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RESUMO

Este trabalho aborda parte da trajetoria do artista Sylvio Back, tendo como objetivo estudar o
seu pensamento. Usa principalmente arquivos de jornais, textos criticos e os filmes do
cineasta para subsidiar a sua narrativa. A trajetoria original do cineasta é um dos pontos
fundamentais do trabalho, especialmente as suas relacdes com as décadas de 1960 e 1970,
marcadas pelo Golpe Militar de 1964 no Brasil. O marco do Golpe e a posicao adotada
politico-esteticamente por Sylvio Back frente a este sdo, também, fundamentais aqui. A
leitura poético-profanatéria e as possibilidades de se viver na margem, sao, finalmente,
problemas que atravessam todo o trabalho.



ABSTRACT

The main theme of this work is the journey & thinking of Sylvio Back. For that, we subside
our research & text with fonts like newspapers, critical texts, and movies directed by the
director. The Brazilian artist has produced an original thinking and perspective to the 60’ and
70’. Decades that were marked with the 1964 coup de état in Brazil. A poetic-profanatory
reading is delined from upon Back’s work and from others artists & thinkers, trying to find
ways to resist from the margins.
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I INTRODUCAO

I 1. Preambulo

Como todo trabalho, este sofreu seu fado. Sofrerd mais, se obtiver algum sucesso em
permanecer vivo depois de parido Enquanto estiver vivo, portanto. Sua concep¢ao deve muito
ao meu primeiro trabalho monografico, Sylvio Back n’Outra Margem, produzido entre 2012-
14.

Nesse primeiro trabalho monografico, meus esforcos estavam concentrados naquilo
que os filmes de Sylvio Back podem dizer sobre a Histdria. Para esse fim, estudei e selecionei
alguns de seus filmes como objetos preferenciais. Almejava, com isso, verificar as
possibilidades de producao de discursos sobre a Histdria pertencentes a tradi¢oes distintas da
historiografica. Parecia-me que haviam elementos histéricos que eram bem caracterizados em
uma linguagem cinematografica. No caso especifico de Sylvio Back, isso unia a vasta
experiéncia e recorréncia do uso do histérico como tema condutor de seus filmes a suas
aparicoes & publicagdes como critico. Assim, encontrei fartura tanto de textos quanto de
filmogramas da lavra backiana para subsidiar minhas investigacoes.

Esse periodo de imersao me deixou, porém, com uma impressao indelével sobre a obra
backiana de modo geral. Brilhava-me aos olhos o esforco do artista em estabelecer uma
relacdo auténtica com o publico. Sua confianca no publico, tdo grande quanto a voracidade
em provoca-lo. Esse esforco era tdo grande que me parecia estabelecer, na miriade de temas,
uma unidade: Havia a constancia do incomodo. Havia a necessidade de fazer com que o
publico atravessasse um rio sem vau.

Diante disso, como poderia evitar de, nesse texto, entregar um Sylvio Back macio e
leve ao leitor? Como poderia proceder de modo a fazer com que a experiéncia de conhecer o
cineasta ndo se tornasse um passeio guiado e seguro, livre dos sobressaltos e incomodos
elaborados pelo artista?

Este preambulo, caro leitor, almeja lhe familiarizar com estes anseios. Nosso esforco
foi o de fornecer ao leitor subsidios para que possa se apropriar das reflexdes da maneira que

melhor lhe aprouver.



I 2. Introducao

Este trabalho carrega consigo a pretensdo de estudar o pensamento produzido pelo
artista Sylvio Back. Ainda que a extensa obra do cineasta faca com que o seu pensamento seja
capaz de penetrar em diversas tematicas, é a sua insercdio no debate cultural que
essencialmente nos interessa. Plasmadas e circulando por uma diversidade significativa de
canais, suas ideias se distribuem por um corpus multiplo: poeta, jornalista cultural,
documentarista para televisio e cinema, ficcionista, promotor cultural e quais outras
empreitadas... Artista do Pés-Guerras, Sylvio Back também se notabilizaria por produzir um
significativo nimero de registros ptiblicos das discussoes filosoficas e estéticas em que se
envolveu. Como substrato facilmente identificavel por aqueles que tomaram KAeic por musa,
estes registros tém a poténcia de fontes. Fontes histéricas que tornam acessivel e
(suspeitosamente) organizado um corpus documental acompanhado, ainda, por uma
organizacao & selecdao de acontecimentos realizada pelo cineasta e/ou seus editores.

