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No principio havia o fascinio pelo real nu e cru: a reprodugdo em
movimento das coisas que nos cercavam... Em seguida, o real se
superou. O cinema é a realidade organizada segundo um gosto
determinado (NEVES, 1993, p. 68)
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RESUMO

O critico-cineasta David Neves teve uma proficua trajetoria no cinema brasileiro entre 1958 e
1994. Nesse periodo, Neves realizou uma vasta obra entre a escrita de uma valiosa produgao
critica e a diregdo de sete longas e mais de vinte curtas-metragens. Desde seus primeiros
escritos e filmes, ligados a formulagdo do Cinema Novo Brasileiro, o critico-cineasta se
demonstrou interessado pela captura e a constru¢ao de uma “almejada autenticidade”, como o
proprio descrevia. Uma busca manifestada em seu interesse por valorizar a “captagdo da
espontaneidade” e o registro do “erro”, conceitos que aparecem em diferentes momentos e de
diferentes maneiras em sua obra. Tomando como base a abordagem proposta pela Teoria de
Cineastas e metodologias de andlise filmica e textual desenvolvidas a partir dos textos de
Jacques Aumont, Michel Marie e Manuela Penafria, buscamos, nesta pesquisa, investigar a
obra do critico-cineasta a partir de seus proprios registros de pensamento, processos de
criacdo e relatos de vida. Mais detidamente, nos dedicamos a andlise de sua producao critica e
de dois dos filmes que dirigiu: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves) e Muito Prazer
(1979, dir.: David Neves), com foco no seu interesse particular pela constru¢do de uma
sensacdo de “autenticidade”. Compreendendo, como Raquel Gerber (1982), ser impossivel
separar a realizacdo dos filmes do pensamento sobre e a partir deles, a pesquisa busca,
também, discutir o conceito de critico-cineasta e estudar o pensamento de David Neves, na
variedade de suas expressoes, analisando e propondo métodos para o estudo de seus textos e
entrevistas ao lado dos filmes que dirigiu. Assim, a partir do cotejo entre variadas expressoes
do critico-cineasta e de seus colegas de realizagdo, bem como da identificacdo de diferentes
técnicas e recorréncias estilisticas empregadas ou expressadas em seus filmes e textos,
concluimos que Neves buscava evitar em seus filmes um aspecto de passado a limpo. Por
meio da revelacdo do erro e da apresentacdo de certa displicéncia com a mise en scene,
conceitos fundamentais para a analise de seu estilo, o critico-cineasta buscava conferir a seus
filmes uma familiar impressdo de autenticidade, garantindo as suas obras um tom menor,
como o de um filme doméstico.

PALAVRAS-CHAVE: David Neves; Critico-cineasta; Cinema Brasileiro; Estilo
Cinematografico; Teoria de Cineastas.



ABSTRACT

The critic-filmmaker David Neves had a fruitful career in Brazilian cinema between 1958 and
1994. During this period, Neves produced a diverse body of work, including writing a
valuable critical production and directing seven feature films and more than twenty short
films. Since his first writings and films, linked to the formulation of Cinema Novo Brasileiro,
Neves has shown himself interested in capturing and building a “desired authenticity”, as he
himself described it. A search manifested in his interest in valuing the “capture of
spontaneity” and the recording of “error”, concepts that appear at various times and in diverse
ways in his work. Taking as a basis the approach proposed by Filmmakers on Film and film
and textual analysis methodologies developed from the writings of Jacques Aumont, Michel
Marie and Manuela Penafria, we seek in this research to investigate the work of the critic-
filmmaker from his own records of thought, creation processes and life stories. In more detail,
we dedicate ourselves to the analysis of his critical production and two of the films he
directed: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves) and Muito Prazer (1979, dir.: David
Neves) focusing on the particular interest of the critic-filmmaker for building a feeling of
“authenticity”. Understanding, like Raquel Gerber (1982), that it is impossible to separate the
making of films from the thinking about and from them, the research also seeks to discuss the
concept of critic-filmmaker and study the thinking of David Neves, in the variety of his
expressions, analyzing and proposing methods for studying his texts and interviews alongside
the films he directed. From the comparison between different expressions of the critic-
filmmaker and his fellow filmmaker, as well as the identification of different techniques and
stylistic recurrences used or expressed in his films and texts, we conclude that Neves sought
to avoid in his films an aspect of finished. By revealing the error and presenting a certain
disregard for the mise en scéne, fundamental concepts for the analysis of his style, the critic-
filmmaker sought to give his films a familiar impression of authenticity, guaranteeing his
works a small tone, like that of a home movie.

Keywords: David Neves; Critic-filmmaker; Brazilian Cinema; Cinematographic Style;
Filmmakers on Film
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1. RECEPCAO

Muito Prazer, David Neves, critico-cineasta.

Damos as boas-vindas a mais uma sessao do nosso cineclube.

Hoje, faremos uma incursdo por parte da trajetoria do critico-cineasta brasileiro David
Neves, destacando seu particular interesse pela busca por (ou por uma construgdo de) uma
“autenticidade” brasileira.

Assistiremos ¢ debateremos, em conjunto, Mauro, Humberto (1966, dir.: David
Neves), o primeiro curta-metragem dirigido pelo critico, € Muito Prazer (1979, dir.: David
Neves), o terceiro longa-metragem assinado pelo diretor.

Primeiro, veremos um filme documental realizado de forma quase individual por um
jovem critico de cinema e entdo diplomata amador. Em Mauro, Humberto, assistiremos a
exposi¢do de fragmentos das filmagens de Neves de um de seus idolos no cinema: Humberto
Mauro e sua “andlise filmica” de aspectos da obra do cineasta mineiro.

Logo em seguida, assistiremos a um filme ficcional dirigido por um critico-cineasta ja
experiente atuando ao lado de uma equipe profissional de cineastas, ainda que muitos
iniciantes em longas-metragens). Veremos, em Muito Prazer, a constitui¢do de um universo
ficcional erguido na vizinhanga da casa de Neves, no Rio de Janeiro, e povoado por
personagens inspirados nas figuras do convivio diario de David Neves ¢ de Joaquim Vaz de
Carvalho, roteirista do longa.

Dois filmes muito distintos, mas cuja distdncia pode tornar a andlise do
desenvolvimento de recorréncias estilisticas na obra do critico-cineasta ainda mais propicia.
Afinal de contas, é 6bvio, este ndo é um cineclube. E um texto, uma disserta¢do de mestrado.
Portanto, partimos para os visionamentos e reflexdes sobre os filmes, os textos e a trajetoria
de Neves com perguntas tragadas de antemao e objetivos de pesquisa colocadas em questao.

O método e a formatacdo académica serdo aqui explorados por meio da emulacao do
formato cineclubista tradicional. Afinal, acreditamos na sessdo de cineclube enquanto espago
potencializador de encontros entre espectadores e obras, fundamental para a formacgdo de
pensamentos criticos.

Seja na forte impressdo provocada por cada sessdo (apresentada por uma cineclubista)
ou nos debates muitas vezes enérgicos e sentimentais com os filmes e os participantes, os
cineclubes sdo espacos poderosos para a troca e a experiéncia, para um profundo

visionamento dos filmes.
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André Bazin, critico basilar do cinema francés e grande animador de cineclubes

naquele pais, resumia, em seu texto Como apresentar e discutir um filme (BAZIN, 2018, p.

1081-1083)!, métodos e praticas para um bom cineclube e para um bom mediador da

atividade. Seguiremos parte de suas ideias, particularmente no formato que apresenta para a

“apresentacdo” e a “discussao’:

Resumo dos métodos

Apresentacio

1) Titulo e data de realizacdo do filme (eventualmente as condi¢cdes que presidiram
essa realizagdo).

2) O realizador. Lugar do filme na sua obra cujas principais caracteristicas (contetido
e estilo) sdo...

3) Valor de atualidade do filme — no plano humano — no plano cinematografico.
Discussio

1) Impressao dos espectadores; a partir dessas impressdes “remontar” as:

2) Ideias expostas, o seu desenvolvimento.

3) Seu valor do ponto de vista dramético: a dramatizagao lhes — diminuiu — falseou —
valorizou, etc...?

4) Sua expressdo formal, seu valor, suas caracteristicas proprias (comparagdo com
outros estilos).

5) Completar essa comparagdo com outros filmes, situando com mais acuidade a
obra cinematografica estudada, com a ajuda de livros, pecas de teatro, etc... (idem, p.
1081)

Percebendo o engessamento das regras, dos métodos possiveis que apresenta, Bazin

ainda estabelece a seguinte ressalva:

Uma vez estabelecidas essas “regras”, ¢ bom, sendo esquecé-las, ao menos
flexibiliza-las ao maximo. Tudo depende, no fim das contas, do animador,
do debater, do filme projetado (que pode por vezes prescindir totalmente da
apresentagdo), da disposi¢do “topografica” da sala de projecdo e, sobretudo, do
publico, ou seja do meio social (estudantes, operarios, fazendeiros etc.). (ibidem)

Faltard para nds, aqui, justamente essa discussdo com os espectadores, mas no formato

textual acreditamos que as proposi¢des aqui expostas — articuladas também a partir de

multiplas outras vozes (de criticos, tedricos e cineastas participantes do processo de criacao de

cada filme) — podem provocar alguma impressao que lhe convide a debater junto conosco, a

entrar na roda, levantar a mao e comentar os filmes.

! Referenciamos aqui o texto de André Bazin a partir de tradugdo ndo oficial realizada por Leticia Weber Jarek €

publicado no  portal

Vestido ~ Sem  Costura. A  tradugdo  encontra-se  disponivel em:

https://vestidosemcostura.blogspot.com/2022/05/como-apresentar-e-discutir-sobre-um.html. Acesso em 4 jul.

2024.


https://vestidosemcostura.blogspot.com/2022/05/como-apresentar-e-discutir-sobre-um.html
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1.1 NA PRIMEIRA PESSOA DO SINGULAR

E verdade, também, que os cineclubes me interessam por razdes pessoais?. Foi através
deles (e especialmente do cineclube universitario CineFAP, do qual fiz parte da organizagao
entre 2018 e 2021) que, pela primeira vez, forcei-me a ver € ouvir com mais atencao os filmes
e me obriguei a construir um pensamento consistente o suficiente para apresentar um filme
em uma sessdo e tentar conduzir um debate. Carrego um sentimento afetivo com o
cineclubismo que, acredito, compartilharia com David Neves.

Afinal, conhecendo a trajetéria do critico-cineasta — e logo conversaremos mais sobre
ela —, sendo ele um a&vido frequentador do cineclube da ABI e do cineclube Nelson Pompeia,
no Rio de Janeiro do final dos anos 50, ¢ notavel a importancia desses espagos para a sua
entrada no cinema e a constituicio de suas reflexdes em arte. E com isso em vista e
entendendo a poténcia do formato cineclubista que operaremos esta pequena emulacgao.

Finalmente, para encerrar esta recep¢ao e sair da porta da sala rumo a nossas cadeiras,
gostaria de apresentar, a seguir, parte do percurso de pesquisa que encaminha este texto e as

dire¢des que guiam nossa sessao de hoje.

1.1.1 TRAJETO DE PESQUISA

Quando passei a realizagdo, em 1966, depois de alguns anos de relutancia, descobri
ao vivo que ndo ¢ pela teoria, ndo ¢ na ideologia, ndo ¢ na riqueza de producdo que
se extrai de uma histdria essa almejada autenticidade. Mas ¢ um terrivel corpo-a-
corpo com esse fugidio meio de expressdo. O cinema ¢ uma permanente afericao da
realidade com nosso estado de espirito. Sempre me chamam a atengdo as atividades
de engenharia topografica onde haja teodolitos ou outros instrumentos Oticos
montados sobre tripé. E que em tudo elas dio a impressio de uma equipe
cinematografica que procura objetivar nitidez e equilibrio algum projeto subjetivo.
(NEVES, 1993, p. 34)

Esse pequeno trecho, publicado no livro de notas Cartas do Meu Bar (NEVES, 1993),
¢ fundamental para o desenrolar desta dissertacdo. A partir do visionamento e de estudos

anteriores realizados a partir de Mauro, Humberto’, o excerto especifico a seguir nos

2 Neste subitem, na breve descri¢do de meu trajeto pessoal de pesquisa, escrevo em primeira pessoa.

3 Conheci € estudo o cinema de David Neves hé algum tempo. Mauro, Humberto ¢ a série documental Literatura
Nacional Contempordanea foram parte dos objetos de pesquisa investigados no projeto de Iniciacdo Cientifica
que conduzi, orientado pelo professor Eduardo Baggio, ainda na graduacdo em Cinema e Audiovisual na
Unespar e que resultou nas publicagdes: O Texto e o Documentario: Um Estudo da Produgdo Cinematografica e
da estilistica do registro na obra de David Neves e Gustavo Dahl (PHILIPPINI, BAGGIO, 2021) e O fazendeiro
do Ar: Rascunhos do Homem por tras do poeta (PHILIPPINI, BAGGIO, 2021b). Em seguida, continuei os
estudos sobre a obra de David Neves em meu TCC, desta vez orientado por Alexandre Rafael Garcia. Além de
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instigava: “Nao ¢ pela teoria, ndo ¢ na ideologia, ndo ¢ na riqueza de producgdo que se extrai
de uma histéria essa almejada autenticidade. Mas ¢ um terrivel corpo-a-corpo com esse
fugidio meio de expressao” (ibidem, grifos nossos). O que o critico-cineasta queria dizer com
“almejada autenticidade”? Como podemos identifica-la em tela? O que seria esse “corpo-a-
corpo” com o cinema?

Essas perguntas me guiardo ao longo das primeiras aproximagdes com o cinema de
Neves, mas, no intuito de estudar o estilo do critico-cineasta, senti que precisava expandir as
interrogacdes: O que ha de comum entre suas obras? Que técnicas cinematograficas foram
empregadas em seus filmes? E de particularidades, o que ha, cinematograficamente, de mais
particular em cada um de seus filmes?

Assistindo aos longas e curtas-metragens que Neves dirigiu e que estavam disponiveis
para nés, um longa-metragem me chamou a aten¢do: Muito Prazer. Apds Memoria de Helena
(1969, dir.: David Neves), Lucia McCartney: Uma Garota de Programa (1971, dir.: David
Neves) e uma longa pausa de quase dez anos durante a década de 1970, o terceiro longa-
metragem dirigido pelo critico-cineasta me parecia um ponto de virada em sua trajetoria.

Apresentando as bases do estilo que o cineasta desenvolveria nos longas-metragens
seguintes: Luz del Fuego (1982); Fulaninha (1986) e Jardim de Alah (1989), Muito Prazer
conta uma singela historia, atenta ao intimo e ao cotidiano de seus personagens. Repetindo a
atencao dedicada aos individuos e pequenos momentos de Memoria de Helena e Mauro,
Humberto, em uma abordagem menos formalista que a apresentada em Lucia McCartney, o
cineasta parece carregar Muito Prazer das ligdes que aprendera em seus primeiros trabalhos.
Dessa forma, sentia que Neves parecia chegar mais perto daquela “almejada autenticidade”
que nos instigava em seu texto de 1993. Uma sensagdo que ainda demorariamos a investigar €
compreender.

Com o interesse crescente no longa-metragem, dediquei minha pesquisa a Muito
Prazer e a seu curta-metragem inicial, Mauro, Humberto. Reconhecia, a partir desses objetos,
um tom menor, “clave baixa” (NEVES, 1993, p. 58) que parecia ser norte para a realizagao de
Neves. Identifiquei, em um primeiro momento, na obra do critico-cineasta, um projeto
estético marcado pela aparente displicéncia com a mise en scene e povoado pela
desarrumagdo e a informalidade sempre em busca de capturar a espontaneidade mirando a

conferir aos filmes aquela autenticidade.

apresentar novas perspectivas para a obra de Neves, esta presente dissertagdo desdobra algumas das questdes ja
introduzidas nesses trabalhos anteriores e aprofunda observagoes ja colocadas naqueles momentos.
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No decorrer da pesquisa, porém, ainda seguia com inquietas pulgas atras da orelha.
Ainda ndo me satisfaziam as respostas a pergunta: O que torna os filmes e textos de David
Neves tao peculiares e familiares?

A primeira resposta a questdo era um tanto facil: o estilo. O “uso de um padrao de
técnicas ao longo do filme” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 476) no controle da
montagem e da mise en scene. A resposta parecia estar justamente na maneira como faziam
e nas técnicas que os cineastas operavam para conferir essa aparéncia auténtica de filme
familiar as obras.

A medida que a pesquisa avangava, na investigacdo das técnicas e operacdes, a nogo
de cineastas se tornava cada vez mais importante. Como os pesquisadores Eduardo Baggio,
André Rui Graca e Manuela Penafria, entendo cineastas enquanto: “todas as pessoas
envolvidas na produgdo de um filme que tenham atividades criativas” (BAGGIO; GRACA;
PENAFRIA, 2015, p. 25) — um alargamento a no¢do do senso comum de cineasta enquanto
autor, que veio a ser fundamental para nossos estudos. Compreender o cinema e, em
particular, os filmes dirigidos por David enquanto construgdes coletivas, capitaneadas pelo
critico-cineasta, tornou-se motor principal e base para nossas aproximagdes com sua obra,
tendo em conta as escolhas e as invengdes propostas por diferentes agentes criativos no
processo de realizagdo dos filmes.

Ao mesmo tempo em que me debrucava sobre os processos de criacado das obras
filmicas, a aproximag¢do com 0s pensamentos expostos por Neves, em sua obra textual,
também tomou, aos poucos, maior espaco na pesquisa. O cotejo entre textos e filmes se
mostrou ferramenta de analise poderosa que abriu multiplas portas no estudo do projeto
cinematografico do critico-cineasta. Aquela “almejada autenticidade” descrita nos textos
parecia encontrar reverberagao no uso de técnicas nos filmes, o “corpo-a-corpo” descrito pelo
autor ganhava nova materialidade nas obras.

Nesse processo de encontro com os textos € o pensamento de Neves, pareceu-nos
fundamental ir as fontes, buscar as revistas, livros, releases de imprensa no seu material
original. Uma ida a Cinemateca Brasileira, realizada em novembro de 2022, tornou-se, entao,
um ponto de virada no encontro com os textos. L4, fotografei, li e coletei materiais que serao
fundamentais para o desenvolvimento deste texto.

Em particular, uma entrevista com David Neves realizada por Miriam Alencar a época
do langamento de Memoria de Helena me chamou a atengdo. O texto parece ter sido a

primeira vez em que Neves descreveu aqueles pensamentos que nos instigavam e que
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reproduziria em seu livro de notas em 1993. Porém, o excerto é precedido por uma importante

introducao:

Minha concepgdo de cinema brasileiro, desde que me filiei a ele em 1958,
permaneceu, em linhas gerais inalterada. Talvez ela possa ser resumida numa frase:
uma necessidade obsessiva de autenticidade. Nao posso negar que ela vem sendo,
de uma forma ou de outra, satisfeita através desses anos, apesar de alguns renitentes
abusos no campo da gratuidade e do artificialismo.

Quando passei a realizagdo, em 1966, depois de alguns anos de relutancia, descobri
ao vivo que ndo ¢ pela teoria, ndo ¢ na ideologia, ndo ¢ na riqueza de producdo que
se extrai de uma histdria essa almejada autenticidade. Mas ¢ um terrivel corpo-a-
corpo com esse fugidio meio de expressdo. O cinema ¢ uma permanente afericao da
realidade com nosso estado de espirito. (NEVES, 1970, grifos nossos)

A referéncia a “necessidade obsessiva de autenticidade” chamou minha aten¢dao. Nao
por acaso: a citacao dava ainda maior centralidade aquela nogao de “almejada autenticidade”
que ja aparecia em Cartas do Meu Bar e nos filmes do diretor.

Além disso, particularmente se destacava a consciente manuten¢ao desse interesse:
“Minha concepg¢do de cinema brasileiro, desde que me filiei a ele em 1958 permaneceu, em
linhas gerais, inalterada”. Discorreremos mais sobre esse inicio de Neves no cinema, mas a
partir desse trecho ¢ importante apontar que data de 1958 o seu inicio na critica
cinematografica e nao na realizagao de filmes. A filiagdo de Neves ao cinema brasileiro,
segundo ele proprio, se d4 pela critica. E a partir de afirmagdes como essa e da compreensao
de seu pensamento espraiado pelos textos que tomamos a critica também como espago de
exposicao de pensamento cinematografico e os textos criticos enquanto parte de seu projeto
cinematografico desenvolvido nessa multiplicidade de meios e obras.

No pequeno trecho da entrevista de Alencar, Neves também costura pequenos indicios
do que considerava “autenticidade”. A nogdo ¢ apresentada enquanto oposto aos “abusos no
campo da gratuidade e do artificialismo” e se aproxima, assim, da concepcao de verdade,
discussdo importante para as novas ondas de cinema moderno dos anos 1950 e 1960.
Aproximar-se da realidade para satisfazer a obsessao de autenticidade.

Com a leitura da entrevista, a no¢do, que ainda me parecia opaca no curto trecho de
1993, parecia tomar forma e ganhar ainda mais peso. A busca obsessiva e central para a
constru¢do de um cinema brasileiro se tornava chave para poder responder aquela questio: o
que torna esses filmes familiares?

E se a resposta seria a busca ou construcdo da “almejada autenticidade”: Como a
busca pela autenticidade se manifesta nos filmes, textos e processos de criacao dirigidos por

David Neves? E, detidamente, que efeitos essa maneira de filmar produz em seus filmes? E a
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partir dessas perguntas quase finais que saio da primeira pessoa do singular e dou inicio a este

texto.

1.2 MAPA DA VIAGEM

Nosso objetivo nesta pesquisa tornou-se, portanto, reconhecer, na produgao de David
Neves, através de andlises filmica e textual, recorréncias estilisticas e marcas da sua busca por
aquela “almejada autenticidade” que vem nos instigando desde 2019.

Destacamos o carater duplo desta analise: filmica e textual, pois para responder as
nossas perguntas (ou para encontrar ainda mais perguntas) precisamos ter em vista a trajetoria
multipla do critico-cineasta desde sua filiagdo ao cinema brasileiro. Embora nio se separasse
entre as atividades — por vezes o critico tomava a frente, por outras era o cineasta quem
assumia —, Neves compds entre a critica e a realizacdo uma dualidade indissociavel.

Como j& expusemos, nossos objetos de andlise e visionamento centrais serdo os filmes
Muito Prazer € Mauro, Humberto, mas também trazemos para o debate — apos o confronto
direto com o curta e o longa — os textos do critico-cineasta e relatos de cineastas que
trabalharam na constru¢do do estilo de seus filmes. Nosso objetivo passa, entdao, por buscar as
conexdes (convergentes ou divergentes) entre as expressdes de pensamento de Neves,
buscando eixos de ligacdo manifestados tanto no conteudo verbal dos textos e filmes como
nas operagoes formais e nos padroes de técnicas articuladas nas obras.

Naturalmente, acompanhando essa postura de pesquisa, torna-se central a pergunta:
“Como analisar os filmes que Neves dirigiu ao lado dos textos que escreveu?”’. Do mesmo
modo, questdes metodologicas dessa aproximagdo precisam ser resolvidas para o
encaminhamento das anélises. Com essa perspectiva ¢ que realizamos as tentativas por nao
constituir, no gesto de cotejamento entre textos criticos e filmes, meras ilustragdes ou buscas
por um pensamento coerente € imutavel exposto entre as obras e que tenha sido explicado nos
textos. Analisar filmes e textos lado-a-lado implica toma-los em suas particularidades de
linguagem e mesmo de veiculos de comunicagdo — levando em conta os diferentes publicos
que cada obra busca atingir — e compreender que s6 podemos estudar suas diferencgas e
interseccgoes a partir dessas particularidades.

Nesse sentido, sdo importantes para esta pesquisa: filmes, textos criticos, entrevistas,
releases de imprensa, artigos, rascunhos, notas, entre outros materiais fundamentais a
construgdo e ao entendimento do projeto cinematografico de David Neves em sua diversidade

e multiplicidade.
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1.2.1 O CINEASTA COMO BALIZA*

Buscamos, portanto, nos posicionar ao lado de David Neves para estudar sua obra e
investigar o seu pensamento. Mais do que interpretacdes socioldgicas, historicas ou do ponto
de vista da recepcdo, interessa-nos cotejar a obra filmica de Neves com suas proprias ideias
para, entdo, refletir sobre a constitui¢do de seus filmes. Buscamos, assim, encontrar ndo s6 os
interesses por detras dos filmes, mas também apresentar uma possibilidade de abordagem
tedrico-metodoldgica para o estudo da obra de um critico-cineasta a partir da variedade e da
fragmentacdo dos materiais nos quais compo0s € expds seu projeto cinematografico.

Para tanto, nesta pequena secdo, atemo-nos a revisdo bibliografica de escritos acerca
de estudos autorais e a leitura dos proprios textos do critico-cineasta, visando a posicionar
Neves como possivel referéncia para a produgao de teoria de cinema e para a leitura de sua
propria obra. Porém, se essa ¢ nossa intencdo, nos precisamos fazer uma pergunta: onde e
como podemos encontrar o pensamento do cineasta que tomaremos como referéncia?

De pronto, pensamos: podemos partir da Teoria do Autor (entendida aqui como
desenvolvimento e quase sindnimo a politique des auteurs). Baseada nos escritos dos criticos
franceses da Cahiers du Cinéma nos anos 1950 e 1960 e, principalmente, nas posteriores
teorizagoes de Andrew Sarris (SARRIS, 1981) e Peter Wollen (WOLLEN, 1984), a Teoria do
Autor se encontra mais disseminada no senso comum ¢ parece usualmente uma primeira
possibilidade de entrada para estudos que levem em conta o trabalho autoral de um cineasta.

Todavia, como a leitura de Tito Cardoso e Cunha nos aponta, talvez os pontos de vista
e objetivos da Teoria do Autor sejam diferentes dos que buscamos aqui. O pesquisador
escreve: “A Teoria do Autor procura elaborar um conceito que possa servir de critério
axiolégico para determinar o valor de um filme, por um lado, e, por outro, uma referéncia
unificadora que possa guiar a interpretacdo da obra” (CUNHA, 2017, p. 23).

Visamos a outro sentido em nossas analises. Afinal, nosso intento ndo passa por
“determinar o valor” dos filmes de Neves e nem constituir “referéncia unificadora” para sua
interpretagdo. Buscamos, por meio das analises, abrir portas a outros olhares para sua obra e
fomentar (tal como nas boas sessdes de cineclube) um visionamento de seus filmes que possa

gerar caminhos multiplos de interpretagdo, com base ndo s6 em seu pensamento € no

4 Ambos os itens 1.2.1 e 1.2.2 sdo adaptados do artigo Pensar um critico-cineasta Um olhar para Mauro,
Humberto ao lado dos escritos de David Neves, publicado na Revista Mosaico (PHILIPPINI, PINTO, 2023) e
disponivel no link: https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/mosaico/article/view/7398. Para esta dissertagao,
o texto recebe importantes complementagdes e revisoes.


https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/mosaico/article/view/7398
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confronto direto com as obras como também nos relatos de outros cineastas envolvidos na
producdo de tais filmes.

Enfim, buscando nos colocar ao lado do ponto de vista de David Neves ao invés de
estabelecer um “critério axioldgico” para a interpretacdo de sua producdo, a Teoria de
Cineastas — como desenvolvida nas pesquisas da rede Teoria de Cineastas no Brasil e do GT
Teoria dos Cineastas da AIM (Associag¢do de Investigadores da Imagem em Movimento), de
Portugal — nos aparece como uma possibilidade de abordagem mais proficua, enquanto visa a
“fazer teoria do cinema a partir dos cineastas ¢ do pensamento dos cineastas” (LEITES;
BAGGIO; CARVALHO, 2020, p. 13).

Prontamente, essa aten¢do alargada ao pensamento dos cineastas e ndo somente aos
filmes representa uma importante distingdo com a Teoria do Autor € uma primeira
aproximacao com nossos objetivos. Como Baggio, Graga e Penafria ja definem em nota de
rodapé, tratando da distingdo da nova abordagem com a Teoria do Autor (nesse caso

referindo-se especialmente a teoria do critico-cineasta francés Francois Truffaut):

A teoria de Truffaut centra-se no filme enquanto expressdo, enquanto a nossa
proposta concerne, ndo s o filme, mas outras expressoes dos cineastas. Mais ainda,
a Teoria dos Cineastas ndo € uma teoria sobre o filme, mas sim sobre a forma de
pensar o cinema. (BAGGIO; GRACA; PENAFRIA, 2015, p. 27).

Investigando a obra de um critico-cineasta que desenvolveu suas atividades em muitas
areas da vida cinematografica, a dedicacdo a “outras expressdes dos cineastas” ¢ parte
fundamental de nossos estudos e a abertura tedrica incitada pela Teoria de Cineastas
descortina caminhos instigantes e importantes para nos. Ademais, a escolha por uma
abordagem teorica “sobre a forma de pensar o cinema” nos encaminha para a reflexdo sobre o
processo de realizacdo das obras e a respostas sobre a maneira como os filmes foram
realizados e como as técnicas, isto ¢, o estilo foi pensado.

Segundo Penafria, “trata-se, portanto, de a academia pensar o cinema colocando-se ao
lado do cineasta, olhando para o cinema a partir de quem faz cinema” (LEITES; BAGGIO;
CARVALHO, 2020, p. 8) e ¢ com esse reposicionamento do ponto de vista do pesquisador
que chegamos a nossa sessdao compreendendo o estudo do “termo somatorio de todas as
tarefas empreendidas” (PINTO, 2020, p. 14) por Neves no cinema como fundamental para o
estudo de seu trabalho.

Nossos objetivos, assim, aproximam-se aos objetivos prioritdrios da Teoria de

Cineastas enunciados por Baggio, Graga e Penafria:
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1) produzir teoria do cinema através dos conceitos e reflexdes por detrds do gesto de
fazer cinema;

2) conhecer e divulgar o modo como os cineastas pensam o cinema (por exemplo,
questdes ja abordadas pela teoria do cinema, como os conceitos a realidade ou a
figura do espectador);

3) encarar o cineasta como um tedrico in fieri, capaz de, também ele, através do que
diz e escreve sobre o cinema, assim como com os proprios filmes, contribuir para o
panorama mais vasto da teoria do cinema. (BAGGIO; GRACA; PENAFRIA, 2015,

p. 31)

Pretendemos buscar, na obra de David Neves, os “conceitos e reflexdes por detras do
gesto de fazer cinema” para, ainda, “conhecer e divulgar o modo como” ele pensava o
cinema. Essa pode ser a resposta para como encontraremos o pensamento do cineasta, mas
ainda falta responder parte de nossa pergunta: onde? Onde encontraremos a expressdao do
pensamento do critico-cineasta?

No mesmo texto supracitado, os pesquisadores ja apontam maneiras de operacionalizar

a aproximagio aos cineastas e indicam possiveis fontes diretas®:

Sdo precisamente as fontes diretas aquelas que a Teoria dos Cineastas pretende
consultar:

1) os filmes, num confronto direto, sem mediacdes nem apoio de outras leituras ou
interpretacdes da obra que ofusquem essa relagdo direta;

2) uma leitura atenta, cuidada, acurada de todo o tipo de material escrito pelo
cineasta desde livros, manifestos de exposicao publica ou cartas que sejam a partilha
de reflexdes sobre a sua propria obra ou sobre o cinema;

3) entrevistas concedidas pelo cineasta ou seus depoimentos verificando o contexto
dessas manifestagdes verbais.

4) a partir da filmografia cronoloégica organiza-la ou reorganiza-la classificando-a
por género, por financiamento, por circuito de exibi¢@o ou outro critério;

5) filmes que nunca chegaram a ser realizados, mas sobre os quais existem
documentos como roteiros/argumentos ou outro tipo de manifestagdo. (idem, p. 28)

Destacamos, para esta dissertacdo, especialmente os trés grupos de fontes, ainda que
estejamos em nossas analises operando uma constante reorganizacao da filmografia de Neves
tendo em vista as recorréncias estilisticas que identificamos e os relatos de producdo de seus
colegas. Por ora, deixamos de fora “filmes que nunca chegaram a ser realizados”,
compreendendo que podem ser melhor analisados no futuro, em outras oportunidades.

Aqui, como ja mencionamos, tomamos como fontes, além dos filmes ja citados, textos

de diferentes ordens. Em especial, sdo importantes os depoimentos do proprio David Neves

5 A respeito deste conceito, descrevemos em artigo anterior que: “Os conceitos de fontes diretas ou fontes
indiretas sdo atualmente utilizados pela historiografia ndo-positivista para fins de criacdo de uma taxonomia
aberta do pensamento metodico sobre a documentagdo e o trabalho com tais materiais historicos. Trata-se de um
“critério posicional”, conforme explicita Julio Ardstegui (2006, p.488-496) ao apontar para a problematica do
“conteudo”, da “procedéncia” e do “grau de relagdo” com o objeto e o problema da pesquisa (Ibidem, p. 495)”
(PHILIPPINI, PINTO, 2023, p. 408).



20

em entrevista/bate-papo com o amigo Alex Viany registrado em 1983 e publicado no livro O
processo do Cinema Novo (VIANY, 1999); em entrevista concedida a Pedro Simonard® dez
anos depois em 1993, contida no Catalogo da mostra David Neves: Muito prazer, organizado
por Ana Pessoa (SIMONARD, 2001); em entrevista aos pesquisadores Amir Labaki, Carlos
Augusto Calil e Ruda de Andrade em janeiro de 1994 (ano de seu falecimento) para a colecao
Memoria do Cinema, do MIS-SP (NEVES, 1994); em entrevista/conversa com Geraldo Sarno
registrada parcialmente em video no episodio Uma Conversa com David Neves da série A
Linguagem do Cinema (1997 - 2001) e publicada em texto expandido na Revista Cinemais,
edi¢do de numero 31 (NEVES, 2001); e entrevistas e relatos menores publicados em releases
de imprensa de seus filmes ou em diferentes jornais e revistas quando o cineasta ainda estava
em vida. Essas esparsas expressdes concedidas pelo critico-cineasta exercem importante papel
como registro de seu pensamento, modo de falar e processos de criagao.

Também serdo parte-chave desta pesquisa os registros biograficos de Neves realizados
por Arthur Autran em texto publicado no catdlogo da mostra Paisagens do Rio de Janeiro: A
Poética de David Neves, organizado por Pedro Henrique Ferreira e Thiago Brito (BRITO;
FERREIRA, 2015), o texto de Hernani Heffner publicado no mesmo catalogo; a introdugao
de Carlos Augusto Calil no livro Telégrafo Visual: Critica Amavel de Cinema (NEVES,
2004); nossos proprios estudos acumulados desde 2020 e os textos de Pedro Plaza acerca de
David Neves, reunidos em sua tese (PINTO, 2008) e em artigo publicado na revista inTexto
(PINTO, 2020).

Ademais, destacamos que a leitura e andlise dos textos escritos pelo critico-cineasta e
reunidos tanto em Telégrafo Visual como nos catdlogos das mostras David Neves: Muito
prazer e Paisagens do Rio de Janeiro, no dossi€¢ publicado na edicdo 39/40 da revista
Contracampo (2002); no livro Cartas do Meu Bar (NEVES, 1993); em edi¢des da revista
Cinemais, organizadas com homenagens a David Neves; nas coletdneas da revista Filme
Cultura, para qual Neves colaborou; ou em ensaios e criticas diversas publicadas em revistas
e jornais e encontradas em buscas na Cinemateca Brasileira e na Hemeroteca Digital serdo
fundamentais para as aproximagdes com seu projeto estilistico.

Ainda, estabelecemos dialogo com os textos e relatos de outros cineastas envolvidos
na realizagdo dos filmes dirigidos por Neves. Valemo-nos, assim, das entrevistas de diferentes

colegas de realizagdo publicadas no catdlogo da mostra Paisagens do Rio de Janeiro; dos

6 A entrevista ndo esta publicada na integra no catilogo de Ana Pessoa. Encontramos e citamos outros de seus
trechos citados na dissertacdo Imagens do Brasil: o Cinema Novo e as metamorfoses da identidade nacional de
Wolney Vianna Malafaia (MALAFAIA, 2014)
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relatos das equipes de produgdo publicados em releases e encartes de imprensa de seus
diferentes longas-metragens; do dialogo entre os amigos Carlos Moletta, Walter Lima Junior,
Jos¢ Carlos Avellar e Arnaldo Carrilho registrado por Geraldo Sarno no episddio Uma
Conversa com David Neves da série A Linguagem do Cinema, e das falas de Jom Tob Azulay
e Antonio Pedro, registradas em reunido online do Cineclube Casas Casadas, em 2021.

Declaragdes de intengdes, os encartes publicitarios ganham espago particular neste
texto. Nesses materiais, os cineastas’ parecem dar a ver o que querem que seja visto pelo
plblico ou destacado pelos criticos nas obras. E necessario tomar muito cuidado com eles,
visto a natureza justamente publicitiria que possuem, mas os entendemos enquanto
manifestos parciais dos interesses cinematograficos dos cineastas.

Portanto, entendendo a vida no cinema de David Neves em sua diversidade — na
realizagdo, na critica, no cineclubismo, na politica e na diplomacia —, adicionamos aos
exemplos de “todo tipo de material escrito pelo cineasta”, citados por Baggio, Graga e
Penafria, as notas, os rascunhos, os encartes, as cronicas e, principalmente, os textos criticos

de Neves.

1.2.2 FAZER TEORIA A PARTIR DE UM CRITICO-CINEASTA

Em referéncia a pratica cineclubista, Bazin ja afirmava: “Nao ¢ apenas o filme que ¢
uma obra de arte, a reflexdo critica também ¢. Ela exige amor, sinceridade, inspiracao”
(BAZIN, 2018, p. 1083). Partimos, dessa forma, para esta dissertacdo, carregando a citagdo
como um guia para a leitura das criticas cinematograficas, tomando-as como obras de
expressividade propria. Afinal, acreditamos que as criticas escritas pelos cineastas podem ser
importantes caminhos para a expressao e interpretacdo do pensamento destes que chamamos
criticos-cineastas, tendo sempre em vista as diferentes materialidades, linguagens e
especificidades de cada um dos textos.

Como muitos dos cineastas ligados as novas ondas de cinema moderno a partir dos

anos 1950, David Neves, o “lider ecuménico, ponte”®

entre os participantes do Cinema Novo
Brasileiro, iniciou sua trajetoria na critica e s6 posteriormente passou a ocupar fungdes na

realizacdo. Antes formados criticos e cineclubistas que cineastas, muitos dos cinemanovistas

7 Assumimos o sentido mais abrangente possivel de cineastas, entendendo que a agéncia do que serd ou ndo
publicado no release, da maneira como sera ou nao divulgado muitas vezes ndo estava no poder de Neves e por
vezes nem mesmo dos produtores e sim dos encarregados de “criativamente” montar a divulgacdo do material.

8 Como descreve Carlos Diegues em orelha do livro Cartas do Meu Bar. (NEVES, 1993)
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encontraram na cinefilia a porta de entrada para o cinema e, a partir do olhar critico para
outros filmes, constituiram o olhar cinematografico arrojado que marcou sua geragao.

Em nossas pesquisas sobre a producdo de um cineasta ligado intensamente a esse
movimento cujo “nucleo central organizou-se de um grupo de jovens idealistas que se reunia
nas sessOes semanais da Cinemateca do Museu de Arte Moderna” (NEVES, 2004, p. 205),
entendemos, como Raquel Gerber, que “para pensar o Cinema Novo ¢ impossivel separar a
concepeao do ato artistico de criagdo do pensamento critico, os filmes, do pensamento sobre e
a partir deles” (GERBER, 1982, p. 1).

Porém, ao contrario de outros exemplos de cinemanovistas ou “cinema-modernistas” —
como os brasileiros Glauber Rocha e Carlos Diegues —, que logo abandonaram a critica e se
dedicaram apenas a realizagao cinematografica, o David Neves-critico raramente saiu de cena
e sua producdo textual seguiu praticamente par-a-par com a producdo do David Neves-
cineasta.

A primeira vista, a obra de Neves se destaca, portanto, ndo somente pela existéncia da
dualidade critico-cineasta, mas pela sua constancia e a coeréncia de um pensamento que se
espraia entre os diferentes materiais que produziu. Nao se trata, ¢ claro, de um pensamento
imutavel, rigido, que tenha persistido igualmente ao longo dos anos e entre os diferentes
textos. Trata-se, sim, de um pensamento vivo, em constante mutacao ¢ manifesto de diferentes
maneiras, seja em uma criagdo que constantemente bebeu da reflexdo critica para a realizagao
(filmica e critica) de filmes em que Neves atuou ou seja em um pensamento critico (e
criativo) que constantemente se influenciou da atuagdo criativa na realizagdo dos filmes em
que tenha atuado.

Se Jacques Aumont dizia que o ‘“cineasta ¢ um homem que ndo pode evitar a
consciéncia de sua arte, a reflexdo sobre seu oficio e suas finalidades” (AUMONT, 2004, p.
7), a ocupacdo critica e cinéfila pode levar o critico-cineasta a exercer em sua obra o
pensamento sobre o proprio fazer cinematografico.

No caso de Neves, essa dupla atuacdo fez com que a critica do cineasta, ao passar a
realizagdo, também se alimentasse da reflexdo sobre o oficio e do pensamento sobre a funcao
do critico na recep¢ao de uma obra de arte. Em entrevista a Miriam Alencar, no texto ja citado
em referéncia a no¢do de autenticidade e — reafirmamos — realizado quando do lancamento de
seu primeiro longa-metragem, Neves jd apresenta um pensamento sobre a realizagdo
cinematografica que indica a importancia que concedia a uma cultura cinéfila dos

realizadores:
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E preciso, portanto, conceber uma nova teoria da criagdo cinematogréfica que surja
do relacionamento realizador-realidade a partir do contato direto na primeira locagdo
e se prolongue até o dia da mixagem. As primeiras imagens condicionardo
forcosamente todo o resto do filme, numa fungéo similar a do diapasdo que regula e
unifica um mundo heterogéneo que é uma orquestra sinfonica.

Nao se trata de improvisagao, porque nao ha nada mais trabalhado. Talvez isso tenha
alguma coisa a ver com uma hipersensibilidade visual (ou espiritual) e ¢ inegavel
que deva estar vinculada a uma cultura cinematografica subjacente. (NEVES,
1970, grifos nossos)

Essa nogao de improvisagdo trabalhada (sobre a qual discorreremos melhor no
Capitulo Discussdo) e a proposta de concepcdo de uma “nova teoria da criagdo
cinematografica”, lancada a partir do “relacionamento realizador-realidade”, ou seja, a partir
dos processos de criacdo das obras, sdo caras a este texto, mas, por enquanto, destacamos a
indicacdo dessa “hipersensibilidade visual™.

Compreendemos, a partir da coloca¢do do proprio critico-cineasta, a importancia e
influéncia da sensibilidade desenvolvida no contato com o cinema para a constitui¢ao do olhar
proprio do realizador. A realizacdo de um cinema direto, em contato com a realidade, esta
vinculada a “cultura cinematografica subjacente” dos cineastas e, no caso do critico-cineasta
(e poderiamos alargar a nocdo para os criticos-cineastas de seu grupo), essa cultura seria
justamente aquela formada junto aos cineclubes e a producao critica nos jornais.

Esse reconhecimento nao ¢ inovador. Em um primeiro nivel de anélise, essa cultura
poderia ser interpretada como as tdo citadas influéncias ou referéncias para a criacdo das
obras. Porém, na constituicao da critica cinematografica, essas influéncias estdo manifestadas
de outra maneira, imersas em contextos diversos e relagdes muitas vezes nao tao diretas, mas
tomadas de estilo. Na critica, os filmes estdo destacados na minucia, descritos de maneira
particular pela pessoa critica-cineasta.

Na introducdo de seu texto Madame Butterfly, publicado originalmente na revista
Filme Cultura em 1984, Neves discorre sobre essa natureza, completando: “O exercicio da
critica, a meu ver, confunde-se, as vezes, com o da criagdo pura e simples. E como se fosse
uma re-criagdo sobre as bases concretas” (NEVES, 2004, p. 305).

Enquanto criagcdo, portanto, encontramos nos textos de David Neves importante
espaco de exposicao de seu estilo e interesses em cinema. Partimos para o estudo de sua obra
entendendo-o como ja definia o companheiro Glauber Rocha na primeira edi¢do de A4
Revolugdo do Cinema Novo, isto ¢, como um “suave, dedicado, inteligente e excitante critico
cineasta” (ROCHA, 1981, p. 378). Para nossas pesquisas, privamo-nos dos adjetivos
elogiosos de Rocha e insistimos no posicionamento do hifen, como Pedro Plaza Pinto (2020),

para ilustrar a ponte entre as duas atuagdes do critico-cineasta.
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Sem separar o pensamento critico da producdo cinematografica, ¢ importante, enfim,
analisar os textos e filmes lado-a-lado, expandindo a nogdo de Gerber do estudo geral do
Cinema Novo para o estudo particular de cada cineasta também em sua singularidade e

autonomia, tendo em vista que ¢ fundamental:

Compreender o cinemanovismo como uma evolugdo do pensamento critico que no
inicio foi paralelo a produgdo artistica, quando o cineasta produzia textos, ideias e
filmes numa dialética intensa entre a razdo e paixdo. Ao lado de uma explosdo de
pensamento dava-se uma explosdo emocional em busca de imagens-sons brasileiros
através da moderna otica audiovisual. (GERBER, 1982, p. 1)

Envolvidos nessa teia de pensamentos e paixdo, torna-se interessante ndo s6 estudar os
filmes que os cineastas realizaram, mas também os filmes e cineastas que mais lhes
instigavam e o que lhes interessava nesses filmes e no trabalho desses cineastas. Entendemos,
dessa maneira, que os destaques e o valor que os criticos-cineastas concediam aos filmes
dirigidos por outras pessoas podem, também, dizer muito e encontrar semelhancas com os
gostos e interesses estilisticos apresentados nos filmes em que eles mesmos atuaram.

