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A trilogia de curtas-metragens documentarios de Gerson
Tavares de 1959

Rafael de Luna Freire*

Resumo: Este artigo aborda trés curtas-metragens dirigidos pelo cineasta fluminense
Gerson Tavares (1926-) e langados em 1959, intitulados Arte no Brasil de hoje, O
grande rio e Brasilia, capital do século. Analisamos como esses filmes, especialmente
os dois dltimos, possuem relagdes com outros curtas documentarios contemporaneos
que seriam considerados os deflagradores do Cinema Novo.
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Resumen: Este articulo aborda tres cortometrajes documentales dirigidos por el ci-
neasta fluminense Gerson Tavares (1926-) y presentados en 1959, titulados Arte no
Brasil de hoje, O grande rio y Brasilia, capital do século. Analizamos como estas
peliculas, especialmente las dos dltimas, mantienen relaciones con otros cortos docu-
mentales contemporédneos, los cuales serfan después considerados los iniciadores del
Cinema Novo brasilefio.

Palabras clave: documental; Cinema Novo brasileno; Gerson Tavares.

Abstract: This article addresses three short documentaries directed by Gerson Tava-
res (1926- ) and released in 1959, entitled Arte no Brasil de hoje, O grande rio and
Brasilia, capital do século. We analyze these how these films, especially the last two,
keep relations with other contemporary documentaries that would be considered to
trigger the Brazilian Cinema Novo movement.
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Résumé : Cet article traite de trois courts métrages documentaires réalisés par Gerson
Tavares (1926), sortis en 1959, et intitulés Arte no Brasil de hoje, O grande rio et
Brasilia, capital do século. Nous analysons comment ces films, en particulier les
deux derniers, entretiennent des relations avec d’autres documentaires contemporains
qui peuvent étre considérés comme ayant participé au déclenchement du Cinema Novo
(Nouveau Cinéma Brésilien).
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Introducao

Este artigo estd diretamente ligado ao projeto “Resgate da obra cinema-
togréifica de Gerson Tavares”, financiado através de edital da Secretaria de
Estado de Cultura do Rio de Janeiro. Realizado entre 2012 e 2015, a prin-
cipal acdo deste projeto consistiu na restauracdo do segundo longa-metragem
dirigido pelo cineasta fluminense Gerson Tavares, intitulado Antes, o verdo
(1968), drama estrelado por Jardel Filho e Norma Bengell. O filme corria o
risco de se perder devido a degradacdo das duas tnicas cépias sobreviventes
da obra, preservadas no acervo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Entretanto, durante a sua elaboragdo o projeto se ampliou com
o objetivo de promover um amplo resgate da carreira deste diretor que aban-
donou o cinema ha trés décadas, retornando a pintura. Praticamente esquecido
desde entdo, Gerson Tavares continua vivendo, aos 89 anos, em sua casa em
Cabo Frio. !

No redimensionamento do projeto, foi incluida a acdo de digitalizacao de
todos os curtas-metragens dirigidos por Gerson que ainda possuiam materiais
preservados. Se os seus dois tnicos longas-metragens sao ficcionais — além de
Antes, o verdo, o filme Amor e desamor (1966), estrelado por Leonardo Villar,
Leina Krespi e Betty Faria —, todos os seus curtas-metragens sdo documenta-
rios. Dos sete curtas digitalizados e incluidos no DVD duplo “Cole¢do Gerson
Tavares” resultante do projeto, chamam especial atengado os trés filmes produ-
zidos, realizados e lancados conjuntamente em 1959, que aqui estou chamando
de “trilogia”. Sao eles Arte no Brasil de hoje, Brasilia, capital do século e O
grande rio.>

O objetivo deste artigo é apresentar, contextualizar e analisar esses trés
filmes, absolutamente esquecidos e amplamente desconhecidos até mesmo dos
estudiosos do cinema documentdrio brasileiro, estando alinhado ao objetivo
do projeto de reinscrever o nome de Gerson Tavares na histéria do cinema
brasileiro.

1. Conferir o site do projeto Resgate da obra cinematografica de Gerson Tavares:
http://telabrasilis.com.br/gersontavares.

2. Para uma apresentacdo geral do projeto e informagdes sobre todos 0s curtas-metragens
digitalizados, ver Freire, R. L. (2015b), “Relato sobre o projeto Resgate da obra cinematografica
de Gerson Tavares” in Raquel Hallak d’ Angelo e Fernanda Hallak d’ Angelo (ed.), CineOP: 10*
Mostra de Cinema de Ouro Preto, Belo Horizonte: Universo Produgdes, pp. 112-121. O
DVD Colecao Gerson Tavares foi finalizado em novembro de 2015, com tiragem de 200 c6pias
distribuidas gratuitamente para institui¢des de ensino, preservagio e pesquisa.
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Gerson Tavares

Gerson Tavares e seus filmes estdo praticamente ausentes dos livros sobre
a histéria do cinema brasileiro. * Nascido em Alcantara, no municipio de Sdo
Gongalo, Regido Metropolitana do Rio de Janeiro, em 1926, Gerson veio de
uma familia de baixa renda. Seu pai, um pequeno comerciante, faleceu quando
ele ainda era adolescente. Gerson conseguiu concluir o ensino médio e come-
cou imediatamente a trabalhar, mas manteve o sonho de se inscrever na Escola
Nacional de Belas Artes.