Por um lado, o seu fazer cinematografico é um tema constante do seu elaborar tedrico,
por outro, Back acaba por (inadvertidamente?) guiar olhares quando o prdprio parece propor
uma obra sem guias. Ainda que a disponibilidade facil dessas fontes torne-as suspeitas ao
olhar zeloso do historiador, a sua propria existéncia talvez seja suficiente para instigar-lhe o
desejo de investigacao. Especialmente ao deparar-se, entre os trabalhos que compde o corpus
backiano, com um tipo incomum: os livros-roteiro. Boa parte da filmografia do cineasta
encontra um reflexo em forma de codex.

Estes livros-roteiro apresentam os roteiros dos filmes entre suas paginas, além de
apresentarem ainda uma variedade significativa de textos, da cunha do cineasta ou de
convidados. Os livros tém a pretensao de manterem-se em pé sozinhos, devem ser autonomos
em relagdo aos filmes que refletem. O préprio cineastautor usou do espago destes para pensa-

los:

Ambos possuem autonomia de voo. Um ndo é muleta do outro. No entanto logram
estabelecer um insélito e proficuo didlogo quando colocados cara a cara. E essa é a
veleidade na publicacdo destas 'memérias' do filme. Levar o leitor/espectador a
partilhar da mesma emocao cunhada em cédigos diferentes, portanto, em estéticas
apartadas pelo tempo, discurso e tecnologia tornando-as inextricaveis na sua cabeca.
(BACK, 1982, p. 11)

Os roteiros apresentam ainda uma caracteristica que os torna potencialmente operaveis

como um tipo especial de fonte historica. Podem ser divididos em duas categorias. Aqueles



que apresentam os textos pré-filmagem, ou seja, o roteiro apresentado é aquele elaborado
ainda como texto, pré-adaptacdo, que antecede e estrutura a sua propria transposicdo para a
linguagem filmica e encenada: quando a mise en scene é posta em acdo. Existem ainda
aqueles que buscam transcrever textualmente o que foi plasmado nos filmogramas, num
esforco de traducao fidedigna.

Entre os primeiros, o processo de adaptacdo do escrito para o filmado torna-se
evidente na comparacdo com o filme final. Além de toda a probleméatica envolvida na
elaboracdo de uma linguagem com camera, cenario e atores, a conversao das palavras em
imagens em movimento sonorizadas sofre ainda com os tortuosos caminhos da producao
filmica em um pais subdesenvolvido. A falta de recursos frequentemente se embaralhou com
as efemérides politicas, fazendo com que a obra backiana ficasse marcada pelas agruras de
seu tempo. Sylvio Back filmou durante a Ditadura Civil-Militar brasileira e a Ditadura Militar
que a seguiu. Em virtude de suas vicissitudes, é natural que o produto final seja distinto, em
varios niveis, de sua versdo grafada e idealizada. Essa diferenca, pode atuar como um tipo
peculiar de fonte, que permite tanto o vislumbre do processo interno de criacdo do artista
quanto do processo de adaptacdo necessario para plasmar sua obra no mundo-da-vida.

Outros livros ndo apresentam roteiro algum, operando como materiais adjacentes para
acompanhar a obra. Textos de géneros tdao variados quanto aqueles que acompanham os
livros-roteiro. Se assomarmos os textos — acompanhados de roteiros ou nao —, teremos um
montante bastante heterogéneo. Em muitos destes textos o cineasta comenta a propria obra,
suas aventuras & desventuras na feitura de cinema em terra brasilis ou discussdes a respeito
da bibliografia consultada, o que podia incluir criticas a obras académicas.