Hé4 que se levar em conta os diferentes interesses politicos, poéticos e mesmo
jornalisticos envolvidos na escrita do texto critico, bem como as diferengas de linguagem
entre o cinema e o texto verbal. Porém, a partir de analises como as que realizaremos a seguir,
entendemos que os destaques e o valor que os criticos-cineastas concediam aos filmes
dirigidos por outras pessoas podem fornecer, tal como os “livros, manifestos de exposi¢ao
publica ou cartas”, um semelhante “primeiro passo em que € necessario um conhecimento
aprofundado do percurso do cineasta” (BAGGIO; GRACA; PENAFRIA, 2015, p. 29), mesmo
que exija cuidados especiais na leitura. O texto critico pode apontar para interesses
particulares que encontram reverberagdes nas escolhas estilisticas apresentadas nos filmes
realizados pelos criticos-cineastas. Filme e critica, depoimentos e cartas podem vir a ser
caminhos de exploracdo de um vasto campo da recursividade que forma, no caso, um estilo.

Mas ndo falamos desse olhar para a dupla atividade simplesmente como possibilidade.
Para a investigagdo, ele precisa se converter em um método de aproximacao. Assim,
descrevemos, na sequéncia, em tom de experiéncia, passos que desenvolvemos ao longo desta
pesquisa e nos ajudaram a compor as analises que logo apresentaremos.

Como sempre, nosso primeiro movimento de estudo para qualquer andlise,
comparativa ou nao, tem sido a identificagdo dos objetos. No caso de uma analise filmica da
obra de Neves, especialmente se nos ativermos aos longas-metragens ficcionais, esse gesto

pode ser um tanto mais simples, compreendendo a ndo muito larga e, de certa maneira,
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coerente produ¢do do critico-cineasta. Mas, no caso de uma andlise que leve em conta seus
textos criticos, nos quais a produ¢do de Neves € tdo numerosa quanto espalhada por diferentes
periodicos ao longo dos anos, tem sido muito importante que delimitemos um corpo critico
pertinente para cada andlise, o qual seja apontado a partir de um devido foco de interesse
proprio definido apds uma leitura atenta e dedicada dos materiais.

Em seu texto Andlise de Filmes: conceitos e metodologia(s), Manuela Penaria ja
conclui que “a anélise de filmes devera ser realizada tendo em conta objectivos estabelecidos
a priori” (PENAFRIA, 2009, p. 4). Dentro da analise de uma obra tdo vasta quanto a de
Neves, portanto, ¢ preciso saber para onde apontar a lupa e o que se pretende destacar e
interpretar a partir dos escritos. Nosso objetivo nas analises vai de encontro, assim, ao
objetivo da analise de filmes para Penafria, que descreve: “O objectivo da Analise €, entdo, o
de explicar/esclarecer o funcionamento de um determinado filme e propor-lhe uma
interpretacdo” (idem, p. 1). Alargamos o sentido conferido a andlise de filmes pela
pesquisadora para a andlise da producdo cinematografica do critico-cineasta em sua
diversidade.

Para essas analises, seria entdo necessaria uma primeira leitura panoramica da obra de
Neves e um visionamento também panoramico de seus filmes, nos quais identificariamos
pontos de interesse e cruzamentos para uma possivel identificagdo de padrdes de técnicas
recorrentes, as marcas de um estilo davidneviano. Contudo, os trajetos de pesquisa, como ja
relatamos, nao sdo lineares. Como interesse primeiro de uma pesquisa que inicia a partir do
gosto pelos filmes do cineasta, nosso ponto de partida para essa investigacdo sdo os filmes
Mauro, Humberto e Muito Prazer, aos quais, inclusive, assistimos pela primeira vez antes de
ter contato com os textos do critico. Dessa maneira, os filmes que o critico-cineasta dirigiu
seguiram como memorias inescapaveis nas leituras e, mesmo a contragosto, condicionam
nossas analises nas observacgdes dos destaques do critico nos textos ¢ da maneira como cada
obra ¢ articulada.

Ha que se destacar que tal condicionamento e essas memorias, embora por vezes
frutiferas, devem, num primeiro momento, manter-se em segundo plano para que busquemos
a0 maximo apreciar cada critica e filme por si s6. Quando nos propomos, como nesta
dissertagdo, a um estudo que ndo prioriza, por via de regra, um texto a outro, tentamos
elaborar um visionamento primeiro e, entdo, uma “analise interna” de cada obra, enxergando-
a “enquanto obra individual e possuidora de singularidades que apenas a si dizem respeito”

(idem, p. 7).
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E, ento, a partir de cada leitura especifica a que nos propomos, seja o estudo de um
longa, curta ou conjunto de textos, que identificamos as primeiras pistas, os procedimentos
mais aparentes € marcantes de um estilo da pessoa critica-cineasta. Partimos, entdo, com esses
tragos deduzidos em mente, sempre nos propondo a analise de fato como a etimologia prevé:
na decomposi¢ao das obras e nos destaques a seus elementos.

No filme, essa “andlise interna” caminharia pela descricdo de planos, movimentagdes
de camera, de personagem, dialogos, cenarios etc. e a interpretacao desses procedimentos. No
texto, e talvez esse destaque seja mais pertinente para nos, visto a novidade de tal anélise, o
caminho mais proveitoso tem nos parecido ser identificar e apresentar a estrutura textual da
critica e, particularmente, identificar os apontamentos principais do texto, salientando a
escolha de determinadas palavras e expressdes para descrever ou valorizar determinados
gestos ou operacdes filmicas, compreendendo, assim, a potencialidade expressiva formal do
texto critico e destacando justamente a escolha de determinadas técnicas pela pessoa agente
criativa do texto para valorizar ou ndo determinado aspecto de determinado filme.

Realizadas essas analises internas, os apontamentos de interesses estilisticos em cada
obra individual, chega o0 momento crucial da abordagem: o estabelecimento da ponte entre o
critico e o cineasta, uma proposta de cruzamento e comparagdo entre os textos de diferentes
meios. Tomar a dualidade até entdo dividida e conectd-la com um hifen, uma tentativa que
vem acompanhada do grande e as vezes incontornavel desafio: como realizar a comparagao de
maneira tal que o estudo nao se queira simples verificacdo de recorréncias, marcas estilisticas
entre os textos?

Cada vez mais, compreendemos que a resposta estd no hifen colocado pelo
pesquisador. O desafio na andlise comparativa entre os textos se torna propor com que os trés
agentes — pesquisador, critico e cineasta — se iluminem. O pesquisador aponta a luz do texto
critico para o filme ou o pesquisador aponta a luz do filme para o texto e, nesses gestos de
pesquisa, descobre, nas obras, novos significados e trilhas de interpretacdo. O texto critico
pode apontar para interesses particulares que encontram reverberagdes nas escolhas
estilisticas apresentadas nos filmes em que os criticos-cineastas atuaram e vice-versa. Por
exemplo, um destaque elogioso a um determinado zoom e a descri¢gdo de uma interpretagao
para o movimento de lentes em determinada obra criticada pelo critico pode induzir a uma
significagcdo de um zoom num filme dirigido pelo cineasta.

Cabe ao pesquisador a escrita da teoria, o posicionamento da lente, a selecdo dos
materiais de analise e, inclusive, o delineamento de um pensamento diverso e difuso entre os

textos.
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Tomar o pensamento de um critico-cineasta como um pensamento vivo € mutavel que
se espraia entre os textos diz respeito também a tomar o pensamento desse agente duplo nao
como o pensamento univoco de uma pessoa, mas sim como um pensamento composto por
diferentes vozes. Dessa maneira, entendemos que a constituicdo desse agente duplo e a
identificacdo da relagdo desse pensamento entre as obras se da também por responsabilidade e
interpretacdo do pesquisador. As obras (ndo reunidas em vida pelo critico-cineasta) tém suas
vidas proprias, seus contextos proprios e sao retiradas do contexto e transferidas para outro

espago em um gesto comparativo entre texto e filme sob responsabilidade do pesquisador.

1.2.3 SUMARIO DE BOLSO

Encerramos a partilha desse incipiente método de trabalho com os filmes, objetos e
questdes a mesa. Como nos cineclubes, nosso texto estara organizado nos seguintes topicos:
Recepcao, Apresentacao, Exibicdo, Discussao e Despedida.

Seguimos a tentativa de emular a dinamica cineclubista, guiando-nos pelos conselhos
de Bazin. Por enquanto, percebemos que ja descumprimos um primeiro. Bazin advertia sobre
a apresentacdo: “o conferencista, salvo seus dons oratorios, s6 serd suportado com
impaciéncia. Que a apresentacdo seja entdo curta: dez minutos bastam” (BAZIN, 2018, p.
1081). Aproveitamos da boa vontade do leitor para dissertar mais antes de passar aos
confrontos diretos com os filmes e a obra de Neves.

O primeiro segmento desse trabalho, este mesmo que ja estamos superando, serve para
introducgdo, recepcdo. Recebé-los na sala, apresentar os interesses de nossa pesquisa, as
referéncias que tomaremos para nossa sessao e explicar a dinamica de logo mais.

Logo, no item 2: Apresentagdo, a situacdo ja serd outra. Repetiremos alguns
mecanismos expostos até aqui, mas introduzindo dessa vez o trajeto de vida de David Neves e
o contexto de producao dos filmes que nos interessam nas analises. Algumas perguntas serao
guia principal nesse capitulo: Quem ¢ David Neves? Que filmes o critico-cineasta dirigiu? E,
em sua filmografia, onde se inserem Mauro, Humberto e Muito Prazer?

Seguimos para esta apresentacdo de sessao/dissertacdo com as duvidas e métodos que
Bazin j4 apresentava em seu texto:

Mas o que dizer? Devemos tentar reunir nesse predmbulo o maximo de
informagdes? Apresentar, por mais cautelosa que seja, uma espécie de critica prévia?
Essas formulas t€ém a desvantagem de esquecer que vamos submeter ao publico uma
obra de arte e que ¢ importante, antes de tudo, respeitar a sensibilidade, as reagdes
futuras dos espectadores.

Por mais util que seja a documentagdo historica, estética ou técnica, ela pertence a
outro lugar, depois do filme talvez, mas ndo antes. Basta evitar para o espectador os
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contrassensos, os erros de interpretagdo que uma certa decalagem entre a forma e a
inspiracdo pode provocar. Se ele é pouco informado, o publico sera surpreendido e
talvez se sentird desamparado face uma obra antiga. Serd entdo o trabalho do
apresentador situar o filme na sua atmosfera moral ¢ em relacdo a producgdo da
época, mas nessa tela de fundo, que ele deixe de alguma maneira em branco o
espago que o filme ocupara. (ibidem)

Evitaremos, portanto, antecipar algumas das discussdes que serdo melhor
desenvolvidas no item 4: Discussdo deste trabalho. Por enquanto, no capitulo 1, nos
interessardo somente os dados e contextos necessarios para um primeiro contato com os
filmes. Brevemente situaremos Mauro, Humberto € Muito Prazer em seus momentos de
produgdo, ainda buscando deixar espago para a apreensdo seguinte de seus aspectos mais
especificos.

Porém, ainda perseguimos linha diversa ao cineclube tradicional na medida em que
apresentaremos parte de uma “documentacdo historica” bem fundada que, no caso, pertence
sim a uma dissertacdo como a nossa. Discorreremos, assim, ao longo desse capitulo, a
respeito do trajeto de formagao do critico-cineasta.

Destacamos, ainda, que a dedicacdao ao estudo dos relatos de vida e a aproximagao
com ela, para além somente das realizagdes filmicas, vem da compreensao da trajetéria de
Neves no cinema como o resultado de uma “vida dedicada as tarefas do cinema” (PINTO,
2020, p. 2) e vivida em uma profunda conexao cinema-vida que, como Pedro Plaza descreve,
“ndo ¢ casual, ¢ retrospectivamente programatica” (ibidem). Afinal, Neves ja citava em 1977:
“Cinema, felizmente, tem muito a ver com a vida e a busca de ficcdo faz parte dela:
reorganizar a vida a nosso bel-prazer, acrescentado musica, ordenando o caos, retocando este
ou aquele defeitinho incomodo para todo o sempre” (NEVES, 2004, p. 351).

E se, para Neves, o cinema ¢ a vida estdo essencialmente ligados, acreditamos que os
estudos de sua obra ganham substancia com aten¢do ao registro de seus trajetos de vida.
Compreendemos ser importante dar destaque a trajetoria do cineasta para novas aproximacdes
com seu trabalho; colocar-nos ao lado de Neves — como sugeria Penafria — ¢ também uma
postura de atencdo pessoal ao critico-cineasta: conhecer sua producdo a partir de seu
pensamento e das impressodes de sua vida.

Passando adiante, o item 3 se chama Exibicdo e serd operado segundo uma logica
diferente. E claro que, devido as limitagdes do formato textual da dissertagio, nio poderemos
exibir os filmes, mas ainda buscaremos, nesse capitulo, o confronto direto com eles. A partir
da abordagem proposta pela Teoria de Cineastas, mas também dos procedimentos

metodoldgicos de andlise filmica como a de Ismail Xavier (2012) ou a “andlise interna”
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descrita por Manuela Penafria (2009), pretendemos descrever as cenas dos filmes e
brevemente comenté-las.

Em seu ja citado texto sobre a andlise de filmes, Penafria estabelece a distingdo entre
duas abordagens: a andlise interna e a externa. A analise interna, como ja citamos, “centra-se
no filme em si enquanto obra individual e possuidora de singularidades que apenas a si dizem
respeito”, mas, no caso de uma analise externa, “o analista considera o filme como o resultado
de um conjunto de relagdes e constrangimentos nos quais decorreu a sua producdo e
realizagdo, como sejam o seu contexto social, cultural, politico, econdmico, estético e
tecnologico” (PENAFRIA, 2009, p. 7). Essa distingdo serd importante na medida em que
transitaremos ao longo deste texto pelos dois modos de abordagem.

No capitulo Exibi¢do, a atencao estd dedicada a analise interna com foco na descrigao,
decomposicdo e comentario acerca de sequéncias tomadas dos filmes analisados.
Reproduzimos falas, fotogramas e descreveremos os sons € movimentos de camera e
personagens para confrontar os filmes e expd-los ao leitor. Seguimos, assim, parte da
instrumentagdo técnica para analise descrita por Jacques Aumont e Michel Marie em A4
Analise do Filme (AUMONT; MARIE, 2019), particularmente no tocante a planificagao.

Especialmente no caso do longa-metragem Muito Prazer, nos ateremos a fragmentos
ao invés de analisar a obra em seu todo. Com isso em vista, € necessario, como sugerem 0s
tedricos, interrogar-nos quais “os critérios usados para fragmentar” e nos esforcar por “criar
objetos que tenham uma coeréncia propria sem trair o filme que provém” (idem, p. 41).
Afinal, nossa expectativa ¢ tentar trazer para o texto verbal parte da experiéncia filmica,
contribuindo para embasar nossas analises € comentarios acerca dos filmes. Buscamos, como
uma das correntes descritas por Aumont ¢ Marie, confrontar o “filme através de seus
fragmentos”, compreendendo que ¢ sempre “necessario ter acesso a obra inteira e recorrer a
ela com regularidade” nesse modo de analise. Por fim, levamos em conta que estamos lidando
com “lexias”, unidades de leitura, como descritas pelos teodricos em oposi¢ao ao excerto:

O excerto ¢ uma amostra mais ou menos pertinente, destinado a substituir a
totalidade do filme, pelo facto de este ser demasiado dificil de manipular; a lexia ndo
substitui o filme, mas remete incessantemente para ele; ndo o representa nem
constitui uma entidade auténoma, mas tem uma intima relacao dialética com o texto
na sua integralidade. (idem, p. 42)

Dessa maneira, exibimos, no capitulo, o filme de abertura Mauro, Humberto e, em

seguida, Muito Prazer. Particularmente, destacamos, aqui, as articulagcdes propostas pelos
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cineastas, sem ainda levar em conta contextos, dados para filmicos e relatos dos processos de
criacdo dos filmes.

A seguir, o item 4 do trabalho ¢ dedicado a Discussao. Tomamos esse capitulo como o
momento de debate de nossa sessdo cineclubista, no qual, ao invés de passar a troca entre
mediador e publico, saimos da analise interna e articulamos outras vozes ao texto. Partimos,
entdo, para as andlises dos fragmentos, gestos e recorréncias dos filmes, articulando agora
também outros textos escritos por Neves e relatos de produgdo dos outros cineastas
envolvidos nos processos de realizagao.

Norteados pelo conceito de “autenticidade” e a construgdo filmica dessa obsessdo de
David Neves, que atravessa seus textos e obras, a “andlise externa”, descrita por Penafria,
toma a frente visto que temos, agora, em conta nao somente o contexto de realizagdo, mas
também a andlise de textos escritos por Neves, a articulagdo com outros filmes dirigidos ou
analisados pelo critico-cineasta e a leitura e andlise tanto dos registro de alguns de seus
processos de criacdo como de entrevistas suas e de seus colegas de realizagdo. A articulagdo
entre os diferentes textos trard a tona aspectos dos filmes e da estilistica dirigida por Neves,
mas também de seu pensamento.

Por fim, o ultimo capitulo desta dissertagdo sera Despedida, a guisa de conclusdo,
encerrando nossa jornada. Aqui, nos interessa retomar os principais pontos da discussdo e
apontar os caminhos para outras futuras sessoes de nosso cineclube.

Ja estamos todos acomodados na sala? Verifiquei no computador que os arquivos ja
estdo prontos para o play, resta s6 apresentar a sessdo. Ja falamos bastante sobre ele, mas ao

leitor pouco habituado falta apresentar propriamente: Quem ¢ David Neves?
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2. APRESENTACAO

Carioca de familia mineira, mais afeito a “ver do que ser visto” (NEVES, 2002,
online), David Eulalio Neves (1938-1994) atuou em diversas areas do cinema entre o final dos
anos 1950 e meados dos anos 1990. Critico-cineasta de um estilo aperfeigoado em torno da
atencdo ao aparente rascunho e da dedicacdo ao intimo e a rotina de seus personagens €
lugares, Neves dirigiu seis longas-metragens ficcionais, um longa-metragem documental e
uma série de curtas-metragens também documentais, além de construir uma consistente
trajetoria critica em alguns dos principais periddicos do pais. Em especial, contribuiu com
seus textos para revistas como a Filme Cultura e jornais como Didario de Noticias - RJ (via o
jornal O Metropolitano, a época publicado como encarte do Didrio de Noticias), Jornal do
Brasil e o Suplemento Literario do Estado de S. Paulo.

Como introduzimos, para além da “riqueza de produgdo” ou da “teoria”, Neves buscou
encontrar a autenticidade a partir de um contato direto entre o cinema e a realidade, no
“terrivel corpo a corpo com esse fugidio meio de expressao” (NEVES, 1993, p. 34). Nos
diferentes materiais que produziu, o critico-cineasta constituiu um projeto rico e diverso
interessado particularmente pela busca cinematografica por uma autenticidade brasileira.
Assim como muitos de seus companheiros, ele se mostrou preocupado com a captacdo da
espontaneidade e o retrato de um outro Brasil, mais real e auténtico, que, segundo os jovens
cinemanovistas, ndo vinha sendo foco do cinema brasileiro até meados dos anos 1950. E,
afinal, a “almejada autenticidade” que parece guiar sua busca por realizar filmes “da forma
mais brasileira possivel, isto ¢, displicente, balbuciante” (NEVES, 2004, p. 215) e filmar “o
Brasil e seu cinema para os brasileiros” (idem, p. 214).

Esses interesses aparecem explicitos na obra do critico-cineasta desde seus primeiros
textos e afloram na pelicula a partir do momento em que passou a dire¢do cinematografica,
com seu primeiro curta-metragem: Mauro, Humberto.

Neste capitulo, seguimos nosso trajeto com especial atencao a narrativa de formacgao
do critico-cineasta, entre os anos de 1957 e 1966, quando de sua entrada no cinema.
Dedicamo-nos, também, parcialmente, a seu inicio de trajetéria nos longas-metragens, mas
nos interessam principalmente os anos de formagao enquanto base para a constituicdo de suas
relagdes no cinema € momento de apresentagao e maturagao de seus interesses estilisticos.

Para compor essa narrativa, nos baseamos no percurso ja exposto por Carlos Augusto
Calil (2004) em texto de introducdo ao Telégrafo Visual (NEVES, 2004) e, a partir de um

mosaico de vozes (tomados nas diferentes fontes ja apresentadas), buscamos aprofundar as



32

descri¢des dessa historia, assentando as bases para as analises de seu projeto cinematografico

e seus processos de criagdo em Mauro, Humberto e Muito Prazer.

2.1 IMPRESSOES DE FORMACAO (1957 - 1966)°

Como ja antecipamos, David Neves iniciou sua trajetoria pela critica. Em 1957, entdo
estudante do segundo ano do curso de direito da PUC-RJ, Neves publicou suas primeiras
resenhas na coluna Falando de Filmes do jornal Opinido Estudantil e, junto a seus colegas,
comegou a frequentar o Cineclube Nelson Pompeia da propria universidade. A época, seus
interesses, como relata Calil (idem), ainda eram bastante diversos e flutuavam entre a
filosofia, os quadrinhos, a musica, e (embora ainda nio principalmente) o cinema.

Logo em seguida, contudo, sua situacdo mudou. Apds a saida de Dejean Magno
Pellegrin, entdo colunista de cinema do periodico, o estudante foi convidado por Paulo
Alberto Monteiro de Barros'? para escrever na coluna de cinema d’O Metropolitano, jornal da
Unido Metropolitana dos Estudantes (VIANY, 1999)!'!. Como o préprio cineasta conta a Alex
Viany, sua primeira critica foi publicada no jornal em marg¢o de 1959, tratando do filme 4
mulher dos meus sonhos (1955, dir.: Julien Duvivier).

A partir daquele momento, o iniciante critico passou a se envolver mais assiduamente
no ambiente cinematografico da época e a constituir, especialmente através da critica e do

cineclubismo, as bases do projeto estilistico que viria a desenvolver!?.

® Este subcapitulo é, em parte, adaptado, com complementagdes, do nosso artigo Impressées de formagdo:
Relatos dos primeiros anos no cinema de David Neves publicado na Revista Movimento (PHILIPPINI, 2022) e
disponivel no link: https://drive.google.com/file/d/1gKLUJLY XqizZ1RQWhvyvQEA1kFmYXS4V1/view

19 Paulo Alberto Monteiro de Barros viria a adotar futuramente o nome artistico de Artur da T4vola, pelo qual
tornou-se mais conhecido.

' Como conta a Viany (1999, p. 271), o convite original de Paulo Alberto seria para escrever na coluna de
musica, mas “logo ele falou que ndo poderia mudar o titular da coluna de musica, porque o antigo titular ia
continuar em sua gestdo”. Assim, com a cadeira de cinema vacante, Neves passa a integrar a coluna. Em
entrevista a série Memoria do Cinema do MIS-SP, Neves comenta mais da situagdo: “Entdo, fui pra faculdade de
Direito na PUC ¢ o Artur da Téavola, o Paulo Alberto Monteiro de Barros, esse deputado, me pediu pra escrever
uns artigos pra um jornal que ele tava fazendo, o Metropolitano. Ai tava o Caca Diegues, o Jabor, o Aluisio. O
proprio Aloisio, sem ser da PUC, também contribuiu pra esse jornal. Entdo, comecei a escrever. Era pra escrever
sobre musica, que era também outra coisa estranhissima. Porque tinha escrito um artigo no jornal da faculdade
sobre duas pecas de Bach: o Siciliano e Jesus, alegria dos homens. E o Paulo Alberto gostou desse artigo e por
isso ele me chamou pra escrever no jornal, mas nao tinha vaga na coluna de musica, entdo t6 eu aqui... dai ndo
parei mais... Alexandre entrou, me apresentou o Joaquim Pedro... entrei...” (NEVES em Memoria do Cinema aos
3 minutos).

12 Ainda a respeito de seu inicio no cinema, o critico-cineasta escreve em texto publicado na revista Homem
Vogue, que teve na organizacdo de Carlos Augusto Calil (NEVES, 2004) o titulo atribuido de 4 vida como
rascunho: ‘Minha “vocagdo cinematografica”, por exemplo, surgiu da maneira mais acidental, mais improvisada
que se possa imaginar. Leve-se em conta também certa “disponibilidade” vocacional de alguém que ingressa
numa Faculdade de Direto totalmente desprovido de esprit de corps e se vé subitamente envolvido numa coluna
semanal de um jornal universitario” (NEVES, 2004, p. 351).
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Além de Neves, circulavam entre a PUC-RJ, O Metropolitano e a Unido
Metropolitana dos Estudantes muitos dos outros cineastas que compuseram os nucleos do
Cinema Novo Brasileiro e que fizeram parte da efervescéncia politico-artistica do inicio dos
anos 1960. Como relata Joaquim Vaz de Carvalho, futuro roteirista de Muito Prazer € Luz del
Fuego e produtor tanto dos dois longas-metragens como de Flamengo Paixdo (1980, dir.:
David Neves) e Fulaninha: “a PUC, na década de 60, formou varios advogados, bacharéis,
cineastas, e David era um deles. O (Arnaldo) Jabor, o Caca (Diegues), todos eles e eu fomos
colegas de faculdade” (CARVALHO, 2015, p. 57).

Colegas de curso, os futuros bacharéis conviveram, para além dos corredores da
faculdade, também nos bares, nas reunides do movimento estudantil’’, na critica
cinematografica e nos movimentos cineclubistas do final da década de 1950. A cinefilia e o
didlogo nesses ambientes foram fundamentais tanto para suas formagdes cinematograficas
como enquanto fatores de agregacdo dos cineastas em torno do que viria a ser o Cinema
Novo. Tratando dessa época, Neves conta mais alguns detalhes em entrevista a Pedro
Simonard:

Eu so6 escrevi n’O Metropolitano, de graca, amadoristicamente. Ai eu fui para a
Cinemateca e a gente se reunia e ndo se acreditava que nenhum de nos fosse fazer

filmes. Ali era s6 “curticdo” de fa mesmo. Aconteceu. As coisas foram acontecendo
progressivamente. (SIMONARD, 1995, p. 131)

Essa “curticdo de fa”, como o proprio ja indica, progressivamente foi tomando outras
faces. Os estudantes que antes viam o cinema como um passatempo logo passaram a
considerad-lo uma possibilidade real de trabalho e sustento. A partir dos encontros na
universidade, nos bares, na critica e nos cineclubes, ndo demorou para que Neves e seus
colegas também passassem a fazer seus filmes, mesmo que ele, a principio, o fizesse muito
esporadicamente. Como o proprio critico-cineasta afirma em entrevista a Geraldo Sarno, “era
mais observador do que fazedor de filmes” (NEVES, 2001, p. 12).

Para Neves, o cinema havia comecado como um “brinquedo”. No relato a Sarno,

Neves compartilha essa visao e comenta do inicio do Cinema Novo, afirmando que:

Ele € mais ou menos o resultado de um encontro de pessoas que se tornaram amigas
intimas, que pensavam a mesma coisa, que ¢ o cinema, que iam muito ao cinema,
mas ver filme estrangeiro, e discutiam em bares — em geral tem sempre um bar no
meio do Cinema Novo. Discutiam muito, até que num dado momento, ¢ esse dado
momento € mais ou menos em 1957, 58, 59, antes de 1960, decidiram (como uma

13 Carlos Diegues, inclusive, chegaria a ser eleito presidente do Centro Académico da Faculdade de Direito da
PUC-RJ, além de ter sido editor de O Metropolitano por anos.
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pessoa que compra um trem elétrico para brincar, como uma pessoa que vai a uma
loja esportiva para comprar uma raquete de tenis e bola, que entra para um clube e
vai dar) decidiram, mais ou menos por brincadeira, fazer filme. (NEVES, 2001, p. 8)

O comentario do cineasta ilustra a agitacdo cultural do momento e essa visdo do
cinema enquanto uma brincadeira, com gosto de descoberta nos primeiros anos, também sera
explorada enquanto uma chave de interpretagdo quando passarmos a discussao dos filmes
mais a frente.

A época ainda quase na brincadeira', o critico que ouvia mais do que falava, via mais
do que era visto (NEVES, 2002, on-line) e ja se interessava pela observagdo e o registro do
mundo adentrou na realizacao pela fotografia. Em 1958, um ano ap6s comegar a escrever para
os jornais, David Neves fotografou Perseguicdo, curta-metragem dirigido por Paulo Perdigao,
e deu inicio a uma prolifica trajetéria em “diversas fungdes da equipe cinematografica”
(ibidem), ocupando inicialmente posi¢des de assisténcia — de camera, de direcdo ou de
producao — nos sets de filmagem. Dizia ele, em texto ndo publicado em vida, mas resgatado

no Dossié da revista Contracampo:

Tive e creio ter ainda o vicio da observacio cujo florescimento se deve em grande
parte talvez a minha natureza algo retraida. Em geral ouco mais do que falo, vejo
mais do que sou visto. Esse defeito (como o considero) permitiu em minha
experiéncia no cinema brasileiro elaborar uma visdo especifica das diversas fungdes
da equipe cinematografica. (NEVES, 2002, on-line, grifos nossos)

Além de Perseguicdo, o critico fotografou os filmes Fuga e Domingo (ambos filmados
em l16mm, dirigidos por Carlos Diegues e lancados em 1960) e, em 1960, atuou em sua
primeira realizacdo profissional em 35mm como assistente de fotografia do ja experiente
Mario Carneiro, no filme Couro de Gato (1961, dir.: Joaquim Pedro de Andrade).

O lancamento e produgdo deste ultimo representou um inicio de virada na trajetoria de
Neves. A partir da relagdo com o cinema profissional, a dualidade entre o critico e o cineasta
comegava a se desenvolver mais claramente € o jovem escritor passou, lentamente, a dedicar

mais tempo a realizacdo. Veremos que essa gangorra demorou alguns anos para pender mais

14 Data desse tempo de cinema ainda “por brincadeira” a escrita do roteiro Faixa de Campedo, ndo realizado,
mas publicado na edi¢do n° 1 da Cinemais em 1996 com a seguinte apresentacdo: “Final dos anos 50. David
Neves ainda ndo pensava em fazer cinema quando anotou a ideia deste filme curto. Colaborava entio
regularmente para O Metropolitano, jornal da Unido Metropolitana de Estudantes, e vez por outra nos
Suplementos do Jornal do Brasil e de O Estado de S. Paulo; que participava das conversas do grupo que viria a
formar o Cinema Novo; integrava a pequena equipe que fez Domingo, uma primeira experiéncia em 16
milimetros de Carlos Diegues. Faixa de Campedo ndo chegou a se realizar. Permaneceu guardado no bau do
cineasta. Mas este pré-roteiro ja anuncia o tom de cronica suave, afetiva, que marca o cinema de David”.
(CINEMALIS, 1996, p. 201)
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ao cineasta. Afinal, o critico ainda construiu, depois dessas primeiras realiza¢des, uma
importante trajetoria nos periddicos e na promogao critica do Cinema Novo.

Quando perguntado por Geraldo Sarno a respeito de suas origens no cinema, Neves ja
comenta esse lento processo de passar a feitura dos filmes e seu inicio em uma espécie de

diplomacia do Cinema Novo mundo afora:

(...) comecei a admirar ndo as minhas coisas, eu era mais observador do que fazedor
de filmes, comecei a admirar o trabalho dos meus colegas, de vocés todos, e a
acompanhar. Eu ajudei um pouco na divulgacdo deste trabalho. Quer dizer, no
comeco era uma espécie de divulgador. Assim como eu organizei essa mostra na
Italia em 1965, organizei depois outra em 1966 na Alemanha. (NEVES, 2001, p. 12)

E importante destacarmos, nesse contexto, algumas figuras que foram fundamentais na
formacdo de Neves e que também se tornardo personagens importantes para nossa sessdo-
dissertagdo. Como aponta Calil, o critico-cineasta foi muito influenciado por trés personagens
principais: Alexandre Euldlio, Paulo Emilio Sales Gomes e Joaquim Pedro de Andrade
(CALIL, 2004, p. 10).

O primeiro, seu primo — em realidade, primo de sua mae, mas apenas seis anos mais
velho que ele — cumpriu, para Neves, certo papel de tutela e encaminhamento no mundo
artistico brasileiro. A época, como respeitado professor e critico, Alexandre Eullio circulava
pelos efervescentes nucleos intelectuais cariocas e parece ter sido ele uma das pessoas que
mais incentivou o jovem critico a seguir seus escritos sobre cinema e quem, como relata Calil,
por vezes revisou seus textos. Teria sido do primo que Neves herdou certo pragmatismo e
rigor intelectual sob os quais seus primeiros escritos operam; tragos que, COmo escreve o
autor, trazem "a marca vigilante do exigente Alexandre” (ibidem).

E teria sido também Alexandre Eulalio quem encaminhou ao primo algumas de suas
principais amizades no meio artistico, dentre as quais destacamos Joaquim Pedro de Andrade,
futuro companheiro cinemanovista e figura fundamental para a trajetéria de David Neves,

como conta o cineasta em entrevista a Viany:

Meu primo, que ¢ professor de literatura, Alexandre Eulalio, era muito amigo do
Joaquim. Entéo, como comecei a escrever sobre cinema, o Alexandre me apresentou
ao Joaquim. E o primeiro filme que trabalhei, praticamente, foi como assistente do
Mario Carneiro: Couro de gato. (NEVES, 1999, p. 272)

Assim, sua entrada no cinema também foi, de certa forma, devedora da atuagdo de
Alexandre Eulalio. Couro de Gato marcou o inicio de uma aproximagdo cada vez maior de

Neves com os cinemanovistas enquanto grupo e, especialmente, com Joaquim Pedro.
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Entre o grupo do Cinema Novo, Andrade era talvez o personagem com quem Neves
mais se identificava'’. Mesmo enquanto ainda era apenas critico, Neves ja apreciava o olhar
cinematografico do colega, na postura observadora que descreveu a Geraldo Sarno.

O Poeta do Castelo — fragmento de O mestre de Apipucos e o poeta do Castelo (1959,
dir.: Joaquim Pedro de Andrade), média-metragem posteriormente dividido nos dois curtas-
metragens independentes O Mestre de Apipucos, dedicado a Gilberto Freyre e O Poeta do
Castelo, dedicado a Manuel Bandeira —, por exemplo, tem importancia fundamental na obra
de Neves, sendo destacado pelo critico em seus textos, mas também retomado materialmente
em seus filmes.

Como relata Arthur Autran, teria sido, inclusive, a partir da critica O Mestre e o Poeta,
publicada em janeiro de 1960 sobre o média-metragem dirigido por Joaquim Pedro, em sua
montagem original, que Neves parece, enfim, convencer-se de que, de fato, era um critico de
cinema (AUTRAN, 2015, p. 33). Constatagdo comprovada pelo seu proprio depoimento

quando do falecimento do amigo, no qual o critico-cineasta escreveu:

Minha fascinada intimidade artistica com o realizador, nascida do momento da
realizagdo de Couro de gato, seu segundo curta, guardou na memoria algumas
declaragdes que redundaram num artigo escrito para o jornal O Metropolitano (O
mestre e o poeta), pelo qual me transformei em critico cinematografico (NEVES
1993, p. 74).

Além disso, O Poeta do Castelo ¢ retomado na carreira de Neves particularmente em
dois momentos especiais: em comparagdes realizadas por criticos que interpretaram o curta de
Joaquim Pedro como uma inspiracdo para o formato de Mauro, Humberto e na reprodugao
direta do filme como episodio da série Cultura Nacional - Literatura Nacional
Contemporanea.

Joaquim Pedro de Andrade e Alexandre Euldlio, assim, constituem ndo apenas
referéncias, mas amizades e inspiracdes profundas. As palavras de Neves sobre os dois
costumam ser calorosas e, quando de seus falecimentos, muito saudosas. No conjunto de

palavras que abre Cartas do Meu Bar, em um verbete com gostos de autobiografia, nao

parece a toa que Neves posicionou “primo” logo na segunda posicdo!® (NEVES, 1993, p. 13)

!5 Em homenagem pdstuma ao amigo, Neves chegou a escrever: “Nao acredito que tenha havido cineasta que me
passasse, através de conselhos despretensioso, sem atropelo, uma gama tdo variada de repreensdes sutis e
informacdes curiosas (tb) (orgulho!)”. (NEVES, 1993, p. 76)

16 Cartas do Meu Bar (NEVES, 1993) comeca com um curioso texto, uma sequéncia de adjetivos escrita pelo
critico-cineasta com o titulo “David Neves”: “asmatico, primo, mimado, matreiro, carioca, mineiro, retraido,
platonico, secreto, aberto, 6bvio, lubrico, mistico, marista, c/lumsy, malandro, desajeitado, maladroit, esperto,
estilista, cineasta, atipico, sournois, cumulativo, poliglota, fugidio, globe-trotter, bissexto, cocu, prodigo, duro,
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e, claro, vem também com o peso da amizade a dolorosa despedida no necrolégio de

homenagem a Joaquim Pedro:

O cinema ¢ contemporaneo do avido, mas as viaja de trem. O tempo passa muito
depressa. Tenho problemas com a maquina de escrever. D61 muito escrever este
artigo. (Os diversos rascunhos estdo espalhados aqui do lado, na mesa, esperando
uma montagem digna.) Doéi pra valer. Antes era facil escrever sobre filmes e pessoas
do nosso convivio, pois elas estavam ali, 8 mdo, apesar de inacessiveis para nos,
como foi o caso de Joaquim Pedro no inicio.

Era um simples cinéfilo, funcionério entediado da Companhia Vale do Rio Doce,
acompanhava os programas semanais da Cinemateca, ajudado ao mesmo tempo por
um primo e pela convicgdo da inexisténcia da morte.

Anteontem, aos 56 anos, Joaquim Pedro deixou o nosso convivio, talvez para
encontrar-se com o primo citado (Alexandre Eulalio), falecido ha mais de dois
meses. (NEVES 1993, p. 74)

Ao longo desta sessdo, dissertaremos mais acerca dessa relagdo, especialmente
retomando o texto de Neves e analisando as influéncias do trabalho de Joaquim Pedro de
Andrade para o cinema do critico-cineasta. Porém, ainda precisamos destacar outro dos

grandes mestres de Neves, como apontado por Calil: o critico Paulo Emilio Sales Gomes.

O Paulo Emilio... ndo tinha artigo meu que ndo tivesse uma citacdo do Paulo
Emilio. Mas o Paulo Emilio é um fenémeno... é o Alexandre Euldlio da minha pos-
adolescéncia, porque sai Alexandre entra Paulo Emilio. Eu era apaixonado por ele.
Comprava o Estado de Sdo Paulo aos sabados (o Suplemento naquela época era aos
sabados, o Suplemento Intelectual, o Décio de Almeida Prado era o editor) para ler o
Paulo Emilio e recortava os artigos. Tinha uma colecdo quase completa. (NEVES
em Memoria do Cinema aos 5 minutos)

A principio, Neves mantinha com Paulo Emilio uma relagdo de fa e idolo. Para o
cineasta, e para muitos dos cinemanovistas, o critico representava, de certa forma, um “guru
cinematografico” (NEVES, 1978, p. 23), como o proprio Neves afirmou em necroldgio do
mestre publicado no jornal Opinido. O velho, como o chamavam o0s mais proximos,
apresentou, nos escritos do Suplemento Literario do Estado de S. Paulo, as bases para o
contato daqueles cineastas com o Cinema, sendo constantemente referenciado em suas criticas
e textos. Uma relacdo que, no caso de Neves, “retém sintomas de uma simbiose que oscila

entre a imitagao acritica e a incorporagao do método” (CALIL, 2004, p. 12).

quebrado, solvente, generoso, selfish, rico, pobre, elegante, desleixado, suave, galante, gaffeur, brocha,
insuperavel, chato, escuso, rebarbativo, orgulhoso, eremita, bicho-do-mato, alcaloide, herbivoro, ecoldgico,
metropolitano, suburbano, Central, Grajau, Roma, Berlim, Cracévia, Munique, Los Angeles, Manarola, Sestri-
Levante, Génova, Oxnard, cachaca, uisque, sete chance, preguica, auto-suficiéncia, enturmado, amigo..., grivois,
surpreendente, alcoodlatra, legendario”. (idem, p. 13)
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Do estilo de Paulo Emilio, Neves parece ter herdado uma série de caracteristicas, entre
as quais a valorizacdo da existéncia nacional dos filmes — e veremos mais a frente como essa
busca, no caso de Neves, passou também a valoriza¢ao da autenticidade nacional nos filmes —,
a exaltacao de cineastas como Humberto Mauro e Jean Vigo e a “discricdo sobre o método,
escrita como expressdo de uma dedicagdo ao cinema, gosto pelos objetos, mas com paradoxal
‘impressionismo’ impregnado na escrita, este tltimo fator distante do mestre” (PINTO, 2020,
p. 201).

Caminhando na linha ténue entre a emulagdo do estilo do mestre e a incorporagao
desse estilo para a constru¢cdo de sua propria maneira autoral, o intenso leitor passou seus
primeiros anos n’O Metropolitano construindo, aperfeigoando e amadurecendo seu
pensamento e seu gosto cinematografico.

A relagdo entre os dois criticos ja foi bastante investigada por Pedro Plaza Pinto em
sua tese intitulada Paulo Emilio e a emergéncia do Cinema Novo: Débito, prudéncia e
desajuste no dialogo com Glauber Rocha e David Neves (PINTO, 2008), na qual descreve a
relacdo entre P. E. Salles Gomes e os cinemanovistas como moldada “entre desajuste de
referéncias, esfor¢co de entendimento ¢ mutua admiragdo” (idem, p. 52). Quanto a relagao
entre Neves e Sales Gomes, especialmente, o pesquisador destaca as inumeras vezes em que o
nome e o pensamento de Paulo Emilio sdo citados na obra do critico-cineasta “ora apenas para
sublinhar um ponto de vista considerado justo, ora para trazer para o conjunto uma
informacao ou observacao abalizada” (idem, p. 55).

Nao demorou, contudo, para o “guru” tornar-se mais um amigo. Como conta Neves:

Trocamos muitas cartas. A primeira foi provocada por um artigo que escreveu a
respeito de Brasilia, onde fora tentar, junto ao legislativo, um apoio financeiro para a
Cinemateca Brasileira, de Sdo Paulo, da qual era Conservador. O livro “Jean Vigo”,
escrito na Franca para as Editions du Seuil (1957) criara, para a minha geragdo, a
mitologia paulemiliana e a resposta que enviou as minhas ponderacdes sobre sua
maneira de ver a nova capital, estabeleceu um vinculo definitivo de amizade entre
nos. Passei a assimilar o sumo de sua “ideologia” critica nos artigos semanais,
lidos e relidos, vez por outra com uma pequena emog¢do chorosa, daquela
proveniente das verdades humanas que quase sempre ele descobria nas intengdes
desse ou daquele autor de filme. (NEVES, 1978, p. 23, grifos nossos)

A partir de meados dos anos 1960, especialmente com a participacdo de Neves nas
articulagdes da Cinemateca Brasileira — como um representante da instituicdo no Rio de
Janeiro e em diferentes eventos internacionais — ¢ a realizagdo de Mauro, Humberto — e sua
participacdo no Festival de Cinema de Brasilia —, a relagdo entre os dois tornou-se mais

pessoal, como conta Neves em entrevista & Pedro Simonard: “O Paulo Emilio foi o meu guru
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eterno. Ficamos muito amigos, escrevia cartas para ele e acabamos intimos amigos”
(SIMONARD, 2001, p. 132).

A amizade entre os dois revela-se, entdo, também nas producdes de Neves. Conforme
menciona Calil, tragos daquela “simbiose” passam ndo s6 pela “incorporacdo do método”,
mas também pela discussdo de determinadas ideias ou a aproximacdo e interesse por
determinados cineastas (CALIL, 2004 p. 12). Dessa maneira, quando passamos as analises
cruzadas dos textos e filmes de Neves, muitas das vezes tomamos como caminho ou
referéncias os textos de Paulo Emilio, constante guia para o critico-cineasta.

Além das missivas e leituras, a aproximacao levou-os inclusive a trabalhar juntos na
realizagdo do primeiro longa-metragem dirigido por David Neves: Memoria de Helena, do
qual Paulo Emilio ¢ um dos roteiristas. Deixemos o longa, contudo, para depois. Ainda
precisamos passar por alguns passos da trajetoria de Neves antes. Voltemos a 1960, pois ainda
ha muita historia para contar.