Em 1947, realizou sua ambigdo, sendo admitido no curso de pintura da
escola, pertencente a entdo Universidade do Brasil. Pouco depois de formado,
em 1951, tentou realizar um novo sonho, que era estudar na Europa. Final-
mente conseguiu uma bolsa de estudos que lhe permitiria viver um ano no
exterior e partiu para a Europa em 1953. Aprendendo a sobreviver com pouco
dinheiro e fazendo vérios bicos, Gerson estendeu a duracdo de sua estada e
morou em Lisboa, Madri e Paris. Na capital francesa, conheceu o brasileiro
Sergio Montagna, funciondrio de uma reparti¢do publica (o Escritério de Pro-
paganda e Expansdo Comercial do Brasil), que o “contagiou” com a paixao
pela sétima arte. Gerson tornou-se parte de uma geragdo de jovens de diver-
sas nacionalidades que foram recrutados pelo cinefilia, especialmente entre as
décadas de 1940 e 1960, através da experiéncia parisiense em cineclubes e na
Cinemateca Francesa capitaneada por Henri Langlois.

Figura 1. Gerson Tavares em Paris, 1953 (acervo pessoal de Gerson Tavares)

3. As principais excegdes sdo o verbete dedicado a ele no Diciondrio de Cineastas Brasi-
leiros (Miranda, 1990: 335-336) e o trecho sobre a criacdo da Saga Filme no estudo sobre os
primeiros filmes de Joaquim Pedro de Andrade (Aradjo, 2013: 56).
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Decidido a investir nesse novo campo artistico, o entdo pintor se matricu-
lou no afamado Centro Sperimentale di Cinematografia, em Roma, realizando,
entre 1956 e 1957, o curso de direcdo. Gerson faz parte do grupo de brasileiros
que frequentou a célebre escola de cinema italiana, tendo como colega nomes
como os de Trigueirinho Neto e César Mémolo.* Ainda em Roma, diante da
necessidade de sobrevivéncia financeira, seguiu o conselho de reunir as eco-
nomias e comprar uma camera alema Arriflex 16mm e passar a alugé-la como
forma de garantir uma renda para sua subsisténcia. >

Em 1958, sem grandes perspectivas profissionais na Europa, formou uma
sociedade com Sérgio Montagna e juntos compraram uma camera nova Ca-
méflex 35mm francesa para levéd-la ao Brasil. No Rio de Janeiro, formaram
uma produtora, a Saga Filmes, a qual se juntou o vizinho de Montagna em
Ipanema, o jovem Joaquim Pedro de Andrade.® Os objetivos da Saga Filmes
eram muito pragmaticos: realizacdo de documentdrios institucionais, jingles,
comerciais para televisdo, aluguel de equipamentos. Perspectiva semelhante,
alids, a de um dos colegas brasileiros de Gerson em Roma, Cesar Mémolo,
que abriu um Sao Paulo, também em 1958, sua produtora Lynx Filmes, uma
das pioneiras e mais importantes empresas de publicidade cinematografica do
Brasil.

Além de um filmete de propaganda para a tradicional casa importadora
Lidador, o primeiro trabalho da Saga Filmes foi um filme institucional. Uti-
lizando emprestado o endereco da produtora de Nelson Pereira dos Santos, a
Saga Filmes venceu um edital publico para realizar o documentario A Petro-
brds prepara seu pessoal técnico (1958), dirigido por Gerson e com Joaquim
Pedro como assistente de direcio. ’

4. Diversos cineastas brasileiros estudaram no Centro posteriormente, como Luis Sérgio
Person, Paulo César Saraceni e Gustavo Dahl, entre outros. Ver Rodrigues, L. (2014), “Proposta
de histéria” in Aida Marques e Luciana Rodrigues (ed.). Cadernos do Forcine. Rio de Janeiro:
Férum Brasileiro de Ensino de Cinema e Audiovisual, pp. 38-39.

5. Informagdes retiradas de diversas entrevistas do autor com Gerson Tavares, entre 2012 e
2015. Ver também Freire, R. L. (2015a), “Quem é Gerson Tavares?” in Raquel Hallak d’ Angelo
e Fernanda Hallak d’Angelo (ed.), CineOP: 10* Mostra de Cinema de Ouro Preto, Belo Hori-
zonte: Universo Produgdes, pp. 105-109.

6. Aratjo, op. Cit., p. 56-57.

7. Filme incluido no DVD Cole¢do Gerson Tavares.
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Figura 2. Joaquim Pedro de Andrade e Gerson Tavares nas filmagens de A Petrobrds
prepara o seu pessoal técnico, em 1958 (acervo pessoal de Gerson Tavares)

Naquele mesmo ano, um colega italiano de Gerson, o fotégrafo Gianpaolo
Santini, ja tinha vindo ao Brasil (e passado a viver no apartamento do amigo
brasileiro), tendo feito a direcdo de fotografia de A Petrobrds prepara seu pes-
soal técnico. Santini viera da Europa com a iniciativa de propor uma socie-
dade a Gerson na produgdo de trés curtas-metragens sobre o Brasil. Ele faria
a fotografia e entraria com filme virgem colorido, enquanto Gerson dirigiria
e viabilizaria a produg@o. Um ficaria com os direitos de exploracio do filme
no exterior e outro no pais. Diante do interesse internacional sobre o Brasil, a
ideia seria fazer trés filmes que mostrassem o Brasil do passado, do presente e
do futuro.