Em outros casos, transitando entre o auto-relato e a proposicao de sua obra, Back
responde aqueles que — ele proprio afirma —, “garimpam o fio autobiografico na geléia teuto-
brasileira da familia Kranz. Insondaveis razoes a cata de um casamento autor e obra, ou
melhor, num achado freudiano que abra todas as portas pra a compreensao, pura e limpida, do
filme.” (BACK, 2006, p. 147). Sua vida, aqui tomada como pathos espetacularizado,
especialmente sua trajetéria como cineasta, compde sua obra. Jornalista e critico de si, Back
fez Aleluia, Gretchen, filme que abriga a trama dos Kranz. Num release deste filme essas

“insondaveis razoes”:

'Aleluia, Gretchen' é uma incontornavel necessidade de acerto de contas de Sylvio
Back com suas origens étnicas (filho de judeu hingaro e mae alem3, exilados do



nazismo), segundo palavras do cineasta. Ou, ainda, como veicula a publicidade do
lancamento: 'Um filme que ninguém viu sem antes morrer um pouco'

Imbricado com situagoes autobiograficas, o testemunho de oitiva e a coincidéncia de
um poder castrense (a ditadura militar dos anos setenta)[...] (BACK, 2006, p. 145)

Independentemente do nivel de orientacdo que o cineasta fornece — inadvertidamente
ou ndo — o farto volume de fontes torna-o um caso excepcional de artista brasileiro deslocado
dos grandes centros. Os registros de suas percepgdes e proposicoes sobre si e sua obra sdo
acompanhados, ainda, de um consideravel montante de obras criticas que legou desde o final
dos 1950. Fora, especialmente entre o fim dos anos 1950 e a metade dos anos 1960, um nome
frequente nos textos sobre cultura dos jornais paranaenses. Nos anos que lhe precederam a
posicao de cineasta, havia mesmo acumulado os papéis de escritor e editor do caderno cultural
de um importante jornal curitibano. Depois, continua a ter apari¢des nos canais midiaticos até

hoje. Pode ser acompanhado dos jornais dos anos 1950 ao youtube dos anos 2010.



I 3. Estrutura do Trabalho

A primeira parte chama-se Sylvio Back. Toma a propria vivéncia do cineasta como fui
condutor de seu pensamento. Divide-se em trés textos. O primeiro deles, Noutra margem,
segue fontes oferecidas pelo proprio cineasta num esforco de localizar a si proprio dentro da
histéria do cinema brasileiro. Para os propésitos desse texto, cumpre também a funcdo de
familiarizar o leitor com o cineasta e sua linguagem. O segundo texto, O ateismo mistico
meridional, segue, principalmente, o ambiente intelectual de Curitiba e a inser¢ao de Sylvio
Back dentro deste. A trajetéria no letras & artes ganha destaque, especialmente pela
importancia das consideracdes que o entdo jornalista tecia sobre a linguagem cinematografica
e as questOes intelectuais de seu tempo. O existencialismo entra na ordem do dia durante um
momento muito importante da gestacao do Back-cineasta.

O terceiro texto da primeira parte, O traficante de fotogramas, narra uma parte
significativa da trajetéria do Back-cineasta. Nao existem aprofundamentos na sua vida, mas
uma atencao grande é dada aos elementos que parecem subsidiar a construcdo do cinema
backiano. As colagens e as apropriacdes de imagens que o cineasta viria a fazer com tanta
intensidade a partir dos anos 1980.

A segunda parte, As Terceiras Margens, é composta de dois ensaios umbilicalmente
ligados. Cacique do sul? Segue a relacdo entre Sylvio Back e Glauber Rocha. Fragmentos dos
filmes Lance Maior e Terra em Transe sdo utilizados para pensar na maneira como a obra
destes dois cineastas-poetas recebe o Golpe Militar de 1964 e entende a funcao da arte. Nesse
mesmo ensaio as ideias do poeta Paulo Leminski sdo inseridas. As reflexdes leminskianas
passam a ter uma importancia ainda maior no ultimo ensaio deste trabalho. Poesia e
profanagdo é um exercicio teérico que almeja entender melhor a opgdo oferecida pela poesia

frente ao desaparecimento dos vaga-lumes. Ou pior: frente a luz total do fascismo.