Enquanto escrevia para O Metropolitano, o critico-cineasta ainda ndo se sustentava
financeiramente com o cinema. Filho de militar (o general brigadista Luiz Neves), ele tinha
sua segurancga financeira garantida, mas desde a faculdade mantinha um emprego arranjado
pelo pai na Cia. Vale do Rio Doce. Como o proprio relatou no texto de homenagem a Joaquim
Pedro, “era um simples cinéfilo, funcionario entediado da Companhia Vale do Rio Doce” e
participava das realizagdes com os amigos somente em suas férias'’, como conta que fizera no
caso de Couro de Gato. Era ap6s o servigo e nos finais de semana, nas idas aos bares apos o
trabalho ou nas sessdes dos cineclubes, que Neves ia se aproximando do nticleo carioca do
grupo cinemanovista.

Em especial, como conta na entrevista a Simonard (2001), o Cineclube da Cinemateca
do Museu de Arte Moderna na ABI, que ele continuava frequentando: “Eu trabalhava na
Companhia Vale do Rio Doce, nessa época, ¢ entdo, depois de sair do trabalho as 17h30, as
18h, tinha sessdo as segundas. L4 eu me encontrei com o pessoal”!'® (apud PESSOA, 2001, p.

131).

17 Pedro Plaza Pinto conta inclusive da auséncia de Neves nas “famosas reunides iniciais do Cinema Novo na
casa de Joaquim Pedro por ser ainda funcionario da Vale do Rio Doce” (PINTO, 2020, p. 201).

'8 Encontrando-se com figuras como Arnaldo Jabor, Mario Carneiro, Carlos Diegues, Leon Hirszman, Joaquim
Pedro de Andrade, Miguel Faria, Sergio Augusto, Paulo Perdigdo, Paulo César Saraceni, Mario Jacques, o
timido David Neves cumpriu, nas conversas com os amigos pelo Rio de Janeiro e principalmente na critica,
papel central dentro do Cinema Novo. Com seus textos, Neves atuou diretamente na constru¢ao daquele cinema
que se pretendia autenticamente brasileiro ¢ foi o autor do primeiro livro de intengdes analiticas dedicado
exclusivamente ao movimento: Cinema Novo no Brasil, publicado em 1966.
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A situagdo de Neves com o emprego mudou somente em 1963, quando ele finalmente
comegou a se dedicar em tempo integral ao cinema. Tudo quase a partir de um acaso, como o

proprio relata:

Mas s6 vim a trabalhar em cinema a partir de 1963. Fui convidado pelo Alcides
Rocha Miranda, que era professor de arquitetura em Brasilia, para o curso de
Comunicagdo, que, naquela época, era onde se fazia o curso de Cinema. Sai. Pedi
demissdo e fui para Brasilia. Fiquei 14 esperando salario, mas nem a Vale me pagou
nem a Universidade me pagou. Passei um més ¢ meio em Brasilia esperando. Desisti
e voltei para o Rio. Voltei ja sem o emprego na Vale, sem emprego nenhum. E nesse
momento o Joaquim Pedro estava chegando daquela bolsa de estudos na Europa, e
comecei a trabalhar com ele em Garrincha, alegria do povo. (VIANY, 1999, p. 272)

A partir da atuacdo em Garrincha, alegria do povo (1963, dir.: Joaquim Pedro de
Andrade), o critico David E. Neves (que contribuira voluntariamente por tanto tempo com O
Metropolitano) encontrou “uma fonte de sobrevivéncia mais concreta, sempre ao lado de
Joaquim Pedro, com quem havia trabalhado cinco anos antes em Couro de Gato” (NEVES,
2004, p. 259). E, assim, comecgou a se envolver ainda mais ativamente na militancia pelo
Cinema Novo e na politica cinematografica da época. O projeto ideoldgico coletivo do
movimento tomou, entdo, mais espaco em seus dias e o cineasta passou a advogar em prol do
cinema brasileiro — e especialmente do Cinema Novo — em diferentes festivais, eventos e
orgaos publicos.

Como descreve Arthur Autran, Neves “também integrou organismos estatais como a
Diretoria do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional, o setor cultural do Itamaraty e a
CAIC! (Comissdo de Auxilio a Inddstria Cinematografica)” (AUTRAN, 2015, p. 38),
dedicando-se tanto a divulgagdo dos filmes brasileiros no exterior — em festivais como os de
Sestri Levanti em 1963 e a quinta Rassegna Del Cinema Latino-Americano de Génova em
1965 — quanto ao apoio institucional e pessoal a realizacdo deles.

No Itamaraty, Neves atuou na Divisio de Difusio Cultural?® junto ao diplomata

Arnaldo Carrilho, empreendendo esforgos para a dissemina¢do dos filmes do Cinema Novo

19 Como Viany cita em nota de rodapé de seu livro: “A Comissdo de Auxilio 4 Indistria Cinematografica foi
criada através da lei n® 300, de 3 de janeiro de 1963, pelo governador do entdo Estado da Guanabara, Carlos
Lacerda. Ao lado da isencdo de impostos estaduais por um periodo de dez anos para “as empresas
cinematograficas existentes ou que vierem a ser instaladas no Estado dentro do prazo de dois anos, inclusive os
laboratérios, estidios e distribuidoras de filmes brasileiros”, a CAIC passou a conceber, a partir de 1964,
adicionais de renda e a participar da produgdo de filmes desde que estes ndo incluissem “propaganda de guerras,
de processos violentos para subverter a ordem politica e social, propaganda de preconceitos de raca ou classe”
ou, ainda, propaganda “de partido politico ou associag¢@o cujo programa contrarie o regime democratico baseado
na pluralidade de partidos e na garantia dos direitos fundamentais do homem” (VIANY, 1999, p. 270).

20 Vale a nota ressaltar que, a época, segundo Neves, a divisdo era chefiada pelo embaixador Lauro Escorel (pai
de Eduardo Escorel) e o ministro Arnaldo Carrilho.
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pelo mundo?!. Como j4 tinha importante circulagio entre os festivais de cinema no exterior e
mantinha didlogo com algumas das figuras mais importantes do cinema mundial a época®?,
Neves parecia, a seus companheiros, a pessoa ideal para o cargo, desempenhando um papel
que nao se restringia apenas aos festivais.

Como conta Jom Tob Azulay (diretor de fotografia de Muito Prazer), ao lado de
Carrilho, Neves empreendeu grandes esforcos para ndo “permitir que os filmes do Cinema
Novo fossem censurados pelo regime militar” (AZULAY, 2015, p. 48), criando uma rede de
defesa entre os cineastas cinemanovistas ¢ o Itamaraty.

E, ainda no mesmo 6rgdo, novamente junto a Joaquim Pedro de Andrade, Neves
viabilizou e secretariou a realizagdo do iconico curso de cinema ministrado por Arne
Sucksdorff e promovido pela Unesco e a Divisao de Difusdo Cultural do Itamaraty. Como o
proprio conta na entrevista a Pedro Simonard, o curso foi fundamental para a formacao de

muitos cineastas:

Ele (Sucksdorff) ensinou a usar o Nagra e a Fundagdo Rockefeller, através do
Joaquim Pedro, com a bolsa de estudos que ele conseguiu, doou ao Brasil uma
camera, um Nagra e uma mesa de montagem Strindback que era uma mesa
completamente mais moderna do que tudo o que tinha aqui — as daqui pareciam um
tanque de guerra — e a que veio era toda sutil, som perfeito, vocé podia usar quatro
trilhas de som e uma de imagem. As outras ndo podiam fazer isso. Ele lancou nomes
como o Luis Carlos Saldanha, o Wladimir Herzog fez um filme no Posto 6 em
Copacabana chamado Marimbas, numa aula pratica. Langou muita gente. Eu ndo
tenho na cabega, mas todos esses ai passaram pelo menos para usar o equipamento
trazido pelo Sucksdorff. (SIMONARD, 1995 apud MALAFAIA, 2012, p. 219)

Dissertamos acerca desse curso e das inovagdes que a agao impulsionou mais a frente
no capitulo Discussdo das obras, tendo em vista que o cinema direto (e o cinema direto no
Brasil, propulsionado pelo curso de Sucksdorff) tem influéncias fundamentais na realizagao

cinematografica de Neves, especialmente em Muito Prazer.

2! Diplomata informal, no ano de 1966, Neves chegou a ocupar cargo dentro da Institui¢do na segdo de cinema,
como o proprio relata (NEVES, 2004, p. 319). Aparentemente, havia-se a expectativa também do cargo de
secretario da divisdo, mas o plano ndo se concretizou. Em reportagem publicada n’O Globo em 1966, 1é-se uma
entrevista do entdo critico-diplomata como encaminhado para substituir o secretario Luis Amado. A entrevista é
precedida pela seguinte descricdo: “Apesar de bem jovem ele ja tem uma ficha de servigos prestados a
divulgacdo do cinema brasileiro no exterior — David Neves — figura famosa nos meios cinematograficos
brasileiros, tanto pelo seu bom senso quanto pelo carinho com que atende a quantos precisam déle. Agora que se
encontra em fase de entrosamento na se¢ao de cinema da Divisdo Cultural do Itamarati, onde devera substituir o
secretario Luis Amado, fomos pedir-lhe sua “opinido pessoal” sobre os planos que a Divisdo Cultural tem para
éste ano” (O GLOBO, 1966). O caso demanda maior investiga¢ao em trabalhos futuros.

22 No episodio dedicado ao cineasta de 4 Linguagem do Cinema, Arnaldo Carrilho conta do didlogo € da
amizade de Neves com Frangois Truffaut e diz que o cineasta, em dado momento, era “o mais internacional dos
cinemanovistas”.
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Por ora, destacamos que, apds a realizagdo do curso, o equipamento trazido ao pais foi
repassado aos cuidados da Diretoria do Patrimoénio Histdrico e Artistico Nacional (DPHAN) e
serviu a produgdo de varios filmes brasileiros da época. Em especial, o equipamento
viabilizou a realizagdo de uma série de documentarios, visto que o equipamento moével
viabilizava a experimentacdo de novas técnicas e modelos de producdo, muito restritos no
pais até entdo. Com as cameras e gravadores do curso, foram realizados filmes como:
Integragcdo Racial (1964, dir.: Paulo César Saraceni); Maioria Absoluta (1964, dir.: Leon
Hirszman); O Circo (1965, dir.: Arnaldo Jabor); Ver e Ouvir (1966, dir.: Antonio Carlos
Fontoura) e Memoria do Cangago (1964, dir.: Paulo Gil Soares).

Cuidando do controle e da liberagdo desses equipamentos dentro do Patrimonio,
Neves atuou diretamente na viabilizagdo e no apoio institucional e pessoal a realizacao
daqueles filmes, chegando inclusive a atuar como Produtor Executivo ou na Coordenagao de

Producao de alguns:

Eu nunca pensei em fazer cinema. Mas em 1963 Joaquim trouxe uma moviola, que
hoje ainda ¢ usada, estd na Cinemateca do MAM, e a Fundacdo Rockefeller doou
uma camera e um gravador Nagra para o Patrimdnio, para o IPHAN, Instituto do
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional, e eu fiquei tomando conta dos
equipamentos. Nos produzimos entdo aqueles filmes, Memoria do Cangaco,
Maioria Absoluta, Integracdo Racial, e O Circo. Al comecei a atuar como produtor
executivo. E, como o equipamento estava em minhas méos, eu me lembro que
sobrava negativo, pontas de filme, e eu pegava as pontas ¢ ia todos os sabados na
casa do Humberto Mauro, 14 na Tijuca, e cada dia filmava um pouquinho dele, no
quintal, com dona Bebe. E assim fiz Mauro, Humberto, em 1966. (VIANY, 1999,
p. 273, grifos nossos)

Curiosamente, se dos equipamentos deixados do curso de Sucksdorff foram realizados
uma série de importantes documentarios brasileiros, Mauro, Humberto nasceu dos restos
desses filmes. Das sobras dos trabalhos que ajudou a viabilizar, o critico (ainda ndo muito
afeito a realizac¢do) ergueu sua primeira realizacao filmica prépria.

Um filme que nasceu também do contato e da amizade de Neves por Mauro: “O meu
primeiro filme foi Mauro, Humberto porque eu ia me enriquecer de cinema 14 na casa dele,
visita-lo, todos os sabados. Eu tinha essa mania” (VIANY, 1999, p. 274). Essa proximidade
entre cineasta e biografado confere ao filme um carater especial. De maneira objetiva, o curta
nasce dos restos de outros, mas em outra perspectiva — talvez mais poética — ¢ um filme
nascido também das sobras do cotidiano de Mauro, dos momentos especiais que Neves
consegue registrar de sua rotina.

O curta que veremos a seguir ¢ recheado, pelo menos em sua primeira parte, de

escolhas do cineasta por privilegiar a intimidade. Enquanto outros cineastas talvez optassem
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por, em um curta-metragem dedicado a registrar a importancia e repercussao da obra de um
de seus idolos, apresentar o cineasta a partir de seus feitos, Neves toma como primeiro gesto e
esséncia de seu filme aquilo que, normalmente, um montador classico optaria por retirar do
trabalho final, sem ver utilidade dramatica na apresentagdo da rotina.

Essa perspectiva de atengdo as sobras e ao intimo, como o amigo e critico José Carlos
Avellar pontua no episédio dedicado ao cineasta da série A Linguagem do Cinema (1997 -
2001, dir.: Geraldo Sarno), apenas se acentuou ao longo da trajetoria de Neves. Diz Avellar
que “nada explica melhor a trilogia carioca: o Muito Prazer, o Fulaninha, o Jardim de Alah,
do que imaginar um filme feito com sobras, que ¢ exatamente o que vocé ndo bota na
narragdo, ele pega e bota no filme” (AVELLAR em Uma conversa com David Neves aos 14
minutos, 2001). Nesses filmes finais, dos quais falaremos posteriormente, as sobras sao
encontradas nas estratégias de encenagdo ¢ no tom menor das produgdes € nao mais no
sentido literal da pelicula. Elas adquirem, assim, outro sentido quando encenadas com uma
grande equipe e estrutura de produ¢do, mas em Mauro, Humberto mantém e apresentam essa
curiosa polissemia.

Para fins historiograficos, de datagao do filme, destacamos, ainda nessa apresentagao,
a data de realizacdo de Mauro, Humberto citada por Neves: 1966. Embora o filme siga
registrado como um curta-metragem de 1968 nas filmografias de Carlos Augusto Calil
(NEVES, 2004, p. 358) e em seu proprio registro na Filmografia da Cinemateca Brasileira,
tomaremos para este estudo o ano de realizagdo citado por Neves em seus escritos e
entrevistas (VIANY, 1999, p. 273; NEVES, 1993, p. 34) — e também o ano de langcamento do
filme na Segunda Semana do Cinema Brasileiro, em Brasilia, e no 19° Festival de Cinema de
Locarno — como data de citagdo na referéncia ao filme.

Esse reposicionamento ¢ importante na medida em que nos dedicamos aos estudos de
formacgao do estilo cinematografico de Neves e seus processos de criagao. Contextualizando o
filme em seu momento de produgdo e posicionando-o como um primeiro filme de fato — feito
antes de seus outros curtas-metragens e em data trés anos anterior ao lancamento de seu
primeiro longa-metragem —, acreditamos poder melhor situar o desenvolvimento do estilo do
cineasta.

Neves iniciou sua trajetoria na realizagdo a partir das sobras dos filmes de seus colegas
e da observagdo do cotidiano de um de seus mestres, em uma realizacdo quase amadora,
buscando capturar a autenticidade dos pequenos momentos da rotina de seu idolo. De Mauro,

Humberto (1966, dir.: David Neves), destacamos a preferéncia do critico-cineasta pelas
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impressoes da rotina de Humberto Mauro no inicio do filme e ressaltamos a despretensdo de
sua entrada no cinema: longe dos holofotes e das grandes estruturas de produgao.

Depois de Mauro, Humberto, ao longo da segunda metade dos anos 1960, mesmo que
aos poucos comecasse a mudar seu foco, Neves continuou a contribuir para diferentes jornais.
Como relata Carlos Augusto Calil, o momento de maior atuacgdo do critico durou entre 1959 e
1969, periodo no qual escreveu para os jornais O Metropolitano, Correio da Manha, Diario
Carioca, Jornal do Brasil, O Estado de S. Paulo e nas revistas Modulo e Cultura. Com o
passar do tempo e a dedicacdo a realizacdo de filmes, ademais do trabalho institucional
tomando cada vez mais seus dias, Neves passou a escrever intermitentemente e, a partir dos
anos 1970, contribuiu esporadicamente com as revistas Filme Cultura e O Pasquim (CALIL,

2004, p. 16).

2.2 OS PRIMEIROS LONGAS (1966 —1979)

Embora nunca tenha deixado a critica, o entdo critico-cineasta(-diplomata), apos a
realizagdo de seu primeiro curta, cada vez mais se inclinou a dire¢do cinematografica. Apos
1966, Neves dirigiu outros trés pequenos curtas-metragens documentais — Colagem (1968,
dir.: David Neves), Jaguar (1968, dir.: David Neves) e Vinicius de Moraes (1968, dir.: David
Neves) —, até que, como j4 comentamos, ao lado de Paulo Emilio Sales Gomes, partiu a

escrita e realizagdo de Memoria de Helena, seu primeiro longa-metragem ficcional.

Depois desse filme, que saiu meio sem planejar, fiz outros documentarios, Veio
Jaguar, logo Vinicius ¢ Colagem. E o Memoria de Helena surgiu por causa do Paulo
Emilio, que gostou de uma sinopse que fiz durante o Festival de Brasilia. Ele viu a
sinopse e resolveu adaptar para mim. Isso foi em 1968. Ai entrei para o cinema. E
ndo sai mais, ja sdo 25 anos. (NEVES, 1999, p. 273)

ApoOs Memoria de Helena, o cineasta engatou a realizacao de Lucia McCartney: Uma
Garota de Programa (1971, dir.: David Neves) e Um Amor de Mulher (filme ndo lancado) e
continuou sua trajetoria pelos curtas-metragens.

Em seus dois primeiros longas ficcionais exibidos, Neves comega a desenhar os
alicerces de seu universo estilistico particular, porém, ainda experimentando com o cinema
ficcional, escolhe ndo utilizar algumas das solugdes que se tornariam mais caracteristicas de

seu estilo ou, a0 menos, ndo dar tanto destaque a elas nesse momento.
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Ainda nio tdo dedicado ao registro das “migalhas de vida”, a “esséncia da rotina” ou
9

»23 carioca, como se mostraria

ao “estimulo proporcionado pela gente e a paisagem
especialmente apds seu terceiro longa-metragem, Muito Prazer, Neves matura seu projeto
estético autdbnomo e comega a se distanciar de algumas das tendéncias do projeto coletivo do

Cinema Novo:

A obra de Neves se iniciara dentro da turma do Cinema Novo, com fungdes
assistentes em curtas e longas. Depois de Mauro, Humberto € Memoria de Helena,
cria um universo proprio, muito interessada pela figura feminina, seja na chave do
exame da voz no segundo, seja pela cronica em forma de filme que se segue para o
longa Lucia McCartney, uma garota de programa (1971). (PINTO, 2020, p. 206)

Memoria de Helena e Lucia McCartney sao marcados pela dedicagdo do cineasta ao
desenvolvimento de pequenas narrativas, mais dedicadas ao intimo de suas personagens do
que a grandes proposi¢des socioldgicas, mais atentas as “coisas do que as ideias” (NEVES,
2004, p. 319). Afinal, aconselhado por Guimardes Rosa — que um dia lhe dissera que “Deus

esta no detalhe”®* —

, Neves carregou consigo, desde seus primeiros filmes, uma vontade por
encontrar o detalhe, o particular. Uma busca que, segundo o proprio, “chegou a se tornar
leitmotiv de todas as minhas considerag¢des acerca do cinema brasileiro, cuja grande constante
tem sido a visdo de conjunto, de mural” (ibidem). Em suas aproximagdes com o mundo — e
especialmente o cinema —, o critico-cineasta sempre preferiu se ater ao “geral visto do
particular” (NEVES, 1993, p. 22).

Todavia, embora ja empenhado nessa busca pelo detalhe, o cineasta ainda preservava
certa opacidade formal em seus dois longas-metragens iniciais, optando por narrativas nao
lineares e marcadas pela experimentacdo de pequenas invencdes e efeitos cinematograficos.
Com o espirito de “brincadeira” que descreveu a Geraldo Sarno, como uma crianga que tenta
descobrir todas as possibilidades do brinquedo assim que o recebe, os primeiros longas de
Neves parecem se distanciar do restante de sua produ¢do na inser¢do de diferentes materiais

filmicos em Memoria de Helena ou no inventivo uso da iris para decupar o quadro em Lucia

McCartney.

23 Expressdes utilizados pelo proprio critico-cineasta ao longo de sua obra, respectivamente em referéncia ao
filme O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo (NEVES, 2004, p. 142), em citagdo de Cartas do Meu Bar,
em que descreve seus objetivos na filmagem (NEVES, 1993, p. 58) e no proprio Mauro, Humberto em referéncia
ao estilo do cineasta admirado.

24 Em texto de homenagem pdstuma escrito sobre Guimardes Rosa, Neves relata algumas de suas aproximagdes
com o cinema e a turma do Cinema Novo. Entre os causos, Neves conta que: “Na época da preparacdo de Terra
em Transe lembro-me de ter-lhe informado do titulo definitivo da fita e de sua desaprovagdo ao mesmo, seguida
de um conselho ao cineasta que transmiti logo que me foi possivel: “Diga ao Glauber que Deus esta no detalhe”
(NEVES, 2004, p. 319)
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Nos anos seguintes, ja a partir de Muito Prazer, mas particularmente em seus trés
longas-metragens finais, a producdo de Neves passaria a ser marcada por uma forte veia

naturalista na composi¢do das cenas. Na ja citada entrevista a Geraldo Sarno, ele cita que:

(...) depois eu fui mudando, porque esse (Memoria de Helena) é um filme arrastado,
realmente, ndo teve um publico muito grande... Foi passando, foi conhecido no
estrangeiro, foi conhecido ¢ me ajudou mais. Mas ja a partir do meu segundo eu
mudei, fiquei mais comunicativo... (NEVES, 2001, p. 13)

Avancando em sua trajetoria, veremos que a objetividade cinematografica vai
tomando cada vez mais espaco em seus filmes?®, substituindo a inven¢io formal pela busca do
particular a partir do registro ou da constru¢do de pequenas situagdes ordindrias entre os
personagens e do uso de simples estratégias de encenagdo para alcancar aquela “almejada
autenticidade”.

Essa mudanga, ¢ claro, ndo foi repentina. Apds Lucia McCartney, Neves passou por
um hiato em sua trajetdria na dire¢do de longas. Em um periodo menos documentado, o
cineasta viajou pelo exterior conduzindo mostras de cinema brasileiro, realizou pequenos

trabalhos documentais e participou da producao de alguns filmes de seus colegas.

Parei dez anos?. De 1969 a 1979. E durante esses dez anos trabalhei viajando, até
1976. E com o Fernando Sabino fiz dez filmes para o Banco Nacional, sobre
escritores, € varias coisas. Trabalhos ocasionais para televisdo. Fiz um Globo
Reporter para o Paulo Gil Soares. Era um biscateiro. Mas sempre ligado ao cinema
brasileiro. Sempre escrevendo muito. (NEVES, 1999, p. 279)

Em especial, durante esses dez anos, Neves realizou esta série de curtas-metragens
documentais dirigida em parceria com Fernando Sabino: Cultura Nacional -Literatura

Nacional Contempordnea®’. Composta por 10 episddios de cerca de 10 minutos, cada um

25 Em sua entrevista a série Memoria do Cinema, Neves é perguntado sobre a influéncia de Bresson em sua obra
e, apos contar que Memoria de Helena havia sido considerado bressoniano e que aceitava a denominacio para
seu primeiro longa-metragem, relata o desenvolvimento particular de seu estilo: “Depois de Lucia McCartney
em diante eu nunca mais pensei nessa possibilidade, porque eu aprendi como ¢ que era minha caligrafia de
cinema, entdo podia dominar mais o jeito de eu fazer um philme como eu quisesse, sem precisar de Bresson...”
(NEVES em Memoria do Cinema aos 10 minutos e 20 segundos).

26 Ainda na entrevista a Viany, Neves relata mais desses dez anos e complementa: “Passei dez anos sem fazer
nada. Fiz com Fernando Sabino dez philmes sobre escritores. Escrevi muito. Viajei. Passei muito tempo
viajando, de 1963 a 1976. Em treze anos, eu viajei uma média de duas vezes por ano para organizar jornadas de
filmes latino-americanos para o Padre Arpa, na Italia. No Festival de Berlim, fui jari em 1970; no Festival de
Locarno, fui juri em 1971. Foi bom porque dei muita forga para o cinema brasileiro, mas deixei de fazer filmes —
ndo ¢? So voltei a filmar em 1979, com Muito Prazer”. (NEVES, 1999, p. 275)

27 A época do langamento da série de curtas em 1974, as fontes ndo sdo uniformes nos créditos aos cineastas.
Algumas das referéncias citam a codiregdo, outras citam Fernando Sabino enquanto diretor geral ¢ Neves como
diretor de fotografia. A partir da leitura de partes do livro Gente, de Fernando Sabino (1975), com o relato dos
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dedicado a um iconico autor da literatura brasileira, a obra evidencia o desenvolvimento ¢ a
apuragao, por parte de David Neves, de um olhar cada vez mais dedicado as minucias.

J4 analisamos brevemente um dos episodios da série no artigo O Fazendeiro do Ar:
Rascunhos do Homem por Tras do Poeta (PHILIPPINI; BAGGIO, 2021b) e os filmes
merecem uma aten¢do mais dedicada em futuros trabalhos, mas destacamos, aqui, que,
investigando e compartilhando do cotidiano dos escritores, apresentando suas casas, suas
familias, seus lugares de oficio, buscando revelar os homens por tras dos icones, Neves parece
encontrar novas formas de adentrar os universos particulares de seus personagens. Escolhendo
a agilidade e a leveza da cadmera na mao ao invés da rigidez e o rebuscamento do
enquadramento fixo, os cineastas adentram o intimo de seus personagens com a naturalidade
de quem capta seus parentes em um filme doméstico.

Aos poucos, Neves dava vazao a um desejo particular por fazer filmes “em clave
baixa”, em um “tom menor” que nunca alcangaria “o épico, mesmo numa escala inferior”, um
cinema quase doméstico, no qual, segundo ele, deveria esforcar-se “para atingir a esséncia da
rotina” (NEVES, 1993, p. 58). Como filmezinhos caseiros, os filmes de Neves parecem cada
vez mais guiados por um desejo de registro familiar, cotidiano, uma vontade de capturar uma
forca, uma esséncia que retine e guia aquelas pessoas em cena. Em critica escrita acerca de

Memoria de Helena, Lila Forster comenta:

O desejo de realizar filmes ou videos domésticos, no entanto, se une por uma
premissa basica: o poder dos sentimentos, uma poténcia que se estende e se
multiplica em diversas temporalidades. A for¢a que une a familia no momento da
filmagem — aqui podemos entender a familia em um sentido mais amplo,
considerando amigos, pessoas de um mesmo circulo de convivéncia — e o
arrebatamento que esses filmes causam no espectador distante no espaco ou no
tempo. (FORSTER, 2015, p. 17)

Neves parece buscar provocar esse arrebatamento na construcdo de uma sensacdo de
espontaneidade em seus filmes. Na autenticidade do registro de Mauro em sua pacata rotina
ou no registro dos escritores em suas casas, arrebatados, parecemos presenciar a revelagdo da
forca que guia aqueles homens, um sentimento semelhante ao provocado pela apresentagao
dos filmes domésticos ou pelas cenas intimas de Memoria de Helena.

Ao longo dos anos 1970, o desenvolvimento desse estilo autonomo do critico-cineasta
viria também acompanhado pelo desenvolvimento de novas relagdes pessoais. Nesse periodo,

Neves parece ter se distanciado das realizagdes de seus principais companheiros de Cinema

encontros dos cineastas com Erico Verissimo e Carlos Drummond de Andrade, compreendemos parte da
parceria dos dois, marcada pelos textos e abordagem de Sabino combinadas ao “olhar” e a “fotografia de Neves”.
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Novo?® na mesma medida em que aumentou o contato com uma nova geragio de cineastas
brasileiros, pessoas como Carlos Moletta, Joaquim Vaz de Carvalho e Jom Tob Azulay,
fundamentais para a concretizagdo do momento mais constante de sua trajetoria.

Apo6s o longo hiato, em 1976, em parceria com Joaquim Vaz de Carvalho, o critico-
cineasta deu inicio ao processo de realizacdo de Muito Prazer®. No encarte de imprensa desse

que seria seu terceiro longa-metragem, Neves conta em breve relato o inicio do processo:

Depois de dois longas metragens feitos ha uns 10 anos e um interregno
recheado de atividades variadas e contraditorias, Muito Prazer ¢ um retorno
empreendido com certa voracidade. A ideia do filme ja existia ha uns quatro anos,
mas, no Brasil, para se filmar, ¢ indispensavel uma regularidade profissional: um
diretor que se dedica a outros afazeres cinematograficos ¢ considerado um ex-
cineasta: a continuidade funcional tem muito a ver com certa “padroniza¢io”
do trabalho, a versatilidade sendo condenada peremptoriamente...

Desta feita, o primeiro estdgio da evolucdo que culminou na realizagdo do filme foi
o contato com Joaquim Vaz de Carvalho, cujo interesse pelo argumento cresceu em
progressdo geométrica, fazendo-o desenvolver suas antigas experiéncias de
roteirista. (NEVES, 1980, p. 1, grifos nossos)

No discurso publicado como material de divulgagdo do filme, podemos ja fazer alguns
destaques importantes para o contexto de producdo de Muito Prazer. Primeiro, Neves cita
novamente o hiato de 10 anos entre um longa e outro e classifica o intervalo como “recheado
de atividades variadas e contraditorias”. O periodo demanda mais profunda investigacao dos
pesquisadores para o preenchimento da narrativa biografica.

Em seguida, a consideragdo sobre a voracidade do retorno. Em Muito Prazer,
estratégias de encenagao e posicionamento da camera diante da cena anteriormente ensaiadas
ou exploradas parcialmente sdo levadas ao paroxismo em uma realizagdo que conjuga
caracteristicas do cinema direto de seus documentdrios anteriores com os interesses pelo
universo particular dos personagens das fic¢des.

Em terceiro lugar, a contradi¢ao, o desconforto e os desafios para um critico-cineasta
de trajetoria tao diversa e, até certo ponto, irregular, ficam explicitos no texto. Particularmente
no final dos anos 1970 e inicio dos 1980, Neves torna publica sua insatisfagdo e

descontentamento com determinados rumos do cinema brasileiro em textos como Vale

28 Em uma das notas de Cartas do Meu Bar, Neves parece enderegar a questdo desse distanciamento: “Os outros,
da minha turma, inventaram o trabalho quando ele se tornou escasso. Mantenho a no¢do lamentavel de que nao
fui com eles. As mulheres, recordadas, vistas, cobicadas. O fracasso afetivo, a mentira, certa forma de covardia
egoista e temeraria (Preguica, hoje, de ver filmes de outros companheiros. Sensacdo da reciproca, pra liberar a
minha consciéncia)”. (NEVES, 1993, p. 43)

2 Ou “muito prazer”, em caixa baixa, como o titulo fora utilizado em alguns dos materiais de divulgagdo do
filme. Observagdo que ja aponta, de certa maneira, para o tom do filme realizado, como queria Neves, em “clave
baixa”, em um “tom menor”.
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Quanto Pesa, ou: ndo compre gato por lebre, A Lua Vista da Terra e Cinema-Novo rico,
Cinema Novo-rico. Nesses textos, o autor critica o sistema formulaico de producdes de grande
or¢amento e despersonalizadas que v€ se estabelecendo no cinema brasileiro. No capitulo
Discussdo, retomamos esse topico e a insatisfagao do critico-cineasta para analisar também
suas possiveis consequéncias em Muito Prazer. Por ora, destacamos o ultimo elemento da
breve citacdo de Neves: Joaquim Vaz de Carvalho.

Como o iniciante David Neves, que nos anos 1960 ainda se dividia entre o trabalho
oficial na Cia. Vale do Rio Doce e o cinema, Carvalho compartilhava seu tempo de trabalho

na escrita do longa com o trabalho oficial de redator publicitario.

(...) Foram quatro meses rigorosamente mal divididos com a fun¢@o de redator de
uma agéncia de publicidade. As noites varando na paixdo por Nadia, Ivan, Pacheco,
Aquino, Ana Lucia, Leléu, Angela, Chico, Manteiga. Os dias, verdadeiros exercicios
de resisté€ncia ao sono e as campanhas de vendas de tecidos, imoveis e balas.

Uma ou duas vezes por semana, o David se sentava e a gente passava a noite
revisando o que havia sido escrito e decidindo que caminhos seguir, até chegarmos a
palavra “Fim” e ao titulo inicial, “Sinal Fechado”. (CARVALHO, 1980, p. 2)

O projeto logo mudaria de nome para Muito Prazer, filme que enfim marcou a volta
de Neves a direcdo de longas-metragens, agora em um momento muito diferente para a
realizacdo de cinema no Brasil. Com o estabelecimento da Embrafilme, uma nova
possibilidade de financiamento e distribuicao se abria para os cineastas do pais. Em sua
entrevista ao catdlogo da mostra Paisagens do Rio de Janeiro, Joaquim Vaz de Carvalho
comenta como se deu a realizacdo do projeto e o financiamento do filme, destacando a
relutancia de Neves em submeter o projeto a Embrafilme por medo de que “Roberto Farias
(entdo presidente da Embrafilme) ndo aprovaria a ideia” e a aprovacao do filme somente em
segunda chamada de um edital quando “houve uma reunido extra na Embrafilme e que eles
resolveram colocar mais dois filmes na lista de aprovados, incluindo o filme do David”

(CARVALHO, 2015, p. 58-59)*,

30 Dessa aprovagdo, Carvalho ainda conta que Neves s6 ficou sabendo porque o roteirista foi até uma livraria
onde estava acontecendo uma noite de autdgrafos de Alexandre Eulalio em um encontro curioso: ‘Entdo, eu fui
la. A primeira coisa que ele fez foi virar para mim e dizer: “olha, aquela grana que eu t6 te devendo, eu vou te
pagar semana que vem...”. E eu respondi: “mas, claro, teu filme saiu na Embrafilme”. Ele ficou branco, saimos
de 14 e fomos para o Alvaro conversar. Ele estava todo feliz que depois de nove anos iria poder filmar
novamente. E, entdo, ele me vira e diz que eu vou produzir. “Eu vou produzir o filme? Eu ndo sei nem o que
significa produzir um filme! Além do que, David, eu t6 assim, no auge da forma como relator de publicidade. A
DPZ ja ta querendo me levar pra Sdo Paulo”. [...], Mas o David continuou dizendo que eu produziria. Ai eu
fiquei com esse trogo na cabeca, entdo, dai eu falei com o Carlos Moletta. Falei para ele o que estava
acontecendo, e o Carlos achou a ideia 6tima, querendo entrar, criar a produtora e seguir com o projeto’
(CARVALHO, 2015, p. 58-59)
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Assim, ao lado dos também estreantes produtores do filme Carlos Moletta e Joaquim
Vaz de Carvalho, o critico-cineasta constituiu para o longa uma equipe praticamente “toda de
pessoas que nunca tinham feito cinema na vida” (CARVALHO, 2015, p. 62) ou que, ao
menos, nunca haviam feito um longa-metragem, como era o caso do fotégrafo do filme Jom
Tob Azulay?'.

Com essa realiza¢do quase amadora, ja um tanto distante da turma do Cinema Novo,
Muito Prazer ¢ um importante marco da empreitada de Neves em busca da autenticidade. No
filme, o critico-cineasta parece buscar encontrar cinematograficamente seu pais, ndo a partir
do simples registro ou de vistas e comentarios gerais ou estruturais, mas sim a partir da
constru¢do de um universo ficcional em seu bairro e do contato (da vista e da escuta) com a
intimidade, os trejeitos € os sotaques da gente com quem convivia € dos personagens que
havia criado.

Privilegiando os encontros e desencontros entre os personagens as manipulagdes
narrativas de Lucia McCartney ou Memoria de Helena, Neves inaugurou um novo momento
de sua trajetoria, comecando a descontrair seu cinema. A partir de Muito Prazer, com uma
série de pequenas cronicas cinematograficas, filmadas na vizinhanga de sua casa, se
dedicando cada vez mais a gente e as paisagens da Zona Sul do Rio de Janeiro, o cineasta
parece encontrar a forma de producdo que mais lhe agradava e engata em sequéncia os
longas-metragens ficcionais: Muito Prazer (1979), Luz del Fuego (1982), Fulaninha (1986) e
Jardim de Alah (1989). Como também relata Joaquim Vaz: “O primeiro filme de David era

muito mineiro”>?

e Lucia McCartney, seu segundo longa, “¢ um filme mais paulista, um filme
mais puxado, Nouvelle Vague. Com o Muito Prazer, ele deu uma guinada pra uma coisa mais
carioca” (idem, p. 60).

No episodio da série A Linguagem do Cinema, o diretor Geraldo Sarno retine os
amigos e colegas de Neves — Carlos Moletta, José¢ Carlos Avellar, Arnaldo Carrilho e Walter

Lima Jr. — para uma conversa sobre a sua obra e legado, da qual podemos extrair alguns

31 Em entrevista para o catalogo da Mostra Paisagens do Rio de Janeiro, Azulay conta das circunstancias do
convite para a produgdo: “Isto caiu do céu. Literalmente. Eu morava ali em um apartamento em Ipanema. Um
dia, o David me chega la com o Carlos Moletta e o Joaquim Carvalho. Dizem que estdo produzindo um filme e
que querem que eu o fotografe. Porra, eu ja havia feito a fotografia de alguns curtas e tal, mas nunca tinha feito a
fotografia de um longa-metragem. Mas eu pensei: “vambora entdo!”. Foi uma producdo em 16mm, porque eu
mesmo s6 filmava em 16mm. [...] como eu tinha saido dos Estados Unidos e, por influéncia do Cinema Direto,
eu estava convencido que a bitola do momento era 16mm, com som direto. (AZULAY, 2015, p. 49)

32 Memoria de Helena apresenta uma série de cenas em Diamantina, cidade onde viveu grande parte da familia
de Neves e onde o cineasta passou parte da infancia.
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pontos de partida para a entrada na Exibi¢do e que podem nos ajudar a compreender de que

maneira Muito Prazer representa essa transi¢ao de Neves, em busca de algo “mais carioca”.

Eu acho que foi primeiro essa coisa de pegar mesmo e brincar com a coisa. Sair do
peso que era produzir industrialmente, sair do peso que era fazer alguma coisa. E
mesmo na época do Cinema Novo, sair do peso que era de ter que falar de alguma
coisa importante e falar dessa coisa importante através das pequenas coisas. Eu acho
que se a gente pensa, lembrando dele na filmagem do Domingo, a gente pensando no
Memoria de Helena e no que veio depois. Houve cada vez mais uma descontracéo,
uma coisa mais solta. (virando-se para Walter) Eu ndo sei se vocé concorda, ou
pensa assim, eu quando penso no Muito Prazer, eu vejo ele muito perto do 4 Lira do
Delirio, porque ¢ uma preocupacdo do David de desarrumar. Deixa uma coisa solta.
Uma conversa assim como a gente ta fazendo, um fala o outro atropela e fala. E isso
era uma coisa extremamente vigorosa naquele momento. Porque era algo da gente.
Deixava de ser uma construciio intelectual e passava a ser uma construcio
afetiva. (José Carlos Avellar em Uma conversa sobre David Neves, 16 minutos e 10
segundos)

Acerca dessa constru¢ao, Walter Lima Jr. discorre ainda mais:

A gente falou aqui em invengdo, né? No primeiro filme dele vocé ja sente isso. Ele
parte pra pequenas invengdes, descobrir como se faz uma iris, descobrir como se faz
um carrinho, descobrir... Depois ele, talvez ele recebendo as proprias licdes do
Cinema Novo, ele se descontrai e passa a ir & procura de uma esséncia. Eu acho que
quando ele encontra isso ¢ que ele vé o Rio de Janeiro nos filmes deles, né? (Walter
Lima Junior em Uma conversa sobre David Neves, dir.: Geraldo Sarno, 19 minutos)

As falas dos amigos cineastas nos apontam caminhos interessantes de interpretagdo e
revisdo da filmografia de Neves. A partir da “descontracao” relatada por José Carlos Avellar e
Walter Lima Jr. e contando com o novo sistema de financiamento para longas-metragens no
pais, o critico-cineasta consegue engatar as realizagdes de longas-metragens de forma mais
consistente e perene, dirigindo consecutivamente a série de ficgdes ja citadas, mas também o
documentario Flamengo Paixdo (1980). Com a experiéncia agregada da dezena de curtas
documentais e “recebendo as proprias licoes do Cinema Novo”, o cineasta parece anunciar,
em Muito Prazer, vontades estilisticas que ja vinha desenvolvendo desde seus primeiros
textos e que se tornariam constantes em sua fase final.

Dessa maneira, Neves parecia escolher ndo dedicar tanta aten¢do as ideologias quanto
a0 Ccorpo a corpo entre o cinema € o universo intimo e trivial de seus personagens. No proprio
encarte de imprensa do longa, o critico-cineasta afirma: “Nao se trata de um filme ideologico,
na medida em que acho que ideias s6 fazem filmes quando parte de alquimistas do cinema,
isto €, de artistas que tém o dom (sensorial) de torna-las concretas. Nao faco parte dessa
categoria” (NEVES, 1980, p. 1).

Em Muito Prazer, os cineastas (e aqui usamos o plural para incluir especialmente a

montadora do filme, Martaluz, e o roteirista, Joaquim Vaz de Carvalho) se atém ao prosaico e
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a prosodia caracteristica do temperamento carioca. Assim, por vezes suplantam a trama
ficcional em prol de uma atencdo dedicada as interagdes entre seus personagens, fazendo de
Muito Prazer “um pouco como um rascunho, uma superposicao de historias engracadas, de
casos do dia a dia” (TORRES, 2002, online).

Reservaremos para outros trabalhos a atencdo a Flamengo Paixdo, Luz del Fuego,
Fulaninha e Jardim de Alah e encerramos nesta nota — por ora — a apresentagdo do critico-
cineasta. A ansiedade ja povoa o ambiente, passemos logo aos filmes.

Com vocés, Mauro, Humberto e Muito Prazer. Tenham uma 6tima sessao.
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3. EXIBICAO

Sem mais delongas, a sessao comecga.

Ao longo deste capitulo, buscando garantir a materialidade textual necessaria a
analise, de modo que descreveremos algumas das cenas dos filmes em um formato de tabela,
contendo fotogramas de cada plano e a descricdo da ag¢do ocorrida, assim como as falas de
cada personagem. Dessa maneira, possibilitamos a visualiza¢ao das imagens lado a lado com
a faixa sonora, acompanhadas, ainda, de observagdes a respeito dos planos e de suas duragoes,
estas assinaladas em italico.

Em outros casos, quando as observagdes a respeito dos planos ja estiverem contidas no
corpo do texto e a faixa sonora se mantenha uniforme ou, ainda, quando as observagdes sejam
breves e ndo requeiram a reproducdo da cena completa, optamos por apresentar apenas 0s
planos da sequéncia analisada distribuidos em série, seja como tabela de conjunto de

fotogramas ou como figuras simples.

3.1 MAURO, HUMBERTO (1966)

Iniciamos a playlist de reproducdo da sessdo e abrimos o arquivo de Mauro,
Humberto. A copia a que temos acesso ¢ uma digitalizacdo de alta qualidade (em resolugdo
1080p), disponibilizada online para visualizagdo no canal de Youtube do CTAv (Centro
Técnico Audiovisual).

Para fins de andlise, Mauro, Humberto sera apresentado neste capitulo em quatro
segmentos, separados por atengdes a personagens e temas especificos e destacados entre si
por diferentes operagdes de montagem: cortes para o preto, cortes secos com transi¢ao
tematica brusca e cortes para planos de passagem.

Apontamos, assim, um primeiro segmento atento ao registro simples da rotina de
Mauro [dividido, como veremos, em dois momentos: um primeiro mais posado, de planos
rigidos € bem marcados, e outro mais despojado, dedicado as “fotografias filmadas” (NEVES,
1999, p. 275) da rotina de Mauro]; um segundo dedicado ao trabalho de Mauro no Instituto
Nacional de Cinema Educativo (INCE) e a uma analise (com narragdo voz over) de partes de
suas obras; um terceiro dedicado a reflexdo sobre a influéncia de Mauro para o Cinema Novo
Brasileiro, a partir das entrevistas de Alex Viany e Glauber Rocha; e uma quarta e tltima
parte dedicada a ouvir a voz do proprio Humberto Mauro. Acompanharemos cada um desses

segmentos em um subcapitulo proprio.
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3.1.1 CENAS DE SUA ROTINA DIARIA

PERSONAGEM FALA / ACAO

Na tela, vemos a imagem de um dicionario francés aberto
no verbete “MAURO, Humberto”**. O plano dura cerca de
10 segundos.

Na trilha sonora, o narrador comenta a influéncia de Mauro
para o Cinema Brasileiro.