Apés algumas conversas, chegaram a uma definicdo sobre os filmes. O
Brasil do passado seria representado por O grande rio, que reproduziria uma
viagem que o préprio Gerson ja tinha feito em 1949, quando era estudante de
pintura, acompanhando o rio Sdo Francisco da regido Nordeste ao Sudeste do
Brasil, mostrando o interior auténtico e atrasado do pais. O Brasil do presente
seria refletido por Arte no Brasil de hoje, que se concentraria na obra de artistas
brasileiros contemporaneos entdo no auge de suas carreiras: o urbanista Licio
Costa, o arquiteto Oscar Niemeyer, o pintor Candido Portinari, o paisagista
Burle Marx e o escultor Bruno Giorgi. Eram artistas que garantiam visibili-
dade internacional a arte brasileira no final da década de 1950, configurando
a imagem de um pais que ingressava na vanguarda da arte mundial. O Brasil
do futuro, por sua vez, estaria em Brasilia, capital do século, documentario
sobre a arrojada construcao da nova capital do pais que inspirava admiracdo e
surpresa em todo o mundo.
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Figura 3. Gerson Tavares, José Avila da Silveira, Paulo Hiss e Plinio Lopes Cypriano

em foto tirada por Fernando Pamplona, todos estudantes da Escola Nacional de Belas

Artes. Viagem Recife-Juazeiro-Belo Horizonte-Rio, em 1949, que inspirou o filme O
grande rio (acervo pessoal Gerson Tavares)

Desejoso de dirigir os trés filmes sem dividir a fungido com seus dois ou-
tros sécios, Gerson saiu da Saga Filmes e encontrou um produtor no jovem
Ruy Pereira da Silva. Como Gerson, Ruy também tinha vivido na Europa,
mas com o intuito de se preparar para a carreira diplomatica, tendo sido outro
que descobriu a paixdo pelas sétima arte na Cinemateca Francesa. Fascinado
por cinema e incentivado por Langlois, Ruy retornou ao Rio de Janeiro com
o intuito de criar uma cinemateca na cidade. E, de fato, em 1955 ele fundou
o Departamento de Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro —
futura Cinemateca do MAM. Bem relacionado e capaz de travar bons contato
com os membros da Federagdo Internacional de Arquivos de Filmes (FIAF),
com executivos dos estidios de Hollywood e funciondrios do setor diploma-
tico, Ruy foi o mentor e organizador do extraordindrio Festival “A Histdria do
Cinema Americano”, em 1958, mas brigas internas o afastaram da Cinema-
teca do MAM, que passou a ser dirigida pelo critico José Sanz. No final de
1958, decidido a “fazer cinema”, Ruy criou uma produtora, a Procine (cons-
tituida oficialmente somente em 1960), para produzir os trés curtas propostos
por Gerson que seriam seu primeiro projeto. Utilizando seus bons relaciona-
mentos, Ruy conseguiu viabilizar a produg¢do simultidnea dos trés curtas entre
1958 ¢ 1959.83

8. Entrevistas do autor com Ruy Pereira da Silva, em 2015. Sobre o papel de Ruy na criagdo
da Cinemateca do MAM, ver Quental, J. L. A. (2010), A preservagdo cinematogrdfica no Brasil
e a construgdo de uma cinemateca na Belacap: a Cinemateca do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Niterdi: Dissertagdo de Mestrado, Universidade Federal Fluminense, pp. 85-
125.
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Arte no Brasil de hoje, Brasilia, capital do século e O grande rio foram
exibidos pela primeira vez no Auditério Mesbla, as 10h30 do dia 9 de setembro
de 1959, conforme atesta um livro de assinaturas mantido por Ruy Pereira da
Silva®. O produtor promoveu intimeras sessdes para convidados nas semanas
seguintes — no Cinema Riviera, no auditério da Embaixada dos EUA e na ca-
bine da United Artists, por exemplo — havendo grande repercussdo quando foi
anunciada a conquista da medalha de ouro de melhor filme por O grande rio
no I Certamen Internacional de Cine Documental Ibero-Americano y Filipino
de Bilbao, na Espanha. '°

Figura 4. Gerson Tavares na sessdo de estreia no auditério Mesbla, em setembro de
1959 (acervo pessoal de Gerson Tavares).

9. Esse livro de assinatura faz parte do acervo pessoal de Ruy Pereira da Silva, residente
no Rio de Janeiro.

10. Conforme depoimento de Ruy Pereira da Silva, O grande rio foi indicado pelo Itamaraty
para representar o Brasil nesse festival, realizado entre 3 e 9 de outubro de 1959. Uma cépia do
filme foi enviada de Roma para a Espanha e Ruy foi noticiado através de carta sobre a premiagio
em Bilbao. Devido as festas de final de ano, somente em 21 de janeiro de 1960 foi organizada
uma cerimdnia na Embaixada da Espanha para a entrega da Medalha de Ouro ao produtor e
diretor brasileiros.
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Figura 5. Medalha de Ouro conquistada por O grande rio (acervo pessoal de Ruy
Pereira da Silva, foto do autor, 2015).

Enquanto Arte no Brasil de hoje se aproxima mais do formato de docu-
mentdrio educativo tradicional, especificamente do gé€nero filme sobre arte,
exaltando os feitos de grandes artistas nacionais — tendo sido encomendadas,
inclusive, versdes em inglés, francés e espanhol para distribuicdo internacio-
nal pelo Itamaraty ' — nos interessa olhar mais detidamente os filmes O grande
rio e Brasilia, capital do século. Acreditamos que esses dois curtas-metragens
de Gerson Tavares devem ser analisados especificamente no seu contexto his-
térico, marcado pelo lancamento de outros curtas-metragens brasileiros que
renovaram o género documentario, revelaram uma nova geragcao de cineastas,
e foram influéncias fundamentais para a emergéncia do Cinema Novo. Refiro-
me a filmes como Um dia na rampa, de Luis Paulino dos Santos, e O poeta
do Castelo e O mestre dos Apipucos, ambos de Joaquim Pedro de Andrade, e,
especialmente, Aruanda, de Linduarte Noronha, e Arraial do Cabo, de Paulo
Cezar Saraceni e Mdrio Carneiro, todos eles langados entre 1959 e 1960.