IT SYLVIO BACK

IT 1. Noutra margem

Quando o Boletim Informativo da Casa Romario Martins, de Curitiba alcangou o
numero 78 — em maio de 1987 -, esta data coincidiu, também, com o lancamento de um novo
filme do artista que seria o tema desta edugdo: o cineasta Sylvio Back'. Na ocasido, duas
outras obras deste ja haviam sido objeto de Boletins da Casa: a n°14, que publicava o roteiro
de Lance Maior, primeiro longa-metragem do cineasta e assim como a primeira ficgdo
cinematografica da cidade de Curitiba, isso ainda no intenso ano de 1968. O longa-metragem
havia chamado a atencdo em todo o pais, sendo o primeiro filme da atriz Regina Duarte,
conhecida das telenovelas. Além dela, grandes nomes como Irene Stefania e Reginaldo Duarte
estavam nos papéis principais.

A edicdo n° 35, apresenta o roteiro do filme 7 Quedas Canendiyu’, também do
cineasta, com texto de André Reboucas. O abolicionista e engenheiro militar havia imaginado
a criacdo de um parque nacional que ligasse as Sete Quedas, seguindo ao sul préximo ao rio
Parang, até as Cataratas do Iguacu. Concebia isso como parte de uma excursdao que partiria
das praias atlanticas de Paranagua, a leste, até as Sete Quedas do Guaira, a oeste, limite dos
territorios da provincia do Parand e do Império Brasileiro de entdo. Fruto de um ponto de
estreitamento do rio Parand, a altura total das quedas era de ap. 115m, as Sete Quedas
marcavam o inicio dos territérios paraguaios, ainda devastados pela derrota terrivel na Guerra
com a Triplice Alianga, terminada em 1870, com o Império Brasileiro como um daqueles
ainda capazes de reclamar alguma vitdria®.

Reboucas visualizava aquele como centro de um grande projeto e o apresentou ao
Imperador dom Pedro II, em 1876. Se este lhe tivesse dado ouvidos, seria o primeiro Parque
Nacional brasileiro, talvez o primeiro da América Latina ou até o segundo do mundo, ja que o
Parque Nacional de Yellowstone nos EUA havia sido inaugurado em 1872. Chegara a
escrever: “A geracdo atual ndo pode fazer melhor doagdo as geraces vindouras do que
reservar intactas, livres do ferro e do fogo, as duas mais belas ilhas do Araguaia e do Parana”

(REBOUCAS apud PADUA, 2002, p. 271).

1 Embora Back tenha uma soélida carreira poética, a edicdo da Casa Roméario Martins apenas aborda sua
carreira no Cinema.

2 O Departamento paraguaio de Canindeyu faz fronteira com o Brasil a oeste das Sete Quedas.

3 Caxias se tornou Duque mercé seus servicos na Campanha contra o Paraguai. Hoje, Duque de Caxias é
patrono do exército brasileiro.



Hoje, as Sete Quedas de Guaira - que guardavam a maior cachoeira do mundo em
volume de dgua — ndo existem mais. Foram destruidas como um dos efeitos da instalacdo da
Usina hidrelétrica do Itaipu. Carlos Drummond de Andrade, contemporaneamente ao fim das
quedas, enlutou-as assim: “Sete quedas por n6s passaram, e ndo soubemos, ah, ndo soubemos
ama-las, e todas sete foram mortas, e todas sete somem no ar, sete fantasmas, sete crimes dos
vivos golpeando a vida que nunca mais renascera.” Sobre isso tratava este curta-metragem de
Back e essa era uma das relacdes mais evidentes com o texto de Reboucas.

Neste terceiro Boletim Romadrio Martins dedicado a sua obra, o cineasta tinha a
oportunidade de valorizar seu filme mais recente — e ainda em circuito. Opta, porém, por
seguir outro expediente. Back aproveita a oportunidade para organizar reflexdes sobre o
Cinema, com citacOes (ndo referenciadas) de si mesmo em jornais e/outros textos publicados
e textos inéditos. Contava ja com mais de duas décadas de cinegrafia. Parecia fazer do boletim
o canal para a vasdo de outro desejo, acima daquele mais mercadologico ou imediatista,
“expor, através de um texto, o pensamento que tem direcionado seu trabalho, sua
compreensao do cinema, sua vida e sua cosmovisao.” (BACK, 1987, p. 3).