NARRADOR - O Novo Cinema Brasileiro, no que
ele tem de melhor e mais auténtico,

deve muito a um pioneiro que ainda
hoje dedica sua vida ao cinema.

Fora de foco, entra em quadro um estandarte com a imagem
de divulgagdo de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964,
dir.: Glauber Rocha).

NARRADOR - Este € um filme sobre este homem,
que chegou a ser um cineasta de
reputacdo mundial.

Embalado por uma musica que aumenta de volume ao fim
da narragdo, o filme passa a uma sequéncia de montagem
alternada entre a imagem de Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964, dir.: Glauber Rocha) e um plano mais
aproximado do verbete de Mauro no dicionario.

A imagem de Deus e o Diabo aos poucos entra em foco.

33 A titulo de nota e registro, reproduzimos a seguir o texto completo da definigdo: “MAURO, Humberto Ré Brés
(Volta Grande 30 avril 1897): Un grand cinéaste, mais nul ne le sait s’il n’est pas allé au Breésil, car aucun de
ses films n’en est jamais sorti. Ce petit électricien autodidacte devint réalisateur en Smm avec Valadiao o
Cratera par amour de Stroheim, des westerns et des serials. Bientot découvert et encouragé par les ciné-clubs, il
réalise une série de longs métrages : Trésor perdu, Braise dormante, Sang minier, films qui ne devaient rien a
personne. It posséde un sens de l'image et des décors, une conception tres originale de l'espace filmique, une
attention passionnée qu'il porte aux hommes et aux paysages de sa patrie ; toutes ces qualités font passer sur la
médiocrité conventionnelle de certains de ses drames mondains. Il alla de l'avant, et ses audaces dans Ganga
Bruta le firent traiter de "Freud de grande banlieue". Apres 1940, la mauvaise situation du cinéma dans son
pays rejeta, mis a part Argila, dans le court métrage documentaire cet homme ingénu et convaincu, dont la
vision du monde n'était en rien naive, mais profondément cinématographique. Il ne faut pas douter qu'un jour ce
pionnier de l'art du film latino-américain s'imposera internationalement comme un maitre du cinéma.”
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MAURO Humberto RE BRES

(Volta Grande 30 avril 1897 | ) Un
grand cinéaste, mais nul ne le sait s’il
n’est pas allé au Brésil, car aucun de ses
films n’en est jamais sorti. Ce petit
électricien autodidacte devint réalisa-

MAURO Humberto RE BRES
(Volta Grande 30 avril 1897 | ) Un
grand cinéaste, mais nul ne le sait s’il
n’est pas allé au Brésil, car aucun de’ses
films n’en est jamais sorti. Ce petit
électricien autodidacte devint réalisa-

TABELA 1 — Descrigao de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Fonte: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

A apresentacgdo do cineasta a partir do diciondrio francés ilustra a fala do narrador, que

13

descreve o personagem principal do filme como “um cineasta de reputagdo mundial”, e,
acompanhada do texto, denota a relagdo de admiracdo e inspiragdo de Mauro para com os
jovens do Cinema Novo Brasileiro. No mesmo sentido, a montagem induz, no paralelismo
entre o pioneiro e o estandarte de Deus e O Diabo na Terra do Sol — marco do Cinema Novo
Brasileiro —, a influéncia do primeiro para o segundo.

O critico Novais Teixeira, em texto relatando da exibicdo do filme no Festival de
Cinema de Berlim de 1966, discorre acerca desta relagdo entre o pioneiro € 0s jovens €
completa que Mauro, Humberto: “E ainda uma fita de amor que junto em torno do ‘velho’
numa homenagem de admiracdo, carinho e reconhecimento toda a rapaziada do ‘Cinema
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Novo’” (TEIXEIRA, 1966). Nesse momento do curta, o breve prologo, o carinho ainda
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permanece em segundo plano, mas a apresentagdo em tom oficial aponta as marcas da
admiracao e do reconhecimento da trajetoria de Mauro.

Em seguida, no curta, a voz do narrador retorna:

PERSONAGEM FALA / ACAO

NARRADOR - Néo se pretendeu fazer um
levantamento detalhado de sua
vida, sdo as impressdes que vao
contar

MAURO Humberto RE BRES
(Volta Grande 30 avril 1897 | ) Un

grand cinéaste, mais nul ne le sait s'il
n’est pas allé au Brésil, car aucun de ses
films n’en est jamais sorti. Ce petit
électricien autodidacte devint réalisa-

Do paralelismo entre as imagens do diciondrio e do
filme cinemanovista, Neves corta para a primeira
imagem de Mauro. O cineasta mineiro aproxima-se da
camera, desfocado. Apos a fala do Narrador, o volume
de uma musica simples cresce ¢ toma a trilha sonora.

NARRADOR - Comegamos por algumas cenas
de sua rotina diaria.
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TABELA 2 — Descrigéo de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
A primeira apari¢do de Humberto Mauro em Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Fonte: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

As duas falas do narrador no trecho serdo fundamentais para nossa aproximagao com o
filme: o cineasta anuncia para os espectadores seu desejo por evitar os caminhos da biografia
tradicional e ater-se as “impressoes’.

A primeira vista, aqueles segundos de apresentagdo quase solene do “cineasta de
reputagao mundial” poderiam nos fazer esperar por um documentario didatico do Cinema
Novo. Entretanto, a frase seguinte da narracao nos conduz a abordagem peculiar do curta: em
um filme biografico, David Neves se atém — em um primeiro momento — as “impressdes” do
personagem mais do que ao “levantamento detalhado de sua vida”.

Comecando pelas “cenas de sua rotina didria”, o filme toma um gosto diferente: para
além das visdes gerais sobre Mauro, assume-se uma visdo particular de um cineasta por
outro. Ao contrario da expectativa por um retrato engrandecedor do idolo cinematografico,
Humberto Mauro ¢ filmado como um simples homem de paletd, carregando um jornal na
volta para casa.

Além disso, na cena, ha algo curioso: justo no primeiro plano de Humberto Mauro
mostrado por Neves, vemos o “cineasta de reputacdo internacional” aproximar-se desfocado

em dire¢do a camera.
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Apo6s sete segundos do passo do cineasta, o corte. No plano seguinte, 0 mesmo
enquadramento agora com o foco corrigido. Vemos de forma nitida: Mauro caminha

novamente pela cal¢ada (tabela 3).

TABELA 3 - Fotogramas de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Humberto Mauro ¢ filmado em planos a altura de seu olho, chegando em sua casa tranquilamente.

FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Algo parece errado. Em um curta-metragem realizado em sua homenagem, Mauro ¢
mostrado pela primeira vez fora de foco. O plano dura sete segundos e ¢ seguido por um
plano idéntico, com o foco corrigido. Naturalmente, vendo a cena, nos perguntamos: seria um
erro? Mas, se a tomada ¢ um erro, por que reproduzi-lo na cépia de exibicdo do filme? E,
ainda mais: por que ndo s6 reproduzir o erro, mas também sua posterior corre¢ao? O que o
cineasta tentava extrair do aparente erro?

Buscaremos algumas dessas respostas em textos externos ao filme, discutidos no item
4: Discussdo. Por enquanto, voltemos ao curta. O critico-cineasta d4 partida a sua realizacao
em ritmo de Cinema Novo, citando o movimento e reafirmando Humberto Mauro como o
pioneiro autor de um cinema brasileiro que inspirava 0 movimento.

Em cena, o cineasta caminha calmamente. Na trilha sonora, a narracdo e a trilha
musical (que retorna logo em seguida embalando pequenas agdes do personagem) dio lugar
ao som ambiente do bairro. Neves filma Mauro em planos abertos, distanciados, e tomados a

altura do olhar de seu personagem — sem recorrer a inclinagcdes de camera para engrandecé-lo.
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Mauro entra em sua casa, alcanca a sala de jantar, despe-se de seu paletd e sobe as
escadas. Os quadros (tabela 4) sdo bem compostos, filmados com tripé, e os movimentos de
Mauro parecem encenados para a cdmera.

Como a reencenagao da caminhada no plano errado ja podia nos indicar, esse primeiro

trecho do filme parece cuidadosamente planejado pelo critico-cineasta. Neves filma Mauro

agindo naturalmente em sua casa, em situagdes orquestradas.

TABELA 4 - Fotogramas de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Humberto Mauro ¢ filmado em planos a altura de seu olho, chegando em sua casa tranquilamente.

FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Apos vermos Mauro subir as escadas, o cineasta corta para um plano vazio de uma
porta. De 14, Mauro surge lentamente, olhando para o contracampo. A cena guarda certo senso
de humor e carrega a leveza caracteristica dos dois cineastas (o filmado e o filmador), com a
lenta entrada de Mauro no quadro. Enquanto isso, na trilha sonora, ouvimos os pios de alguns

passaros.

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

A porta vazia. Aos poucos, Mauro entra em quadro e olha
para fora. Na trilha sonora, ouvimos os pios de alguns
passaros.

Mauro aparece em um plano médio.
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Neves corta para um plano ponto de vista de Mauro: um
plano proximo, filmado a altura do chdo, dos passaros que
piavam e comem alguns graos no quintal.

Mauro deixa a janela e volta para dentro da casa.
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Neves corta novamente para o plano dos passaros. E
importante observar mais dos pequenos instantes de vida
dos animais.

De volta para dentro da casa, Mauro prepara sua camera.
Ele coloca as lentes.
A agdo é filmada em um plano aberto.

Mauro monta a camera no tripé e a leva para a sala.

Em um plano aberto, ele atravessa lentamente o quadro.

Em um plano mais aberto, Mauro aproxima-se da cimera, ja
posicionada, para filmar os passaros.
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Em um plano mais proximo, a ag¢do é reiterada: Mauro
aproxima-se da camera e filma.

Neves corta para o plano subjetivo do que a camera estd
filmando. O instante de vida registrado por Mauro: os
passaros comendo no quintal.

Um corte para o preto encerra o trecho.

TABELA 5 — Descrigdo de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Mauro observa e filma os passaros.
Fonte: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

r

A “cena da rotina didria” de Mauro ¢ significativa: para o veterano cineasta em cena,
ndo basta ver o movimento dos passaros, ¢ preciso registrar. Na sequéncia, o interesse de
Neves, para além de simplesmente expor a importancia do “cineasta de reputacdo mundial”,
parece também passar por construir uma imagem de Humberto Mauro: o cineasta brasileiro —
0 “Ré Bres” do verbete — fascinado pelo registro de sua terra e a captagao dos mais singelos
instantes de sua rotina.

Assim, o destaque da sequéncia recai no ato da filmagem de Mauro. Vemos o cineasta
se aproximando da cidmera em um movimento artificialmente alongado e destacado pela
apresentacdo em dois planos, um mais distanciado € um mais aproximado. Em ambos, a
camera se destaca na contraluz, enquadrada exatamente na fresta da porta aberta.

Observando e acompanhando o movimento de Mauro, Neves filma as acdes do
cineasta em planos fixos e deixa as acdes demorarem em tela. O preparo da camera, a

checagem da lente, o carregar do tripé e o ritmo lento dos passos de Mauro sdo especialmente
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interessantes & camera do critico-cineasta. Parece haver, por parte de Neves, um grande
interesse pela acdo mecanica, pela manufatura da imagem.

Apo6s a filmagem dos passaros, aos exatos dois minutos e vinte e quatro segundos, o
critico-cineasta corta para o preto, anunciando o fim de um primeiro movimento do curta,
embora ainda ndo deste a que chamamos de primeiro segmento. Quando a imagem retorna
com um fade in, Neves conduz o filme a um segundo momento, dessa vez de registro mais
despojado e desarrumado, em contraste aquele primeiro em que ainda optava por um registro
de encenacdo marcada e decupada em planos fixos e cuidadosamente compostos.

Agora, de forma mais livre, com a camera na mao, em enquadramentos por vezes
tortos ou fora de foco, ele passa a filmar outros instantes da rotina comum de Mauro. Sem
qualquer intervencao da narragcdo verbal — que se ausentara da trilha sonora apos “deixar as
impressdes contarem” —, Neves nos apresenta os fragmentos do que parecem ser suas
filmagens iniciais da rotina do velho cineasta.

A continuidade das agdes — algumas ainda registradas em mais de um plano ou em
movimentos mais calculados — ¢ preservada, porém os planos ja se diferenciam do primeiro
momento na maneira como sdo captados: o critico-cineasta registra o cineasta veterano lendo

um livro no sofd, saindo ao quintal para encontrar os passaros uma vez mais, arrumando seu

relogio ou vendo corrida de cavalos (tabela 6).
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TABELA 6 - Fotogramas de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Humberto Mauro ¢ filmado em planos livres, de movimentagao solta e pouco calculada, por vezes mal iluminado
em agdes cotidianas.
FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Na encenagdo ou no registro simples da rotina, Neves se propde ao contato intimo com
o personagem. Durante todo o primeiro segmento do filme, parecemos estar ao lado de
Mauro. Conhecemos a disposicao dos moveis em sua sala, o vemos ler, tocar flauta; vemos as

galinhas de seu gramado, vemos:

O Mauro com lupa para ver o cavalo no Joquei, vendo corrida de cavalos, jogando
(ele sempre gostou dessas coisas), falando com dona Bebe...Ndo entrei nisso de
cinema. Nada de cinema. Era como se fizesse fotografias... para um album de
fotografias. Eu filmei o Mauro. Nao tinha camera fotografica, filmei. (NEVES,
1999, p. 275)

O critico-cineasta parece inspirar-se pelo desejo de registro de Mauro, que capturava a
imagem dos passarinhos, e se dedica a filmar os pequenos instantes de vida, buscando, talvez,
mesmo que com a despretensdo que relatava a Viany, encontrar, naquelas imagens, a esséncia
do cineasta que tanto admirava.

Entre a rigidez e a liberdade, o bloco dura 4 minutos e 16 segundos apds o breve
epilogo de apresentacdo e soma quase um quarto do filme. A duragdo parece dar a ver a
importancia que o diretor dedica a cada pequeno momento, preservando a duragdo das
posadas acgdes cotidianas e buscando dar tempo para que as impressoes desse cineasta, do
homem pacato interessado pelo registro do mundo, se impregnem no espectador.

Nesse sentido, ¢ importante reiterar a encenacao desses atos cotidianos. A “almejada
autenticidade” que Neves relata ter encontrado na realizagcdo desse filme, o contato verdadeiro
do espectador com Humberto Mauro, parece ser alcangado a partir da conjugagdo entre a

simples rotina real e a constru¢do de situacdes cotidianas interpretadas pelo personagem em
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sua casa. A¢des pequenas, mas significativas, que constroem, a partir da realidade, a imagem
do cineasta mineiro fascinado pelo registro da vida. Como Neves comenta: “O cinema ¢ a
realidade organizada segundo um gosto determinado” (NEVES, 1993, p. 68).

Ao final da sequéncia, Mauro assiste ao joquei pela televisao e a camera se aproxima
da imagem que Mauro vé. E a partir do cineasta fascinado pelo mundo, mas também pelas
imagens do mundo, que Neves parte para um segundo segmento do filme. Novamente, um

corte para o preto.

3.1.2 O TRABALHO E A OBRA

Da tela preta que marca o fim do primeiro segmento, Neves corta para um plano geral,
mostrando a fachada do prédio do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE). Depois de
filmar Mauro em sua casa as voltas com a observacao de sua rotina, o critico-cineasta filma o
cineasta em seu trabalho burocratico.

Diferente do colorido segmento anterior, o diretor escolhe por usar um filme preto e
branco nesta segunda parte. Como conta na entrevista a Viany, esse segundo segmento seria

filmado e adicionado ao material apds a tomada das sobras anteriores.

Foi juntando pedacos de filmes virgens que acabei fazendo esse filme. Acho que
esse € o primeiro filme feito com sobras. Depois, para completar, filmei 14 no INCE,
na Praca da Republica. Filmei a porta, filmei 14 nos escritorios. Mauro, Humberto
tem até essa documentacao historica que € o escritorio do Mauro, 14, naquela época.
(NEVES, 1999, p. 273)

Com a nova coloragdo, a camera de Neves entra no prédio do Instituto e encontra

Mauro trabalhando em seu escritorio.

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

A fachada do prédio do Instituto Nacional de Cinema
Educativo.

Na faixa sonora, Neves ainda opta por ndo incluir a
narrac¢do no trecho. Ouvimos apenas a continuacdo da trilha
musical, até o encontro de Mauro com seu colega Matheus
Colago, momento no qual a narragdo recomega.
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Dentro do prédio do Instituto, Mauro assina alguns papeis.
Terminado o servico, o cineasta — agora apresentado como
o servidor publico — se levanta.

Neves filma a agdo em dois planos: um mais aberto e fixo,
com Mauro a escrever, e outro com camera na mdo, mais
proximo do cineasta, acompanhando-o sair da sala.

Na repartigdo, Mauro encontra seu colega de trabalho
Matheus Colago. Junto ao amigo, vai caminhando na
direcdo de outro afazer e Neves, filmando suas costas em
um plano aberto, apenas o observa afastar-se da camera e
diminuir no plano.
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NARRADOR

- Como o cinema comercial
dificilmente poderia permitir
sua sobrevivéncia, Humberto
Mauro passou a trabalhar no
Instituto Nacional de Cinema
Educativo, onde realizou uma
séric de documentarios. O
Instituto guarda as copias dos
filmes mais importantes de
Mauro e gentilmente nos cedeu
alguns trechos que veremos
quando o projecionista tiver
preparado o aparelho.

TABELA 7 — Descrigao de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Mauro em seu trabalho burocratico no INCE (1966, dir.: David Neves)
Fonte: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

A sequéncia do trabalho de Mauro no Instituto é breve: sua atuagdo profissional ¢

apresentada sem muito interesse por Neves. O emprego burocratico ndo ¢ parte da fascinante

rotina de observacdo do cineasta e ndo interessa tanto a camera como as impressdes do

cotidiano ou a reapresentagdo de seus filmes.

Parece interessar mais ao diretor a cena seguinte: o projecionista montando o aparelho

cinematografico. O corte do trabalho de Mauro para a projecdo dos fragmentos de sua obra,

que poderia levar direto aos filmes do cineasta, dd inicio a uma cena de 12 segundos de

preparagao da exibi¢ao. Novamente interessado pelo equipamento, a mecanica e a manufatura

da imagem, Neves se demora em observar a organizagdo do material e a ligacdo do projetor

(tabela 8).
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TABELA 8 - Fotogramas de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Fotogramas de Mauro, Humberto
FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Com a saida de Mauro, Neves deixa o ponto de vista e o cotidiano do cineasta. A
partir daqui, Mauro, Humberto se atém a alguns dos fragmentos de sua obra. Com um fade in
emulando o acendimento do projetor, imagens dos filmes de Mauro comecam a ser
reapresentadas no curta e tomam a tela. No segmento mais longo do filme (13 minutos e 21
segundos de diferentes sequéncias dos filmes de Mauro), Neves se poe a comentar tragos do
estilo cinematografico de seu idolo. Na dualidade pessoal do critico-cineasta, o recém tornado
diretor parece deixar espago para o critico cinemanovista tomar a frente.

Assim, os filmes materializam-se em tela e ocupam o quadro. Seguem, no curta-
metragem, as analises/exibi¢des de cenas de Ganga Bruta (1933, dir.. Humberto Mauro), O
Descobrimento do Brasil (1937, dir.. Humberto Mauro), Argila (1940, dir.. Humberto
Mauro), O Canto da Saudade (1952, dir.: Humberto Mauro) e 4 Velha a fiar (1964, dir.:
Humberto Mauro).

As intervencdes do narrador, durante a reproducdo dos filmes, sdo breves. Seguindo
seu desejo inicial de deixar “as impressdes contarem”, o critico-cineasta opta por respeitar os
tempos de cada cena. Na duracdo das imagens dos filmes em tela e na narra¢ao que destaca os
pontos que lhe parecem mais interessantes de cada obra, David Neves conduz o olhar do
espectador e parece querer fazer com que, como ele, nos fascinemos pelos filmes de
Humberto Mauro.

Exaltando o gesto do curta-metragem, na mesma critica ja citada, Novais Teixeira
escrevia: “O valor didatico da fita estd nos fragmentos das realizagdes mais caracteristicas de
Humberto Mauro comentadas com justeza, inteligéncia e conhecimento de causa”
(TEIXEIRA, 1966).

A primeira obra apresentada ¢ Ganga Bruta, “talvez o filme mais importante de
Humberto Mauro”, como diz a narragdo. O critico-cineasta se demora nas imagens de uma
cena do longa-metragem, observando as trocas de olhares, as articulagdes entre os planos, o

jogo de cena proposto por Mauro. O destaque estilistico de Neves recai sobre a aten¢dao do
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cineasta a espontaneidade que a sequéncia parece conter. Como diz a narra¢do: “Tudo parece
tomado de uma conviccdo que em nenhum momento se relaciona com o cinema feito no
Brasil, sobretudo nos anos 40 que se seguiram. A intui¢do bem fundada substitui o excesso
de teoria e artificialismo”.

Na cena reproduzida de Ganga Bruta, Marcos, o protagonista do filme, interpretado
por Durval Bellini (filmado em um plano com cadmera na mao), carrega Sonia, interpretada
por Déa Selva. Os dois mantém um largo sorriso no rosto. A cena ¢ filmada em planos ageis e
bem compostos. O gosto pela “espontaneidade” e a “intui¢do bem fundada”, destacados pela
narra¢do, tornam-se evidentes na maneira como a camera se posiciona frente aos atores ¢ a
influéncia de Mauro para o Cinema Novo ¢ verbalizada na narragdo: “A camera na mao e a
captacao da espontaneidade sdo recursos em voga no cinema que se faz hoje em dia”.

Quando passarmos aos textos € ao cotejo com Muito Prazer e outras de suas obras,
veremos que tais caracteristicas parecem ter sido grande inspira¢do para o cinema do critico-
cineasta. Somente no curto espaco de nossa exibi¢ao, por exemplo, lembramos da sequéncia
mais despojada de filmagem do cotidiano de Mauro: a espontaneidade do contato do mineiro
com seus passaros € os planos filmados com liberdade, “intui¢do” e camera na mao.

Em seguida, Neves tece breves comentarios sobre O descobrimento do Brasil e Argila,
destacando, em O descobrimento do Brasil, o conhecimento de tupi de Mauro, lingua
utilizada em algumas das cenas do filme; e, em Argila: “um emprego expressionista do som e
o recurso oportuno do detalhe, que contribui para acentuar a agdo dramatica”. Ainda,
concluindo o trajeto pelos longas-metragens do mineiro, a narragdo de Neves comenta a
famosa cena do sonho do sanfoneiro em O Canto da Saudade (1952), Gltimo longa dirigido
por Humberto Mauro: “N’O Canto da Saudade, seu ultimo longa-metragem, o sonho do
sanfoneiro toma um carater €pico e vibrante. Sente-se forgosamente que o grande estimulo a
agir sobre ele € a gente e a paisagem de Minas Gerais”.

Por fim, em uma das mais longas cenas do filme (aproximadamente 2 minutos e 55
segundos), Neves se demora na reprodugdo, quase sem intervengdes, da introdu¢do do curta-
metragem A Velha a fiar, que atravessa o cotidiano de uma pequena fazenda mineira

embalada pela canc¢ao folclorica e destaca do curta-metragem:

Aos 68 anos, o humor e o gosto pela vida ainda estdo intactos neste pequeno filme
de alguns minutos calcado sobre uma melodia popular. Nele, parece concentrar-se
todo o estimulo estilistico do autor que arrisca uma ironia singela, e esta ¢ a chave de
sua personalidade (MAURO, HUMBERTO, 14 minutos e 34 segundos).
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Novamente, os aspectos interessantes ao critico-cineasta no cinema de Mauro — o
“humor”, o “gosto pela vida” e a “ironia singela” — talvez possam nos indicar pistas para os
interesses que Neves desenvolveu em sua trajetoria de realizacdo. Poderiamos retornar alguns
segundos na exibicdo e lembrar de Mauro surgindo por detrds da porta lentamente, em uma
cena de humor singelo, ou pensando no “gosto pela vida”; lembramos de cada instante das
pequenas cenas do primeiro segmento do filme, construidos pelo diretor com grande gosto
pela vida de Mauro.

Mais adiante, na exibi¢do de Muito Prazer ou na relacdo com outros de seus filmes,
poderemos perceber como Neves parece conservar e aperfeicoar esse mesmo “gosto pela
vida” quando se dedica a filmar sua vizinhanga ou o cotidiano de outros personagens.

O ultimo detalhe destacado pelo jovem cineasta nos filmes do mineiro ¢ a amizade
envolvida no processo de realizagdo. Sobre 4 Velha a Fiar, comenta: “Observemos com
aten¢do os detalhes das trucagens. Algumas bem improvisadas e sobretudo a velha que ndo ¢
outro se ndo o Mateus Colago, colega de trabalho de Humberto Mauro”. A presenga de
amigos e colegas proximos na realizacdo de cada filme, veremos, seria, também, constante na
obra de Neves desde Mauro, Humberto.

Nao parece coincidencia que, logo apds o destaque a esse ultimo aspecto, o diretor
corte para o rosto entrevistado do amigo Alex Viany — cineasta, historiador do cinema
brasileiro, pioneiro do Cinema Novo — e passe, assim, ao terceiro segmento do curta-

metragem.

3.1.3 AS ENTREVISTAS DOS IMPRESSIONADOS

Apos o fim do segmento de imagens em preto e branco, o filme volta a ser colorido.
Diferente das duas primeiras partes, esta terceira dedica-se mais a repercussdo € a
materializa¢do da influéncia de Mauro no cinema brasileiro. Em entrevistas diretas, tomadas
frontalmente com os cineastas Alex Viany e Glauber Rocha, o filme verbaliza a importancia
de Mauro. As influéncias e o débito que aquela geragdo mantinha com o idolo tomam voz
enquanto ambos falam da busca por um “estilo cinematografico brasileiro”, do qual Humberto
Mauro teria sido, para eles, pioneiro.

Cada um a sua maneira, Viany e Rocha representam gera¢des ¢ momentos distintos do
projeto de um novo cinema no pais. Mas, em comum ao discurso de ambos, esta a reveréncia

aquele que consideravam o pai do Cinema Brasileiro que tentavam desenvolver.
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A partir, entdo, dos relatos dos cineastas, Neves caminha para encerrar seu filme
coroando Mauro e buscando legitimar a trajetéria do “cineasta de repercussdo mundial” a
partir das vozes dos amigos cinemanovistas. Do servidor publico de pacata rotina, chegamos,

ao fim, a imagem do cineasta reverenciado.

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

Enguadrado em um plano médio simples, olhando para
a camera em uma entrevista tradicional, Alex Viany
fala de Humberto Mauro.

ALEX - Numa das primeiras vezes que eu
VIANY conversei com Humberto Mauro, ele me
falou de que nds deveriamos buscar um
estilo brasileiro de cinema. Esse estilo
continua a ser procurado e, sem duvida,
a pessoa que mais contribuiu para ele
foi Humberto Mauro, de quem se pode
dizer que construiu seu proprio estilo.
Um estilo de artista brasileiro, um estilo
maureano onde paisagem e homem
estdo entrosados dentro de uma
realidade brasileira. E um estilo e um
cinema inteiramente imunes a alienacdo
antibrasileira

Neves corta para Glauber Rocha. Por sua vez, o baiano é
filmado em frente ao grande estandarte de Deus e o
Diabo na Terra do Sol, filme que dirigiu e que
representa um marco para o Cinema Novo Brasileiro.

GLAUBER |- Mauro ¢ o fundador do estilo

ROCHA cinematografico brasileiro, ¢ o grande
precursor do Cinema Novo e tem uma
importancia cultural a altura de um
Villa-Lobos, de um Guimaraes Rosa ou
de um Portinari

TABELA 9 — Descrigdo de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
As entrevistas de Alex Viany e Glauber Rocha reiteram a importancia de Mauro para a geragao do
Cinema Novo Brasileiro.
FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Subitamente, do rosto e depoimento de Glauber Rocha, o critico-cineasta corta para a
imagem de Mauro sentado a sua mesa, conversando com alguém que estd fora de quadro.
Nesse cenario, o cineasta mineiro gesticula enquanto o som em off continua a reproduzir a

fala de Rocha.
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PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO
GLAUBER - Néo podemos desconhecer Mauro
ROCHA nem hoje, nem no futuro. Porque se

as novas geracdes de hoje muito
aprenderam no seu estilo de
enquadrar ¢ no seu clima poético,
em toda sua observacdo do social e
do humano, geragdes futuras
também terdo de aprender muito
mais ainda porque a obra de Mauro
com o tempo fica mais classica, fica
mais profunda, fica mais resistente.

Com uma panoramica rapida, a camera revela quem se
sentava & mesa com Mauro: Julio Bressane, Rogério
Sganzerla e Helena Ignez.

Bressane e Sganzerla aparecem bem iluminados pela luz
que entra da porta aberta. Ignez permanece pouco
iluminada no canto do quadro. Em um primeiro
momento, o destaque recai nos homens diretores.

Em seguida, em um plano proximo, Ignez ¢ filmada
frontalmente e reconhecemos seu rosto.
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TABELA 10 — Descricdo de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
O encontro de Humberto com outra geragao do cinema Brasileiro: os jovens que tomariam a frente do Cinema
Marginal
Fonte: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

O encontro de Humberto Mauro com Julio Bressane, Rogério Sganzerla e Helena
Ignez demora em tela e ilustra a fala de Glauber ao registrar a reunido do mineiro com os
futuros componentes da Belair: as geragdes futuras (naquele momento, nem tao futuras assim)
se inspirando em Mauro.

Registrando a cena, Neves parece encantar-se com a confluéncia de duas geracdes tdo
distintas do cinema brasileiro. Em cena, o veterano Mauro fala e gesticula vivamente
enquanto os trés jovens o olham fascinados. David Neves ndo inclui a voz do cineasta
mineiro, mas a mise en scene parece enquadrar o encontro @ mesa como uma espécie de sala
de aula: o mestre se senta em uma das extremidades enquanto seus discipulos, reunidos no
canto oposto, o ouvem atentamente.

Embora possamos apenas especular sobre o conteudo da conversa, ¢ fato que o
encontro em cena parece materializar ndo so o vestigio de didlogos mais profundos ocorridos
entre os cineastas, mas também o contetido da fala de Rocha. Afinal, a filmagem — articulada
ao depoimento de Glauber que se prolonga em voz over durante toda a cena — parece tanto
registrar a admiracdo dos jovens por Mauro (e o pioneirismo na constru¢do de um cinema
brasileiro que ele representava) quanto ilustrar sua “aprendizagem’ com o mineiro.

Enfim, com os relatos dos amigos, ao seu modo, Neves termina a construcao filmica

de seu idolo buscando a tradugdo para o verbete em francés que abria o filme.
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3.1.4 “CINEMA E CACHOEIRA”

HUMBERTO | - Bom, essa defini¢do de Cachoeira, de

MAURO que “Cinema ¢ Cachoeira”, aconteceu
em Sdo Paulo. Eu, quando ganhei o Saci
com o filme O Canto da Saudade, fui a
Sdo Paulo e, na saida, eu estava com
pressa, ndo podia demorar mais porque
estava na hora do trem, ¢ uns amigos de
Santos, um Clube de Cinema em
Santos, queriam conversar comigo, mas
eu ndo tinha tempo. Eles dizem: “Mas
seu Mauro, pelo menos o senhor vai me
dizer o que que o senhor acha que ¢é
cinema?” Eu disse a ele: “Cinema ¢
cachoeira”. E isso repercutiu. Agora,
mais tarde, eu tive... explicando...
digamos que... ¢ como se vocé tivesse
uma cachoeira dentro da sua casa ¢ a
visita, depois de se extasiar com a
cachoeira, ela diria na certa: “olha, se eu
tivesse uma camera aqui, eu filmava
isso”.

TABELA 11 — Descrigao de Cena de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Humberto Mauro concede entrevista para David Neves e explica sua famosa frase “Cinema é Cachoeira”

FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Como em um epilogo, ouvimos, pela primeira vez, a voz do préprio Humberto Mauro.
Neves corta do encontro de Mauro com os jovens realizadores para o rosto do cineasta,
posicionado em frente a mesma parede na qual se postava Alex Viany. Chega-se a ultima
parte do documentario com Mauro a explicar seu aforismo: “Cinema ¢ cachoeira”.

Na frase, ha algo que parece aproximar-se da esséncia do que Mauro pretendia com o
cinema, algo daquilo que guiava seu personagem no registro dos pequenos passaros na
primeira cena. Mas também vemos, na construcao, parte do que viria a ser a esséncia da
realizagao de Neves: o gosto pela vida e a paixao pelo registro das coisas do mundo.

Ao final de Mauro, Humberto, talvez seja Mauro a cachoeira e Neves, o visitante em
sua casa, quem tem a camera. Depois de extasiar-se com a presenga € a obra de Mauro, s6 lhe
resta uma opgao: filmar.

ApoOs o depoimento de Mauro, a ultima sequéncia do filme revela uma intencao
parecida. A frase “Olha, se eu tivesse uma camera aqui, eu filmava isso” antecede a imagem
da camera. Ela esta ali diante de nés (tabela 12). E preciso filmar. Seu objeto, logo veremos:
uma fotografia fixa de Mauro e um zoom in que lentamente se aproxima de seu rosto.

O verbete do dicionario francé€s toma materialidade e “o cineasta de reputagdo

mundial” esta ali diante de n6s, filmado.
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TABELA 12 - Fotogramas de cena de Mauro, Humberto (1966, dir.. David Neves)
FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

3.2 MUITO PRAZER (1979)

Tela preta. O filme de abertura se encerra. O player rapidamente passa ao arquivo
seguinte: Muito Prazer.

Como antes, precisamos fazer algumas ressalvas quanto ao material que assistiremos.
A copia do longa-metragem a que tivemos acesso ¢ um arquivo de baixa qualidade, gravado
em baixa resolu¢do (640x480) e com o som ruidoso e agudo de uma copia gravada de uma
exibigdo do filme na televisdo. E necessario destacar o estado da copia devido as observagdes
e andlises que faremos apos a descricdo das cenas. Afinal, os problemas da copia também

podem levar a equivocos na escuta do investigador3*.

34Para analisar e comprovar a qualidade da copia, destacamos o som do arquivo, na méaxima qualidade que
conseguimos, em um processo de exportagdo digital no programa Adobe Premiere, ¢ o transferimos para o
programa Adobe Audition, sofiware dedicado ao som. Ao analisarmos rapidamente o espectrograma do audio do
longa, isto €, sua “forma grafica util para analisar sons complexos”, como descrevem Rodrigo Carreiro e Debora
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Nao seguiremos, neste visionamento, a linha cronoldgica de descricdo completa das
cenas como fizemos com Mauro, Humberto. Descreveremos, a seguir, apenas algumas das
cenas do longa-metragem, em subcapitulos especificos, percorrendo um breve vaivém
temporal, conscientes da impossibilidade da total descricao do filme neste texto e do quao
pouco produtiva seria a reproducdo de sua totalidade.

Encontramos, assim, as imagens dos personagens principais do filme, entre eles: trés
arquitetos — Chico (interpretado por Antonio Pedro), Aquino (interpretado por Cecil Thir¢) e
Ivan (interpretado por Otdvio Augusto) — e trés pivetes>> — Leléu (interpretado por Irving Sdo
Paulo), Pacheco (interpretado por Julio Luiz) e Manteiga (interpretado por Marcelo Lopes).

Sécios, os arquitetos dividem um escritéorio em frente ao sinal onde as criangas
vendem amendoim. A trama gira principalmente em torno de Ivan e seu alcoolismo,
acompanhando as complicagdes provocadas pelo vicio: da crise em seu casamento com outra
das personagens principais, Nadia (Ittala Nandi), a tensa relagdo com Chico e Aquino.

Observando as idas e vindas das relagdes entre os arquitetos, as criangas se tornam
comentaristas da histéria dos adultos e, especialmente, do triangulo amoroso que se desenrola
ao longo do filme entre Ivan, Nadia e Aquino™®.

Dessa maneira, o protagonismo maior recai sobre os arquitetos, Ivan e Aquino, e
Nédia. Chico, na trama, acompanha o papel narrativo das criangas como um comentarista e

ombro amigo, mesmo que — € veremos como essa operagao se desenvolve ja nos primeiros

Opolski, verificamos as condigoes do arquivo, ja que a analise do espectrograma “fornece informagdes sobre os
parametros de tempo, frequéncia e intensidade, de forma tridimensional” (2022, p. 390). Na representagdo
espectral, as frequéncias sdo indicadas no eixo vertical, a linha do tempo se desenrola no eixo horizontal e a
intensidade ¢ marcada pelas cores, mais claras (intensas) ou mais escuras (menos intensas). As duas
representagdes indicam, cada uma, um canal do arquivo (direita ou esquerda).

Na copia de Muito Prazer, verificamos que, nas faixas de frequéncias mais agudas (mais de 15kHz), ha um ruido
constante, provavelmente causado pela compressdo do arquivo e das multiplas faixas de 4udio, e percebemos,
também, que os harmonicos das vozes (entre 200Hz e 6kHz) ndo sdo tdo bem definidos, o que naturalmente
dificulta sua compreensdo

35 Como as criangas sio chamadas nos materiais de divulgagdo do filme.

3¢ Segundo a sinopse oficial do filme, divulgada em release de imprensa e disponibilizada na filmografia da
Cinemateca Brasileira: “Trés jovens arquitetos e trés pivetes trabalham frente a frente num cruzamento de
trafego da Zona Sul do Rio de Janeiro. Do seu ponto privilegiado, os arquitetos observam a atividade didria dos
pequenos vendedores ambulantes e estes, a0 mesmo tempo, sdo observadores dos arquitetos, num processo de
mutuo 'voyeurismo'. Curtindo a vida a sua maneira, Leléu, Pacheco, ¢ Manteiga, enveredam eles também pela
vida dos arquitetos. A troca ¢ a tonica central do filme. Uma alta tensdo vital proveniente das pequenas parias
sociais, colide e corre em linha paralela como os conflitos domésticos e existenciais dos arquitetos. As
revelagdes se sucedem mais ou menos dentro das expectativas. Ivan é casado com Nadia; Aquino com Angela.
Chico, o terceiro arquiteto, solteirdo convicto, exerce a critica sobre o universo de sua convivéncia e de forma
especial, sobre a sisudez de Aquino e a displicéncia autodestrutiva de Ivan, usando, as vezes, os pivetes como
argumentos convincentes. Essa combinagdo de elementos heterogéneos encaminha a histéria para um desenlace
surpreendente”.
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instantes do longa — ndo seja um dos entrevistados para comentar a narrativa, como s3o 0s
pivetes.

Ao longo de Muito Prazer, essa operagao formal — enquadrar Leléu, Pacheco ou
Manteiga frontalmente, como se concedessem entrevistas a respeito da trama para os cineastas
— se repete duas vezes (uma vez no inicio e outra no final do filme) e tem singular papel na
trama ao conceber, na propria materialidade do filme, um olhar externo a narrativa principal.

Essa nos parece uma marca importante do que se mostra grande interesse dos cineastas
ao longo do filme. A aparentemente convencional estrutura narrativa das relagdes entre os
arquitetos parece, por vezes, ndo centralizar a organizacao das cenas e ser retomada apenas
como disparador para as interagdes € comentarios entre os personagens. Sao os dialogos entre
cada grupo e as relagdes cotidianas entre eles que tomam o primeiro plano em grande parte
das sequéncias. Logo, os papos descambam para assuntos triviais € se mostram puro bate-
papo de boteco. O interesse de Neves parece nao estar tanto em mostrar o fato (a narrativa),
mas em ver seus personagens falarem sobre o fato. Ao cineasta, parece interessar mais 0s
molhos®” e os acompanhamentos do almogo (as pequenas interagdes resultantes dos atos
dramaéticos) que o prato principal (a grande trama).

Com isso em mente, iniciamos o visionamento do comego:

3.2.1 SEQUENCIA DE ABERTURA

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

O filme inicia com um plano rdpido. Leléu olha para a camera,
filmado na frente de uma parede cinza em um plano médio,
com a sombra de alguém a seu lado.

LELEU - E discriminagdo social!

37 No j4 citado episodio de 4 Linguagem do Cinema, o diplomata e amigo Arnaldo Carrilho relata a maneira com
a qual Neves chamava seu cinema: “Era o que ele chamava de cinema de molhos, ele ia guardando os molhos” e,
depois, imitando sua voz completa: “Eu gosto de fazer cinema assim como os molhos, eu guardo os molhos e
depois preparo os pratos e tal” (CARRILHO em Uma conversa com David Neves aos 14 minutos, 2001).



Na orla do Rio de Janeiro, trés criangas — respectivamente
Pacheco, Leléu e Manteiga — brincam com espelhos e iluminam
as bases de uma estatua com o reflexo do Sol.

A cdmera os filma em uma panoramica que revela antes os
mais velhos — Manteiga e Leléu — e, em seguida, encontra o
mais novo, Pacheco, segurando um guarda-chuva para se
proteger do sol.

Em um jockey, filmado em um plano médio conjunto, com um
copo de cerveja na mao, Chico fala com um amigo.

CHICO - E por isso que eu digo aqui, entendeu? Eu
acho que toda mulher, quando nascer, tem
que ser enquadrada como terrorista

Mais um corte rapido. De frente para a baia, novamente vemos
as criangas. Agora, eles brincam de chutar um ao outro.

A cena é filmada em um plano geral distante, aparentemente
com uma lente teleobjetiva.

O dngulo nos lembra uma espionagem, como se as criangas
estivessem sendo filmadas sem perceber.

Na trilha sonora, uma musica de Carnaval surge e aumenta de
volume.

Os cineastas cortam para imagens rdpidas das criancas em um
bloco de carnaval na rua: eles brincam e dancam em meio a
multidao.

Leléu chama a atengdo ,vestindo uma camisa do Vasco da
Gama (time do coragdo de David Neves).
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Nas ruas, as criangas se divertem com as pessoas fantasiadas e a
cidade em festa.

Elas sdo filmadas em planos rapidos e trepidantes, registradas
com cdmera na mao, aparentemente em meio a uma celebragdo
real do Carnaval. Os personagens interagem com os folides.

Entre eles, um amigo de David, o ator de Lucia McCartney,
Albino Pinheiro (em destaque na linha 5 da coluna ao lado).
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No meio da confusdo e dos planos rapidos, um rosto conhecido:
Alex Viany faz uma participagdo especial e ¢ mais um folido
brincando com as criangas. Leléu parece ter roubado seus
oculos escuros.

Ao fim da sequéncia de planos rapidos, os cineastas cortam
novamente para o plano entrevista de Leléu.

LELEU - Mas sei ndo, acho que eles ttm medo de
mim... eu também sou meio endiabrado.

TABELA 13 — Descri¢@o de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

Até aqui, passaram-se apenas | minuto e 30 segundos do longa-metragem. A
ambientacdo parece um tanto incerta: o jogo de imagens rapidas, filmadas com camera na
mao, captando as interagdes dos personagens com a realidade, lembra mais um trailer. Poucas
imagens ficam na lembranga e os planos curtos parecem mais antecipar algo que esta por vir.

O critico José Carlos Avellar ja escrevia sobre esse carater em sua critica do filme, em 1980:

No comego de Muito Prazer o espectador tem a sensagdo de se encontrar diante de
uma imagem inacabada. Quer dizer, a imagem esta 14, inteira, projetada na tela. Mas
nao diz tudo. Passa meia informagdo. Mostra as coisas pela metade. Quando o plano
comega a se tornar interessante, um corte brusco desloca o olhar para outro cenério,
para outro assunto. E como se estivesse em exibi¢iio ainda ndo o filme, mas um
trailer. (AVELLAR, 1980, p. 6, grifos nossos)

A sensacdo de inacabamento da imagem ainda seria mais explicada pelo critico ao
longo do texto, no qual afirma que a camera, no inicio de Muito Prazer, “parece olhar com
certa displicéncia, um tanto solta e desatenta, ligeira e superficial” (ibidem).

Exemplo maior desse olhar ligeiro talvez seja o relance da cena de Chico, que

interrompe a sequéncia de imagens dos pivetes. No encontro com amigos no jockey, Chico ¢
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filmado em um plano curto de aproximadamente 7 segundos, conversando com um
interlocutor que nao vemos, e capturado em uma conversa que nao se conclui, resumindo-se a
sua frase de efeito. Avellar define a natureza dessa fala como marca da intencional
fragmentacao do trecho, um indice dessa “forma que se quer incompleta, porque feita s6 para
despertar o interesse do espectador por alguma coisa que s6 se d4 por inteiro mais adiante,
num espago € num tempo futuro” (ibidem).

Embora fragmentada e incompleta, a visdo das imagens que passam rapido na tela
ainda nos permite reter impressoes do que serd o cenario do longa-metragem. Nesses breves e
quase desconexos instantes, j4& podemos ver a contextualizacdo do Rio de Janeiro e o “gosto
pela vida” de Humberto Mauro, que Neves tanto apreciava em A Velha a fiar, se manifestar
em seu novo filme, em um estilo que lembra o cinema direto.

Ainda, sem recorrer a quaisquer contextualizagdes narrativas, o filme observa as
criancas e captura pequenas impressdes de suas brincadeiras. Como o Mauro que se
interessava pela vida dos péssaros no segmento inicial de Mauro, Humberto, Neves parece se
encantar pelo registro daquele pequeno universo, daquelas pequenas “migalhas de vida™3®.