11. Ver Unesco (1966), Dix ans de films sur 'art (1952-1962). 1. Peinture et sculpture.
Paris: Unesco, p.161.
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A Bossa Nova e a Bossa Novissima

A relagdo dos filmes de Gerson Tavares com esse conjunto de curtas-
metragens documentdrios brasileiros ndo se baseia apenas no fato de terem
sido filmados e langados no mesmo momento histérico. Ainda em 1960, o
jovem critico e cineasta Glauber Rocha agrupou essas obras em seu artigo
“Documentérios: Arraial do Cabo e Aruanda”, publicado no Jornal do Bra-
sil. Nesse texto, iniciado com a frase “o documentario brasileiro também nao
existe”, Glauber apontava o que seriam os “primeiros sinais de vida” do género
no cinema brasileiro. O critico descrevia esse tardio nascimento do documen-
tdrio como parte de um animado surto iniciado a partir dos longas-metragens
de Trigueirinho Neto, Nelson Pereira dos Santos, Roberto Santos e Roberto
Farias, entre outros, e dos curtas ja citados de Paulino, Noronha, Saraceni e
Carneiro, Joaquim Pedro, “Gerson Tavares etc.” (Rocha, 1960b).

Em 1961, o mesmo Glauber escreveu um novo artigo em que voltava a
alinhar o filme de Gerson a esse novo cinema brasileiro que ele definia e des-
tacava:

O cinema brasileiro ganha este nome: Lima Barreto com seus documentérios
e O cangaceiro, Nelson Pereira dos Santos com Rio 40 graus e Walter Hugo
Khoury com Na garganta do diabo sdo tr€s nomes ativos que romperam as
barreiras timidas do colonialismo cultural, arrancaram prémios e despertaram
atengdes da critica. Antes, um documentdrio de Gerson Tavares, O grande

rio, também desviou olhares para o selvagem Brasil. Agora, a dupla Saraceni
e Mario Carneiro (Rocha, 1961).

Um texto escrito em 1962 pelo critico e cineclubista Cosme Alves Netto
— futuramente curador da Cinemateca do MAM —, dedicado a fazer um “‘es-
bogo histérico” do Cinema Novo, também incluiu Gerson naquele movimento
marcado pela renovagdo tematica e critica social. Na cronologia de Cosme, o
ano de 1959 teria sido marcado por filmes como Aruanda e Um dia na rampa,
exibidos apenas em cineclubes e cinematecas, sem maior difusdo comercial.
Além deles, O solitdrio dos Apipucos [sic] e O poeta do Castelo, centrados
nas figuras de Gilberto Freyre e Manuel Bandeira, e mais um quinto curta-
metragem: “Ja Gerson Tavares prefere a natureza por personagem e sobe o
Sao Francisco, de 14 retornando com O grande rio, mais tarde prémio interna-
cional de curta-metragem no exterior, enquanto no Brasil o piblico continua
sem conhecé-lo” (Alves Netto, s.d. [¢.1962]).

No contexto do inicio dos anos 1960, o prémio em Bilbao para O grande
rio foi incluido por criticos cinematograficos como Glauber e Cosme numa
trajetoria de crescente visibilidade internacional conquistada pelo cinema bra-
sileiro, que ia da Palma de Ouro de O cangaceiro (1954), de Lima Barreto, até
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a participagc@o ou premiacdo de outros longas-metragens brasileiros em festi-
vais estrangeiros: O grande momento (1958), de Roberto Santos, em Santa
Margarida Ligure, Na Garganta do Diabo (1960), de Walter Hugo Khouri, em
Mar Del Plata, Cidade ameagcada (1960), de Roberto Farias, em Cannes. 12
Particularmente em relacdo aos curtas-metragens, esses titulos recentes re-
presentariam na visdo de alguns criticos e cineastas uma renovacdo do filme
documentdrio brasileiro, marcados por um olhar critico para a realidade brasi-
leira que se diferenciaria da visdo tradicional e oficialesca de documentaristas
como Primo Carbonari, Isaac Rozemberg ou Jean Manzon, cuja producdo em
grande parte ainda se aproximava do que Paulo Emilio caracterizou, em rela-
¢do a produgdo documentdria brasileira silenciosa, de rituais do poder e berco
espléndido. '* Como apontou Luiz Augusto Rezende (2007: 32):
Esses novos filmes e seus diretores teriam estabelecido uma descontinuidade
ético-estética com os padrdes e as convengdes da tradicdo anterior, tanto por
concentrarem-se na ‘“realidade social brasileira”, quanto por se livrarem da

rigidez formal e do academicismo, iniciando, do ponto de vista da época,
uma “revolugdo realista” na histéria do cinema brasileiro.

Entretanto, o cinema de Gerson Tavares, inicialmente alinhado a essa rup-
tura, em pouco tempo seria esquecido, sobretudo em comparagcdo com o mais
célebre conjunto de curtas-metragens documentdrios citados anteriormente. Se
em 1960 interessava alinhar O grande rio — e sua premiacdo internacional — a
um novo cinema brasileiro que surgia, pouco depois o mesmo Glauber Rocha
trataria de separar “o joio do trigo”, buscando distinguir o verdadeiro Cinema
Novo do conjunto heterogéneo de filmes dessa primeira fase, por exemplo no
artigo “Cinema Novo fase morta (e critica)”, de 1962, e em seu livro “Revisio
critica do cinema brasileiro” (1963). O periodo entre 1960 e 1962 é quando os
curtas de jovens realizadores futuramente identificados ao Cinema Novo tam-
bém comecaram a ganhar prémios internacionais, especialmente o ja citado
Arraial do Cabo e o posterior Couro de gato (1962), de Joaquim Pedro de
Andrade. '

Antes disso, ainda em 1961, o também critico e cineasta Gustavo Dahl ja
argumentara que a “a dnica solucdo e salvacdo para o cinema brasileiro” era
a juventude (Dahl, 1961). Neste artigo, Dahl prendia-se a analogia criada no
ano anterior por Glauber com o campo da miusica para definir duas escolas

12. Ver Freire, R. L. (2012), “Chanchada, filme policial e Roberto Farias: observacdes sobre
o cinema comercial brasileiro e a nova geragdo de cineastas” in Hadija Chalupe Silva e Simpli-
cio Neto (ed.). Os muiltiplos lugares de Roberto Farias, Rio de Janeiro: Jurubeba Producdes,
p-117.