Para tanto, Sylvio Back fez uso do boletim de uma instituicdo que “segue a tradigcdo de
promover a histéria do Parand” e cujo nome é uma homenagem ao autor de Historia do
Parand, Romario Martins. O que segue abaixo é a transcricdo da sua apresentacdo hoje, na
internet. Ainda assim, gracas ao que é anunciado no texto, temos algum subsidio para
acreditar na sua pertinéncia, como seguidora da tradicdo, para ambos estratos de tempo,

aquele e este.

A Casa Romdrio Martins segue a tradicdo de divulgar e promover a histéria de
Curitiba, por meio de exposicdes e outras atividades orientadas pelas pesquisas
sobre a cidade.

Inaugurada em 14 de dezembro de 1973, a Casa Romario Martins passou a sediar o
primeiro nicleo voltado a preservacdo dos suportes da memoria de Curitiba, base
inicial da Casa da Memoria e da Diretoria de Patrim6nio Cultural do municipio.
(Disponivel em: <http://www.fundacaoculturaldecuritiba.com.br/espacos-
culturais/casa-romario-martins/>. Acesso em: 30 set. 2017)

Uma das poténcias do documento se desvela: “divulgar e promover a historia de
Curitiba”, ser capaz de preservar alguns discursos do e sobre o passado da sociedade
curitibana, ao longo do periodo em que esta propria instituicdo (e depois, os registros desta)
for(em) capaz(es) de fazé-lo. Romario Martins constituiu a Histdéria do Parand, a casa que lhe

herda o nome carrega missao de carater semelhante, embora mais duradoura que a carne e



com uma maior gama de discursos sobre o passado para coletar e organizar. Discursos
ancorados em Histdria e Memoria.

Aquilo que o segundo paradgrafo chama de “suportes da memodria de Curitiba” sao
produtos de algum tipo de selecdo, posto a impossibilidade pratica de se preservar todos os
“suportes de memoria” produziveis ou mesmo produzidos de fato por uma cidade em um
longo periodo de tempo. Um politico trabalho de curadoria entre os discursos disponiveis,
decidindo quais serdo aqueles veiculados pelo tradicional canal dos “suportes de memoria de
Curitiba”.

Os tempos nos quais esse documento foi produzido eram os fins da década de 1980, o
cineasta lancava seu sexto longa-metragem, um documentario chamado Guerra do Brasil:
Toda a Verdade sobre a Guerra do Paraguai. No tempo de producdo e lancamento do filme, o
pais vivia um dos momentos mais fulcrais de sua Histéria Politica recente. Anos da
Redemocratizacdo e o pais era governado por José Sarney (1985-1990); que havia assumido
frente a impossibilidade de Tancredo Neves, eleito, mas falecido antes de assumir a posse. A
despeito da tragédia de Tancredo, a constituinte continuou e a “Constituicdo Cidada” viria a
ser promulgada em 1988, marcando institucionalmente o fim do periodo militar.

Como a Constituinte ainda acontecia, as estruturas estatais eram aquelas dos militares,
o filme fora, portanto, obrigado a ser submetido a Divisdo de Censura de Diversdes Publicas.
A Guerra do Brasil foi o ultimo longa de Back a passar pela instituicdo que ja havia lhe
custado boas cenas do longa A Guerra dos Pelados, 15 anos antes. Se na década anterior a
tesoura da censura era afiada, naquele momento o pais assistia a transicdo dos militares-
politicos para o retorno da hegemonia dos politicos-politicos e, por isso, ja ndo havia o mesmo
tipo de preocupacao ideoldgica dos anos de chumbo da ditadura militar.

Em outros tempos, obras do cineasta, mais jovem, sofreram grandes tesouradas da
censura militar. N'A Guerra dos Pelados, de 1971, cenas inteiras foram censuradas, mesmo