Ao longo do filme, como ja ressaltamos, perceberemos que o foco da narrativa nao
recai tanto sobre as criangas. Os protagonistas e grandes movimentadores da trama sdo os
arquitetos que, logo apds a apresentacdo dos créditos, nos serdo apresentados. Dessa forma, a
agil sequéncia de abertura antecipa mais o tom do filme e as paisagens da zona sul carioca,

que serdo seu foco. Afinal, como também antecipa Avellar:

Terminados os letreiros volta a sensag¢do de trailer ou de filme amador. A camera
olha pela metade. Pega coisas banais, e talvez por isto mesmo olha com desinteresse.
Logo muda de assunto. (...) E as coisas seguem assim. Muito prazer tem mesmo um
pouco da atmosfera de um trailer assim como se o filme, como um todo, se referisse
a realidade tal como um trailer se refere a um filme acabado. Ou seja, oferecendo
fragmentos para que o espectador se interesse em ver alguma coisa que so se da por
inteiro noutro lugar, no proéprio real, quando o filme termina (ibidem).

Apos a ultima fala de Leléu, a imagem do filme congela em seu rosto e entram sobre a

tela os créditos iniciais do filme. Entre eles, chama atencao a auséncia do titulo do filme entre

38 A expressdo “migalhas de vida” seria utilizada por Neves ao se referir ao filme O Mestre de Apipucos e O
Poeta do Castelo no texto O Mestre e o Poeta (NEVES, 2004, p. 142). No capitulo 4, Discussdo, o termo ¢ o
texto critico retornardo em destaque.
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as cartelas iniciais e a cangdo original que embala a sequéncia: Coragdo Pivete®, escrita por

Carlos Moletta e Joaquim Vaz de Carvalho — também produtores do filme.

r

A musica ¢ tema do filme e ¢ repetida ao longo de Muito Prazer em variagdes

instrumentais com arranjo de Beto Quartin. A canc¢do conta com a seguinte letra:

Um beija flor vagabundo
andou em meio do jardim

de flor em flor repetia
guarde o seu doce pra mim...
Mas a manha ficou tarde

e a tarde que anoiteceu

nem agasalho na estrada
nem vagalume no breu.

Meu coragdo, um pivete

a magoa endureceu

deu pra rogar praga

deu pra nao ter nada

onde poder se agarrar
sempre ao relento

ao sabor do vento

vendo a vida desbarrar.
(Muito Prazer, 1979, a partir do 1 minuto e 37 segundos)

Como a rapida sequéncia de abertura, a cangdo parece antecipar o tom do filme e sua
narrativa. O samba, composto em violdo e flauta, introduz o tom ameno e menor do longa. Os
versos apresentam a historia de um beija-flor que vagueia por entre as flores durante o dia,
mas, ao final, com a chegada da noite, fica sem ter onde se agarrar.

Assistindo ao filme, poderiamos encontrar um paralelo do beija-flor com a histdria de
Ivan, que inicia o filme se entregando a boémia, caminhando entre os bares e porres, € acaba
por deixar de lado seus socios e sua esposa, ficando sem ter onde se agarrar ao longo da
historia.

Essa correspondéncia entre uma musica reproduzida no filme (de forma diegética ou
ndo) e a trama ¢ repetida mais uma vez, em uma cena especial do inicio de Muito Prazer, que

conta com a participagdo de Nelson Cavaquinho.

3% Em nossas pesquisas, ndo encontramos referéncia a gravacio da musica em langamento separado do filme. Em
entrevista ao catdlogo da Mostra Paisagens do Rio de Janeiro, Carlos Moletta afirma que a musica foi escrita
inclusive antes da producdo do longa-metragem em 1976 (MOLETTA, 2015, p. 64). Pelo contrario, em
referéncia as musicas do filme o critico Aramis Millarch escreve em breve artigo de 1980: “Pena que, como
sempre acontece em produgdes nacionais, ndo tenha saido sequer um compacto com estas cangdes”
(MILLARCH, 1980). A musica, contudo, ¢ somente em sua versdo instrumental, foi lan¢ada anos depois no
album Multiplo de Marcos Moletta, interpretada pelo musico filho de Carlos Moletta.



83

3.2.2 NOTICIA E NELSON CAVAQUINHO

Para resumir a historia posada € so6 trazer a memoria um pedacinho de um samba de
Nelson Cavaquinho, Alcides Caminha e Nourival Bahia, Noticia. Basta lembrar o
que diz o samba no comeco (“ja sei a noticia que vens me trazer, os teus olhos ndo
querem dizer, mas preciso saber da verdade”), lembrar a voz rouca de Nelson e o
som especial que ele tira do violdo. Ai temos resumida a histéria do filme (escrita
por Joaquim Vaz de Carvalho e David Neves) e também o estilo usado para contar a
historia (filmagem em cenarios naturais e em som direto com a cAmara muitas vezes
se movimentando livremente, na mao do fotografo, no meio dos intérpretes)
(AVELLAR, 2001)%.

Aos 18 minutos e 30 segundos do longa-metragem, subitamente entra em tela um
plano desajeitado. Filmados de cima para baixo, em um plano plongée um tanto torto, estdo
alguns homens adultos em um bar, sentados em uma mesa. Em uma outra mesa mais proxima
da camera, Leléu, Pacheco ¢ Manteiga comem e dancam animadamente. Entre os adultos,
estdo Ivan e, com um violdo na ponta da mesa, Nelson Cavaquinho, enquadrado com destaque
no plano. Todos batucam com animagdo ao som da musica que Nelson canta e toca em seu

violdo: Noticia.

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

A cena inicia com um plano aberto enquadrando toda a agdo.
Ao fundo, Nelson Cavaquinho toca Noticia. Ouvimos os acordes
do violdo e sua voz rouca cantando.

Os cineastas se demoram a observar Nelson tocando.: o plano
dura 37 segundos e acompanha o artista tocar a musica até o
primeiro refrdo.

Notamos, no quadro, uma série de agdes simultdneas: o homem
de vermelho pega uma bebida no balcdo, os garotos comem e
batucam em sua mesa. O bar € vivo.

NELSON - Ja sei a noticia que vens me trazer
CAVAQUINHO | Os seus olhos s6 faltam dizer

O melhor ¢ eu me convencer
Guardei até onde eu pude guardar

O cigarro deixado em meu quarto

E a marca que fumas

Confessa a verdade, ndo deves negar.
Amigo como eu jamais encontraras
S6 desejo que vivas em paz

Com aquela que manchou meu nome.

40 Este trecho do texto Um Lugar ao Sol, escrito por José Carlos Avellar, ndo consta na publicagdo original da
critica no Jornal do Brasil, mas aparece em nota de rodapé que reproduz o texto em sua totalidade na reedigdo da
Revista Cinemais, n° 31, publicada em homenagem a David Neves.
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Os cineastas cortam para um plano mais proximo da mesa dos
adultos. E possivel identificar, proximo da cdmera, o produtor e
compositor Carlos Moletta sentado a mesa.

O carinho de todos por Nelson é grande: o homem que estava de
pé com camiseta vermelha se aproxima e beija a sua testa.

NELSON Vinganga, meu amigo, eu ndo quero
CAVAQUINHO vinganga

Os meus cabelos brancos

Me obrigam a perdoar uma crianga
Vinganga, meu amigo, eu ndo quero
vinganga

Os meus cabelos brancos

Me obrigam a perdoar uma crianga

Enquanto Nelson canta, comegamos a ouvir, na faixa sonora, os
ruidos de uma briga no balcdo. Carlos Moletta, que por vezes
encobre o rosto de Nelson, chia para que parem de gritar.

Os cineastas cortam para um plano proximo de Leléu batendo
boca com o balconista.

Na copia a que tivemos acesso, ndo conseguimos distinguir o
que diz Leléu em um primeiro momento.

Os dois discutem alto, um em cima do outro. E dificil
compreender o que dizem a partir da captagdo do som direto.

BALCONISTA - Olha aqui, rapaz, respeito comigo, ai
hein!

LELEU - Respeito ¢ o cacete!

BALCONISTA - Mais respeito comigo!

LELEU - Vocé ¢ um ladrdo! E um ladrdo.

Mais um corte na cena e os cineastas voltam para o plano da
mesa dos adultos.

Ivan esta de pé e, junto a Moletta, olham para o balc@o e tentam
acalmar a situacdo. Os gritos do balconista e de Leléu continuam.

IVAN - Atencdo ai! O!

A gritaria continua. Ivan tenta continuar a dizer algo para
apaziguar, mas ¢ interrompido por Nelson Cavaquinho.

Nao vemos o rosto do musico, encoberto por Moletta no
enquadramento.

NELSON - Mas essa criangada vai parar! Porque
CAVAQUINHO senao eu ndo... eu nao continuo mais!




Os cineastas subitamente cortam para um novo plano com um
corte brusco.

Novamente, Leléu aponta o dedo para o balconista e eles
discutem efusivamente.

Nao conseguimos distinguir o que eles dizem.

A cena se desenrola em um plano mais longo, trepidante e com
movimentos ligeiros.

Com uma panordmica rdpida, em um movimento de chicote, a
camera passa para Ivan, que se aproxima dos dois tentando
apaziguar a situagdo.

IVAN - Xiu! Que que ha ai, 6?

LELEU - Ladrao!

BALCONISTA - S3o esses moleques ai, que tomaram
quatro (inaudivel) e ndo querem pagar meu
(inaudivel).

LELEU - Ladrao!

BALCONISTA - Tira a mao dai, seu safado! Que negbcio ¢
esse?

IVAN - Xiu! Quieto todo mundo! Bota as deles na
minha conta, entendeu? T4 resolvido.

BALCONISTA - Aah!

IVAN (virando-se | - Ta bom, entendeu? Acabou agora. E nio

para Leléu) enche mais o saco, ta?

Pacheco faz a mencdo de dizer algo e ergue o braco contra Ivan.
O arquiteto reage rapidamente.

IVAN - Quieto! Fica quieto.

Um raccord de movimento liga o plano aberto e brusco a um
plano mais proximo de Ivan e da mesa dos adultos onde estava
Nelson Cavaquinho.

IVAN - Nelson! Nelson Cavaquinho vai continuar!
A noite € nossa! Vamo 14!




86

Os adultos animados comemoram. Nelson comeca a tocar. Uma
panoramica leva o plano para perto do cantor. Lentamente, o
plano se aproxima de seu rosto com um zoom in desajeitado.

NELSON Vinganga, meu amigo, eu ndo quero
CAVAQUINHO vinganga

Os meus cabelos brancos

Me obrigam a perdoar uma crianga
Vinganga, meu amigo, eu ndo quero

vinganga
Os meus cabelos brancos
Me obrigam a perdoar uma crianga

TABELA 14 — Descricao de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
Nelson Cavaquinho faz uma participagao especial
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

Como Avellar antecipava, a cena ¢ significativa para o longa. Na camada semantica,
Noticia resume bem o contexto da narrativa: a historia de um homem traido por sua esposa
com um grande amigo. Nesse momento do filme, ainda ndo fomos apresentados ao triangulo
amoroso de Ivan, Nadia e Aquino, apenas a crise no casamento de Ivan, mas a musica parece
plantar pistas para a narrativa que se segue.

O momento, ainda, aparece no filme como homenagem ao idolo Nelson Cavaquinho,
tratado com grande carinho e afetividade pela cdmera e mesmo em cena pelos outros
personagens. A cena ¢ povoada por amigos do diretor que atuam como figurantes
participativos e, & maneira davidneviana, Nelson ¢ filmado — como o idolo Mauro em Mauro,
Humberto — da forma mais cotidiana: em um encontro casual e espontdneo com os
protagonistas na pequena roda de samba de um bar carioca qualquer.

Como também antecipa Avellar, a cena resume, em partes, o estilo de filmagem que
guia o longa-metragem: tudo ¢ registrado por uma camera solta que, em movimentos livres,
reenquadra a imagem ou promove o zoom in desconcertado para se aproximar de Nelson.

O filme, portanto, toma para si um estilo de abordagem quase documental, registrando
a presenca de Nelson e a cena de discussdo entre as criancas € o balconista como se
presenciasse aquele acontecimento e buscasse ao vivo a melhor maneira de enquadrar a
situacao.

Os cortes sdo, também, de certa maneira, displicentes. Por vezes, mantém a

continuidade da montagem em raccords de movimento, mas, em outros momentos, 0S
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cineastas escolhem pela descontinuidade. Por exemplo, quando a cdmera se aproxima pela
primeira vez de Nelson — apds o plano geral de estabelecimento —, a liga¢do entre os planos ¢
feita através da musica de maneira desajeitada, de forma que alguns acordes parecem
simplesmente sobrar ou, ainda, em outro momento, quando a montadora opera um corte seco
e bruto para o plano mais longo da cena — em que Leléu xinga o balconista —, a cineasta
parece quase cortar em seco uma fala de Ivan no plano anterior.

Tais escolhas parecem contribuir com o sentimento de espontaneidade e autenticidade
da cena. Em sua critica, Avellar define bem esse movimento e introduz uma perspectiva

interessante:

Muito Prazer tem igualmente um pouco da atmosfera de filme amador, como se a
intencdo do realizador fosse mesmo a de gravar em imagens e sons coisas que ele
viveu ou presenciou. Registrar de modo imediato, espontdneo, assim como quem
anota o cotidiano num diario ou como quem faz fotos para um album de familia.
Algo semelhante a um filme projetado em casa, na parede da sala, e ndo aquela coisa
que nos habituamos a ver na tela de um cinema comercial. Algo com o sabor de
produto caseiro, nem bem ficgdo nem bem documentario, mas historia que fala de
gente conhecida, historia contada de modo espontidneo, num estilo mais ou menos
imposto pelo tipo de equipamento disponivel. (AVELLAR, 1980, p. 6)

Essa atmosfera amadora parece tomar o filme devido as técnicas de filmagem e de
montagem escolhidas pelos cineastas. A captacdo de som direto, que registra os didlogos
sobrepostos e, por vezes, quase ininteligiveis, contribui ainda mais para essa percepgao.
Discutiremos mais adiante, no item 4, como essa sensa¢do de amadorismo ¢ as técnicas de
filmagem foram determinados por uma decisdo pratica e conceitual dos cineastas.

Por ora, continuemos com os indicios para essa interpretacao e lembremo-nos de algo
que ficou para tras na analise da sequéncia de créditos de Muito Prazer: a auséncia do titulo

do filme.

3.23 LULUE O APRECO A CONVERSA

A principio, pode parecer um detalhe pouco importante: Muito Prazer ndo esta entre
as cartelas iniciais. O espaco reservado para o titulo parece vazio e da lugar a um baldo de
didlogo, como o de revistas em quadrinhos, que aparece junto ao texto: “Um filme de David

Neves” (figura 1).
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am filme de David

FIGURA 1 - Fotograma de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
A auséncia do titulo do filme nas cartelas iniciais.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

Em um primeiro momento, o grafismo (o baldo de didlogo no lugar da cartela de
titulo) parece antever a importancia que as conversas entre os personagens terdo para o filme.
As falas e interagdes entre os personagens — ora dramaticas com consequéncias para a trama,
ora soltas com simples didlogos cotidianos — guiam os caminhos de Muito Prazer e, por
vezes, como ja antecipamos, tomam a frente das cenas e suplantam a trama principal.

Exemplo disso ¢ uma interagdo entre os personagens aos 29 minutos e 34 segundos de
filme. Nesse momento, quando, na trama principal, Nadia acaba de confrontar Ivan (por conta
de seu vicio na bebida), Aquino acaba de brigar com sua esposa (por ela se trocar nua de
frente para a janela e estar sendo espionada pelas criangas) e comeca a ser mais estabelecida a
tensao entre os soécios, Chico e Aquino se encontram num bar para conversar sobre a situagao

de Ivan no escritério. L4, encontram por acaso um velho amigo.

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

Chico e Aquino estdo sentados de costas para a cAmera e sdo filmados em
um plano aberto.

O ponto de vista ¢ de um observador externo.

Hé um pequeno recipiente com paes, de entrada, em sua mesa. Ao fundo,
vemos, ainda, o movimento da cidade, um pequeno prédio residencial e
alguns carros na rua.

No canto do quadro, um jovem rapaz, Lulu, aproxima-se da mesa ¢ se senta
com os dois.

A camera acompanha seu movimento e suas falas com um zoom in que
aproxima o plano do rosto de Lulu.
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LULU - Cumé que €?

AQUINO - Como ¢ que é?

CHICO - Cumé que ¢, Luiz?

LULU - Nao deu, cara. Nao deu... eu fiquei

impaciente, sabe como ¢ que é? E um
dilema pra mim... se eu fago o servigo
meio devagar viro broxa, agora se eu
completo direitinho elas ndo largam
mais o meu pé. E ai, 6, que eu vou pra
Buzios ¢ fico 14 bundando! Porque eu
sou um mundano, sabe? Fascinado pela
raca humana e eu ndo aguento muito
tempo. Volto pra cd, fico pensando que
que ta acontecendo la... pelo Antonio’s,
pelo Luna’s, pelo Alvaro’s. Ai eu volto,
comeca tudo de novo...

Os trés riem da historia de Lulu.

Lulu se vira e fala com um gar¢com fora de quadro.

LULU

- O Francisco! Traz ai uma caipirinha
pra mim, falou?

Lulu se vira novamente para Chic

0 ¢ Aquino.

LULU

- E ai? Vocés ja almogaram?

CHICO

- Nao, eu tava pensando em comer umas
coradas, mas eu ndo sei com o que...

Apos 46 segundos, o primeiro corte da cena: vemos os rostos de Chico e
Agquino, filmados no contracampo em um plano médio.

Chico estd com uma fei¢do de indeciso, mas Aquino parece incomodado
com a conversa ¢ olha sério para Lulu

LULU

- Pede com mignon de porco... vai nessa
que eu vou nessa, cara
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Aquino, incomodado, corta o papo antes que Chico (visivelmente
interessado na ideia do mignon de porco) possa se pronunciar

AQUINO - O Lulu, eu e Chico temos ai um
assunto pra resolver, a gente veio
almogar aqui so pra transar isso...

LULU - N3o... tudo bem, tudo bem, eu t6 com
um pessoal ai na mesa...

A montadora realiza o segundo corte dentro da cena, retornando ao plano
que abriu a sequéncia.

Lulu sorri para Chico e Aquino, aparentemente de forma sarcastica, e se
levanta da mesa.

Em um zoom out, a cdmera acompanha seu movimento, reenquadrando-o
enquanto ele se levanta.

AQUINO - Ta... olha, me telefona um dia desse,
ta? Pra gente almogar junto. Essa
semana pra mim ndo dd, mas semana
que vem ¢ perfeito.

Enquanto isso, um gargom entra no quadro e deixa o copo de caipirinha de
Lulu sobre a mesa. Lulu rapidamente o pega enquanto se levanta.

LULU - Té legal, te ligo mermo, hein? (em
seguida aponta para Chico) Vocg, pinta
la depois... falou?

CHICO - Uhum... pode deixar!

A camera termina de acompanhar o movimento de Lulu e, trepidantemente,
reenquandra o plano com foco em Chico e Aquino.

AQUINO - Eu gosto muito do Lulu, mas as vezes
ele fala um pouquinho demais pro meu
gosto.

Terceiro corte da cena. A montagem volta para o plano médio conjunto de
Aquino e Chico.

CHICO - Vocé ndo acha génio essa duvida dele?
Aqui rapaz, enquanto um cara do Rio de
Janeiro tiver essa duvida... como, por
exemplo, comprar um boi em Uberaba
ou, entdo, caminhdo de cimento no
Espirito Santo, ta tudo salvo! Porque a
gente fica nesse negocio de vai pro
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escritorio, sai do escritério, vai pro
escritorio, sai do escritério... esse cara
ndo! Amanhd é um outro projeto, uma
outra coisa, entendeu? Muda tudo... por
exemplo, ele pode, de repente, querer
implantar o jogo do bicho em Nova

Iorque...

AQUINO - Chicdo...Vocé ndo acha que ta na hora
de a gente ter uma conversa séria sobre o
Ivan?

CHICO - Bom, vocé que me convidou pra

almogar aqui, entdo as razdes sérias
devem ser suas.

AQUINO - Vocé ndo estd se sentindo... ameagado
por ele?

TABELA 15 — Descricdo de Cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves).
Chico e Aquino encontram Lulu em um restaurante carioca.
FONTE: Muito prazer (1979, dir.: David Neves)

Com a pergunta final de Aquino, sem ouvir a resposta de Chico, a cena termina. Os
dois arquitetos, que se reuniram no restaurante com o pretexto de falar da questao do sécio,
trocam apenas algumas palavras sobre o trabalho e, curiosamente, ndo chegam a realmente
falar sobre Ivan — os cineastas escolhem ndo mostrar a conversa importante nesse momento.
No total, a cena dura 2 minutos e 5 segundos, porém o didlogo que de fato movimentaria a
trama dura apenas 17 segundos.

Entre capturar um certo espirito da vida boémia da Zona Sul carioca e contribuir para
a reiteragdo dos conflitos da narrativa, Neves escolhe, na cena, a primeira op¢ao. Novamente,
temos acesso apenas a um fragmento, como descrevia Avellar. A cena aponta para caminhos e
conversas que se concluirdo mais no contato do espectador com o filme do que em sua
materialidade filmica.

A postura da camera-observadora, que vimos na cena com Nelson Cavaquinho e na
sequéncia de abertura, continua. O plano que abre e localiza os personagens no contexto ¢
composto justamente por uma camera distante que, com um zoom in, se aproxima dos
arquitetos e de Lulu. Tal posicionamento lembra o de um documentario que espia a planejada
interagdo real entre o grupo de personagens naquele ambiente pré-existente.

A diregao de arte e o som direto também contribuem para essa impressao: o cenario ¢
naturalista e parece ndo ter sofrido grande intervencao de cenografia enquanto o som direto

capta o sotaque, as hesitacdes e os maneirismos de cada um dos personagens.
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Aos poucos, a impressdo de amadorismo que relata Avellar ganha outra dimensdo. O
amador se relaciona com a impressdo de filme caseiro, realizado proéximo de seus
personagens, no intimo do ambiente doméstico. E como se presencidssemos a conversa de
velhos amigos.

Comecamos a perceber como a “autenticidade”, tdo “almejada” desde Mauro,
Humberto e os primeiros textos de Neves, toma forma em Muito Prazer. As conversas se
tornam auténticas pela maneira proxima como tudo ¢ espiado pela camera e escutado pelos
gravadores de som direto. Em cenas de poucos cortes, a duracdo dos planos da a ver a

espontaneidade das atuagdes e das conversas entre 0s personagens.

3.2.4 CHICO E IVAN CONVERSAM

Caso semelhante a conversa de Chico e Aquino com Lulu é o encontro dos trés
arquitetos em seu escritorio, aos 57 minutos e 20 segundos de filme. Nesse momento, o
casamento de Ivan e Nadia j& parece em frangalhos, a relagdo entre os socios estd quase no
apice de sua tensdo e a narrativa parece caminhar para um climax.

Porém, ao invés de assistirmos a discussdo entre os trés socios, como poderiamos
esperar a essa altura da narrativa, a cena parece iniciar justamente apds eles terem discutido.
Uma espécie de momento pds-trama, no qual a narrativa ¢ comentada, mas logo esquecida no
rumo da conversa prosaica.

Descreveremos, a seguir, essa cena de 153 segundos, composta unicamente por 2

planos.

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

Aquino enrola, irritado, o que parece ser um projeto do escritorio. Ivan esta
parado em siléncio, observando-o. A principio, vemos apenas Ivan e Aquino.
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Sem pestanejar, Aquino se levanta e olha feio para Ivan.

Aquino sai do escritdrio.

A camera acompanha seu movimento com uma panordamica e revela Chico
sentado confortavelmente em sua cadeira na sala, ocupado com a escrita de
algo.

Com a saida do socio, Ivan comeca a resmungar com Chico.
Aos poucos, a camera continua a panoramica e enquadra Chico totalmente.

Enquanto diz a fala a seguir, Ivan se senta ao lado de Chico e a cdmera
enquadra os dois em um plano conjunto.

Apos estabelecer o novo enquadramento, os cineastas operam um lento zoom
in que aproxima o plano dos personagens.

IVAN - Puta! Que bicho mordeu ele hoje, hein? De manha,
deu a maior esculhambagdo com Zezinho. Passou o
dia inteiro ai, enchendo o saco da recepcionista, e
agora pegando no meu pé o tempo todo. Ahn! P6...

que que ha?
CHICO (quase inaudivel) - Quem?
IVAN - Como quem? O Aquino, ndo é? E... diz que eu estou

desrespeitando a Nadia em casa... que eu estou
prejudicando vocés dois aqui no escritorio. Qual € a
dele?

CHICO - Vocé quer minha opinido sincera?

IVAN - Ahn...
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CHICO - Eu acho que vocé nem d& o veado pra onga, nem
deixa ela morrer de fome.

IVAN - Em relacdo a qué?

CHICO - Tudo.

IVAN - Inclusive a Nadia?

CHICO - O aqui, Ivan... Mulher bonita é que nem caixdo de
defunto rico: quando ‘cé larga a alga, tem sempre um
malandro que vai segurar, entendeu?

IVAN - E... td ai... ta ai, baixinho. Esse papo ‘ta legal,

entendeu? Muito legal. ‘Pera ai. O, Sueli!

Sueli abre a porta.

Ha um corte (o primeiro e unico da cena) para um close do rosto da
recepcionista enquanto ela abre a porta.
Logo que se ouve a voz de Ivan, o quadro é corrigido com um rapido zoom
out para enquadrar os trés personagens.

IVAN

- Pede gelo, meu amor.
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Sueli fecha a porta e sai.

O enquadramento ¢ corrigido novamente para o plano conjunto de Ivan e
Chico.

IVAN - O... ndés vamos tomar esse whiskynho aqui, depois
eu vou te levar num boteco em Botafogo que eu
descobri. Coisa de génio! Tem uns belisquinho 14 e
uma caipira que voc€ cai duro, rapa. Maravilha,
entendeu? Sueli!

SUELI (voltando a | - Oi...

abrir a porta)
IVAN - Meu amor, ‘ta fabricando esse gelo?
SUELI - ‘Ta chegando ai.

Ximira, o porteiro e zelador, entra na sala com uma caixa de gelo.

XIMIRA - Olha o gelo! Olha o gelo!

CHICO - Ai, Ximira!

IVAN - Tartaruga.

XIMIRA - Como ¢ que ¢? Devagar e sempre...

IVAN - Como ¢ que ta 14, a sua Portela?
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XIMIRA - E, doutor, esse ano a gente vai pras cabegas.

CHICO - £ mesmo?

XIMIRA - Nao vai ter pra sua Mangueira ndo!

IVAN -E... isso é papo!

XIMIRA - Vem ai um samba que o senhor vai ver!

IVAN - Ja foi escolhido o samba?

XIMIRA - Ainda n3o. Mas vém ai 6 um... que, ih, rapaz! T4
agitando a quadra.

IVAN - D4 uma palinha, d4 uma palinha, da uma palinha.

XIMIRA - Ali, 6, vou levar, hein.

CHICO

- Leva!
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Ximira comega a batucar na caixa de fosforo e cantarolar: “L4 14 14 14 ia 18”.
Ivan acompanha, batucando em sua cadeira. Chico apenas observa. Ivan
provoca Chico a batucar também.

CHICO - Nao... sou branco demais, ndo consigo bater nesse
negocio.
IVAN - E hehehe. Branco nio samba.

Os trés comecam a falar um por cima do outro, a conversa se torna quase
ininteligivel.

TABELA 16 — Descri¢do de Cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves).
Os arquitetos comegam a conversar em seu escritorio e logo a conversa descamba para assuntos triviais.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

A preocupacdo dramadtica em fazer avancar a narrativa que parece iniciar o didlogo — e
parece ser a justificativa do roteirista para Ivan comegar a falar com Chico — segue apenas até
o personagem de Antonio Pedro dizer: “O aqui, Ivan... Mulher bonita é que nem caixdo de
defunto rico. Quando ‘cé larga a alca, tem sempre um malandro que vai segurar, entendeu?”,
aos 58 minutos e 22 segundos, com aproximadamente 1 minuto de cena. Dai em diante,
seguem-se 1 minuto e 30 segundos de didlogo puramente casual, que pouco tem a ver com o
desenvolvimento da trama.

Como na cena de Lulu, saltam aos ouvidos os didlogos entre os personagens: casuais €

informais, povoados pelas girias e regionalismos cariocas. O interesse dos cineastas esta,
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também, na captacdo do linguajar do Rio de Janeiro e, principalmente, na espontaneidade
entre os atores, isto ¢, fazer com que aquele encontro pareca ndo so verossimil, mas auténtico,
condizente com a realidade da vizinhanca que habitam os personagens. Um interesse que
parece, nas cenas citadas, superar o interesse pelo desenlace dramaético.

A conversa entre Ivan e Chico, que poderia ter somente referenciado a discussdo entre
Aquino e Ivan e reiterado a tensdo entre os socios, rapidamente se torna banal e talvez a mais
carioca possivel. Entre as escolas de samba, os bares, os bairros da Zona Sul, os cineastas nos
colocam a ouvir os frivolos causos do dia a dia dos personagens.

Ademais, a camera agil do diretor de fotografia Jom Tob Azulay se movimenta com
liberdade na cena, operando os trepidantes reenquadramentos e acionando zooms que se
aproximam e se distanciam da cena bruscamente, novamente como se a estivessem
documentando ao vivo.

O zoom in, usado para aproximar o plano de Lulu ou do rosto de Nelson Cavaquinho —
€ que parecia, assim, demonstrar interesse nos personagens —, ¢ usado de maneira e com
significado semelhante na cena, aproximando o plano dos dois sécios. J& o zoom out ¢
operado de maneira ainda menos rebuscada, apoiando a montagem: os cineastas criam um
plano (proximo de Sueli) simplesmente para, logo em seguida, retornar com o zoom réapido a
posi¢ado original.

Esse zoom out nos provoca, mais uma vez, a sensacdo de assistir a uma certa
“displicéncia” geral dos cineastas com a mise en scéne. A discussdo entre os arquitetos
(filmada somente em um oscilante enquadramento conjunto) ¢ unida pelo corte brusco a porta
de onde surge a recepcionista e o rapido zoom out que desajeitadamente os reenquadra. Salta-
nos a impressao de acompanhar a “desarrumagao” que José¢ Carlos Avellar cita na conversa de
A Linguagem do Cinema como uma marca do cinema de Neves. Ivan e Chico estdo largados
em suas cadeiras, sem se preocupar com a postura ou, ainda, com marcas exatas para a
camera, que se ajusta de acordo com seus movimentos para melhor enquadra-los.

Tanto na cena de Lulu quanto no didlogo entre os arquitetos ha uma desordem, um
aparente descontrole. No restaurante, por exemplo, a mao do garcom que traz a bebida de
Lulu invade o quadro meio desajeitadamente; Lulu ensaia se levantar para receber o pedido
em um movimento também pouco calculado e mal enquadrado pela camera hesitante.
Enquanto isso, na cena de Ivan e Chico, a camera realiza o zoom in para filmar de perto os
personagens, mas parece, por vezes, errar a aproximagdo e rapidamente reenquadrar os

personagens um pouquinho para a direita ou um tiquinho para a esquerda.
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A displicéncia (que, veremos, ¢ programada) rege a a¢do da camera e as escolhas de
mise en scene dos cineastas e conduz as cenas, fazendo com que elas parecam ganhar aquele
ar auténtico e uma espontaneidade particular nos trés exemplos de momentos casuais citados
acima. Porém, esse estilo de filmagem ¢ escolha dos cineastas e se espraia ao longo de todo o

filme, inclusive em suas cenas mais dramaticas.

3.2.5 IVAN E NADIA DISCUTEM

Aos 25 minutos e 21 segundos de filme, Ivan esta na cozinha de sua casa, mexendo na
geladeira. Ele estd de ressaca. Na noite anterior, havia bebido no bar com Nelson Cavaquinho
e, em seguida ja bébado, foi encontrar Nadia na casa de Aquino, onde seu sécio e a esposa
Angela haviam organizado uma pequena festa.

Enquanto Ivan procura algo na geladeira, Nadia chega na cozinha.

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

Ivan abre a geladeira, pega uma garrafa de refrigerante.
Ele é enquadrado em plano aberto a altura de sua cintura.

Subitamente, ouvimos a voz de Nadia, fora do quadro. Ivan fecha a porta da
geladeira e revela Nadia entrando na cozinha.

NADIA Ivan...
(encoberta  pela
geladeira)

NADIA Oi... vamo conversar?
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IVAN Pra qué, Nadinha? Olha, eu t6 morto!

NADIA Nao Ivan... tenha paciéncia, hoje nods precisamos
conversar porque sendo acabo ficando louca.

IVAN U¢, o que que foi?

NADIA Como... como vocé pode dizer o que que foi, Ivan?

NADIA Sera que vocé ndo ‘ta percebendo como € que vocé ta se
tratando? Como vocé td me tratando? Como vocé ta
tratando as meninas?

IVAN Ai... ta legal, ta legal. S6 porque eu cheguei tarde na casa

do Aquino também ndo precisa fazer um serméao, néo é?
T4 legal, desculpa. Pronto, acabou. Sabe o que que foi?
Eu tava indo pra casa dele, ai passei la em frente ao
Gongalo. Vi o Nelson Cavaquinho, vocé sabe que eu
curto aquele coroa, ndo é? (Nadia, retraida, assente com
a cabeca e fala baixinho: “E..”) Entdo, sai um
pouquinho mais, foi s6 isso, pronto.

Ivan se distancia de Nadia, na dire¢do da pequena mesa da cozinha. Nadia vai

atras rapidamente.

NADIA Ivan... ndo é nada disso. Deixa... senta, vamos conversar.
Senta, meu amor.

IVAN Ta bem, ta bem, ta...

NADIA Ta? Por favor...

Ivan e Nadia se sentam na pequena mesa.

Sem mudar de posi¢do, o plano se aproxima dos dois com um pequeno zoom.
A camera é ajustada para o novo enquadramento.
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NADIA Ivan... vocé ta contente com a vida que vocé ta levando?
IVAN Ah... tudo bem...

NADIA E vocé ta contente comigo, Ivan? T4 satisfeito?

IVAN Nadinha... eu curto vocé... vocé sabe disso.

NADIA Ai... que maneira mais esquisita de alguém curtir

alguém, ndo é? E possivel uma curti¢do dessas?

IVAN Nao, Nadia, vocé compreende... ¢ o meu jeito, né? E
1SS0.
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NADIA Nao, ndo... ndo ¢ teu jeito. Porque se fosse teu jeito, ndo
‘taria todo mundo vendo diferente. Nem eu, nem as
meninas e nem teu socio.

Enquanto responde Ivan, irritada, Nadia se afasta do esposo, gesticula ¢ vai
para a frente da geladeira.

O plano é distanciado em um rdpido e um pouco desajeitado (ndo uniforme)
zoom out que acompanha a personagem. O plano é novamente reenquadrado
de acordo com a nova configuragdo.

Ivan Quem, 0 Aquino?
Nadia E.
Ivan Ah, engracado, hein? Até ontem o Aquino era um bolha,

um chato, dono da verdade, ndo sei o qué. Agora, de
repente, que a opinido dele ¢ que passa a te interessar
passa a ser a opinido mais importante do mundo.

Nadia Nao. Eu t6 falando € de fatos, fatos concretos.

Néadia volta a se aproximar de Ivan na dire¢cdo da mesa. Ela se senta ao lado
do marido.

A camera a acompanha e aproxima o plano de seu rosto com um zoom in
agil, que tenta enquadrar somente sua face.

Enguanto a filma, a equipe corrige o enquadramento a medida que a
personagem se aproxima das bordas do quadro.

Nadia Ivan... vocé... vocé sabe ha quanto tempo que... nds néo
transamos mais, Ivan? Hein?

Ivan Hm?

Nadia Sédo cinco meses, cinco meses, Ivan. Eu ndo sou nenhum
lixo, ndo sou ndo. Ivan... as pessoas ja tdo farejando, elas
tdo no meu rastro. E, depois, a minha vontade, ela ja ta
ficando maior do que o meu medo, do que a minha
necessidade de seguranga, Ivan. As pessoas estdo
farejando, tdo atras de mim.
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Ivan interrompe Nadia bruscamente.
A camera passa a seu rosto em uma rdpida panordmica.

Ivan

Ta legal, t4 bem, td bem, t& bem. Agora, vocé nio
precisa comegar, ai, a colocar ameaca em tudo quanto ¢
assunto nosso, vai.

Ivan, encurralado, se levanta para sair de perto da esposa.
O plano acompanha seu movimento com um rapido zoom out e uma
panordmica para reenquadrar a cena.

Nadia o interrompe.

Ivan resmunga.

Nadia Mas ndo ¢ ameaga. Eu ndo to falando de ameaga. Eu t6
falando de uma coisa concreta.

Ivan Que concreta?

Nadia Sdo cinco meses. Cinco meses ta que (inaudivel pela
interrupg¢do de Ivan)

Ivan Ta bom, td bom. Muito bem. Agora uma relagdo sexual
depende de pelo menos duas pessoas

Nadia Mas vocé cheira mal! Vocé fede a bebida!

O som da discussdo que, ap6s a revolta de Ivan, tornara-se alto, ¢ o bate e
volta dos didlogos cada vez mais rapido sdo interrompidos pela fala de Nadia.
Ivan, sem reagdo, fica em siléncio e se senta.
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Nadia

Eu ndo aguento mais! Nao ¢ teu cheiro, Ivan. Eu ndo
reconheco vocé nesse cheiro. Ndo é mais vocé.

Os dois ficam em siléncio. Nadia olha para Ivan, que evita olhar para a
esposa. Nadia tenta arrumar a mesa rapidamente, como se tivesse se
arrependido de té-la desarrumado.
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Nadia Esquece...

Ivan fica sozinho na cozinha. Ele evita olhar a esposa sair. Gesticula, bate no
rosto ¢ leva a mao a face, parece desapontado consigo mesmo.

TABELA 17 - Descri¢do de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
Nadia e Ivan brigam na cozinha de sua casa.
Fonte: Muito prazer (1979, dir.: David Neves)

A cena dura 3 minutos e 3 segundos em um longo plano sequéncia, sem cortes. A
camera dos cineastas observa a interacdo entre os atores, investigando as reagcdes € emogdes
de cada um dos personagens. Parada em um tnico eixo fixo, apenas navega em panoramicas €
zooms, sem mudar de posicao.

A variagdo de enquadramento, porém, ndo ¢ aleatéria. A camera acompanha os
personagens e o jogo de cena entre eles: a cada ag@o, o quadro ¢ repensado, ora concentrando-
se em Nadia, ora em Ivan. Mesmo que ainda displicente — a camera comeca o enquadramento
torta e segue assim por toda a cena —, a postura dos cineastas ¢ diferente da observagao

cautelosa e distante dos outros fragmentos citados.
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Além disso, a encenagdo dos atores opera, também, em légica diferente. A relacao de
poder entre os personagens ¢ renovada a cada fala e acentuada por sua movimentagdo dentro
da cozinha. Ao invés de simplesmente se sentarem e falarem (ldgica que guia muitas das
cenas entre os bares e casas do filme), os personagens se movimentam pela cena,
aproximando-se ou se distanciando de acordo com a emog¢d@o do momento da cena.

Ivan e Nadia comecam a cena separados. Ivan estd sozinho no plano e Nédia entra em
quadro, aproximando-se do marido com uma abordagem carinhosa. Ivan logo se incomoda
com o rumo da conversa e se distancia da esposa, indo em direcao a mesa da cozinha. Nadia o
segue e novamente tenta se aproximar e assumir o controle da situagao.

Com um zoom in, o plano ¢ aproximado dos dois a medida que Nadia comeca a
questionar Ivan. O arquiteto, em resposta, tenta persuadir a esposa e toca-la com carinho.
Com a aproximagao de Ivan, Nadia comeca a se irritar.

Quando finalmente explode, Nadia se levanta e se distancia do marido, de volta para
perto da geladeira. A camera acompanha seu movimento com um zoom out. Nadia se sente
confrontada por Ivan. Aos poucos, porém, ela parece se acalmar e se aproxima de Ivan em
uma nova tentativa. A cdmera a acompanha novamente com um zoom in enquanto ela se senta
e, desta vez, o plano é aproximado até enquadrar somente seu rosto.

A camera acompanha Nadia desabafar. A personagem, por vezes, parece quase
escapar do enquadramento, mas os cineastas rapidamente a reenquadram no plano.

Com o rumo da conversa, Ivan se irrita e ergue o tom de voz. A camera passa em uma
panoramica rapida até seu rosto. Irritado e acuado, agora ¢ ele que se levanta para se
distanciar da esposa. Com dificuldade, ele sai detrds da mesa e vai se sentar longe, perto da
pia da cozinha.

Nadia o segue, também erguendo o tom de voz e perdendo a paciéncia. Ela tenta se
aproximar de Ivan. Antes de se sentar, Ivan ergue o dedo contra a esposa para confronta-la e
se aproxima dela novamente. Nadia ergue ainda mais a voz e gesticula alto. Ivan parece se dar
por vencido e se senta. Nadia vé€ a situagdo do marido, desiste e sai da sala.

Ao fim da discussdo, Ivan resta sozinho, largado em uma cadeira no plano aberto da
cozinha. Como o beija flor da musica que abria o filme, Ivan esta sem ter “onde se agarrar”.

A movimentacdo dos atores parece calculada e bem ensaiada pelos cineastas na
coreografia dentro do espaco comprimido da cozinha. A camera agil e livre, por exemplo,
continua presente na cena como se documentasse o que vé diante de si, mas a movimentagao
dos personagens nao ¢ mais aparentemente desleixada e a cena ja ndo ¢ tdo fragmentada.

Comecamos a perceber, assim, as pistas de como a “displicéncia” ¢ programada e reservada
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para técnicas especificas empregadas no filme. Os problemas narrativos da relacdo dos dois
personagens estdo expostos e toda a discussdo se da diante de nds, sem guardar tantas sobras

para que o espectador imagine ou complete a situacdo em sua imaginagao.

*kk

Essa ¢ a ultima das cenas de Muito Prazer que exibimos em sua totalidade.
Selecionamos os trechos acima conscientes de seu potencial significativo e sintético do todo
do longa-metragem, enquanto marcas das principais operacdes estilisticas do filme. Porém,
ainda nos cabe ressaltar que, embora o filme seja marcado por conversas filmadas em poucos
planos, preservando a espontaneidade da interagdo entre os atores em cada take, algumas
cenas respeitam a ldgica classica do plano e contraplano e fogem a regra geral do filme.

Evitamos, neste texto, analisar esses casos excepcionais, mas destacamos, a seguir,
algumas situagdes e operagdes formais ainda ndo apontadas nas cenas citadas e que serdao

importantes para a continuag¢ao de nossa conversa no capitulo posterior.

3.2.6 OBSERVACOES E OUTROS DESTAQUES

Encerramos nossa exibi¢ao com a apresentacdo de alguns detalhes de cenas espalhadas
ao longo de Muito Prazer que chamam a nossa atencdo na constru¢ao da estrutura do longa-
metragem.

Primeiro, destacamos as observagdes entre os personagens. O jogo de vista ¢ uma das
marcas do filme. Desde a sinopse do longa e suas primeiras cenas, ja anteviamos o jogo de
pontos de vista entre as criangas, que observam os arquitetos da rua, e os arquitetos, que
observam as criangas do alto do prédio.

Filmados a distancia em um plano plongée (visto de cima para baixo) de 35 segundos,
Leléu, Pacheco e Manteiga sdo observados logo no comeco do filme em seu trabalho
cotidiano. Os pivetes vendem produtos no sinaleiro e interagem com os motoristas. A
interacdo parece auténtica.

Pelo enquadramento e a movimentacdo da camera — apenas observando como se
documentasse a encenacao dos personagens interagindo liviemente com os carros e as pessoas
no transito —, poderiamos ser levados a acreditar que aquelas criangas realmente estavam ali,
trabalhando. Como nas outras cenas, a camera documenta a planejada interacdo dos atores

com o ambiente como se espiasse uma agao real.
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TABELA 18 - Fotogramas de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
Os pivetes sdo observados do alto.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

O jogo de observagdo ¢ mutuo. Embora o protagonismo recaia mais nos arquitetos — e,
portanto, em seu ponto de vista —, as criangas também encontram sua maneira de espiar a vida
dos adultos.

Aos 11 minutos de filme, por exemplo, os pivetes encontram Aquino e¢ Angela
correndo na orla da praia. Eles correm até eles e, para a revolta de Aquino, observam Angela
passar de biquini. Mais adiante, aos 17 minutos, os trés pivetes se empoleiram em uma arvore

proxima ao apartamento de Aquino para ver Angela trocar de roupa.