13. Ver Gomes, P. E. S. (1986), “A expressdo social dos filmes documentais no cinema mudo
brasileiro (1898-1930)” in Carlos Augusto Calil e Maria Teresa Machado (ed.). Paulo Emilio:
um intelectual na linha de frente, Sdo Paulo: Brasiliense, pp. 323-330.

14. Ver Aratjo, op. cit., 106-107.
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no cinema brasileiro (Rocha, 1960a). Uma seria a “Bossa Nova”, formada
por diretores que variavam entre 30 e 35 anos, muitos dos quais langaram
seus primeiros longas-metragens a partir de meados de 1950. A outra seria a
“Bossa Novissima”, formada por diretores entre 20 e 30 anos que comegavam
a lancar seus primeiros filmes, sobretudo curtas, no inicio da década. Se em
1960 Glauber saudava a possibilidade de encontro entre a Bossa Nova e a
Novissima, a ruptura iminente veio pouco tempo depois. 1

Em 1959, Gerson, aos 35 anos, situava-se no limite geracional da “Bossa
Nova”, embora ainda estivesse dirigindo seus primeiros curtas-metragens co-
mo os da “Bossa Novissima”. Além disso, tendo vivido cinco anos na Eu-
ropa, ndo se encaixava propriamente nos nucleos baiano, paulista ou carioca
da Bossa Nova ou Novissima. E preciso mencionar ainda que Gerson néo tinha
o suporte financeiro que muitos dos jovens cinemanovistas possuiam — vindos
de familias de classe-média, alguns ainda cursando a universidade e vivendo
as custas de seus pais. A necessidade de sobrevivéncia financeira o levou, in-
clusive, a abdicar temporariamente do desejo de dirigir filmes, optando por se
dedicar durante toda a primeira metade da década de 1960 exclusivamente ao
negoécio de aluguel de equipamentos cinematograficos que o sustentaria du-
rante toda sua carreira no cinema. '°

Para além de questdes extra filmicas, quero ainda sugerir algumas aproxi-
magdes e distanciamentos temadticos e estéticos entre O grande rio e Brasilia,
capital do século, e o conjunto de curtas-metragens documentarios — especial-
mente Aruanda e Arraial do Cabo — que posteriormente seriam considerados
os verdadeiros e principais deflagradores do Cinema Novo.

Aproximacoes e distanciamentos

Inicialmente, a trilogia de curtas documentérios de Gerson Tavares pode
ser aproximada ao chamado “modelo sociol6gico”, conforme definido por
Jean-Claude Bernardet, e que teria caracterizado diversos documentérios ali-
nhados a primeira fase do Cinema Novo na primeira metade dos anos 1960.
Alids, como também Aruanda e Arraial do Cabo, os trés filmes de Gerson pos-
suem uma quase onipresente narracio em voz over — realizada por um padre
brasileiro residente no Vaticano, uma vez que a finalizacao dos filmes foi feita
em Roma. 7 Essa narracdo “regular e homogénea” pode ser enquadrada como
a chamada “voz do saber” (Bernardet, 1985: 13), caracteristica da explicacao

15. O principal nome de uma “Bossa Nova” que seria plenamente assimilado a “Bossa No-
vissima” € o de Nelson Pereira dos Santos, que assumiria um posi¢cdo de pai ou irmdo mais
velho dos jovens cinemanovistas.

16. Ver depoimento de Gerson Tavares no documentdrio Reencontro com o cinema (2014).

17. Depoimento de Gerson Tavares ao autor.
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socioldgica que o cineasta faria dos temas, cendrios e personagens abordados
em seus documentdrios. Vale ressaltar, porém, que nos filmes de Gerson essa
narracdo — que divide a banda sonora com mtsica e ruidos pds-sincronizados,
mas nio com entrevistas '3 — parece atender ao didatismo necessario a filmes
que se destinavam a plateias estrangeiras.

Enquanto a narracido pode ser um elemento que aproxima filmes como
Aruanda e Arraial do cabo da trilogia de Gerson Tavares — alids, revelam uma
continuidade da tradicdo documentéria brasileira de limitacdo técnica da gra-
vacdo sincronica de som e imagem (Rezende, 2007) —, algo que claramente
os diferencia é a questdo da cor. Apesar do lancamento ainda em 1950 do
negativo colorido Eastmancolor pela Kodak, que permitiria o uso da pelicula
colorida de forma muito mais prética, econdmica e acessivel pela industria de
cinema ', a filmagem em preto-e-branco permaneceu como padrio da indus-
tria por varias anos, sobretudo no Brasil. 2

Afinal, o primeiro longa-metragem brasileiro inteiramente colorido sé foi
realizado em 1953, Destino em apuros, de Ernesto Renani, producdo dos es-
tidios paulistanos da Multifilmes. Como ele, apenas produgdes que tinham
condicdes de viabilizar a entdo imprescindivel revelacio e copiagem em labo-
ratérios estrangeiros podiam fazer uso de negativos coloridos. Consequente-
mente, no cinema brasileiro da década de 1950 os filmes coloridos viriam a
ser associados especialmente a produgdes ou coprodugdes internacionais fil-
madas em terras brasileiras — por exemplo, a comédia romantica Meus amores
no Rio (1958), dirigida pelo argentino Carlos Hugo Christensen, filmada com
o negativo alemdo Agfacolor, ou, sobretudo, o premiado musical Orfeu negro
(1959), do francés Marcel Camus, filmado com Eastmancolor. Além de pro-
dugdes que exploravam cendrios turisticos como o do Rio de Janeiro, muitos
filmes brasileiros coloridos eram ainda documentdrios “tipo exportagdo” tidos
como exotizantes. Um exemplo marcante é Magia verde (1955), coproducao
internacional dirigida pelo italiano Gian Gaspare Napolitano e realizada pelos
estidios paulistanos da Maristela com negativos italianos Ferraniacolor. 2!