quando a avaliacao técnica do filme era favoravel.
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censura militar levantava ressalvas e impunha seu poder castrador moral e ideariamente, os
tempos da redemocratizagdo sdo outros. Por isso, o Parecer de Censura n° 2718/87* ndo
sugere qualquer intromissdao estatal sobre a expressdao audiovisual da leitura de Back sobre
“Toda a Verdade sobre a Guerra do Paraguai”, aparentemente, o oposto: “No aspecto censorio
ndao observamos implicacoes podendo mesmo afirmar que o filme é de cunho educativo na
medida em que faz andlise critica dos personagens e fatos, resgatando a verdadeira face da
Historia, sobretudo no aspecto geoecondémico do chamado Cone Sul.”(Parecer de Censura n°
2718/87). Assim como o 6rgdo de memodria oficial do Estado lhe concedia meio de
apresentacdo pela terceira vez, o antigo e esvaziado censor, agora ndo se impunha como antes.
A capa desta edicao de maio de 1987 vai a publico, entdo, com o nome do cineasta em
caixa alta: Sylvio Back e o (sub?)titulo: Por um cinema desideologizado. Abaixo dele, ainda
na capa, fotografias de filmes do cineasta e uma dele proprio, enquanto dirige uma cena. Nao
ha qualquer men¢do ao novo filme na capa. O tom é imperativo ja do subtitulo que
acompanha o titulo-nome. Um subtitulo que invoca a luta, definitivamente marcado pela
demanda que anuncia: “por”. Ndo é uma homenagem, tampouco uma enunciacdo de uma
conquista; é uma demanda e uma luta a favor de um cinema em especial, de uma proposicao.
O conteudo imediato do texto, porém, seria frustrante a um eventual leitor que, diante
de tal titulo, esperasse encontrar um texto construido de forma imperativa, as modas dos
grandes manifestos artisticos/estéticos que tanto se popularizaram ao longo do século
passado®. Ha uma evidente dissondncia entre o tom imperativo do titulo e o contetido
introspectivo & autoanalitico do texto por ele anunciado. Das dentncias & proposi¢ées que se
esperam em um manifesto, as dentincias se fazem presentes, mas acompanhadas de reflexdes
sobre si mesmo, estas, claramente mais importantes. Se numa sentenca se da destaque a pouca
atencao oferecida ao cinema no Extremo-Sul, a frase seguinte anuncia o fruto desta
negligéncia, ndo num movimento, mas porque: “fez nascer em mim um projeto nao
premeditado de esquadrinhar cinematograficamente os Estados com os quais estabeleci lacos
culturais e existenciais de uma vida” (BACK, 1987, p. 5). Ao invés da grosseria dos

imperativos na primeira pessoa do plural, o cineasta-poeta anuncia seu cinema

4 Os pareceres de censura da obra backiana, bem como de outras obras cinematograficas, podem ser
encontrados no site <memoriacinebr.com.br>. Os processos usados na dissertacdo, especificamente, podem
ser encontrados aqui: <http://memoriacinebr.com.br/ResultadoPesquisa.asp?ident=C&idc=25&tipo=C>

5 Dos quais Eztetyka da Fome, de Glauber Rocha, talvez seja o mais célebre exemplar brasileiro.



desideologizado no pretérito perfeito da primeira pessoa. O tempo verbal é constante, dando

voz a uma perspectiva que defende algo que afirma se relacionar com o que ja realizou.

Depois, adoro mexer na Histéria. Pressinto algo erdtico nessa investigacdo nao-
cientifica sobre personagens e ocorréncias que a historiografia oficial ou aquela
guiada a interesses partidarios e ideolégicos, procura eleger como definitivo,
indiscutivel, intocavel, como dogma: um simulacro de verdade que se wvai
reproduzindo impune como tal pelos tempos e espacos, precisamente, por se calcar
no consenso dos chamados 'bem-pensantes'. Essa recusa em aceitar qualquer palavra
final é que me move rumo ao desconhecido. (BACK, 1987, p. 6)

E do pretérito perfeito o autor segue até a primeira pessoa do presente e do futuro.
Através de sua propria trajetéria — de um “reles traficante de fotogramas” — Back anuncia a
defesa de uma postura estético-existencial que valoriza a experiéncia auténtica acima de
qualquer imperativo externo ao individuo. Experiéncia, até, do conhecer historico entendido
como um conhecer-se.

O boletim dedica uma sessdo a uma colecdo de sentencas soltas — fragmentos de
entrevistas. A acdo de coleta-los e organiza-los remete, talvez, a um desejo de estabelecer uma
panoramica da propria obra, ainda que sem aceitar subordinar seu nome a qualquer
movimento. “Me movimento dentro do cinema brasileiro com total impunidade, pois nunca
me filiei partidariamente, nem assumi cargos em entidades de classe com segundas intencdes,
e sempre abdiquei de qualquer religido. Assim, ndo sou ex-nada... SO eu sei a que preco...”
(BACK, 1987, p, 17).