TABELA 19 - Fotogramas de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
As criangas observam Angela, esposa de Aquino, trocar de roupa.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

O jogo se desenrola, assim, até o final do filme, quando, depois de um tempo fora de
cena, os pivetes voltam a aparecer como entrevistados, filmados (como Leléu na sequéncia de
abertura) frontalmente e respondendo a perguntas que parecem ter sido feitas pela equipe de
realizagdo. Leléu, Pacheco e Manteiga comentam a histéria do filme, dando opinides sobre as
cenas que haviam visto. A sequéncia € curiosa: 0s comentarios parecem espontaneos € 0s
cortes mantém as marcas do cinema realizado a partir dos fragmentos, completados de

maneira diferente por cada espectador — inclusive pelas criangas, espectadores em cena.
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TABELA 20 - Fotogramas de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
Os pivetes sdo entrevistados pelos cineastas.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

Assim como a observacdo das criangas trabalhando no sinal, outro momento guarda
especial gosto de autenticidade: aos 37 minutos e 15 segundos do filme, os cineastas
conduzem a trama a uma de suas sequéncias mais extensas, a festa da Baby.

Na casa de uma amiga, os socios € amigos se reunem. Estdo 14 todos os personagens
principais adultos: Ivan, Nadia, Aquino, Angela e Chico. A festa ¢ animada, vérias pessoas
dancam ao som das musicas contemporaneas que tocam alto.

Durante a festa, os personagens principais conversam e discutem suas relagdes. Ivan,
bébado, logo vai a um dos quartos dormir e deixa Nadia sozinha na festa. Em meio as
conversas entre os protagonistas, os cineastas cortam repetidamente para planos da celebracao
que parecem ter sido gravados no calor do momento: planos curtos e ageis das pessoas
dangando, filmados com camera na mao, entram na montagem e parecem colocar nos,

espectadores, no interior da baguncada festa.
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TABELA 21 - Fotogramas de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
As pessoas dangam e interagem na festa da Baby.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

A camera de Jom Tob Azulay caminha pelos participantes, registra 0 movimento de
seus pés e bracos e captura os trajes da festa que parece estar acontecendo enquanto ocorrem
as filmagens.

No meio da celebragdo, como no Carnaval da sequéncia de abertura, um rosto
conhecido. Desta vez, o de Paulo César Saraceni (tabela 21). O cineasta, companheiro
cinemanovista de David Neves, entra em cena como um gald, que d4 em cima e acaba
transando com Nadia.

A cena tem grande importancia para a narrativa e da partida a jornada de Nadia em
busca de independéncia. Mesmo nessa chave para o enredo, entram em foco mais uma vez a
amizade e a afetividade que Neves destacava desde Mauro, Humberto, com a aparicdo de
Matheus Colago no filme de Humberto Mauro. Como Colago, Saraceni ¢ mais um amigo do
cineasta em tela. Nao a toa os créditos finais do longa-metragem contam com a seguinte

descricao:

Eliane Rogerio
Beto Silva

Carlos Morcillo
Roberto Novoa
Marlene Madeira

Lielsen Araujo

e um monte de amigos

FIGURA 2 - Fotograma de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

Nos créditos, Neves agradece aos tantos que o ajudaram a retornar a realizacao de
longas-metragens apds quase dez anos. Trata-se de um filme realizado com a participagdo de

“um monte de amigos”.
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Essa mencdo nos leva ao final de Muito Prazer, para um ultimo destaque do filme.

A partir de uma hora de duracdo, o longa-metragem caminha para seu climax e
encerramento com a narrativa principal ainda a se desenvolver. O caso entre Aquino e Nadia,
central a historia, se consuma somente a 1 hora e 8 minutos de filme, quando os dois fogem
para passar um final de semana juntos.

Sua relacdo, contudo, ndo tem futuro. Nadia retorna para Ivan, apesar da insisténcia de
Aquino. Com o encerramento do assunto, em 1 hora e 25 minutos de filme, enquanto os
adultos se resolvem no alto do prédio, no térreo as criangas se preparam para embarcar em um
novo plano: entrar para algo que dard mais dinheiro, comecar a roubar. Convencionados por
um misterioso personagem, Leléu e Manteiga topam a empreitada, mas Pacheco recusa,
abandona o grupo e briga com seus amigos.

Chico percebe a movimentacao estranha dos garotos e, no escritorio, conta para os
socios. Vemos, finalmente, os arquitetos comentarem sobre 0s pivetes uns com 0s outros —até
entdo, antes desse momento, as interagdes entre os grupos sempre envolviam os pivetes e um
ou dois dos arquitetos.

No escritorio, Aquino e Ivan escutam o relato de Chico, mas ndo parecem se importar
muito. O clima parece estar pesado na sala, como no inicio da cena que descrevemos no item
3.2.4. Mais adiante, compreendemos que Aquino e Ivan haviam conversado sobre a situagdo
com Nadia.

Na cena, Chico percebe o desinteresse dos socios e os chama para ver as criancas da
janela. Os socios se levantam. Diferente de outras sequéncias, em que vimos a cimera de Jom

Tob Azulay ser corrigida para reenquadrar os corpos, a cdmera, agora, mantém-se fixa.

FIGURA 3 - Fotograma de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
O quadro displicente do escritdrio vazio.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
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O plano sobra praticamente vazio e permanece assim por alguns instantes até o
préximo corte. Na imagem, apenas parte do corpo dos arquitetos. A displicéncia programada
e caracteristica do filme parece estar manifestada, aqui, na demora para um novo corte ou na
decisdo por simplesmente ndo encontrar imagem melhor.

Na rua, os pivetes roubam a bolsa de Nadia. Os s6cios veem tudo e saem correndo
para tentar pegar os garotos. Leléu e Manteiga, contudo, conseguem fugir. Ao fim, os quatro
protagonistas sentam-se na entrada do prédio, amuados.

Com a resolugdo da trama, os trés arquitetos estdo novamente juntos na porta do
escritdrio, Ivan estd novamente com Nédia, pouco mudou: a jornada dramatica foi apenas
mais uma semana na vida do grupo que logo deve se resolver sobre a questdo da traicao.

De repente, ainda em cena, os atores se levantam do meio-fio e, como em uma pega,
agradecem a plateia. O plano congela e sobre os personagens surgem as cartelas de créditos
finais e, finalmente, o titulo do filme, sobre o mesmo baldo de didlogo que vimos nos créditos

de abertura — agora, como se fosse uma fala dos protagonistas.

FIGURA 4 - Fotograma de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
O titulo de Muito Prazer.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
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4. DISCUSSAO

Tela preta, acendemos as luzes. Os filmes ainda reverberam em nods e nos ecos pela
sala.

Expusemos, até aqui, apenas observagdes diretas no confronto com o material dos
filmes. Ja acessamos alguns textos externos, criticas escritas por amigos de David Neves a
época de divulgacao dos filmes, mas, para este novo momento, como antecipamos, faremos
outro movimento de andlise.

A partir da leitura dos textos do critico-cineasta, dos relatos de produ¢do de outros
cineastas envolvidos nos filmes e de outros estudos e criticas escritas acerca destes e outros
filmes de Neves, buscaremos analisar as obras a partir de uma otica “externa” (PENAFRIA,
2009, p. 7), incorporando mais vozes ¢ articulando outros discursos ao nosso visionamento.

Ainda no calor da sessdo e do final de Muito Prazer, voltemos ao longa-metragem.

4.1 FILMAR DIRETAMENTE O FICCIONAL

Em trabalhos dentro ou fora da Academia, os filmes e textos de David Neves
continuam a ser revistos e debatidos. Durante a pandemia do COVID-19, por exemplo, o
cineclube Casas Casadas — organizado pela Associacdo Brasileira de Cinematografia (ABC),
com o apoio da RioFilme Distribuidora — organizou um encontro online*' em homenagem ao
diretor, com mediacdo de Hernani Heffner e a presenca de figuras como Antonio Pedro, Jom
Tob Azulay, Affonso Beato, Walter Lima Jr. e Fabiano Canosa. A reunido tem, para nés, uma
importancia particular pelo registro de alguns depoimentos fundamentais de amigos de Neves
sobre o critico-cineasta e sobre a feitura de Muito Prazer.

Logo no inicio do encontro, aos 12 minutos e 30 segundos, Hernani Heffner pergunta

a Antonio Pedro: “Como era o David como diretor?” A resposta do ator nos chama a atengao:

(...) ele fingia que ndo dirigia, entendeu? Acho 6timo. O diretor bom, ele pode até
fingir que ele ndo dirige, mas ele dirige. Porque t4 combinado, as coisas tdo
acontecendo porque a gente combinou, entendeu? Ai, no caso, eu acho que o
Jomiko*? pode falar bem, porque pra enquadrar isso é preciso haver muita
improvisacido de marca. Que eu me lembre, a gente fazia muita coisa durante, ndo
tinha nada rigido, entendeu? E agora fica aqui, ndo tinha esse negocio. Era muito
livre, que eu lembre. O Jomiko pode dizer a respeito disso, de como ¢é que ele

41 A reunido encontra-se gravada e publicada no canal do Youtube da ABC — Cursos de Cinema e esta disponivel
no link: https://youtu.be/ANOAT2vILmc?si=fEkuariDVa-rYRSb
42 Como alguns dos amigos chamam Jom Tob Azulay.
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enquadrava essa zona la. Porque a zona era a diversio do David. Nao era que
ficava uma zona porque ele ndo conseguia dirigir, ndo. Ele fazia essa zona, essa era
a zona que ele queria filmar... (Antonio Pedro em ABC Cursos de Cinema — Muito
Prazer, aos 12 minutos e 30 segundos, 2021)

A “improvisacdo de marca” ja parecia evidente no visionamento das cenas e, de certa
maneira, “a zona” das filmagens também. O depoimento de Antonio Pedro parece comprovar
a impressao de um despojamento da cena e de um estilo de filmagem no qual o operador de
camera era forcado a reenquadrar as a¢des enquanto elas aconteciam, improvisando as marcas
de posicao dos atores enquanto a cena se dava.

No inicio deste trabalho, citamos Neves conclamar — quando do langamento de
Memoria de Helena, em 1970 — a concepcao de “uma nova teoria da criacdo cinematografica
que surja do relacionamento realizador-realidade” (NEVES, 1970). Nesse sentido, a “zona”
do set de Muito Prazer nos parece o cendrio ideal para o critico-cineasta levar a cabo a
proposicao e colher os frutos desse relacionamento no “corpo-a-corpo com esse fugidio meio
de expressao” (ibidem).

Na mesma entrevista a Miriam Alencar, Neves complementa sua proposta,
adicionando que “ndo se trata de improvisacdo, porque nao ha nada mais trabalhado”
(ibidem). A movimentacao livre dos atores, na bagunca (zona) do set, permite a improvisacao,
mas sempre combinada. Afinal, como relata Antonio Pedro: “as coisas ‘tdo acontecendo
porque a gente combinou” — a improvisagdo sO se da apds o estabelecimento de suas
condig¢des, com as falas do roteiro decoradas e a camera posicionada.

Apods a fala de Antonio Pedro na reunido do cineclube, Hernani Heffner dirige a
pergunta provocada pelo ator ao fotéografo de Muito Prazer: “Jom Tob, como ¢ que isso:
fingir que nao dirige, funciona pra direcdo de fotografia?”’. Azulay responde ao pesquisador e

adiciona uma curiosa camada a questao:

Olha, isso ai... isso era s pros atores. Isso € pros atores acreditarem que ele tava...
David era muito esperto, sabia tudo, sabia todas as sacanagens, tudo. SO que ele
efetivamente ndo aparentava. Pra vocés terem ideia como o David era obsessivo com
negocio de técnica cinematografica, a leitura de avido dele era o American
Cinematographer. Eu nunca via ninguém ler por prazer o American
Cinematographer. Ele ficava lendo o American Cinematographer, o manual. (...)
Agora, ele efetivamente tinha com os atores, dava pra perceber perfeitamente,
ele tinha um jeito marcado pela afetividade, pela simpatia, pela ndo... porque,
também, a gente tava trabalhando com um elenco de primeirissima linha, ta
entendendo? Antonio Pedro, Ittala Nandi, Otavio Augusto, tdo entendendo? (...)
Nesse caso... no caso do Muito Prazer, o que realmente marcava, o que
determinava o estilo de filmagem era o cinema direto. Aquele foi, talvez, um
dos primeirissimos, dos poucos filmes de ficcio tradicional que foram
determinados por uma técnica de cinema direto. (Jom Tob Azulay em ABC
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Cursos de Cinema — Muito Prazer, aos 15 minutos e 45 segundos, 2021, grifos
Nossos)

A ligagdo afetiva novamente vem a tona. Conforme ja acompanhamos ao longo do
texto, as falas dos amigos na reunido e, principalmente, a introdug¢do de Heffner a conversa
online, na qual dizia que “David ¢ uma pessoa que, a quem eu perguntei ao longo da vida, a
primeira palavra que vinha na boca da pessoa era: querida”, confirmam o carinho de todos
com David e vemos essa afeicdo repetida diversas vezes nos relatos de seus colegas de
produgdo. A maneira afetuosa do critico-cineasta se aproximar das pessoas e da realidade se
espraiou por toda sua producao e, talvez, também esteja revelada na materialidade dos filmes,
por meio da intimidade com a qual seus personagens sdao apresentados, tanto nos
documentarios como nas ficgoes.

Em Muito Prazer, essa intimidade ganha forca a partir do estilo de filmagem
empregado pelos cineastas e o trecho destacado da fala de Jom Tob Azulay nos apresenta uma
fundamental defini¢do para essas técnicas utilizadas. Mas o que o cineasta quer dizer com
“um filme determinado por técnicas de cinema direto”?

A partir do visionamento das cenas no capitulo anterior, j4 podemos ter algumas
pistas. Na movimentagdo agil e, por vezes, até¢ desajeitada da camera ao longo do filme, na
captacao do som direto ou na busca pela espontaneidade da interagdo entre os personagens, a
obra percorre caminho diverso a grande maioria dos filmes ficcionais brasileiros produzidos
aquele momento e se aproxima do pensamento (de cinema direto) que guiara uma série de
producdes documentais brasileiras desde o comego dos anos 1960. Na sequéncia de sua fala,
Azulay descreve mais do que significava, para eles, “cinema direto” no momento da

realizacdo:

[...] a técnica de cinema direto € uma coisa muito especifica, muito diferente. Por
exemplo, tem que haver um entendimento muito claro do qué que a cena vai ser.
Entdo, ele acertava, combinava com os atores e tal... com o Del Pino (Carlos Del
Pino, assistente de diregdo do filme). Del Pino foi importantissimo. [...] Porque Del
Pino tem uma formagdo de cinema tradicional, entdo ele dava uma disciplina muito
grande pro set, ndo é? (...) E eles, entdo, combinavam a cena e passavam pra
equipe técnica, pra mim. E eu tinha o meu assistente, que era o Nonato, ¢ um chefe
eletricista, o Telles, também... que era 6timo. Eu sei que todo mundo entendia o que
que ia ser feito. E a cdmera.. cimera 16mm, vocé acompanha os atores,
entendeu? De repente vocé pode precisar de um segundo take porque nio
funciona. Agora, muitas vezes funciona no primeiro take. E tudo muito do
plano-sequéncia, muito plano-sequéncia, depois as coberturas ébvias. Mas o
plano-sequéncia que determinava a cena. (Jom Tob Azulay em ABC Cursos de
Cinema — Muito Prazer, aos 18 minutos e 07 segundos, 2021, grifos nossos)
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A continuag¢do da fala indica parte das técnicas que compuseram o estilo da filmagem,
entre a aten¢do ao plano sequéncia, a preferéncia pelas primeiras tomadas e a maneira com
que a camera acompanha os atores. A partir do comentario do cineasta-fotografo, comecamos
a compreender como essa técnica de cinema direto, desenvolvida no cinema documentario a
partir dos anos 1950, poderia operar em um filme ficcional.

Desde os momentos de formulacdo do Cinema Novo Brasileiro, Neves se interessava
pelo cinema direto. Em 1966, o critico chega a publicar o texto A descoberta da
espontaneidade (Breve historico do cinema-direto no Brasil) como um dos artigos do livro
Cinema Moderno Cinema Novo, organizado por Flavio Moreira da Costa (1966).

Nesse que viria a se tornar um de seus textos mais conhecidos, ele descreve um
pequeno trajeto das incursdes em cinema direto no Brasil at¢ 1965 — ano anterior ao
langamento do livro. A escrita do texto costura a realizagao de filmes do Cinema Novo e
eventos marcantes do trajeto de formacao do critico-cineasta, em particular o curso de Arne
Sucksdorft, secretariado por Neves.

Como ja relatamos, com o apoio do Itamaraty e da Unesco, o cineasta sueco veio ao
pais ministrar seu curso e deixou uma série de equipamentos doados ao acervo da DPHAN. A
obten¢do dos equipamentos realizou um interesse ja antigo dos cineastas brasileiros por
encontrar uma nova maneira, mais auténtica e espontanea, de filmar seu pais. Um interesse
agucado ainda mais apos a descoberta e o visionamento das novidades técnicas de Chronique
d’um Eté (Cronica de um verdo, 1961, dir.. Edgar Morin e Jean Rouch), como Neves

descreve:

Nos grupos em que fervilhava o interesse pela renovagdo do panorama
cinematografico brasileiro, o novo tipo de cinema (o direto) sempre despertou certa
curiosidade. Duas eram as fontes de informac¢do que traziam as noticias do
extraordinario progresso alcancado pelos processos de filmagem e gravacdo: a
revista francesa Cahiers du Cinéma, com a "revelacdo" de Jean Rouch, e a revista
americana American Cinematographer, através de suas reportagens e seus anincios.
Era, como se podia notar, um interesse mecinico, um pretexto para a obtencio
desse equipamento e seu aproveitamento nos filmes convencionais. (NEVES,
1966, p. 254, grifos nossos)

Anos antes de passar a realizagdo, o critico ja expunha seu interesse por aproveitar das
técnicas para aplica-las nos “filmes convencionais”. O interesse por se utilizar dos
equipamentos novos para chegar a uma nova abordagem para o cinema ficcional parece
latente no trecho.

Antes de avancarmos, contudo, ¢ importante abrir um pequeno paréntese para

discorrer sobre o termo “cinema direto”. A expressao possui designacdo especifica quando
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utilizada em referéncia ao Cinema Direto (direct cinema) norte-americano e, particularmente,
quando empregada em contraste ao Cinema Verdade (cinema vérite) francés. Ambas
tendéncias desenvolvidas a partir do cinema documentario desde o final dos anos 1950, as
correntes divergiam na postura dos cineastas durante a realizacdo, embora convergissem em
muitas das técnicas utilizadas. No caso norte-americano — em filmes de diretores como Robert
Drew, Irmaos Maysles, Frederick Wiseman e outros —, os cineastas tendiam a busca por uma
ocultacdo e recuo do sujeito-camera e, no caso francés — particularmente concentrado na
figura de Jean Rouch —, a uma intervencao e interacdo ativa da camera e dos cineastas com o
ambiente filmado (RAMOS, 2008).

Com base nas colocagdes de Azulay e Neves, compreendemos que o critico-cineasta e
seus colegas se referiam ao “cinema direto” em sentido mais amplo, englobando as correntes
em torno dos adventos técnicos que garantiram seus desenvolvimentos: o uso de
equipamentos de gravacdo menos pesados e mais baratos. Dessa maneira, o diretor cita Jean
Rouch e a revista American Cinematographer lado a lado, demarcando seu “interesse
mecanico” por uma tecnologia que possibilitava uma nova abordagem para o “relacionamento
realizador-realidade”.

Geraldo Sarno, amigo de Neves e componente desses “grupos em que fervilhava o
interesse pela comunicacdo cinematografica”, resume bem a perspectiva sobre o tema, em

comunicacao também datada de 1966:

Preliminarmente, o cinema direto é uma vitoria da técnica. O etnélogo Jean Rouch e
o socidlogo Edgar Morin puderam langar-se a documentagdo cinematografica
porque a técnica solucionou os problemas de construcdo de uma cdmara leve e
insonora e de gravadores portateis que permitiram a sincronizagao do som. Este fato
tornou realizavel a ambig¢do de cineastas que desde Dziga Vertov ansiavam pela
possibilidade de surpreender o real, colher o fato na sua integridade e no momento
irrecuperavel em que ele se dava. (SARNO, 1966)

A partir dessas proposi¢des dos cineastas € para sedimentarmos o uso do termo nesta
dissertacao, emprestamos a conceituagdo de Ferndo Ramos, que dizia que com ‘“cinema

direto”:

nos referimos, portanto, de modo amplo, & nova estilistica documentaria e sua
tecnologia, englobando seus diferentes campos estilisticos. A expressdo cinema
direto parece mais adequada para representar o conjunto das tendéncias do novo
cinema no contexto de sua emergéncia historica e nas raizes que deixa na produgdo
documentaria. (RAMOS, 2008, p. 280)
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Em A descoberta da espontaneidade, o interesse maior de Neves recai justamente
sobre a técnica e os exemplos de filmes brasileiros que a adotavam, destacando o uso dos
equipamentos cinematograficos necessarios para a realizagdo desse moderno cinema — a
tecnologia a que se referia Ramos. Descrevendo o trajeto de realizagdo desse cinema, o critico

completa:

Nos primérdios, portanto, o apelo do cinema-direto funcionava numa via indireta.
Na imaginagdo, os brasileiros "usavam" as ousadias estrangeiras como uma maneira
de corrigir as proprias deficiéncias. Para nos, esta foi a primeira real utilidade do
novo sistema. O observador alheio pode compreender o que representou, num
pais de poucos recursos, ouvir falar por exemplo, do processo canadense de
ampliacdo de 16 para 35Smm! (NEVES, 1966, p. 255).

Apds o curso de Arne Sucksdorff e a consequente chegada, no pais, de dois
gravadores de som Nagra, com as novas possibilidades mecanicas e as portas criativas abertas
pelo cinema direto, os cinemanovistas vislumbravam a realizacdo daquele cinema brasileiro
auténtico que pretendiam, buscando, a principio, a representacdo realista do Brasil e de sua
gente, que nao viam retratados até entao.

O subdesenvolvimento poderia ser, entdo, minimamente corrigido ou, melhor,
incorporado: era possivel ir a rua e coloca-lo em tela e alto-falantes com os gravadores de som
e as cameras mais leves e ageis. Em seu texto, Geraldo Sarno complementa a descri¢do do

cinema direto, contrapondo-o as imagens de estudio anteriormente compostas no pais:

Uma nova imagem informativa, integra (imagem-som), arrancada da propria
realidade, é o que se transmite ao piblico em substitui¢cio a imagem composta
nos estudios; uma nova dimensdo se estabelece entre realizadores e imagem a ser
captada: em vez de elementos doceis (iluminagdo, cenografia, atores) as maos dos
realizadores — a caética agressividade do préprio real. (SARNO, 1966)

Assim, em oposi¢do as chanchadas (e outros exemplos de filmes gravados nos
estadios da época), nas quais, para Neves: “aboliram-se (...) os conceitos de mise en scene e
de linha narrativa continua e pode-se notar com facilidade que o falar ¢ independente do agir:
os personagens posam para falar e estdo sumamente preocupados com a clareza das palavras”
(NEVES, 2004, p. 207), os novos cineastas buscavam, com as possibilidades do direto,
quebrar “a falsa e precdaria técnica de perfeicao” (idem, p. 209) e almejavam formar aquela
nova imagem “integra” — imagem e som gravados simultanecamente — com a “cadtica
agressividade do proprio real” (SARNO, 1966) “sem exageros ou cacoetes” (NEVES, 2004,
p. 209).
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Abriram-se, assim, as portas para realizagcdo de filmes como os ja citados Integracdo
Racial e O Circo, nos quais, ainda segundo Neves, seria encontrada certa “espontaneidade
nacional” (NEVES, 1966, p. 261): seja no som de Integra¢do Racial, que, “em momentos de
rara espontaneidade” (ibidem), “denuncia o falar brasileiro” (ibidem) ou em O Circo, filme
que, de acordo com o critico, “retoma, na rua, a espontaneidade do carioca, reencontra a
linguagem pura do dia a dia” (ibidem).

Porém, ainda estamos falando de filmes documentarios — e sdo apenas documentarios
que cita o critico-cineasta no texto como exemplos do cinema direto no Brasil em 1966.
Afinal de contas, o uso de determinadas técnicas de filmagem imprescindiveis a captacao da
espontaneidade do cinema direto foi, por razdes técnicas, dificultado no cinema de fic¢ao
convencional brasileiro por muito tempo. Particularmente, o peso e o ruido gerados pelas
cameras de 35mm — bitola de pelicula tradicionalmente usada pelo cinema convencional em
maior escala — criavam grande empecilho a captacdo de som direto em filmes de
movimentagao agil da camera.

Salvo esparsos — e marginais — casos, gravar, no Brasil, um longa-metragem ficcional
inteiramente com som direto era das tarefas mais arduas até¢ meados dos anos 1970, quando
avancos tecnologicos e novos modelos de financiamento e produgdo surgiram no pais,
mudando o panorama da produc¢do nacional. A realizagdo de Muito Prazer acompanha esse
novo contexto, ja lidando com as herancas do Cinema Novo — apds seu apogeu enquanto
movimento coletivo — e do desenvolvimento do cinema direto no documentario brasileiro.

Selecionado na repescagem de uma chamada publica da Embrafilme e recebendo a
verba restante apds a distribuicdo dos recursos entre os primeiros selecionados, Muito Prazer
¢ um filme de baixo or¢amento e sua primeira distingdo com a maioria dos longas-metragens
brasileiros da época surge ja antes da realizagdo: na escolha da pelicula. Como conta Jom Tob
Azulay em entrevista para o catdlogo da mostra Paisagens do Rio de Janeiro, o filme foi
filmado em 16mm e posteriormente ampliado para 35mm (AZULAY, 2015, p. 51).

Com a escolha, o diretor e o fotografo seguiam uma ordem de interesses que guiava
suas conversas desde quando se conheceram no inicio dos anos 1970. Na mesma entrevista ao
catdlogo da Mostra Paisagens do Rio de Janeiro, Azulay conta que conheceu Neves no
Itamaraty. A época, Azulay era diplomata e se aproximou do critico-cineasta quando se
tornou consul em Los Angeles, em 1971. Naquele periodo, Jom Tob conta que Neves foi aos
Estados Unidos junto a Fernando Duarte e Fernando Sabino. Era, ainda, o inicio de seu hiato
na realizagdo de longas — o periodo de viagens relatado no capitulo Apresentacdo — e o

comeco das relacdes que levariam a realizacdo de Cultura Nacional - Literatura Nacional
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Contemporanea (1974). Nesse contexto, os cineastas se aproximavam e Azulay conta das

relagdes e dos interesses de Neves pela pelicula 16mm:

Eu fiquei 14 até 1974. Fiz alguns cursos de cinema por 14. Eu percebi o negocio do
Cinema Direto. E o David, que era uma pessoa que enxergava na frente — e, neste
sentido, ele via na frente de seus contemporaneos — percebeu que a bitola em 35mm,
com som dublado, era um atraso, um passo atras. Com este sistema de equipamento,
ndo dava para fazer filmes como se faziam na Nouvelle Vague, ou algo do género.
(AZULAY, 2015, p. 49)

Durante o decorrer dos anos 1970, os cineastas seguiram caminhos distintos, buscando

respostas para essa inquietacdo. Azulay conta, no encarte de imprensa de Muito Prazer, que:

Ao longo dos anos foram participando desse didlogo, e dos projetos que iam sendo
produzidos, Fernando Duarte, Christopher Gray, Alan Barker, Edgard Telles
Ribeiro, Mario da Silva, Walter Carvalho e outros. Em termos brasileiros, a
realidade de Highland Ave. (rua em Los Angeles onde concentravam-se lojas de
equipamentos cinematograficos) nos era utopica. Mas assim mesmo cada um de nos
partiu para seus projetos sempre com o objetivo de atingir um maximo de resultados
com um minimo de recursos, meta que cada vez mais se acentuava, a medida que os
projetos se tornavam mais ambiciosos, como foi o caso de Os Doces Bdrbaros e,
agora, de Muito Prazer. (AZULAY, 1980, p. 3)

Esse método — que, como vimos, ja fascinava Neves desde meados dos anos 1960, em
A descoberta da espontaneidade — foi empregado pelos cineastas seguindo, também, o
interesse do fotografo, que ja acumulava experiéncias em 16mm e realizadas segundo as
técnicas do cinema direto, em particular a direcdo de Doces Barbaros (1976, dir.: Jom Tob
Azulay), longa-metragem documental filmado em 16mm e submetido ao mesmo processo de
ampliacdo para 35mm*. Como relata Azulay: “como eu tinha saido dos Estados Unidos, e
por influéncia do Cinema Direto, eu estava convencido que a bitola do momento era 16mm,
com som direto” (ibidem).

Além de proporcionar a gravacdo simultdnea de som e imagem e garantir o
barateamento de custos com rolos de filme mais baratos, a camera 16mm de Azulay era mais
leve e menos ruidosa que as pesadas 35mm usadas a época. Os cineastas consideravam o

novo sistema — “em camera 16mm, com motor regulado a cristal, ¢ o Nagra 4” (AZULAY,

43 No encarte para imprensa de divulgagdo de Muito Prazer, Azulay explicita mais acerca do processo e conta do
desenvolvimento da tecnologia: “Quando David Neves me convidou para fazer a fotografia de Muito Prazer
sorri, cumplicemente, e aceitei no ato. No proprio convite estava toda a orientagdo do estilo final que a fotografia
deveria apresentar. Filmar em 16mm. com som direto, com dois tipos diferentes (e excepcionais entre nos) de
emulsdo fotografica Ektachrome para depois ampliar para 35mm. S&o decisdes que valem por uma tese de
estética cinematografica”. (AZULAY, 1980, p. 3)
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2015, p. 49) — uma possibilidade unica para “uma captagdo sem intermedia¢ao tecnologica”
(ibidem).

Além disso, a escolha do método acompanhava, também, as restricdes orgamentarias
do longa-metragem, como ainda conta Jom Tob: “O or¢camento que ele tinha ndo dava pra
fazer em 35mm. O que ele me pedia era uma imagem na tela melhor do que a imagem em
35mm. Uma expressdo cinematografica melhor, inclusive utilizando a espontaneidade do
som direto” (ibidem, grifos nossos).

Embora, por um lado, imposta pelas condi¢des de realizacdo do longa-metragem, a
escolha da pelicula garantia a liberdade da cAmera e do posicionamento dos cineastas frente a
cena, aspectos necessarios para a filmagem “segundo as técnicas de cinema direto”.

O depoimento do fotdgrafo ¢, ainda, reforcado quando, em declaracdo de Neves, no
encarte publicitario de Muito Prazer distribuido a época, o critico-cineasta cita a leveza dos

equipamentos e faz importantes afericdes acerca de suas consequéncias:

Para comecgar, a filmagem foi feita em 16mm, o que implicou numa redugdo de peso
de cinco para um, quer dizer, para um filme género reportagem, na rua, com trés
pivetes deslocando-se entre carros parados em um sinal de trafego, a “leveza” era
um fator indispensavel. E realmente foi. O equipamento utilizado, em sociedade
com o diretor de fotografia Jom Azulay, é adequado a esse tipo de trabalho e a
estética ou a dramaturgia do filme “posado” foram remanejadas a partir dele. Os
preconceitos contra alguns elementos como a objetiva zoom, por exemplo,
cairam por terra, nio sem pouco esforco. O cinema passa a ser vivéncia
imediata da realidade. (NEVES, 1980, p. 4, grifos nossos)

A leveza dos equipamentos de filmagem em 16mm e a facilidade de gravacdao do som
direto na pelicula foram, entdo, determinantes para a producdo do filme. Como defendia
Sarno no ja citado texto publicado na Revista do Instituto de Estudos Brasileiros (1966), era
possivel criar a sensagdo de “vivéncia” com a realidade a partir das imagens e sons gravados
em sincronia com as proprias maos dos cineastas sobre aqueles equipamentos.

Muito Prazer era a primeira experiéncia de direcdo ficcional inteiramente com som
direto de David Neves — seus dois primeiros contavam, ainda, com longos trechos dublados —
e, com a possibilidade de gravar o filme sincronicamente, o cineasta parece buscar se
aproveitar do equipamento a0 maximo para capturar a “caotica agressividade do proprio real”

(SARNO, 1966).

Ele comegou a filmar com som direto comigo. Eu tinha uma camera 16mm, de
telejornalismo, na qual o som era gravado na banda sonora dentro da camera. Mas
com o motor regulado a cristal. N6s adaptamos esta camera, fizemos inclusive um
desenho para um visor, j& que ela nao foi feita para trabalhar no tripé, foi feita para
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ser trabalhada apenas no ombro. (...) A gente adaptou aquela camera para filmagens
de um longa-metragem. (AZULAY, 2015, p. 50)

Como Neves ja chamava a aten¢do em Integra¢do Racial (exemplo de cinema direto):
“os momentos de espontaneidade” denunciavam o “falar brasileiro”. A partir, entdo, das
novas tecnologias, na ficcdo de Muito Prazer, como ja era feito no registro das falas do
documentario, os didlogos — ndo improvisados, mas escritos baseados na realidade boémia da
zona sul carioca que os cineastas frequentavam — parecem colocar em tela (e nos alto-
falantes) essa vontade por filmar — ou seja ver, escutar e registrar — a espontaneidade do falar
carioca.

Lembremos daquele 1 minuto e 30 segundos de didlogo puramente casual entre Chico
e Ivan que apresentamos no subcapitulo 3.2.4, quando a informalidade da conversa toma a
cena. Aqueles instantes podem sintetizar o resultado do interesse dos cineastas nas
possibilidades da gravacdo em 16mm com som direto. Mesmo em um ponto avangado do
filme, em um movimento pouco usual para um longa-metragem ficcional, a filmagem da
conversa ¢ sua reproducdo no corte final parecem importar mais a caracterizacdo dos
personagens, a reafirmacdo de suas identidades cariocas e ao interesse cinematografico por
capturar o momento prosaico da conversa, em seus aspectos aurais — o sotaque, a cadéncia das
falas, as acentuagdes de cada palavra — e verbais — as girias tipicas, as referéncias a cidade e a
cultura do Rio de Janeiro.

Neves faz valer, assim, na realizacdo, a maxima com que ja havia iniciado uma de
suas criticas: “Minha preocupacdo maior ¢ com a maneira de dizer e ndo com aquilo a ser
dito” (NEVES, 2004, p. 225)*. Captados em som direto, os atores falam despreocupadamente
um em cima do outro. Ouvimos as falas se acavalarem, se atropelarem, até o momento em que
se tornam, na copia (ou na qualidade do som captado, ¢ dificil concluir), quase ininteligiveis.

Trata-se, portanto, de uma sobreposicdo que parece conferir aquela sensagdo de
autenticidade a cena. A constru¢cdo nos coloca, como espectadores, a presenciar os amigos

conversando como se estivéssemos dentro da sala, intimos de seu universo particular.

# Citacdo originalmente publicada em depoimento do cineasta ao jornal Opinido em 1973, em ocasido da
publicacdo de Dez anos de cinema nacional. Em Telégrafo Visual, a publicagdo tem o titulo atribuido de Idiotas
da subjetividade.
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4.2 A DISPLICENCIA E A INTIMIDADE

Ainda que os equipamentos de filmagem em 16mm e a facilidade de gravac¢ao do som
direto na pelicula tenham potencializado a busca cinematografica de David Neves, antes
mesmo do desenvolvimento dessas técnicas de filmagem, € possivel identificar, nos filmes
anteriores do critico-cineasta, opera¢des formais que pareciam buscar justamente contornar a
dificuldade das gravacdes em 35mm com som direto, também conferindo as cenas certa
“almejada autenticidade”.

Nos planos do primeiro segmento de Mauro, Humberto, por exemplo, ja pudemos
identificar um gesto de inteng¢do semelhante. Filmando, sem som direto e com camera na mao,
os movimentos de Mauro por sua casa, Neves parece buscar imprimir na pelicula uma mesma
espontaneidade. Porém, sem a possibilidade das filmagens em 16mm, o cineasta, quando se
dedica a ouvir seus personagens com som direto, precisa enquadra-los em planos rigidos,
fixos e aparentemente tomados a distancia, com uma lente teleobjetiva que garantiria o
afastamento necessario para que o ruido da cdmera 35mm nao atrapalhasse as entrevistas.

Como ainda conta Azulay, a camera usada em Muito Prazer era originalmente uma
camera de telejornalismo, adaptada para a realizacdo de cinema pelos proprios cineastas
(AZULAY, 2015, p. 50). A mudanca de pelicula e cAmera permitiu que o operador passasse a
mover o quadro de maneira mais livre e agil pela cena, acompanhando os movimentos dos
personagens enquanto eles falavam. A partir da novidade tecnologica, desenhava-se, para os
cineastas, uma outra maneira de evitar “a falsa e precéria técnica de perfei¢ao” que havia
guiado o cinema brasileiro nos anos 1950 e que Neves parecia ver retornar no final dos anos
1970, com as grandes produ¢des da Embrafilme*. A aparente displicéncia com a mise en
scene, que ja citamos no capitulo anterior, ganha forga particular no filme quando usada para
evitar os “ornatos” (NEVES, 2004, p. 214), com a desarrumagdo e a zona do cinema direto.

Na ja citada conversa de A Linguagem do Cinema, dirigida por Geraldo Sarno, o
produtor de Muito Prazer, Carlos Moletta, complementa sobre as “técnicas de cinema direto”,

citando uma preferéncia ja apontada por Azulay e que pouco destacamos até aqui:

Sabe como ele exercitava isso (a desarrumagao, a descontragdo) na pratica? Uma das
maneiras era adorar filmar no take um. Mas se vocé faz o take 1, mas o ator sabe que
vocé vai fazer o take 2, ele sabe que vai ter o take 2. Ele fazia o take 1 radical. S6
tem 1 mesmo! Contra a opinido de todos, do fotégrafo, da produgdo. (Carlos Moletta
em Uma conversa sobre David Neves, 17 minutos e 20 segundos, 2001)

45 Como podemos verificar nos textos: Vale Quanto Pesa, ou: ndo compre gato por lebre, A Lua Vista da Terra,
Vista para o Mar, Bye bye Brasil, Feu Follet ¢ Cinema-Novo rico, Cinema Novo-rico.
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Como Azulay apontava durante a conversa do cineclube Casas Casadas: “muitas
vezes funciona no primeiro take. E tudo muito do plano-sequéncia, muito plano-sequéncia,
depois as coberturas 6bvias. Mas o plano-sequéncia que determinava a cena” (AZULAY em
ABC Cursos de Cinema — Muito Prazer, aos 18 minutos e 07 segundos, 2021). A construcao
das cenas se dava a partir dos primeiros fakes em plano sequéncia. No depoimento a Mostra
Paisagens do Rio de Janeiro, a atriz Ittala Nandi confirma os relatos, compartilhando,

também, sua visao enquanto uma das protagonistas do filme:

a gente rodava uma vez so. E tchau. Para mim, que sempre faco melhor na primeira
vez do que na segunda ou na terceira, era 6timo. (...) Haviam excegdes, ¢ claro.
Quando tinha problemas técnicos ou coisas do tipo. Mas ndo me recordo jamais de
algum problema ligado a interpretagdo. Nao me lembro de termos sido obrigados a
refazer nada. Claro que, as vezes esquecemos o texto, mas... Que eu me lembre,
nunca... Porque ele tinha o prazer de fazer isso. De ter um elenco que grava no
primeiro take. Para ele isso era o maximo. “Tudo feito no primeiro take, entendeu?”
E eu também acho isso o maximo. (NANDI, 2015, p. 55)

Lembremos da cena de discussao entre Nadia e Ivan, descrita no subcapitulo 3.2.4, e
dos destaques que fizemos sobre ela. E como se os cineastas presenciassem o fato ao vivo
acontecendo e buscassem — constantemente reenquadrando os personagens, de modo até
desajeitado, mas com muita mobilidade — extrair da discussdo o que ha de mais
cinematografico, decupando a cena enquanto a assistem. Tudo, segundo os relatos dos
cineastas e amigos, rodado em unico take (MOLETTA, 2015, p. 66).

Novamente destacamos que a sensacdo de “autenticidade” do contato com o real ndo
surge, na cena, da documentacdo de um acontecimento factual, mas da conjuncdo de
elementos que tornam a cena ficcional aparentemente auténtica e espontanea. A escolha da
primeira tomada, em que os atores estdo ainda no contato fresco com o texto e com as agdes
do parceiro de cena e da camera, junta-se a uma série de técnicas, a cenografia naturalista até
a filmagem em locais reais e a captagdo de som direto, para conceber essa aparéncia de
espontaneidade, sempre fabricada; essa aparéncia de improvisa¢do, sempre trabalhada.

Sobre a cena da discussio entre Ivan e Nadia, o fotografo ainda acrescenta: “E um
plano-sequéncia fixo. Entdo, vocé€ vé, ¢ toda uma linguagem, porque a utilizagdo do zoom ¢
quase imperceptivel. Naquele tipo de filmagem, vocé faz o que da. Vocé€ ndo tem tantas
possibilidades de espago, da luz etc. A camera tem que ficar onde tem que ficar” (AZULAY,

2015, p. 51).
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Muito Prazer, portanto, torna-se exemplo de um cinema que se quer espontaneo,
préximo e intimo porque ¢ filmado com extremo despojamento sem o rigor, a ornamentagao
ou a marcacao tipica do cinema ficcional e convencional.

O uso de uma pelicula diferente do tradicional 35mm, longe do que Azulay chama de
“os padrdes impostos pela Kodak as cores da nossa terra” (AZULAY, 1980, p. 3), garantia
essa sensacao de rascunho, de amador, de doméstico, compreendendo que o filme 16mm era
mais utilizado nesses contextos. Como o fotografo relata: “Sabiamos que o clima
cinematografico do filme teria a espontaneidade dos home-movies com tons de tecnicolor. O
Rio de Janeiro filmado com as cores da Califérnia: era o que nos dava a emulsdo
Ektachrome” (ibidem). Muito Prazer — revelado em seu potencial de cores novas para o Rio
de Janeiro — parece tornar-se, para quem conhece aquelas ruas por onde circulam os
personagens, tao intimo como um registro familiar.

O aprego por criar a sensagdo dessa intimidade no triangulo espectador-realizador-

realidade ¢ também interesse de Neves desde seus primeiros escritos, como ja apontamos.

4.2.1 MIGALHAS DE VIDA

No texto O Mestre e o Poeta, escrito por Neves acerca do filme O Mestre de Apipucos
e O Poeta do Castelo, j4 estao expostos, por exemplo, alguns dos mais singulares interesses
estilisticos do critico-cineasta. Na critica, o autor apresenta uma introducao com o relato da
exibi¢do conjunta, no C.E.C (Centro de Estudos Cinematograficos), do média-metragem de
Joaquim Pedro e de /2 Homens e uma sentenga (1957, dir.: Sidney Lumet), em seguida
conduzindo sua analise do filme dirigido por Andrade. Destacamos, a seguir, alguns pontos
dessa segunda parte.

Logo no inicio do texto, Neves aponta sua emogao no contato com o filme a partir de
um aspecto singular: “em ultima andlise acabamos por assistir, emocionados, a um sincero
paradigma de quebra da rigidez do documentario cinematografico” (NEVES, 2004, p. 141).
Naquele momento em que os jovens criticos principiavam os movimentos de luta por um
Novo Cinema Brasileiro, destacar, de partida, essa “quebra” parece um gesto importante em
defesa de um cinema brasileiro moderno e inventivo, em contraponto ao que vinha sendo
produzido no Brasil. Além disso, a atengdo dada a essa quebra parece encontrar ressonancia
no destaque do critico-cineasta ao necessario rompimento com a “falsa e precaria perfeicao”
(NEVES, 2004, p. 209), trazida a tona no ja citado texto escrito seis anos depois de O Mestre

e o Poeta, em defesa da postura dos filmes do Cinema Novo.
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Em O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo, essa ruptura, segundo Neves, viria do
estilo de Joaquim Pedro e da originalidade do filme em diversos aspectos, a comegar por seu

roteiro:

O roteiro ja se apresenta, ele proprio, eivado de certa originalidade. De inicio, como
jé foi dito, vamos ao Recife, ao sitio de Gilberto Freyre. Como num diario ou numa
biografia, tomamos conhecimento de alguns fatos rotineiros de um dia em Apipucos.
(ibidem, p. 142)

TABELA 22 — Fotogramas de cenas de O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo (1959, dir.: Joaquim Pedro
de Andrade)
Gilberto Freyre em algumas das imagens dos “fatos rotineiros” da vida d’O Mestre de Apipucos.
FONTE: O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo (1959, dir.: Joaquim Pedro de Andrade)

A “quebra da rigidez do documentario” norteia a analise e os destaques que Neves
realiza ao longo da critica. Longe da rigidez, o registro dos fatos “rotineiros” e a intimidade
do contato entre a camera de Joaquim Pedro e o socidlogo tem lugar proeminente no filme e
sdo o ponto central dessa ruptura apontada pelo critico.

Estabelecida essa pequena introdugao ao texto, lembramos de Mauro, Humberto e da
sequéncia na qual Neves observa o cineasta mineiro em seu cotidiano, a filmar os pequenos
passaros. Podemos ja encontrar algumas semelhantes “quebras da rigidez” nas escolhas do
critico-cineasta. Ao anunciar, por meio da narracdo, o interesse por deixar com que “as

impressoes” contassem a respeito do cineasta biografado e por comecar pelas “cenas de sua
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rotina didria”, o diretor segue trilha parecida a de Joaquim Pedro e rompe aquela “rigidez do
documentario” para encontrar-se, em um primeiro momento, com o intimo de seu personagem
também a partir de “fatos rotineiros” de sua vida.