18. Segundo depoimento de Gerson Tavares ao autor, o fotégrafo Santini levou nas filmagens
um gravador de rolo que serviu para registrar, por exemplo, algumas musicas folcldricas. Essas
gravagdes tentaram ser sincronizadas as imagens em O grande rio.

19. Até entdo os filmes coloridos hollywoodianos eram, em sua maioria, realizados através
do processo Technicolor, que demandava equipamentos e praticas especificas (cAmeras mais
robustas, iluminag¢@o mais intensa, processo de revelacio diferenciado).

20. A consolidag¢do do colorido no cinema brasileiro se daria somente na passagem para 0s
anos 1970. Em 1969, dos 21 projetos aprovados pelo Instituto Nacional de Cinema (INC), vinte
jé eram de filmes a cores. Cf. Ramos, J. M. O. (1983), Cinema, Estado e lutas culturais: anos
60/60/70. Rio de Janeiro: Paz e Terra, p. 63.

21. Apesar dos problemas técnicos, no final da década de 1950 a cor vai se popularizando
na producio nacional, mesmo que em pequena proporc¢do: ‘“Recorrendo a negativos euro-
peus, em geral mais baratos, e utilizando o laboratério argentino Curt para o processamento,
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Embora os trés curtas-metragens de Gerson Tavares também tenham sido
filmados com negativo Ferraniacolor, a situacdo era bem mais precdria do que
a que geralmente se dava nos longas-metragens em coproducao internacional.
Para a trilogia foram utilizadas, na verdade, sobras de negativo colorido trazi-
das por Santini, da Europa, que reaproveitou pontas usualmente desprezadas
nas filmagens das produgdes comerciais. 2> Por serem coloridos, os trés filmes
foram revelados no laboratério italiano La Microstampa >?, sendo montados
e sonorizados também em Roma?*. Apés a conquista da Medalha de Ouro
em Bilbao, cdpias feitas em laboratdrios brasileiros, em preto e branco, foram
encomendadas, trazendo uma cartela inicial destacando a premiacao internaci-
onal. Ainda assim, a cor ainda era geralmente associada ao grande espetdculo
€ a um certo cinema comercial, aproximando O grande rio e Brasilia, capital
do século — sem falar obviamente no mais convencional Arte no Brasil de hoje
— mais a qualidade técnica e atualidade tecnoldgica dos filmes documentdrios
de produtores estabelecidos como os ja citados Jean Manzon, Primo Carbonari
e Isaac Rozemberg do que a criativa precariedade de Aruanda e Arraial do
Cabo.

O Brasil através de um rio

Abordando mais especificamente cada um dos dois filmes, O grande rio
toma o rio Sdo Francisco como meio de conhecer o interior do pafs, seguindo
o mesmo impulso que também moveu diversos cineastas ao longo dos anos
1950 de descobrir o Brasil para os brasileiros através do cinema. Para viabi-
lizar a producdo, Ruy Pereira da Silva conseguiu um barco em que a equipe
— formada por apenas trés pessoas: Gerson, Santini e o assistente Carlos Luiz
do Couto — viajou do Sudeste ao Nordeste realizando as filmagens, fazendo o
sentido inverso ao da excursdo que Gerson participara como estudante. O rio

operacionaliza-se um esquema que permite a feitura de dois a trés longas por ano, a partir de
1958”. Ver Heftner, H. (2000), “Cor” in Ferndo Ramos e Luiz Felipe Miranda (ed.). Enciclo-
pédia do cinema brasileiro, Sao Paulo: Senac, p.154.

22. Depoimento de Gerson Tavares ao autor. Essas “pontas” eram os dltimos metros de ne-
gativo que compunham os chassis das cameras, desprezados para néo haver o risco do negativo
acabar no meio da filmagem de uma cena importante. A pratica de juntar e aproveitar sobras
de negativos para viabilizar a filmagem de curtas-metragens ndo era incomum no cinema brasi-
leiro. O cineasta Antdnio Carlos da Fontoura, por exemplo, disse ter usado sobras de negativo
colorido de duas produgdes norte-americanas com o personagem Tarzan, ambas filmadas no
Rio de Janeiro, para realizar seu curta-metragem Ver ouvir (1967). Ver Freire, R. L. (2011),
Incomodando quem estd sossegado: a obra de Plinio Marcos no teatro, literatura e cinema, Rio
de Janeiro: Multifoco, p.212.

23. Conforme rétulo das latas originais dos filmes, depositados em 2015 por Ruy Pereira da
Silva na Cinemateca do MAM.

24. Nas cépias brasileiras dos trés filmes, ndo hd créditos para montagem ou som, apenas
para direcao, fotografia, roteiro e produgao.
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da “unidade nacional”, como diz a narracio, seus barcos e suas margens ser-
vem ao filme como microcosmo de um Brasil auténtico, marcado pela riqueza
e pela pobreza, pela diversidade e pela desigualdade: “O Brasil é um pais de
grandes contrastes”, decreta a narracio, ndo deixando de ressaltar a existé€ncia
de primeira e segunda classe mesmo dentro das tipicas embarcagdes chama-
das “gaiolas”, numa reprodugdo do quadro geral de desigualdade econdmica e
injustica social do pais.