Na critica jornalistica escrita acerca do curta-metragem de Neves, Novais Teixeira ja
observava a proximidade entre os dois filmes ao comparar o curta de Neves particularmente
com o segmento do média-metragem de Andrade dedicado a Manuel Bandeira:

No quadro da “Retrospectiva do Cinema Novo”, muito bem organizada e que tem
obtido aqui excelente acolhimento de publico e critica, foi apresentado um filme de
David Neves sobre “O Diretor Humberto Mauro”. Deliciosa e util coisa fez o jovem
cineasta carioca! Num colorido suave e palmilhando o mesmo caminho que
Joaquim Pedro seguiu para se introduzir e nos revelar, poeticamente, a
intimidade de “O Poeta do Castelo” (Manuel Bandeira), David Neves

surpreende também Mauro na sua vida de todos os dias e nos aspectos mais
reveladores do seu convivio familiar. (TEIXEIRA, 1966, grifos nossos)

A primeira aproximagdo entre o filme de Joaquim Pedro e o de Neves ¢ apontada
justamente pela intimidade “poeticamente” revelada nas duas obras. O destaque nos primeiros
minutos de Mauro, Humberto recai sobre a imagem da rotina e a familiaridade conquistada
com o personagem, como em muitas das situacdes de O Mestre de Apipucos e O Poeta do
Castelo.

Visualizando, na tabela 22, alguns dos enquadramentos de O Mestre de Apipucos ¢
observando-as em comparagdo aos planos das cenas encenadas em Mauro, Humberto, como a
descrita na tabela 3, tragamos a semelhanca entre os filmes pelo enquadramento rigido e bem
composto de seus planos, estruturados em cenas organizadas que parecem querer construir, a
partir da rotina, determinadas imagens pacatas dos renomados personagens filmados.

Avancando na leitura do texto de 1960 de Neves, continuamos a identificar aspectos
que ainda interessam ao critico no filme de Joaquim Pedro e a apontar possiveis comparagdes
desses interesses ndo s6 com Mauro, Humberto como também com aspectos aparentes em
outros trabalhos do (critico-)cineasta. Por exemplo, quando o critico destaca do filme de

Joaquim Pedro que:

A clareza fotografica fornece uma documentacdo genuina — impressao que talvez se
deva ao processo ndo habitual utilizado que emprega na trilha sonora, a narragdo do
proprio biografado, outra trouvaille colaborando, pela enfatica extratemporalidade
das palavras, para a magnifica repercussao final da fita. (NEVES, 2004, p. 142)

O gosto pela “narragdo do proprio biografado”, trouvaille (achado) de Andrade no
média-metragem, apesar de ainda ndo figurar em Mauro, Humberto — ouvimos Mauro apenas

durante seu depoimento tomado frontalmente, enquanto a narracdo do filme ¢ realizada por
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outro profissional —, ¢ um recurso utilizado com frequéncia na série Cultura Nacional -
Literatura Nacional Contemporanea (1974).

A série apresenta diversas semelhangas tematicas e estilisticas com O Mestre de
Apipucos e O Poeta do Castelo e Mauro, Humberto. Os episodios dedicam atencdo a
escritores da literatura brasileira e os filmam em sua rotina, a partir do registro de pequenos
“fatos rotineiros do dia a dia”. Em alguns dos curtas-metragens, como O Fazendeiro do Ar,
protagonizado e narrado por Carlos Drummond de Andrade, os cineastas dedicam ainda mais
espaco a “clareza” das narrativas e a “subjetivacdo” dos personagens: a voz ¢ o ponto de vista
dos proprios escritores biografados tomam espaco central. Em O Escritor na Vida Publica,
por exemplo, os cineastas intercalam a narrag¢do onisciente de uma voz superior (que conta
detalhes da vida do contista) e a narragdo do proprio escritor Afonso Arinos de Melo Franco,

como na sequéncia a seguir:

PERSONAGEM FALA / ACAO PLANO

A sequéncia se da em planos rapidos que compde um
breve panorama da residéncia de Afonso Arinos,
filmando, por primeiro, sua fachada, o escritor na sala
e, em seguida, detalhes de seus objetos e fotografia. No
fluxo do curta-metragem, a sequéncia anterior havia
sido narrada pelo narrador onisciente, jd esta serd
narrada pelo proprio escritor.

AFONSO - A importancia desta casa para
ARINOS DE mim ¢ que, ha cerca de meio século,
MELO FRANCO | ela, de certa forma, representa a

minha propria vida. Vida feita de
fixacdo e de movimento.
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AFONSO
ARINOS DE
MELO FRANCO

- Por fixagdo eu entendo tudo o que
existe dentro dela relativo a tradigéo
de duas velhas familias.
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TABELA 23 - Descri¢do de cena de O Escritor na Vida Publica (1974, dir.: David Neves e Fernando Sabino)

A casa e a intimidade do escritor biografado.
Fonte: O Escritor na Vida Publica (1974, dir.: David Neves e Fernando Sabino)

No curta-metragem, temos acesso as imagens da casa do escritor por meio de sua
propria narragdo. Enquanto espectadores, somos convidados pelos cineastas — e pela narragdo
de seu personagem — a intimidade de Afonso Arinos. Os planos da sequéncia sdo fixos e
rigidos, embora trepidantes, filmados em 35mm. Essa abordagem varia entre os episodios de
Literatura Nacional Contemporanea a depender do escritor biografado em cada curta, mas em
todos eles os cineastas dedicam sua atengdo ao contato proximo com 0s personagens.

A atencdo a esses pequenos “fatos rotineiros” ainda recebe mais destaques ao longo do
texto seminal de Neves. O critico-cineasta desenvolve o comentario e aponta, no estilo de
Joaquim Pedro, “o fascinio das mintcias” a partir do registro do que chama de “migalhas” da

vida de Gilberto Freyre.

O fascinio das minucias caracteriza, em parte, o estilo do realizador. Entre outras
migalhas de vida, que o cinema sabe tio bem explorar, salientamos ainda no
primeiro episoédio o paralelismo de algumas reagdes do socidlogo, da cozinheira e,
finalmente, do gato que se encontra depois de um pulo no tempo, postado na rede do
repouso vespertino. (ibidem, p. 142, grifos nossos)

A nomenclatura nos chama a atencdo. Na série Literatura Nacional Contemporanea
ou em Mauro, Humberto, “o fascinio das minucias” parece caracterizar, também, o estilo de
Neves. Continuando o cotejo com Mauro, Humberto, encontramos semelhantes “migalhas de
vida” que o “cinema sabe tdo bem explorar” nos tantos momentos cotidianos da sequéncia de
abertura do filme. O registro de Gilberto Freyre “postado na rede do repouso vespertino”
encontra certa semelhanga com o registro de Mauro despindo-se de seu paletd: dois gestos
caseiros dos renomados personagens apresentados como homens pacatos, para além dos

arquétipos de suas personalidades na literatura ou no cinema, respectivamente.
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TABELA 24 - Comparagao entre Fotogramas de O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo e Mauro,
Humberto.
Gestos rotineiros.
FONTE: O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo (1959, dir.: Joaquim Pedro de Andrade) e
Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Um outro trecho de O Mestre e O Poeta pode embasar essa observagdo. Mais adiante
no texto, ja se referindo ao segmento do filme dedicado a Manuel Bandeira, Neves destaca a
aten¢do de Joaquim Pedro ao “emprego comedido dos grandes planos e sua harmonica
reunido durante uma passagem, a utilizacao valida da subjetivagdo, os enquadramentos pouco
rebuscados” que, segundo o critico, “ensinam a arte da clareza que ¢ o cinema” (ibidem,
p.144).

Aliadas as minucias, essas caracteristicas também reverberam em Mauro, Humberto.
Ao longo do filme, ¢ na preferéncia por planos médios, no uso pontual dos planos abertos e de
estabelecimento (o “emprego comedido dos grandes planos”), na atengdo ao ponto de vista do
cineasta (a “subjetivacdo”) ou, ainda, na forma descontraida, “pouco rebuscada”, com que
enquadrava algumas das cenas e filmava seu amigo que Neves parece encontrar, no “corpo a
corpo” (NEVES, 1993, p. 34) com a realidade, caminhos para a materializagdo filmica dos
interesses que vinha desenvolvendo em seus textos.

Da mesma maneira, talvez o apreco pela “clareza” — caracteristica que, no texto de
1960, Neves afirma ser base do cinema — se demonstre, também, na virada da trajetoria de
Neves nos anos 1980, quando, com Muito Prazer, o critico-cineasta passou a sua fase mais
perene. Apoés a realizagdo da série com Fernando Sabino e nas preparagdes para a realizagao
de seu terceiro longa, percebemos que a “clareza” cinematografica — entendida, aqui, quase
como sindnimo a objetividade cinematografica, em oposicdo a um sistema rebuscado de
opacas operacdes formais — e o “fascinio das mintcias” que lhe interessavam no curta de
Joaquim Pedro de Andrade vao tomando cada vez mais espago em seus filmes.

A partir de Muito Prazer, com o apoio do “emprego comedido dos grandes planos” e
do uso de “enquadramentos pouco rebuscados”, Neves substitui a invengdo formal (que ja
relatamos encontrar nos seus dois primeiros longas-metragens, Memoria de Helena e Lucia
McCartney) pela busca do particular a partir da construgdo de pequenas situagdes ordindrias
entre os personagens. Filmado em pelicula 16mm, com som direto e técnicas de cinema
direto, Muito Prazer ganha ares de um certo inacabamento, como descrevia José¢ Carlos
Avellar (1980), e um gosto de documentario doméstico. Nao apenas parecemos presenciar as
cenas entre os personagens como presenciamos tudo em uma intimidade doméstica. A camera

navega pelos espagos privados — estamos presentes ndo em grandes eventos, mas no bar, na
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casa, no escritorio, no quarto, longe das grandes discussdes coletivas, sempre caminhando
pelo universo particular dos personagens.

Nas displicentes cenas de conversa entre os personagens, com o uso de “pouco
rebuscadas” estratégias de encenacdo, ¢ a emulagdo, na ficcdo, de técnicas familiares ao
cinema documentario e doméstico, vemos, enquanto espectadores, nossa ligagdo com a cena
tornar-se mais afetiva e participativa. Nao estamos invadindo o universo particular dos
personagens, mas temos a sensacao de estar ali presentes, com essa cadmera que caminha pelo
cenario.

Ademais, ¢ também nessa agilidade de movimentagdo que reside uma das grandes
divergéncias entre o filme de Joaquim Pedro de Andrade — e os destaques de David Neves a
ele — e os filmes dirigidos pelo critico-cineasta. Lembremos daquele segundo movimento do
primeiro segmento de Mauro, Humberto, no qual, em um registro mais solto e agil (captado
ainda em 35mm sem som direto), Neves se colocava a filmar o cotidiano de Mauro com a
camera na mao em enquadramentos tortos e, por vezes, desfocados.

A sequéncia nos indica pistas das particularidades estilisticas do critico-cineasta que
podemos identificar comparando o seu curta-metragem inicial mais uma vez a O Mestre de
Apipucos e O Poeta do Castelo e, agora, também a uma leitura posterior do filme, realizada
pelo proprio diretor.

Seis anos depois do langamento do média-metragem de Andrade, ja ndo tdo
emocionado com a estreia do filme, Neves rememora O Poeta do Castelo em uma critica

escrita para o Suplemento Literdrio do Estado de Sdo Paulo em 1966

Em O Poeta do Castelo as imagens e os poemas ditos por Manuel Bandeira revelam
a cristalina soliddo do poeta (aqui, o processo de essencializagdo toma até ares de
psicanalise) e sua aquiescente cumplicidade com ela. A elaboracdo prévia de um
roteiro, a montagem rigorosa, a selecdo dos textos, o ritmo, enfim, sdo produtos de
uma consciéncia supervigilante que, por ambicdo estética, atinge o mundo
inacessivel dos arquétipos. (ibidem, p. 201)

46 Neste texto, intitulado 4 campdnula mineira, Neves realiza uma pequena rememoracio da obra de Joaquim
Pedro, com foco, também, no lancamento do primeiro longa-metragem dirigido por Joaquim Pedro de Andrade,
O Padre e A Moga (1966). Particularmente, Neves destaca o carater racional da obra do cineasta: “Ato de razao:
a obra de Joaquim Pedro de Andrade ¢ a mais racional de todo o Cinema Novo. Para dar um exemplo, ele se
coloca nas antipodas de Glauber Rocha” (NEVES, 2004, p. 200). Ao longo dos anos, a obra de Joaquim Pedro
ganha outro aspecto. Apenas quatro anos depois, em 1969, ano do lancamento de Memodria de Helena
percebemos, por exemplo, uma quase inversao entre os cineastas. No festival de Brasilia daquele ano, Memoria
de Helena, filme comedido, dirigido por David Neves sem rigor, mas com certa precisdo e ares bressonianos,
compete contra o surreal e alegérico Macunaima (1969, dir.: Joaquim Pedro de Andrade) ¢ ganha o prémio de
Melhor Filme.
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O critico-cineasta identifica o rigor e certa precisdo como marcas do estilo de Joaquim
Pedro. Em oposi¢ao, quando passa a realizacdo — naquela sequéncia de Mauro, Humberto, e
durante todo Muito Prazer —, ao contrario da “consciéncia supervigilante” de Joaquim Pedro,
Neves parece buscar um filme menos ambicioso, mais descontraido, feito a partir de uma
dedicagdo as minucias que toma menos “ares de psicanalise” que “de afetividade”, como
afirmava José Carlos Avellar. O diretor parece, entdo, se distanciar do “mundo inacessivel dos
arquétipos” e permanecer fiel ao mundo terreno, colocando-se ao lado de Mauro e de seus
personagens de Muito Prazer em seus cotidianos.

Nos dois filmes dirigidos por Neves, a relagdo de intimidade também se espraia para o
processo de criacdo. Como ja pudemos ver indicado nos didlogos do cineclube Casas

[3

Casadas e nos créditos de Muito Prazer — um filme com “um monte de amigos” —, sua
relagdo com os atores € a equipe era proxima e carinhosa.

Seu primeiro curta-metragem nasce dos contatos cotidianos que mantinha com
Humberto Mauro mais do que da vontade de “fazer cinema”. Como o proprio conta, o filme
nasce da filmagem despreocupada das ja citadas “fotografias animadas” e do incentivo de
outro amigo: “O Joao Ramiro Mello viu aquela cole¢ao de fotografias animadas — naquela
época podiamos nos dar a esse luxo porque era mais barato —, e pronto: editamos” (VIANY,
1999, p. 274-275). Sem a “‘elaboracdo prévia de um roteiro”, a “montagem rigorosa” ou a
decupagem precisa do curta-metragem de Andrade, Neves encontra semelhantes “migalhas de
vida” como as de Joaquim Pedro, mas, a principio, a partir da intuicdo, do despojamento e da
ligagdo afetiva.

Os planos das casas dos personagens, filmadas pelos cineastas em ambos os filmes,
podem ser exemplos dessa diferenga de abordagem. Enquanto em O Mestre de Apipucos a
casa de Gilberto Freyre ¢ apresentada em sua imponéncia, em um enquadramento preciso que
acompanha delicadamente — em uma bela panoramica vertical — o movimento de Freyre
descendo as escadas para alcancar o jardim, em Mauro, Humberto, a casa de Humberto

Mauro ¢ mostrada em um plano filmado com a camera na mdo que caminha tortuosamente

pelo quintal do cineasta.
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TABELA 25 - Comparagfo entre Fotogramas de O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo ¢ Mauro,
Humberto.
Fachadas das casas dos personagens biografados.
FONTE: O Mestre de Apipucos e O Poeta do Castelo (1959, dir.: Joaquim Pedro de Andrade e Mauro,
Humberto (1966, dir.: David Neves)

Seis anos antes da realizacao de seu primeiro curta-metragem, em O Mestre e O Poeta,
o critico-cineasta ja destacava de O Poeta do Castelo que: “O génio poético de Bandeira se
extravasa desde os planos iniciais, quando a tosse (silenciosa também) ou uma simples
reunido de detritos que observa apresentam-se sob aspecto afetivo bastante ampliado”
(NEVES, 2004, p. 144). Na tomada de planos despretensiosos e desajeitados em Mauro,
Humberto, Neves parece encontrar uma ampliacdo ainda maior desse aspecto afetivo. O
“génio poético” do escritor, que extravasa em tela nos momentos mais cotidianos, encontra
um semelhante exacerbado quando as desajeitadas filmagens de Humberto Mauro observando
os passaros ou vendo uma corrida de cavalos parecem atingir efeito parecido. Por fim,
poderiamos, quem sabe, dizer também que, em Mauro, Humberto, o génio poético de
Humberto Mauro se extravasa desde os planos iniciais quando a chegada em sua casa se
apresenta sob aspecto afetivo ampliado.

Essa forma desarrumada de tomar as imagens garante um novo sabor de intimidade:
um aspecto doméstico ou amador que parece causar a impressao de assistir a um filme

familiar.

4.2.2 DIALOGOS EM UM FILME CONVERSADO

Ou, ainda, é como se estivéssemos diante de um filme amador. Diante de alguma
coisa igualmente fragmentada porque registro pessoal, afetivo, feito para renovar o
interesse do realizador e do espectador (aqui uma pessoa s0) por alguma coisa que ja
se passou mais atrds, num espago e num tempo passado. Em lugar de uma descri¢ao
atenta e organizada do desfile, anotacdes afetivas soltas (a presenga de um amigo, o
pedaco de um gesto engragado) para a memoria o que ja foi. (AVELLAR, 1980, p.
6)
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Assim escrevia Avellar acerca da sequéncia de abertura de Muito Prazer. Como ja
relatamos, as “migalhas de vida” dos personagens ficcionas do longa-metragem, embora
ressoem os interesses do critico-cineasta desde o inicio de sua carreira, sdo apresentadas no
filme de outra maneira. Ainda ganham destaque os fragmentados instantes de rotina na casa
dos personagens com o “aspecto afetivo ampliado”, mas a atengdo maior parece recair sobre
as conversas entre os personagens, nos sotaques € nas sequéncias casuais aparentemente
fragmentadas, gravadas com som direto.

Nao por acaso, nas cenas entre os personagens que falam e se atropelam, discutem um
em cima do outro — como as descritas nos subcapitulos 3.2.2, 3.2.3 ¢ 3.2.4 —, sentimos um
“efeito de fala espontanea”, como descrito por Débora Opolski (2021). Nos filmes do
“contexto da pos-retomada” do cinema brasileiro que analisa, a pesquisadora caracteriza o que
chama de “verossimil da fala espontdnea”, buscado e construido pelos cineastas, a partir de
trés atributos principais: “personagens com distirbios de fala, o uso do improviso, que
propicia o surgimento de marcas vocais como os regionalismos, € o emprego de sobreposicao
de vozes” (idem, p. 23).

Vinte e trés anos antes do que a pesquisadora chama de “marco histérico” do pds-
retomada — o langamento do filme Cidade de Deus (2002, dir.: Fernando Meirelles e Katia
Lund) —, os cineastas de Muito Prazer articulavam as cenas segundo uma logica semelhante.
Buscando produzir um efeito de espontaneidade e a sensacdo de autenticidade brasileira nas
falas de seus personagens, David Neves (diretor e coautor do argumento) e Joaquim Vaz de
Carvalho (roteirista e coautor do argumento) arquitetam um jogo que pde em cena as “marcas
vocais” do regionalismo carioca e emprega a “sobreposi¢ao de vozes”.

Embora nao tanto através do improviso — como relata Vaz de Carvalho, os didlogos
“basicamente eram os mesmos” (CARVALHO, 2015, p. 61) dos estabelecidos no roteiro —,
mas sim criando trejeitos para os personagens, os cineastas e 0s atores constroem as variagdes
da fala de cada um — Ivan fala “arrastado”, alongando as palavras; Chico fala em tom grave,
“para dentro” — e criam alternativas a mera declamacdao das chanchadas, como descrevia
Neves (2004, p. 233), ¢ a inteligibilidade tradicional dos didlogos no cinema cléssico.

Resquicio de sua ‘“necessidade obsessiva de autenticidade” (NEVES, 1970), a
preocupagdo por essa sensagdo de autenticidade no didlogo cinematografico brasileiro nao ¢é
unica do critico-cineasta. Ela guiava desde as primeiras preocupacdes dos cinemanovistas

com o cinema direto até o antigo interesse de cineastas como Humberto Mauro por encontrar
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sua gente e lingua nos alto-falantes dos cinemas, com a chegada do cinema de som
sincronizado.

Ja em 1932, preocupado com os rumos que tomaria o cinema com a recém-chegada
sincronizagdo entre o som gravado e a imagem, mas encantado pelas possibilidades do

Cinema falado, Mauro escreveu:

O Cinema falado, portanto, agrada s6 pelo facto de ouvirmos a voz humana e a dos
outros animaes, de onomatopéa bem feitas, de ruidos e sons bem combinados.
Parece que o encanto resulta de wuma sonorizagdo bem estudada e,
consequentemente, bem applicada e distribuida em todo o Film. Porque tudo o mais
continlia a ser Cinema antigo, isto é, enredos opportunos, excellente photogenia,
actores populares, tratamento esmerado, photographia impeccavel e, por vezes,
surprehendente. Trazem belleza, emfim. A voz humana, apesar de aberracdo que
sofre atravéz da ampliagdo, ndo deixa de impressionar profundamente aos que a
ouvem ao mesmo tempo que vém os movimentos dos labios de quem pronuncia e a
coincidencia perfeita da articulacdo das syllabas. Parece que se tem a impressao de
mais vida, de mais realidade. (MAURO, 1932)%

Apesar das ressalvas quanto as mudangas do cinema com a sincronizagdo, o cineasta
vé€ seu potencial para criagdo de novas possibilidades de identificagcdo com o publico para o
cinema brasileiro a partir de uma impressao maior de realidade, provocada pela sincronia dos
“movimentos dos 1abios” com a “articulacdo das silabas” (e entendida, aqui, como sindnimo
daquela impressao de autenticidade defendida por Neves). Para Mauro, com o Cinema Falado

seria:

indispensavel sim e até essencial, que o nosso Film saiba traduzir a nossa
civilizag@o, 0 nosso progresso no pé em que esta, o nosso conforto como o temos e
utilizamos, as nossas aspiragdes no periodo de vida historica e economica que
atravessamos, 0 nosso caracter € nosso ambiente social, emfim. (idem)

Porém, apesar de defender esse retrato nacional nas telas, aquela época, Mauro ainda
ndo buscava tanto a capta¢do dos sotaques e variacdes caracteristicas do portugués brasileiro
quanto defendia um projeto de cinema nacional em que o didlogo deveria exercer carater

pedagdgico e contribuir para a padronizacao da lingua:

O Cinema falado, desde que se organise entre nds, sera um vastissimo campo aberto
a uma padronizacdo da arte brasileira, a uma arte mais collectiva, mais uniforme,
ndo se falando nos enormes beneficios que vird trazer a lingua portuguesa falada no
Brasil, com a disseminag¢@o, por todo o paiz, da melhor linguagem dentro do nosso
variado dialecto. Sera uma propaganda nova, a que vird completar a do livro e da
imprensa, pois que se trata da conversacdo, propaganda que se torna difficil ao
theatro e que, para o Cinema, ¢ muito mais exequivel, dado o seu caracter de
multiplicidade em se transmittir ao povo. (idem)

47 Visando a preservar a fala do cineasta, preferimos manter a grafia original tal qual publicada.
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Um cinema brasileiro dialogado, que pudesse captar a lingua brasileira em sua
diversidade, em seus sotaques e variagdes, € que traduzisse a “nossa civilizacdo” ainda
demoraria a tomar forma e cabe inclusive perguntar quando e se de fato se formou.

Avancando alguns anos, em 1960, quando mesmo com o desenvolvimento
internacional do cinema direto e as novas técnicas de filmagem as tecnologias ainda nao
haviam chegado no Brasil, o critico Paulo Emilio Sales Gomes insistia que: “até hoje nao
houve um bom filme dialogado nacional” (GOMES, 2016, p. 115).

Como aponta Alexandre Rafael Garcia: “grande parte dos sucessos até o fim da
década de 1950 eram filmes cantados (ndo dialogados, ndo conversados)” (GARCIA, 2022, p.
245), produzidos em uma industria que privilegiava “uma pratica da realizagdo
cinematografica baseada no trabalho em estiidio € com pouca importancia dada a captura do
som direto (com mao de obra e equipamentos precarios)” (idem). Nesse cenario escasso,

Paulo Emilio conclama a realizacdo de uma outra escola:

Os cineastas nacionais precisam encontrar outra escola, a da descoberta ¢ da
inven¢do, para o problema do didlogo. Mas, para isso, precisam libertar-se
definitivamente da ideologia morta que lhes foi inculcada pela critica, a respeito da
preponderancia do visual em cinema. Seria 6timo se eles caissem no exagero
contrario. A margem de oportunismo das ideologias ¢ sempre muito grande. Nas
condigdes brasileiras atuais, a ideologia cinematografica mais util e, portanto,
“verdadeira” seria a que definisse o cinema como uma fala literaria e dramatica
envolvida por imagens. (GOMES, 2016, p. 115-116)

Discipulo tanto de Paulo Emilio como de Humberto Mauro, David Neves era
consciente seguidor de grande parte de suas ideias, mesmo que o contexto de suas
preocupagdes, quando passou a realizagao, naturalmente ja fosse diferente do de seus mestres.

Apos o desenvolvimento do Cinema Novo e as tecnologias do cinema direto, o critico-
cineasta estava atento a um outro panorama. Em 1977, quando estava as vésperas da
realizacdo de Muito Prazer, Neves escreveu o texto Por Uma Estética Cinematogrdfica
Brasileira, um pequeno artigo no qual apresenta uma revisao critica do tratamento estético do
som na historia do cinema brasileiro e, inclusive, cita o referido escrito de Paulo Emilio,
dizendo: “para P. E. Salles Gomes, criou-se um circulo vicioso pelo fato de os diretores
brasileiros nunca terem visto, naquela época, um bom filme brasileiro dialogado” (NEVES,
2004, p. 233).

No texto, a resposta para a pergunta do critico de se havia “uma estética
cinematografica brasileira” comeca pelo tratamento dado ao som no cinema nacional a partir
dos anos 1960. Destacamos de Por Uma Estética Cinematografica Brasileira especialmente

esse trajeto historico-critico descrito pelo autor até Terra em Transe (1966, dir.: Glauber
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Rocha), filme que, para o autor, constitui “exemplo de busca de autenticidade” (idem, p. 235)
no Brasil.

A principio, em referéncia as chanchadas dos anos 1940 e 1950, Neves afirma: “Mais
do que teatrais, os filmes eram gritados. Os atores se colocavam em posicao distinta e visivel
para declamar seu didlogo ou seu caco” (idem, p. 234). Ainda segundo o critico, nas
chanchadas, por meio de sua “estética do deboche”, ndo havia espago para as nuances: “era,
enfim, um tipo de expressionismo ainda hoje inesquecivel”. Para ele, as pequenas modulacdes
e variagdes, os sotaques caracteristicos do Brasil, davam lugar aos “cacos” gritados de cada
ator.

Avangando em sua analise, Neves aponta que os filmes do estidio Vera Cruz, em
meados dos anos 1950, comecaram a mudar esse paradigma escasso — que, a €poca, se
constituia ja enquanto uma ‘“escola do cinema do brasileiro”. Segundo o critico-cineasta,
filmes como O cangaceiro (1953, dir.: Lima Barreto) “mostraram, entretanto que alguma
coisa podia ser conseguida se, ao invés da concentracdo descabida no universo (conteudo) do
filme estrangeiro (basicamente o american way of life), alguém procurasse retratar o Brasil e
sua gente” (idem).

Apesar dos avancos atingidos pelo estidio, segundo Neves, seria somente no inicio
dos anos 1960, com o amadurecimento do Cinema Moderno Brasileiro, a movimentagdo em
torno do Cinema Novo e “a introducao dos equipamentos e das técnicas de captura de som
direto em locagdes ao ar livre e a troca de experiéncias entre cineastas” (GARCIA, 2022, p.
249) que “o portugués comecaria a soar diferente” nos filmes brasileiros. Ainda segundo ele,
“ao chegar em 1965, os brasileiros ja viam bons filmes falados em portugués” (NEVES, 2004,
p- 235). Com os gravadores de som portateis e as novas “técnicas de captura de som direto”,
comegava-se a ouvir outros “sotaques, dialetos e variacoes de formas da fala do portugués
brasileiro”. (OPOLSKI 2021, p. 79).

Ciente de todo esse contexto, em 1979, dois anos apos a escrita de Por uma estética
cinematografica brasileira, Neves realiza Muito Prazer buscando “retratar o Brasil e sua
gente” em um filme ficcional e conversado*®, filmado com som direto, captando o sotaque e

as variacoes da lingua nos didlogos do filme.

“® Distinguimos, didlogo de conversa a partir das definigdes de Alexandre Rafael Garcia (2022).

Compreendemos, como o pesquisador, que “didlogo ndo é conversa” (MCKEE, 2006, p. 362), mas conversa ¢
dialogo. Afinal, entendemos o didlogo cinematografico enquanto elemento sonoro “constituido pelas falas dos
personagens” (OPOLSKI, 2021, p. 117) e, portanto, incluimos, na definicdo do elemento, os mondlogos,
conversas e quaisquer interagdes verbais entre as personagens dos filmes. Porém, distinguimos a conversa dos
dialogos tradicionais a partir de seu significado e importancia na narrativa. No cinema dominante, de matrizes
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Em entrevista ao catdlogo da Mostra Paisagens do Rio de Janeiro: A Poética de David

Neves, Joaquim Vaz de Carvalho conta um pouco do processo de escrita desses dialogos:

Joaquim: Tem muitas coisas, mas muitas mesmo, tiradas de episddios reais que eu
vivi. Eu ia anotando aqueles trocos e, quando fui partir pra escrever o roteiro, eu
peguei varias coisas que eu tinha anotado como interessantes e coloquei. Por
exemplo, tem uma frase no filme que ficou famosa, que era uma frase, assim,
recorrente nas agéncias de publicidade. Quando o Otavio diz: “Bom, quarta feira,
trés horas da tarde, semana praticamente encerrada”. Isso dai eu ndo inventei, ndo
foi da minha cabega. [...] sdo frases comuns. Tem uma outra cena, assim, que o cara
de bicicleta bate no carro do Fernando. Ele td& com um negocio na roupa, escrito
“aspirante”. Al o cara fala: “Vocé ¢ aspirante, eu sou do primeiro time aqui do
Lagoa, vocé ¢ aspirante!”

DN: Nos achamos impressionante como o filme consegue de fato retratar uma
informalidade tipicamente carioca.

Joaquim: E porque nessa época, particularmente nessa época, eu e o David
estavamos vivendo uma boémia desenfreada. Eu solteiro, o David também, entdo, a
noite era nossa. Eu trabalhava na agéncia de publicidade, mas todo dia saia de casa
as 23h da noite. [...] Dia de semana, final de semana, direto. Entdo, o que que eu
fazia? Eu chegava em casa umas seis e meia da tarde. Eu dormia até umas onze
horas da noite, acordava, tomava banho e ia jantar fora. Nem marcava com ninguém,
era certo vocé encontrar varias pessoas, amigos, em todos os lugares. Quando
comecgou esse negocio de se pensar mesmo esse negocio do filme, eu passei a ndo sé
prestar mais aten¢do nessas coisas, dos dialogos das coisas interessantes, engragadas,
como também anotar. Muitas coisas, se eu ndo tivesse anotado, teriam ficado
esquecidas. (CARVALHO, 2015, p. 61-62)

Dessas conversas extraidas dos mais cotidianos encontros cariocas — somando-se, €
claro, o roteiro a interpretacdo dos atores — surge a informalidade das cenas, por meio de suas
falas triviais, despropositadas e nunca retomadas ao longo do filme, como a do porteiro
Ximira que descrevemos no subcapitulo 3.2.4, que, referindo-se a “sua Portela”, diz para
Ivan: “E, doutor, esse ano a gente vai pras cabegas”.

As marcas vocais do regionalismo, desde seu conteido tematico e verbal — as

observagdes a respeito das escolas de samba (a Portela, a Mangueira) e a referéncia ao bar em

mais classicas, o didlogo possui func¢do objetiva: guiar e enunciar as a¢des das personagens; conotar questdes que
ndo estdo presentes nas proprias palavras (seja pelo peso de um passado, seja pela impossibilidade de encenacdo
de um fato); e “avangar” a narrativa. As personagens falam sem tropecos, sem gaguejar e assertivamente; a
comunicagdo ¢ efetiva (GARCIA, 2022, p. 43). Em oposigdo, o papel das conversas, por exemplo, nos filmes
dirigidos por Eric Rohmer — representante mais proeminente do estilo que caracteriza como “filmes de
conversacdo” —, ¢ outro. O pesquisador define que, nos filmes dirigidos pelo francés, “as conversas ndo tém
funcdo somente de apoiar uma narrativa maior: a narrativa ¢ baseada nas proprias conversas entre personagens; a
historia da suporte para que as conversas acontecam” (GARCIA, 2022, p. 48). Os filmes dedicados as conversas
(ou conversacgdes) invertem a logica do didlogo classico e subserviente as tramas cinematograficas. Sem
privilegiar somente o desenvolvimento da narrativa nas falas, os “filmes de conversacdo” constituem suas mise
en scéne para explorar esteticamente as conversas. O didlogo cinematografico deixa, nesses filmes, de ser puro
acessOrio a trama e ¢, enfim, explorado cinematograficamente por seus realizadores. Como ja comentamos, em
muitos momentos de Muito Prazer, o plot serve mais como razio e primeiro assunto para as conversas. De
maneira ndo tdo radical como fizera Rohmer, em Muito Prazer — como nos filmes analisados por Garcia — “a
historia da suporte para que as conversas acontecam” (GARCIA, 2022, p. 48).
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Botafogo (bairro carioca) — até a forma empregada pelos atores no dizer de suas falas — o
sotaque e as variagdes de entonagdo — situam o filme no Rio de Janeiro. Os esses com som de
xis caracteristicos do sotaque carioca sao acentuados na maneira como Ivan, o personagem de

Otavio Augusto, saboreia cada uma de suas falas. Em fragdes do didlogo como as seguintes:

PERSONAGEM FALA REPRESENTACAO ESPECTRAL

IVAN O...N6s vamos tomar

esse whiskynho aqui,

depois eu vou te levar
num boteco em
Botafogo que eu

descobri. ! 4@ 4 ! g‘
& : N &‘ {
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IVAN Coisa de génio! Tem
uns belisquinho 14 ¢
uma caipira que vocé i )
cai duro, rapa. Wit ,\
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TABELA 26 - Representagdes espectrais extraida com o software Adobe Audition e descrigdo verbal dos
diadlogos de cena de Muito Prazer (1979, dir.: David Neves).
FONTE: Acervo Pessoal.

Ivan estica as palavras em uma cadéncia associada ao comportamento bébado e fala
nas frequéncias mais graves, com a voz arranhada. Quanto ao sotaque, palavras como
“belisquinho” t€ém sua pronuncia transformada pelo esse carioca, efeito que podemos verificar
na andlise espectral quando, mesmo em uma fala grave de Ivan, as frequéncias agudas
assumem tom mais claro, indicando maior intensidade correspondente a prontincia do som do

XIs.
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Cabe, também, observar novamente a cena em seu carater visual. Os dois simples
planos que compdem o fragmento parecem enquadrados de maneira quase displicente: a
camera com seus zooms desajeitados navega pela cena, fixa no tripé, mas sem rigor ou
precisdo em suas panoramicas, acompanhando a interacdo entre 0s personagens e,
aparentemente, a sua mercé. Otavio Augusto e Antonio Pedro, diferentemente da postura dos
atores da Chanchada, que — segundo Neves — “se colocavam em posi¢do distinta e visivel”
(NEVES, 2004, p. 234), estdo largados em suas cadeiras e se apoiam nelas também
desajeitadamente.

Dessa maneira, o critico-cineasta parece cumprir parcialmente os preceitos da escola
que conclamava Sales Gomes e "libertar-se definitivamente da ideologia morta que lhes foi
inculcada pela critica, a respeito da preponderancia do visual em cinema", abandonando o
rigor ¢ a rigidez da composi¢cdo do quadro para preferir a aparéncia amadora do momento
casual entre os sdcios, no qual o que mais importa é ouvir o seu didlogo.

Como ainda descreve Opolski, em referéncia ao cinema dominante: “o didlogo
cinematografico ¢ confeccionado para o publico, ou seja, possui a plateia como terceira parte
da interagdo. Quem assiste participa da conversa sem interagir diretamente, mas se
apropriando das informagdes para entender a narrativa” (OPOLSKI, 2021, p. 127).
Naturalmente, no filme dirigido por David Neves, a logica ¢ semelhante: o didlogo ¢ filmado
também para o publico, mas a participacdo do espectador ndo esta tanto na apropriacao de
“informacdes para entender a narrativa” quanto em sua identificagdo com os personagens €
com a maneira como dizem suas falas.

Afinal, o didlogo parece muitas vezes mais confeccionado para os proprios
interlocutores do que para o publico. Nao informando narrativamente, os personagens dirigem
suas falas triviais uns para os outros € nao para nés. Ao fim do filme, ndo saberemos onde ¢
esse tal bar em Botafogo que Ivan citou, nem mesmo ouviremos o samba original que Ximira
cantava; nossa participacdo em cena estd mais na escuta atenta da sonoridade do didlogo do
que na compreensdo do seu valor semantico para a narrativa.

A participagdo dos atores na constru¢do desse efeito ¢ fundamental. Apesar de ja estar
tudo combinado, como relatavam Antonio Pedro e Joaquim Vaz de Carvalho, Neves concedia
liberdade aos atores para que se movimentassem nas cenas e conduzissem a movimentagao da

camera. A escolha do elenco e sua interpretacdo era, portanto, primordial a realiza¢do. Tanto
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que, em um dos fragmentos de Cartas do Meu Bar, o critico afirma (em referéncia a seu

Gilltimo projeto, o nio realizado em vida As Meninas*):

O nascimento da ideia de filmar 4s meninas, de Lygia Fagundes Telles, tem, sem
falar da relacio quase familiar que persegue inexoravelmente meus filmes
desde Memoria de Helena até hoje, seu fundamento numa pressdo de fora para
dentro, tanto parte das pessoas, como do elenco propriamente dito. Elenco é roteiro.
(NEVES, 1993, p. 41, grifos nossos)

A ideia de um filme nascido a partir da escolha do elenco da a ver a importancia dada
pelo cineasta aos atores. Em entrevista ao catdlogo da mostra Paisagens do Rio de Janeiro,
Ittala Nandi ainda confirma essa percepgao: “Os filmes com ele eram muito simples de se
fazer. A escolha principal dele eram os atores. E ai, ele deixava a gente praticamente construir
a cena” (NANDI, 2015, p. 54). Em seguida, quando perguntada se Neves ensaiava muito com
os atores, a atriz complementa: ‘“Nao, ndo. Ele posicionava a camera, definia o quadro e o
resto era por nossa conta. Eram os chamados atores-autores” (ibidem, grifos nossos). Nao
desenvolveremos aqui a nogdo de ator-autor apresentada por Nandi dada a limitagdo desta
dissertagdo, mas o depoimento da atriz registra a liberdade concedida pelo diretor para o
elenco durante a cena. Essa perspectiva nos permite visualizar a importancia das “técnicas de
cinema direto” para a realizagdo de Muito Prazer e a maneira como 0s cineastas criaram as

condi¢cdes para que a captacdo da espontaneidade se destaque no filme.

4.2.3 A ZONA, O ERRO E O TEMPERO DO IMPREVISIVEL

Nos fizemos uma festa que eu tinha uma fala, uma fala que era assim... era alguém
que se deu mal... um neg6cio ndo sei que... que eu falo pra Ittala e isso foi filmado
no final de uma festa festa, entendeu? Com bebida bebida. E de vez em quando
vinha alguém dizia assim: “Escuta vocé ainda tem uma cena”. Eu digo: “é uma fala
80, po6. Se eu nao conseguir dizer uma fala porque eu bebi... realmente pode me
internar”. E, no dia seguinte, disseram que eu ndo disse a fala... que eu fiquei na
davida porque ¢ claro eu tava doiddo... e ele queria isso (Antonio Pedro, em ABC
Cursos de Cinema — Muito Prazer aos 13 minutos, 2021, grifos nossos).

O descontraido relato de Antonio Pedro durante a conversa online do cineclube Casas
Casadas descreve a maneira como se deu a filmagem da festa da Baby, cena cujos planos
apresentamos brevemente no subcapitulo 3.2.6. A descri¢ao do ator ¢ particularmente curiosa,

pois da a ver na pratica os aspectos apontados por Ittala Nandi e Jom Tob Azulay: desde a

4 Neves falece pouco antes da producido de As Meninas. O projeto, produzido por Carlos Moletta, foi entdo
dirigido por seu assistente de dire¢do, Emiliano Ribeiro, em 1995.
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liberdade dada por Neves aos atores a maneira como se davam as filmagens, segundo
“técnicas de cinema direto”.

Os cineastas filmam e preparam a cena ficcional, mas o fazem promovendo uma festa
real com bebidas reais, na qual os atores se embriagam de verdade. Assim, a camera, nos
planos que descrevemos no subcapitulo supracitado, registra a agdo como se a documentasse,
afinal a festa estava acontecendo diante dos cineastas.

Como retratado nos fotogramas da tabela 21, as pessoas dangam efusivamente na cena.
Vemos detalhes de seus pés, seus bragos, a cAmera na mao parece caminhar livremente entre
os corpos ¢ destaca alguns personagens com zooms e panoramicas desajeitadas. Entre os
planos rapidos, por vezes vemos os corpos na contraluz de uma luminéria forte que parece
uma das luzes profissionais usadas para iluminar o set de filmagem.

Entre os figurantes, os protagonistas continuam a circular pela cena e param em alguns
cantos para conversar ¢ dar segmento a trama. Em uma dessas conversas, identificamos o

personagem de Antonio Pedro e seu comportamento, aparentemente, embriagado.

PERSONAGEM FALA / ACAO

A cena inicia em um plano aberto filmando Chico, Nadia e uma figurante que
parece conversar com Chico. Na borda do quadro, as pernas de outros
figurantes. A cena se desenrola neste plano-sequéncia que acompanha o
movimento dos personagens. Chico fala em uma cadéncia claramente
embriagada, embaralhando as palavras em um raciocinio confuso.

CHICO - Pacheco ¢ o seguinte... o Pacheco é o meu guru... e eu
vou mandar, na TV Globo, fazer um especial pra ele,
entendeu?

A personagem figurante ri enquanto Chico fala e parece olhar para alguém da
equipe, que estd ao lado da camera. Nadia parece mais sobria e
desinteressada. Chico se aproxima desconfortavelmente de seu rosto.

CHICO - Num enquadramento assim... o Pacheco vem 1a de
dentro, tal vem seguindo. Ndo, a pé! Porque o Pacheco
anda a pé, entendeu?

NADIA - Hum.
CHICO - O Pacheco ndo é que nem esses fildsofos que andam
ai... de...

NADIA - De carro.
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CHICO - Ndo, ndo, ndo.
NADIA - Deixa de conversa fiada, vem ca que eu quero falar
com voce.

Nadia puxa Chico pelo brago e o conduz para uma mesa préoxima. 4 camera
acompanha o movimento com uma panordamica e realiza pequenas corregées
de enquadramento para filmar também o rosto de Nadia. Nadia volta a falar
com Chico assim que se distancia do grupo e se senta.

FIGURANTE 1 | - Até mais.

NADIA - Chico...t6 perdida! Encontrei um homem que me atrai
depois de anos... o Ivan ta 14 em cima dormindo... alias,
ele dorme ha cinco meses... cinco meses... desculpa falar
isso pra vocé€, mas eu nao tinha com quem conversar...
posso confiar em vocé?




145

Enquanto ouve Nadia, Chico toca alguma musica em um piano imaginario.

CHICO - Jamais.

Nadia se senta na cadeira.

NADIA - Entfo, to frita.

CHICO - E, confiar é no Aquino... que o Aquino pode te dizer o
que fazer e tal. Como € que vocé se comporta, te
proteger etc. Comigo, comigo vocé vai falando, eu vou
escutando atentamente. No final, o maximo que eu
posso dizer é: tudo bem!

Chico volta a dedilhar o teclado imaginario. Neste pequeno monologo da
cena, Ittala Nandi diz as falas da personagem de maneira mais hesitante, em
um passo torto.

NADIA - E que eu t6 a fim dele e ele ta a fim de mim... e eu vou
sair com ele hehe... vocé... ¢ que eu ndo vou aguentar
chegar em casa e ver o Ivan dormir... duro, quieto na
cama. Néo vou aguentar. Vocé, quando o Ivan acordar,
fala com ele que eu j4 fui... t4?
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Chico abre a maos. Antonio Pedro diz as falas do personagem em um gesto
bébado, hesitante e exagerado. O corte para a cena seguinte é rapido e quase
encobre sua agdo.

CHICO - Pode... deixar!

TABELA 27 - Descri¢do de Cena do filme Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)
Nadia comenta de seu desejo de sair com o personagem de Paulo César Saraceni para Chico.
FONTE: Muito Prazer (1979, dir.: David Neves)

As condigdes de filmagem abriam, assim, margem para a captagdo auténtica da
espontaneidade dos hesitantes e balbuciantes didlogos entre os atores. As escolhas dos
cineastas abrem espaco para o registro dos erros, da zona do set de filmagem — como descreve
Antonio Pedro — e da confusdo da caética realidade que estd diante da camera.

Com as “técnicas de cinema direto”, Neves exacerbava o interesse pela captacdo e
reproducdo do erro, mas o gosto pelo imprevisivel ndo era novo para o cineasta. Dentro ou
nao do enquadramento ficcional, com ou sem as possibilidades do cinema direto, por diversas
vezes, ao longo de sua trajetdria, o critico-cineasta declara seu interesse pelo aspecto em
oposicdo aquela “falsa e precaria perfei¢dao” que via norteando o cinema brasileiro pré-
Cinema Novo.

Voltamos a Mauro, Humberto e rememoramos aquele plano desfocado de Humberto

Mauro: a primeira imagem de seu rosto em Mauro, Humberto.

—~

FIGURA 5 - Fotograma de Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)
Humberto Mauro aparece em Mauro, Humberto
FONTE: Mauro, Humberto (1966, dir.: David Neves)

Quando descrevemos a cena, no subcapitulo 3.1.1, tivemos a sensacdo de que algo
estava errado. Agora, repetimos a cena com mais atencao.
No primeiro plano da sequéncia, Mauro ¢ enquadrado, em um plano médio, fixo, a

altura do olho do personagem; o foco da camera oscila, mas nunca se fixa no cineasta; a
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musica para e ouvimos apenas a ambiéncia da cidade. Apds Mauro chegar perto da camera, o
corte. No plano seguinte, sua correcdo: Mauro ¢ enquadrado em plano semelhante, médio,
fixo, a altura de seu olho. O foco ndo ¢ preciso, ainda oscila, mas inicia corretamente no rosto
do cineasta e 0 acompanha caminhar.

Com essa breve decomposi¢do da cena, voltamos a nos perguntar das inten¢des por
detrés do gesto: seria mesmo um erro? Se ndo, por que reproduzi-lo na versdo de exibi¢do do
filme? E, ainda mais: por que reproduzir sua correcao? O que o cineasta tentava extrair do
aparente erro?

Operagdes semelhantes a essa se repetem ao longo da trajetoria de Neves.
Lembremos dos enquadramentos aparentemente displicentes de Muito Prazer, desde os
planos rapidos filmados durante o bloco de Carnaval e na festa da Baby, as vezes sem foco e
pouco rebuscados, até o plano citado na figura 3, em que vemos os arquitetos mal
enquadrados a olhar pela janela. Essas e outras escolhas e técnicas empregadas pelos cineastas
parecem ressoar a decisdo do diretor em seu curta-metragem inicial.

Nao por acaso: a importancia dada ao erro reverbera nos trabalhos de David Neves,
entre seus filmes e textos. Retornando a sua obra critica, podemos perceber que o interesse
pela “desarrumacao” — aspecto destacado por Avellar na conversa com Geraldo Sarno e que
também parece ressoar o erro percebido no filme inicial — ou, em outras palavras, por uma
certa displicéncia ja aparecia em seus primeiros textos.

Em A Poética do Cinema Novo, por exemplo, texto publicado no ja citado compilado
Cinema Novo no Brasil (NEVES, 1966), o critico-cineasta identifica a “forma mais brasileira
possivel” como sendo “displicente, balbuciante, timida ainda” (NEVES, 2004, p. 215).
Aquele momento, ele se referia as consideragdes verbais dos cineastas cinemanovistas, mas,
treze anos depois, Muito Prazer parece reverberar filmicamente essa “forma brasileira”
manifesta na camera agil, trémula, no falar “balbuciante” e nos didlogos soltos e desajeitados
entre os personagens, sempre captados com som direto.

O destaque a essa displicéncia € recorrente nos textos de Neves e volta, ainda, a
aparecer em outro texto compilado em Cinema Novo no Brasil, Introdug¢do ao cinema novo,

no qual ele afirma a respeito da constituicdo do Cinema Novo:

Como nasceu esse movimento? De forma espontanea, natural e algo complexa.
Pode-se dizer que seu nucleo central originou-se de um grupo de jovens idealistas
que se reunia nas sessdes semanais da Cinemateca do Museu de Arte Moderna.
Esses jovens, através de um sentimento misto de displicéncia e obstinacio,
resolveram trazer a chancela de arte para uma atividade artistica que vinha sendo
desviada de suas verdadeiras caracteristicas. (idem, p. 205, grifos nossos)
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No trecho, a “displicéncia” — no misto com a obstinacdo — ¢ identificada na génese do
movimento coletivo do Cinema Novo e, na leitura da obra autonoma de Neves,
compreendemos que o mesmo sentimento pode ser visualizado em suas primeiras produgoes.
Ao longo de sua trajetoria, o critico-cineasta desenvolve essa ideia em diferentes termos, que
aparecem com semelhantes significados em outros de seus textos, nos quais ganha ainda mais
definicao.

Por exemplo, em critica escrita em 1980 a revista Filme Cultura, tratando do filme O
Pais de Sdo Sarué (1971, dir.: Vladimir Carvalho)*°, Neves rememora o inicio do cinema

paraibano e, a partir dos filmes, destaca um aspecto semelhante:

O cinema na Paraiba comegou quase ao mesmo tempo que o movimento do Cinema
Novo Brasileiro. Cinema parece parente de Coragem ou Ousadia, sobretudo no
Brasil. E que, aqui, fazer cinema foi sempre um sufoco, por causa da pressdo dos
gringos. Completo dizendo que a palavra ousadia deve se acrescentar outra:
Malandragem; unico complemento a estratégia da pouca forga ($$$) a se conjuminar
com a supracitada Coragem. (NEVES, 2004, p. 248)

Interpretamos “o sentimento misto de displicéncia e obstinagcdo”, citado no texto de
1966, como sindnimo a jungdo entre a “coragem ou ousadia” e a “malandragem”, citadas pelo
critico-cineasta 14 anos depois.
Para ilustrar o sentimento, lembramos dos relatos do processo de realizagdo de
Mauro, Humberto: no “sufoco” de fazer cinema no Brasil, foi necessaria a “obstina¢dao” ou a
“coragem” para realizar um filme a partir das sobras dos trabalhos de seus colegas. Esse
reaproveitamento seria uma das “malandragens” necessarias para Neves passar a realizagao.
Essa “ousadia” ganha ainda mais destaque no novo texto de Neves. “Parente” do
cinema ou sindnimo de realizagdo de cinema no Brasil, Neves lhe adiciona um novo aspecto,
a “garra’:
Quando Aruanda, de Linduarte Noronha, foi feito com os mais parcos recursos, nos,
os “metropolitanos”, descobrimos que cinema precisava mais de garra do que

propriamente de “arte cinematografica”, coisa que P. E. Salles Gomes comecava
a nos ensinar paulista e disciplinadamente. (ibidem)

A “chancela de arte”, citada no texto de 1966, ¢ lida de outra maneira em 1980. Mais
do que buscar fazer “arte cinematografica” ou conferir a pratica essa “chancela”, o destaque
passa a “garra” (ou “coragem” ou “ousadia”) necessarias para a realizacdo de cinema.

Uma ideia tipicamente cinemanovista, aprimorada daquele “sentimento misto” do

inicio do movimento. Nao ¢ a toa que, no inicio do texto de 1980, o autor escrevia: “o cinema

50 Filme realizado em 1971, mas que, proibido pela censura, s6 foi langado em 1979.
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na Paraiba comecou quase a0 mesmo tempo que o movimento do Cinema Novo Brasileiro”
(ibidem). Enquanto, na Paraiba em 1960, Linduarte Noronha fazia um filme com “garra”, em
1955, Nelson Pereira dos Santos — um dos cineastas fundadores do Cinema Novo Brasileiro —
lancava o precursor Rio, 40 Graus (1955, dir.: Nelson Pereira dos Santos), com muita
“malandragem” frente “a pouca forga ($$$)” de seu orgamento.

Segundo Neves em Cinema Novo no Brasil, com seu primeiro longa-metragem,

299,

Nelson Pereira lanca “as bases de uma nova escola: a da ‘autenticidade’:

Defeituoso, maladroit’’, eis a chave-mestra para se classificar formalmente o seu
mundo e o que lhe seguird. Esperar a perfeicio, os ornatos, o rigor num filme
brasileiro somente se se tivesse uma visiao brasileira desses elementos. O Brasil
e seu cinema para os brasileiros. Num determinado momento, a ousadia maxima
para um filme de produgdo pobre e de conceitos pobres a respeito da produgdo: a
grua improvisada que termina por trucagem numa maquete da visdo-tipo do Rio: o
P20 de Acucar ¢ a Baia de Guanabara. Nelson Pereira dos Santos, usando recursos
de todo um Cinema que lhe antecedeu, traga as bases de uma nova escola: a da
autenticidade. (NEVES, 2004, p. 214, grifos nossos)

O “defeituoso” filme anunciador do Cinema Novo Brasileiro carrega o sentimento de
displicéncia, mas também as marcas daquela “garra” de Noronha e, “com os mais parcos
recursos” a disposicdo, utiliza-se do improviso e da “malandragem” — sempre com aquela
“ousadia” (palavra-chave repetida nos dois textos, tanto no de 1980 como no de 1966) — para
alcancar a tao almejada “autenticidade”.

O erro esta nas bases da defesa de Neves sobre o longa: “Esperar a perfei¢ao, os
ornatos, o rigor num filme brasileiro somente se se tivesse uma visdo brasileira” e parece um
conceito chave para a compreensdo do que seria essa escola da autenticidade brasileira. A
“garra”, por sua vez, esta na ousadia maxima do longa e segue na raiz do Cinema Novo, seja
no filme de Nelson Pereira dos Santos ou na simplicidade do aforismo atribuido a Glauber
Rocha: “Uma camera na mao, uma ideia na cabeca”. Bastaria a pessoa realizadora a premissa
para a filmagem, o equipamento necessdrio e a “coragem” ou “ousadia” para partir a
realizagdo de cinema.

Quando ele proprio fez esse movimento e passou a dire¢cao de Mauro, Humberto,
Neves parece ter seguido interesses parecidos com 0s expostos nas criticas e nos textos de
discussdo do inicio do movimento cinemanovista. Com a “garra” e a “malandragem”, em um
filme de producao muito simples (equipamentos e sobras de filmes emprestados), buscou por
em tela a autenticidade de seus encontros com Mauro. Gesto caracteristico de cinema

moderno, de Cinema Novo, a inclusdo daquele plano inicial desfocado parece imprimir a

SIEm tradugdo livre do francés: “desajeitado”.
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marca dessa “coragem”. O critico-cineasta ndo se atém ao rigor, a teoria ou a perfeicdo e

revela o erro, fruto natural da estrutura de produgdo do filme de tdo “pouca forca ($$$)”.

fekk

Em uma especial nota incluida em Cartas do Meu Bar, vemos exposta uma reflexao
que nos parece resumir, em partes, os conceitos que regem os filmes dirigidos por David

Neves entre a displicéncia e a intimidade. O critico-cineasta escreve:

Na impossibilidade de fugir das influéncias, tentar, ao menos, deturpa-las,
misturando, por exemplo, a europeia com a americana, “stream of consciousness”,
pontos de vista diferentes. Essa deturpagdo poderia ser cuidadosamente obtida com a
desordem (e acho que foi), de certa maneira, com a gratuidade funcional — forma
de displicéncia que presidiu a elaboracio de meus filmes. (NEVES, 1993, p. 43,
grifos nossos)

Ap6s identificar a forma “displicente” e “balbuciante” como base para o Cinema
Novo, apresenta-la enquanto elemento de certa identidade nacional e demonstrar seu interesse
pelo “defeito”, Neves descreve a “desordem”, “forma de displicéncia”, como um aspecto
central para a “elaboragdo” de seus filmes.

Seja na zona criada para a filmagem de Muito Prazer, na reprodug¢do do erro em
Mauro, Humberto ou nos planos filmados com a cdmera na mao desajeitada, em ambos os
filmes percebemos a “deturpacdo” ou — como definia na critica ao filme de Joaquim Pedro —
“a quebra da rigidez” — tanto das estruturas tipicas do documentario como da ficgdo — ganhar
espaco nos filmes.

Os conceitos sdo ainda mais esclarecidos quando acessamos um pequeno causo,
registrado pelo proprio critico-cineasta em didrio de gravagdo de um filme pouco citado até
aqui: Luz del Fuego (1982, dir.: David Neves). Em determinado momento do processo de
realizagdo do filme, quando seguia o visionamento dos copides, Neves revela, nos
documentos do processo, uma preocupagdo curiosa: o filme estava correto demais. Como
conta: “Na projecao do dia 17/06/1981 veio a tona primeiro uma ideia de coisa passada a
limpo, quase sempre ausente em meus trabalhos anteriores” (NEVES, 2015, p. 95). Faltava ao
filme “a noc¢io de erro que ¢ um pouco a chave do meu especifico filmico” (ibidem, grifos

nossos). Uma nog¢ao curiosa, que o critico-cineasta logo define:

O erro: para nao ser “teatral”, isto é humano, isto é, realista, ou seja
académica, melhor dizendo, nos padrdes normais de temperatura; pressdo,
exposi¢do, tiragem e sonorizacdo, € necessario certo tempero de deficiéncia, de
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duvidas, do imprevisivel, do acidente, de novidade, de erro, de cinema, enfim.
Organizar a imperfei¢do ¢ um trabalho arduo que se aproxima da musica, da
composi¢do, da harmonia. Mas ndo ¢ dentro de um esoterismo e da cronologia da
linguagem cinematografica em estado bruto, que esse erro se resolve, mas, na
expectativa das etapas pelas quais passara o filme, do momento de filmagem até a
confirmagao definitiva que o retake ndo € necessario. (ibidem, grifos nossos)

Esse “certo tempero” estd, como vimos, espalhado por suas produgdes anteriores a
Luz del Fuego. A insercao e a duracao do desfoque no primeiro plano de Mauro conferem ao
filme esse tempero de duvida, de novidade, “de cinema, enfim”. Para tornar seus filmes mais
“humanos” e mais intimos, o cineasta se apropria do erro. “Defeituoso” como Rio Quarenta
Graus, Mauro, Humberto vai além da biografia oficial para tornar-se, com seus erros, a
apresentacao afetiva e espontanea do cineasta brasileiro homenageado.

Ja em Muito Prazer, para se tornar mais “realista” e afetivo, Neves escolhe o cinema
direto, abrindo-se a “imprevisivel” espontaneidade dos primeiros fakes e absorvendo as
duvidas e hesitacdes dos atores e da camera. Aproveitando-se a0 maximo da leveza dos
equipamentos e da inédita facilidade de filmagem, o diretor se demonstrava aberto ao
“acidente” e pedia a Jom Tob Azulay — como o fotégrafo relata — para sempre ter a camera
“pronta para filmar” (AZULAY, 2015, p. 51-52). Como ainda diria Azulay: “E o paraiso do
cineasta poder trabalhar diretamente, sem aquela paraferndlia tecnologica enchendo a
paciéncia, ditando o que pode ou o que nao pode ser feito. Ele podia filmar na hora. E o filme
teve uma espontaneidade que nunca se viu no Cinema Brasileiro” (ibidem).

Com os recursos a disposi¢do, o cineasta se abria ao inusitado, inclusive disposto a
construir, de acordo com Carlos Moletta, o que chamava de “gatos” (MOLETTA, 2015, p. 64-
65), cenas que nao estavam no roteiro. Em Cartas do Meu Bar, Neves discorre mais a fundo

sobre a questao:

Uma coisa basica: deixar ao acaso uma parcela da constru¢do da estrutura, o que
significa, por exemplo, filmar cenas que se integram no espirito geral, por exemplo,
mas que ndo foram inseridas no roteiro etc., etc. De forma que, ao fim, sua inser¢do
seja como uma incognita, que a montagem venha a fazer inteligivel. (NEVES, 1993,
p. 43)

O acaso ganha aspecto importante em sua concep¢ao de cinema, particularmente em
uma realizacdo em que ¢ possivel estar sempre pronto para filmar.

Uma dessas cenas criadas durante a realizagdo constitui uma das estratégias mais
marcantes do filme: as ja descritas entrevistas das criangas. Aparecendo tanto na sequéncia de
abertura como nos planos ao final do longa, tais cenas encadeiam o filme e, como conta

Moletta em entrevista, foram filmadas espontaneamente:
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Carlos: (...) Como “pivete” era uma palavra nova, o David queria saber o que
pensavam aqueles pivetes da rua. Tanto é que aquela cena da entrevista dos pivetes
nao estava no roteiro. Estavamos realizando uma cena com o Cecil e a turma, com
toda a estrutura montada, com Kombi e tudo. Entdo, o David vira para os meninos e
comeca a realizar aquela entrevista no ato.

DN: Com os meninos comentando o proprio filme.

Carlos: Exato. E isto foi genial porque eles realmente ndo sabiam, ndo tinham lido o
roteiro. Eles acompanhavam vendo, por que eles viviam nas filmagens. Entdo, era a
impressdo imediata dos meninos do proprio filme que estavam fazendo. Isto se
encaixava perfeitamente com a proposta do projeto. E sensacional. (idem, p. 64)

A inven¢do quase ao acaso dessa operacdo tdo importante para a estrutura do filme e
que chega, de certa maneira, a conduzir nossas impressoes da obra, demonstra claramente a
postura do diretor aberto ao tempero do acidente. A escolha pela inclusao da cena — que ganha
sentido na montagem, embora descolada da sequéncia narrativa e estilistica do filme ao
romper o padrdo de cenas de encenagdo classica dialogadas entre os personagens — nos ajuda
a compreender, ainda, a natureza da realiza¢do desse critico-cineasta que se lastimava por nao
ver, nas primeiras imagens de Luz del Fuego, o “erro” que o caracterizava.

Entre os “gatos”, o erro e a constru¢do de pequenos momentos intimos de interagao
entre 0s personagens, o cineasta empreende, em seu filme, uma dinamica solta, que confere as
produgdes ndo s6 a sensacdo de autenticidade, mas também uma profunda sensacdo de

intimidade com seus protagonistas.

4.3 A RETOMADA OPORTUNA DO CONVENCIONAL

S6 14 pela metade da historia é que o espectador se da conta de que a informalidade
da conversa ¢ apenas aparente. Isoladamente as situagdes sdo efetivamente banais,
mas o conjunto das banalidades forma um jogo dramatico que da significado
especial a brincadeira mais simples. (AVELLAR, 1980)

O comentario de Avellar, em sua critica a Muito Prazer, antecipa uma percepgao
fundamental para as conclusdes de nossas analises. Até aqui, discorremos acerca do “erro”, da
“displicéncia” e das “migalhas de vida”, mas esses momentos de casualidade ou sinais de
certa deturpagdo da “perfeicao”, aspectos particulares da obra de Neves, estdo presentes nos
filmes em meio as convencionais estruturas dramaturgicas ou documentais.

No caso de Mauro, Humberto, embora o filme seja iniciado com uma sequéncia longa
de atencdo as cenas da “rotina didria” do cineasta mineiro, logo o curta-metragem se volta a
exposicao sobre a obra de Mauro e aos depoimentos de cineastas e amigos de Neves, tomados

de maneira convencional, sobre sua influéncia.
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J& em Muito Prazer, os momentos informais de intimidade recebem destaque e
povoam o filme, como no caso de algumas das cenas que descrevemos — particularmente, a
conversa dos arquitetos com Lulu (subcapitulo 3.2.3), a cena com Nelson Cavaquinho
(subcapitulo 3.2.2) e a conversa entre Ivan e Chico (subcapitulo 3.2.4). Entretanto, como
aponta Avellar, aos poucos esses momentos se complementam e dao sentido especial a trama.
Além de se destacarem pelo interesse formal pela captagdo da espontaneidade, tais cenas tém
importancia narrativa e informativa, pois, mesmo em seus momentos casuais, caracterizam e
identificam os personagens principais.

Em um filme cujo centro ¢ a articulagdo e interacdo entre os grupos, esses momentos
banais contribuem para a composi¢cdo geral da trama. Nao ¢ a toa que Ivan repreende as
criancas quando elas aprontam no bar com Nelson Cavaquinho — mesmo em meio a
frivolidade da cena, trata-se de um dos poucos momentos em que os integrantes dos grupos
interagem entre si e nos quais compreendemos a maneira como os adultos e as criangas se
relacionam dentro do filme.

Além disso, os acontecimentos narrativos, como ja destacamos, sao mais comentados
pelos personagens do que vistos, mas ainda € interessante ao filme localiza-los e apresenta-los
objetivamente em determinados momentos. A cena descrita no subcapitulo 3.2.5 ¢ exemplo
desse interesse.

Jom Tob Azulay ja dizia: “Aquele foi talvez um dos primeirissimos, dos poucos filmes
de ficcao tradicional que foram determinados por uma técnica de cinema direto” (Jom Tob
Azulay em ABC Cursos de Cinema — Muito Prazer, 2021). Embora determinado por tais
técnicas, Muito Prazer ainda ¢ um filme de fic¢ao tradicional.

Na entrevista publicada no catalogo da Mostra Paisagens do Rio de Janeiro, Carlos

Moletta comenta sobre esse estilo de narrativa e as preferéncias de Neves em suas obras:

Ele defendia que os filmes se dividem em dois grandes géneros: o filme de
personagem e o filme de roteiro. E ele gostava de filme de personagem, onde o
roteiro nao interessa, interessa o que o personagem faz. Entfo, dentro dessa
logica, ele se permitia, na logica do filme, a ter estes momentos, estas excegoes.
(MOLETTA, 2015, p. 65)

A dedicagdo ao desenlace narrativo — que, na dicotomia, interpretamos ser elemento
chave desses “filmes de roteiro” — parece ndo interessar tanto ao diretor de Muito Prazer
quanto a caracterizacao e o desenvolvimento de seus personagens — o que interpretamos como

chave dos “filmes de personagem”.
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A partir do encontro com esse depoimento de Moletta, a maxima “Elenco ¢ roteiro”
ndo parece mais dizer respeito somente a importancia da escolha e interpretacdo dos
personagens, mas também a seu papel narrativo: sdo os personagens que guiam o0
encadeamento da historia.

Ainda, o erro e a displicéncia sdo aspectos importantes e caros aos filmes, pois lhes
conferem a forma “brasileira” e “auténtica”, como o critico-cineasta obsessivamente
pretendia. O cineasta, porém, esta longe de produzir o que categorizariamos, no senso
comum, como filmes experimentais, ¢ estd, também, afastado da realizagdo dos filmes de
invencdo do que ficou conhecido como Cinema Marginal, apesar de manifestar seu interesse
por muitas das obras dos cineastas underground (NEVES, 2004, p. 226).

Quando do langcamento de Memoria de Helena (1969, dir.: David Neves), Neves
inclusive elogia Julio Bressane e seu Matou a Familia e foi ao Cinema (1969, dir.: Julio
Bressane). Na ja citada entrevista a Miriam Alencar, ele define o longa como “a obra mais
coerente, densa e completa do cinema nos ultimos anos” para, em seguida, demonstrar uma
importante diferenca entre seus filmes e os dirigidos por Bressane:

O meu cinema sé almeja esta perfeicdo (a de Bressane). Sou, entretanto, muito
tenso para nio tomar certas precaucoes, que bloqueiam a liberdade procurada.
O lado cultura cinematografica, por sua vez, me faz sempre homenagear ou
reverenciar alguém (¢ uma tendéncia que ndo renego) e surgem entdo os
compromissos que definiriam meu estilo como nostalgico, apesar de achar vaga essa
palavra. Geralmente (sempre quando estou em duvida) adoto uma linha de acdo
que poderia ser resumida na frase a retomada oportuna do convencional e fico,

por isso mesmo, beirando perigosamente o simplismo. (NEVES, 1970, grifos
Nnossos)

O critico-cineasta, entdo, em seu jeito particular, aponta a escolha pela “retomada
oportuna do convencional” como marca de seu trabalho. Com a influéncia de seu “lado
cultura cinematografica” e o olhar do David Neves-critico interessado pelo cinema classico
que tanto admirava, o David Neves-cineasta ndo encontra a liberdade de Bressane em seus
filmes, tampouco a “falsa e precaria perfeicdo” das chanchadas ou dos grandes
empreendimentos da Embrafilme. Na entrevista, Neves parece se colocar em um meio de
caminho, entre a dedicacao a narrativa classica e a rebeldia formal.

No texto de titulo atribuido Idiotas da Subjetividade, publicado em 1973, trés anos
depois da entrevista a Alencar, o diretor defendia uma posicdo interessante dentro dessa

perspectiva:

Quando penso num filme, procuro encaixar o assunto numa forma original.
Acho que se pode comunicar com o piblico sem se conceder demais, sem se
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rebaixar demais. O cinema deveria ser considerado como coisa ludica, sempre,
até quando se dedica a reproduzir ou documentar a Historia.

Se meus filmes ndo sdo plenamente originais como eu desejaria que fossem, ao
menos tem qualquer coisa de enigmatico ou marginal que me agrada. (NEVES,
2004, p. 225, grifos nossos)

Novamente, a expressdo de Neves carrega a mengdo a “coisa ludica”, a vontade de
fazer cinema de brincadeira, que o interessava desde seu comego na area. Nesse contexto de
analise, interpretamos a “coisa lidica” ainda como um possivel sindnimo ao conceito que o
critico-cineasta desenvolve enquanto erro, proximo da malandragem que aproximava o
Cinema Novo do paraibano. A coisa ludica nos aparece, pois, como aquele aspecto necessario
para temperar, mesmo o filme mais sério, com gosto de “duvida”, de “acidente”, de “cinema”,
enfim.

Em provavel referéncia a Memoria de Helena e Lucia McCartney, longas que havia
dirigido até entdo, o critico-cineasta complementa o trecho dizendo que seus filmes “ndo sdo
plenamente originais”, mas “tem qualquer coisa de enigmatico ou marginal que me agrada”.
Nao por acaso: os filmes que dirigiu ndo sdo “plenamente originais” justamente pela
“oportuna retomada do convencional” e, se em dois primeiros longas-metragens o
“enigmatico” e “marginal” se manifestava em opacas manipulagdes formais, em Muito Prazer
o “marginal” parece estar nas “técnicas de cinema direto” escolhidas para alcangar a sensacao
de autenticidade.

No encarte publicitario de seu terceiro longa-metragem, o cineasta ainda define:
“Cinema para mim varia entre certas fixacdes pessoais e alguns (oportunos) retornos as
convengdes estabelecidas, mais conhecidos como “lugares comuns” (NEVES, 1980, grifos
nossos). Enfim, a partir dos comentarios do proprio critico-cineasta, compreendemos suas
fixacdes pessoais, tais como os erros, aquele “tempero”, o “enigmatico e marginal” que
atravessa seus filmes em meio aos “lugares comuns” de suas historias, que, oportunamente,

ainda se comunicam com o publico.

kook sk

E a partir dessas constatagdes — da compreensdao do interesse pelo erro e de seus,
quando oportunos, retornos as convengdes — que compreendemos a displicéncia programada,
as “técnicas de cinema direto” e outras estratégias de encenacdo citadas até aqui como

elementos da construgdo filmica de uma sensa¢do de autenticidade, buscada, nos filmes em
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que Neves dirigiu, a partir dessa duplicidade entre a experimenta¢do formal (e narrativa) e a
familiaridade narrativa (e formal).

Os filmes de David Neves apresentam estratégias de filmagem inventivas e pouco
comuns para capturar a espontaneidade dos acontecimentos roteirizados ou planejados.
Muitas dessas estratégias sdo familiares aos espectadores porque sdo recorrentes em outros
modos de enunciagdo como os do cinema documentario (em particular, o cinema direto) ou do
cinema amador e doméstico. O emprego dessas ferramentas e sua articulagdo dentro de uma
histéria contada com inicio, meio e fim e personagens reconheciveis aproximam intimamente
o espectador da obra.

Chegamos, aqui, ao fim de nossa sessdo. Aproxima-se o momento de ir embora. Mas,
antes que deixemos a sala, cabe um ultimo destaque. Chegamos ao fim de Muito Prazer com
um agradecimento dos atores ao publico. Um gesto que, como Antonio Pedro conta, também

ndo estava no roteiro.

Aquele final, todo mundo agradecendo, a gente depois da filmagem... ai, de manha
cedo, fomos pra minha casa, que eu morava na Sa Ferreira, numa casinha de vila ali,
e ai ficamos conversando e tal, sobre como acabar, como acabar porque, pd, como
acabar? Isso. Nao tem nenhum final TCHAN TCHAN TCHAN Corta! A morte no
terceiro ato... ndo tinha. Como acabar? Ai, eu lembro que a gente conversando e saiu
essa: no teatro a gente agradece. Entdo, pd, vamo agradecer. Ai, levanta todo mundo
e no final a gente agradece. Nao é que tem que terminar dramaturgicamente e tal
porque niio era essa a inten¢do. Foi interessante demais. (Antonio Pedro em ABC
— Cursos de Cinema aos 10 minutos, grifos nossos)

Assim, incorporando o imprevisivel, o filme de fic¢do tradicional mantém seu tempero
de acidente até o fim.

Com o agradecimento ao publico dos atores do filme, repetimos metaforicamente o
gesto nesta dissertagdo e agradecemos quem acompanhou essa discussdo até aqui. Passemos
ao ultimo item deste trabalho com a sensag¢do de intimidade construida nos dois filmes
exibidos.

Afinal, em Muito Prazer, como bem descreve Ruy Gardnier: “todo momento delicado
deixa de ser uma invasao da privacidade para tornar-se momento universal, partilhavel pois
que estamos com eles junto, participando de tudo” (GARDNIER, 2002, on-/ine). Ouvindo seu
lero-lero, seu papo de boteco, nos sentimos ao lado dos protagonistas e estamos ali, entre
amigos.

A construgao afetiva de que falava Jos¢ Carlos Avellar se reflete na abertura para os

personagens também interagirem e alcancarem essa dindmica solta e auténtica que vai se
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desprendendo ao longo do filme, ganhando cada vez mais ares de um pequeno “home movie”
(AZULAY, 1980).

Mas ndo nos enganemos, hd sempre que fazer a ressalva: a aparente displicéncia é
programada, o imprevisivel ¢ apenas tempero. O prato principal, a massa a ser servida,

continua retomando oportunas convencgdes, coisa de encenagdo planejada e estudada.
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5. DESPEDIDA

Encerramos nossa sessao. Passamos as despedidas e tateamos as conclusoes.

Discorremos, ao longo desta dissertagdo, acerca do estilo de um critico-cineasta
interessado pela constru¢do de uma sensacao de autenticidade. Em trabalhos guiados por uma
“necessidade obsessiva”, David Neves manifestou o interesse pelo erro e pela espontaneidade
em diferentes expressoes, técnicas e posturas entre seus textos e filmes.

A recorréncia, em suas criticas e entrevistas, de expressoes como as duas supracitadas
e displicéncia, ousadia, acidente, improviso ou brincadeira, embora sempre apresentadas em
contextos e significados particulares, ddo a ver o interesse do diretor por uma realizagdo de
cinema mais despojada.

Desde o inicio de sua trajetoria mais atento ao particular, em oposi¢do a “visdo de
mural” (NEVES, 2004, p. 319) de seus companheiros cinemanovistas, Neves intensifica essa
realizacdo nos anos 1980. Na década de lancamento de cinco de seus sete longas-metragens,
longe da “incorporacao imobiliaria” (idem, p. 263) — como caracterizava alguns dos filmes
brasileiros da época —, o critico-cineasta aprimora seu estilo de producgdo desarrumado, que
parece bem exemplificado em uma nota de Cartas do Meu Bar. Em excerto no qual discorre
sobre langamento de Fulaninha, Neves diz que o filme “foi langado de pijama, contra os
filmes feitos de smoking ou black-tie” (NEVES, 1993, p. 46).

Esse carater menor de suas realizagdes ressoa em um bonito e supracitado texto
publicado por ele na revista Homem Vogue em 1977, em que afirma: “Ca estou entre a
realidade e a fic¢do, preferindo o xerox ao original, o rascunho ao passado a limpo, o esboco
ao trabalho acabado, a aquarela ao bronze, a Polaroid a Kodak” (NEVES, 2004, p. 351). Entre
a realidade e a ficcdo, o cineasta marca e encena os passos de Humberto Mauro por sua
propria casa e faz de uma convencional comédia de costumes (Muito Prazer) um “filme
género reportagem”.

Ainda no encarte publicitario de Muito Prazer, em uma breve colocagdo, Neves expde

mais dessa imagem pequena que buscava construir para o longa-metragem:

Dizem que a arte cinematografica se assemelha as construcdes das antigas catedrais,
na medida em que vérias pessoas participam de um trabalho coletivo visando a um
fim Unico.

Acho que nfo farei charme de modesto se disser, na mesma linha de pensamento,
que Muito Prazer mais se parece a uma aconchegada e liberal capela ecuménica,
construida num simpatico mutirdo que contou com a colaboragdo de varios amigos.
(NEVES, 1980, p. 1)
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O aspecto coletivo e afetivo ¢ destacado em proeminéncia mais uma vez. O estilo do
critico-cineasta, ¢ claro, ndo foi construido somente a partir de seu trabalho enquanto criador,
mas da conjugagdo e organizacdo (ou desorganizagdo) — por parte do diretor — das muitas
ideias e contribui¢cdes de diferentes agentes criativos e ambientes envolvidos na criagdo de
suas obras.

A afetividade davidneviana e a referéncia a sua habilidade de agregar as pessoas sdo
marcas recorrentes nos relatos de seus amigos e nos registros das produgdes. Lembramos dos
elogios de seus colegas e, a fins de registro e comprovagado, expandimos a citagao ao texto de
Carlos Diegues publicado na orelha de Cartas do Meu Bar: “Entre os inumeros fundadores do
Cinema Novo brasileiro, David E. Neves se destaca como seu lider ecuménico, ponte entre
todos os grupos, tendéncias, fontes de producao e inspiragdo” (NEVES, 1993).

Essa postura aberta — as contribuigdes, aos amigos e ao acidente — do critico-cineasta,
estabelecendo pontes entre diferentes referéncias, grupos e geracdes, esta materializada, como

2 ¢C

vimos, em diversos de seus filmes: seja nos créditos de Muito Prazer (feito “com” “um monte
de amigos”) ou na participagcdo de Bressane, Sganzerla e Ignez em Mauro, Humberto, exibida
enquanto ouvimos a voz de Glauber Rocha.

Mas, para além do que estd materializado nas peliculas, essas relagdes também estdo
registradas nos processos de criagdo de seus filmes. Talvez inspirado pela aproximagdo e o
carater afetivo das ultimas realiza¢cdes de Humberto Mauro — lembremos da participagao de
Matheus Colago em 4 Velha a fiar e do retorno de Mauro a sua terra natal para a realizacao de
O Canto da Saudade, tragos de um cinema feito entre amigos ou mesmo em familia —, Neves
empregou, em seus filmes, um estilo de realizagdo baseado em sua vizinhanga, com pessoas
em que confiava, muitos deles estreantes ou nao profissionais.

Em suas entrevistas ao catalogo da Mostra Paisagens do Rio de Janeiro, Joaquim Vaz
de Carvalho e Carlos Moletta contam de suas participagdes no longa-metragem, o primeiro
que realizaram. Carvalho relata com certa inocéncia que, ap6s terminar a escrita do roteiro em
1977, achava que o filme logo sairia: “Como eu ndo conhecia nada, mecanismo nenhum de
cinema, eu achei que, com o roteiro pronto, o filme sairia logo” (CARVALHO, 2015, p. 57).
Moletta, por sua vez, contextualiza sua participacao como estreante: “O David confiava muito
em mim. Ele tinha este jeito dele de confiar. Embora ele ja fosse um diretor do Cinema Novo,
e eu e 0 Joaquim novatos” (MOLETTA, 2015, p. 67). O caso dos produtores — que, inclusive,
devido ao filme, se associaram e criaram a Morena Produtores de Arte — é o mesmo de Jom
Tob Azulay, fotografo mais experiente, mas cujas cadmeras nao haviam filmado um longa

ficcional. No mesmo catadlogo, Azulay conta: “(...) eu j& havia feito a fotografia de alguns
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curtas e tal, mas nunca tinha feito a fotografia de um longa-metragem” (AZULAY, 2015, p.
49).

Nos trés exemplos, vemos como o cineasta discreto — e, talvez, por isso também pouco
lembrado em algumas principais histografias do cinema brasileiro — exercia a “ponte” que
citava Diegues, iniciando no cinema ou apresentando — como o primo Alexandre Eulalio
havia feito entre ele e Joaquim Pedro — profissionais que viriam a trabalhar juntos.

Contudo, para além dos encartes de imprensa e entrevistas de lancamento de seus
filmes, Neves comenta pouco sobre suas proprias realizagdes. Em diversas entrevistas, o
critico-cineasta parecia minimizar seus trabalhos para valorizar o de seus amigos.

O registro do didlogo com Geraldo Sarno, por exemplo, reproduzido na revista
Cinemais (NEVES, 2001, p. 13), ¢ marca dessa expressao: “Vocé€ se recusa a falar do seu
cinema”, repreende Sarno ao ver que o colega sempre desvia o assunto quando perguntado de
sua obra. Ndo a toa, ele reafirma diversas vezes ao longo de sua trajetéria uma postura
singular: “ouco mais do que falo, vejo mais do que sou visto” (NEVES, 2002, online). Em
suas obras, portanto, termina por construir a intimidade atento ao didlogo, assumindo uma
postura dedicada a observacao do outro ao invés do comentario de si.

Em Cartas do Meu Bar, ainda escrevia: “A ideia de cinema me veio assim, vendo o
mundo de lado, sem ser notado... ‘eavesdropping’” (NEVES, 1993, p. 57). A observagao esté
na chave do estilo de seus filmes. Acompanhando Mauro em seu cotidiano e assistindo — ou
nos fazendo assistir — aos fragmentos de seus filmes ou, ainda, observando o dia a dia dos
arquitetos e das criancas em Muito Prazer, o critico-cineasta convida os espectadores a um
cinema de quase espionagem afetiva do cotidiano. Construir um filme como eavesdropping
(escuta clandestina, espionagem ou bisbilhotagem, em tradu¢do livre), mas de uma maneira
proxima, sem invasao. Jogo de vistas: os arquitetos observam as criancas de cima para baixo,
as criancas de baixo para cima — ou empoleirados em uma arvore. Enquanto grupos, ambos se
comentam e se relacionam praticamente apenas pelos olhares e comentdrios uns sobre os
outros até a chegada do climax.

O comentario, como no oficio do critico (ver, analisar € comentar sobre o que viu),
ocupa, também, papel central na constru¢do dos dois filmes apresentados. Em Mauro,
Humberto ¢ o comentario de Neves sobre a obra de Mauro que guia nossa visdo de seus
filmes. Em Muito Prazer, evitando o rigor e a perfeicao, ¢ também na observagdo das
construidas conversas frivolas dos personagens sobre a trama, no registro com som direto da
planejada fala espontanea, que os cineastas garantem a seu filme ficcional o tempero de um

filme doméstico.
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Se o critico Jean Louis Comolli dizia que “a utopia do cinema direto, depois da
nouvelle vague e dos primeiros filmes de John Cassavetes, ¢ a de (re) familiarizar o cinema.
Leva-lo de volta a simplicidade de seus inicios, misturando-o com o ordinario da vida”
(COMOLLI, 2008, p. 109), em Muito Prazer, com as “técnicas de cinema direto” misturando
ficgdo com o “ordinario da vida”, parece também ser a utopia dos cineastas garantir o aspecto
familiar ou auténtico. A sensacdo espalhada por Muito Prazer e pelo “colorido suave”
(TEIXEIRA, 1966) de Mauro, Humberto ¢ a de um home-movie, como citavam oS
realizadores.

Nesta dissertacdo, pretendemos lancar luz a esses aspectos que nos chamam a atencdo
na obra do critico-cineasta ¢ discutir a constru¢do desses dois filmes centrais a sua
filmografia, quando analisada a partir da busca pela construgdo de uma sensacao de
autenticidade.

Agora, na conclusdo deste trabalho, ndo podemos deixar de mencionar o aspecto
“particular” desta autenticidade. Evitando a “visdo de mural”, como ja tanto citamos, Neves
se atém a vizinhanca da casa de Mauro ou as imediagdes de sua propria casa, na Zona Sul do
Rio de Janeiro. Em seus filmes, o diretor parece buscar o especifico da vizinhanga em um
municipio brasileiro, e ndo um registro de Brasil ou de uma autenticidade brasileira.

Com a representagdo familiar de seu convivio didrio, Neves constrdéi em Mauro,
Humberto uma imagem do cineasta mineiro que admirava — e que, ao final do curta-
metragem, também somos convencidos a admirar. J& em Muito Prazer, com a encenagao de
um universo ficcional povoado por personagens criados a partir do cotidiano dos cineastas,
assistimos, também, a criacdo de uma imagem daquele Rio de Janeiro do final dos anos 1970.

A imagem auténtica, que se quer condizente com a realidade, €, nos dois casos, uma
imagem construida por cineastas que dedicam seu olhar a fragmentos especificos e
particulares do espagco e tempo que pretendem representar. A autenticidade €, pois, um
aspecto construido e conferido ao filme por meio do emprego de técnicas especificas por parte
dos cineastas. Portanto, essa ideia e sensacdo sdo conduzidas, nas obras, segundo as vontades,
escolhas e visdes dos cineastas no momento de escrita do roteiro, na escolha de locacgoes, nas
filmagens e na etapa de montagem.

Produzido, escrito e dirigido por cineastas boémios da Zona Sul do Rio de Janeiro, ndo
parece a toa a presenca de tantos bares no longa-metragem. Também ndo parece por acaso o
protagonismo dos arquitetos e suas esposas, pessoas brancas, profissionais liberais de classe

média, que vivem suas vidas relativamente pacatas na regiao.
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Caso analisdssemos a obra de Neves em sua totalidade, veriamos que esse
protagonismo e a aparéncia da Zona Sul carioca muda apds Muito Prazer e acompanha as
alteragdes na paisagem da regido durante os anos 1980.

Iniciamos esta pesquisa partindo das observagdes carinhosas de admiradores e amigos
do critico-cineasta. Liamos os textos elogiosos de Avellar (1980), de Gardnier (2002), as
orelhas de Cartas do Meu Bar e Telégrafo Visual — escritas respectivamente por Diegues e
Arnaldo Jabor — ou mesmo a introdugao Carlos Augusto Calil (2004) e nos encantavamos
com os destaques criticos dos autores. No percurso da escrita desta dissertagdao, buscamos,
porém, superar a experiéncia primeira do visionamento influenciado pelos amigos e formular,
a partir das expressdes do critico-cineasta, do mapeamento de suas atividades, dos registros do
processo de producdo de seus filmes e da andlise filmica de suas obras, consideragdes
pertinentes e embasadas acerca de seu estilo.

Nosso objetivo de pesquisa passava por encontrar o artista e as expressoes de seu
pensamento em seus textos e filmes, mas, para além de uma nova revisdo bibliografica,
buscamos conectar os pontos, rastrear as pistas e constituir um singelo mapa que visa nao o X
de uma resposta, mas o tragado de um estilo empregado em suas obras.

Lidando com diferentes materialidades, definimos David Neves como um critico-
cineasta, um profissional que, em sua trajetéria, atuou constantemente entre a critica e a
realizagdo de filmes e que manifestou em ambas as areas recorréncias estilisticas e
proposi¢des cinematograficas sobre o que pretendia encontrar ou construir com o cinema.

Muitas portas ainda se abrem, ao fim desta dissertagdo, para futuras sessdes de nosso
cineclube. Os outros longas e curtas-metragens dirigidos por Neves, em suas particularidades,
ainda merecem andlise mais dedicada, tal qual sua parceria com Fernando Sabino na
realizagdo da série Cultura Nacional — Literatura Nacional Contempordanea, além de que nos
parece importante, também, a constituicdo de um registro biografico mais completo da sua
vida a partir de meados dos anos 1960.

Além disso, a propria ideia de critico-cineasta, enquanto conceito delimitador de uma
atividade cinematografica, merece outros desdobramentos e questionamentos na analise
conjunta dos diferentes textos e filmes que compdem a obra de tantos outros criticos-
cineastas.

As bifurcagdes e ramificagdes no mapa sdo varias, mas gostariamos de nos despedir
no mesmo tom do final Mauro, Humberto. Ao longo desta dissertagdo, como o critico-

cineasta que em seu curta inaugural estava interessado pela construcdo da imagem de seu
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idolo, também construimos, nos, a imagem de um cineasta. Nao nos parece haver melhor
saida que deixar a sala com a imagem de Neves na tela.

Agradecemos a presenca de todos. Até a proximal

Muito prazer:

FIGURA 6 - O rosto de David Neves em Uma Conversa com David Neves (dir.: Geraldo Sarno, 2001).
FONTE: Uma Conversa com David Neves (dir.: Geraldo Sarno, 2001)
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