Um trecho do filme merece destaque, quando ele se detém na cidade de
Bom Jesus da Lapa, no sertdo baiano, as margens do Sao Francisco. Ao focali-
zar o antigo santudrio localizado nas grutas e galerias de um morro, a narracao
relata como o local “impressiona pela sua agressividade e imagem caleidoscé-
pica de miséria, doenca, crenga”. Seguem-se imagens de romeiros “ruidos por
doencas incurdveis”, num lugarejo 4rido, vazio e desolador. Urubus pousados
no telhado de um casebre parecem aguardar o destino aparentemente inevitavel
de “homens e mulheres [que] fenecem na letargia da miséria”, como acrescenta
o narrador. Surpreende a representagdo crua no filme de uma pobreza tdo acen-
tuada como a daqueles enfermos miseraveis em busca de curas milagrosas —
mesmo num filme posterior como O padre e a moga (1966), longa-metragem
de Joaquim Pedro de Andrade, a vis@o de populares marcados por chagas e
doencas ainda causaria aversao e impacto.

¥
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Figuras 6 e 7. Frames de O grande rio (capturadas do DVD Cole¢ao Gerson Tavares)

Encerrando essa sequéncia, seguem-se dois planos que acompanham um
grupo de pessoas — adultos e criangas — caminhando por uma estrada de terra
empoeirada e seca. A narracao ja cessara e, durante os cerca de dezoito segun-
dos desses dois planos em continuidade, ouvimos apenas os passos abafados
dos quicd romeiros, enquanto os acordes lentos e cada vez mais intercalados de
um violdo vao desaparecendo, como que morrendo lentamente. Mesmo em sua
breve duracio, € notavel a austeridade sonora desses planos em sintonia com a
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aridez das imagens, algo préximo do que seria empregado posteriormente, por
5

exemplo, em Vidas secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. 2

Figuras 8 € 9. Frames de O grande rio (capturados do DVD Colecao Gerson Tavares)

Esse trecho de O grande rio ocorre no filme cerca de dois minutos apds
uma sequéncia que revela a riqueza e beleza de festas populares dos francis-
canos — a Cavalhada, a Marujada e a Festa do Divino —, expressas, sobretudo,
através da musica folclérica e das vestes dos seus participantes. 26

Diante dessa estrutura, percebemos que, em O grande rio, as nogdes de es-
tagnacgdo e letargia s@o contrapostas as ideias de movimento e renovagao, numa
oposi¢do entre economia e cultura/natureza. A primeira € associada ao estado
de “completo subdesenvolvimento™ da regido — conforme dito expressamente
pela narragdo —, revelador também nesse filme da influéncia do pensamento do
Instituto Superior de Estudos Brasileiros que seria marcante no pensamento de
cineastas e criticos da época?’.

J4 as nocdes de movimento e renovagdo sdo representadas poeticamente no
filme pela ideia de ciclo e sua trajetdéria continua e ininterrupta, tanto da natu-
reza quanto dos homens. Ao ciclo do Rio — correndo da nascente ao mar, como
mostra a narrativa do documentdrio — estd ligada a vida dos franciscanos que
dependem dele para viver, do nascimento a morte. A repetitiva e melancélica
cancdo folcldrica, quase um lamento, semelhante a musica-tema de Aruanda,
que abre e fecha o filme, reforga o carater ciclico igualmente expresso pelas

25. De 8’27 a 8°45 do filme.

26. Gerson Tavares disse ter dado um “dinheiro” para que se reproduzissem algumas dessas
festividades especialmente para a filmagem. Isso parece mais evidente nas exibi¢des dos cava-
leiros na Cavalhada do que nas imagens da Festa do Divino, em que hd a presenca de um grupo
amplo de populares acompanhando a procissdo. O apelo a “encenac¢@o” é mais um dado que
aproxima O grande rio da tradi¢do documentdria anterior a renovacgéo dos anos 1960.

27. Lembrar, por exemplo, a conclusdo impactante do texto “Uma situagdo colonial?”, de
Paulo Emilio Salles Gomes, publicado em 19 de novembro de 1960, que definia todo o cinema
brasileiro pela mediocridade, “marca cruel do subdesenvolvimento”.
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recorrentes imagens da roda do barco a vapor, num filme que se encerra, inclu-
sive, com o fim do dia.

O atraso ao redor da capital do futuro

Em relacdo a Brasilia, capital do século, Gerson revelou que na exibi-
cdo especial dos seus trés curtas-metragens para o Presidente da Republica,
ocorrida em 29 de setembro de 1959 28, Juscelino Kubitscheck teria se surpre-
endido por ser o primeiro filme sobre a nova capital em que ele ndo aparecia
em nenhum momento. > De fato, o documentario impressiona por se abster
de mostrar quaisquer imagens do entdo presidente, preferindo se concentrar
em dois aspectos da nova capital do pais, sua construcdo, e as pessoas que a
constroem.

Numa primeira parte vemos os enormes edificios e os amplos espacos
ainda vazios, com 0s novos marcos arquitetonicos ja podendo ser vislumbra-
dos. A musica € pontual, futuristica, aparentemente eletronica. O que anima
as imagens sdo os trabalhadores e seus movimentos vigorosos, reproduzidos
em planos em que a camera é colocada num elevador ou num avido, apequena-
dos diante da monumentalidade das constru¢des. Num segundo momento, em
contraste com o anterior, sdo mostrados os locais onde vivem os candangos e
as pessoas que migraram para a regido por causa da construcdo de Brasilia. A
musica é continua, popular, instrumental.

Gostaria de destacar uma sequéncia em que filme mostra, pela segunda
vez, o que a narra¢do descrevia como a “cidade proviséria, chamada Cidade
Livre”, habitada pelos candangos ao redor de Brasilia. 3° Trata-se de um trecho
com menos de dois minutos, com poucas frases ditas pela voz over, intercala-
das por siléncios cobertos apenas pela repetitiva musica popular. As imagens
revelam o contraste das ruas e calcadas cobertas pelo barro vermelho com a
moderna e imponente Brasilia apresentada pelo filme. Um local onde convivia
0 arcaico € o moderno, o cavalo e o Onibus, casebres de madeiras e arranha
céus de concreto. Nesta sequéncia, creio haver sentidos nas imagens que sutil,
mas propositadamente desafiam a “voz do saber” da narragdo, ndo somente
deste trecho, mas de todo o resto do filme. Por exemplo, a primeira frase em
voz over desta sequéncia € “Brasileiros de amanhi; para eles o futuro reserva
imprevisiveis horizontes”, logo seguida de dois planos de um par de meninos

28. Conforme informacdo do livro de assinaturas de Ruy Pereira da Silva.

29. Ver depoimento de Gerson Tavares no filme Reencontro com o cinema (2014). Ruy
Pereira da Silva jd possufa uma relagdo proxima com o presidente da republica, que se estreitaria
ainda mais posteriormente. Inclusive, JK lhe encomendaria um filme sobre a inauguracio de
Brasilia, Alvorada de esperanga (1961), dirigido e produzido pelo préprio Ruy.

30. De 8:02 a9:37.
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maltrapilhos, um deles carregando um caixote de engraxate nas costas, cami-
nhando pela rua de terra.

Figura 10. Frame de Brasilia, capital do século (capturado do DVD Colegdo Gerson
Tavares)

Seguem-se imagens das ruas da cidade provisdria, mostrando o vai e vem
das pessoas, o comércio, as feiras e o mercado. Neste trecho, a “voz do saber”
aparentemente nao tem nada para explicar ou dizer, enquanto ouvimos apenas
a murmurante musica de voz e violdo.3! Em seguida, a narracio retorna com
a frase “Mas aqui problemas sérios que nao conhecem ainda resposta” e temos
um plano com um lento movimento lateral revelando um grupo de mulheres
sentadas lado a lado, de diferentes cores e ragas, produzindo um retrato multi-
facetado da miséria brasileira, sendo que algumas delas encaram diretamente
a camera. O plano seguinte é de um rio-esgoto a céu aberto, onde algumas
mulheres lavam roupas e outras, inclusive as mostradas no plano anterior, se
limpam e se ensaboam. A narracdo decreta: “Longe do fragor das méaquinas
e dos martelos, a natureza auxilia as necessidades dos que vivem o presente”.
E criado, assim, um contraponto radical as pretensdes civilizatérias de Brasi-
lia expressas anteriormente na narrag@o e colaborando para um cariter quase
acusatério conferido ao olhar das mulheres que romperam, no plano anterior,
com a invisibilidade da cAmera e do espectador. 3

Embora de forma ndo explicita, Brasilia, capital do século surpreende por
mostrar claramente nessa sequéncia — mas sem meng¢ao na narragdo — nio ape-

31. Como em O grande rio, possivelmente também se tratava de uma musica registrada in
loco pelo gravador de Santini, pois percebe-se um burburinho de pessoas ao fundo, parecendo
ter sido uma cangdo tocada em uma das feiras livres mostradas no filme.

32. No inicio da sequéncia, havia também um breve plano com trés criancas, enquadradas
frontalmente, olhando para a camera.
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Figuras 11 e 12. Frames de Brasilia, capital do século (capturados do DVD Colecdo
Gerson Tavares)

nas os candangos que migraram para construir a capital, praticamente todos
homens, mas também as prostitutas que habitavam as entdo “cidades provisé-
rias”. Era igualmente do suor e do corpo dessas mulheres, lavados ao ar livre,
que se erguia a nova capital do Brasil.

Assim como alguns dos curtas documentdrios eleitos como precursores do
Cinema Novo, os dois filmes dirigidos por Gerson Tavares também sdo sobre
espacos fisicos, geografias especificas. Sdo sobre Brasilia e o rio Sdo Fran-
cisco, assim como o de Luis Paulino é sobre Salvador, o de Linduarte sobre
Serra Talhada e o de Saraceni e Carneiro sobre Arraial do Cabo. Mas, como
eles, o interesse de O grande rio e Brasilia, capital do século esta nas pessoas
que habitam e animam aqueles lugares, num cinema que construfa um novo
Brasil através de um olhar sobre outros brasileiros, aqueles que tradicional-
mente ndo estavam no centro das telas. O cinema formalmente académico de
Gerson, talvez mais que um cinema de preocupacio social, se coloca como
um cinema essencialmente humanista, em que mesmo sendo sobre uma cidade
ainda em obras, se interessa pelos que ja vivem 14, proviséria ou improvisada-
mente.

Se a narragdo de Brasilia, capital do século incialmente afirma que a nova
capital era uma “cidade criada para o homem” — expressando as inteng¢des ori-
ginalmente integradoras e socializantes do projeto de Liicio Costa e Niemeyer
—, ao final o narrador diz: “Acabado o trabalho, Brasilia perde a sua prépria
alma. E morta é em verdade toda cidade sem a presenca humana.” Nesse sen-
tido, € digno de nota como, em busca do homem, Gerson Tavares talvez tenha
sido um dos primeiros cineastas que, ao filmar Brasilia, ousou dar as costas a
capital e virar sua cadmera para fora da monumental cidade piloto.
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