O uso do expediente de textos do cineasta em conjunto com estes fragmentos de
entrevistas e as informacdes dos filmes faz deste boletim informativo um objeto sui generis.
Todos os textos — salvo a breve apresentacdao do Boletim e uma biofilmografia, tao breve e
informativa quanto possivel -, sdo do punho do préprio Back. Nao ha qualquer texto critico ou
de recepc¢ao de sua obra. Ademais, enquanto “suporte da memoria de Curitiba”, ele ultrapassa
sua espacialidade em muito. Refletindo sobre conflitos em todo o Cone Sur e mesmo, en
passant, sobre as relacoes entre o Integralismo a brasileiro e o Nazismo germanico. O que
importa, de verdade, é o Cinema. “Cinema é obsessao” (BACK, 1987, p, 17), disse o cineasta
reproduzido no boletim. “Um filme s6 se realiza a nivel de discussdo politica na medida em
que é um projeto estético bem sucedido. E se ndo for como tal, o filme vira 'mensageiro’. E
quem da recado é 'bell-boy', é o Correio... A estética acima de tudo...” (BACK, 1987, p, 16)

Desse modo, o panorama da obra backiana que é produzido pelos discursos

organizados no Boletim ndo recai em pré-interpretacoes universalistas do artista, sendo



coerente com a proposicao estética radicalmente voltada para a experiéncia individual que
acreditamos seja apresentada — ainda que oscilante — durante a cinegrafia backiana. Invocando
para si a posicdo de independente na historia do cinema nacional, Sylvio Back parece tentar
anunciar sua rendncia a ser diluido em uma categoria; em um movimento ou estilo. Esse
posicionamento atravessa a autocomposicdo do cineasta, permitindo-lhe tanto ser percebido
separadamente de outros cineastas, quanto lhe concedendo uma liberdade de movimentacao
politica que poderia ser de enorme utilidade pratica nas décadas que antecederam o fim da
guerra fria e mesmo nos dias de hoje, quando o campo da cultura permanece coberto de
espolios e disputado por velhas facgdes ideoldgicas dos tempos da URSS. Por isso, a rarefeita
aparicdao do nome de Sylvio Back entre os “recados aos contemporaneos” da Revolugdo do
Cinema Novo de Glauber Rocha causa espanto, além da frustracdao de sua desconhecida

resposta:

BACK SYLVIO 80

Encontro nos vestibulos da Embrafilme, na sua nova sede, muito mais fina que a
anterior, ja multimediada, com ar de grande cinema, o Cacique do Sul, Sylvio Back.
Nao conheco seus filmes, sei que no Parana ele representa a consciéncia do cinema
novo (ROCHA, 2004, p 488.)

Ainda que Back tivesse, décadas antes disso, assumido posicdo critica frente ao
projeto cinemanovista de Glauber Rocha, esse epiteto, assumidamente mal subsidiado, viria a
sobreviver mesmo décadas depois, como podemos ver no verbete Sylvio Back (ampliado e
atualizado em 2017), que foi publicado no material da mostra de comemorac¢ao dos 80 anos

do cineasta:

Glauber Rocha, que admirava a obra de Back, especialmente, A Guerra dos Pelados,
Aleluia, Gretchen e o projeto, entdo embrionario, Republica Guarani, o chamava de
“cacique do sul”. Justamente porque a maioria dos seus filmes retrata poeticamente
a realidade, inclusive, ambiental (em Um Brasil Diferente?)[1978], Sete Quedas e A
Araucéaria: Memoria da Extingao, esses de 1990 [sic.]), e o imaginario da histéria,
memoria, cultura e arte, do sul do pais, a par do resgate de tematicas latino-
americanas tdo caras a alma teltrica brasileira. (BACK, 2017, s/p)

Num pais com histérica concentragcdo da producdo cinematografica no sudeste e, em
menor grau, no nordeste, Sylvio Back também acabou por ser marcado pela produgdo
vinculada a “histéria, memoria, cultura e arte do sul do pais”. O préprio é um dos grandes

responsaveis, como apontado por Kaminski:



Logo nos primeiros anos da década de setenta, Sylvio Back passou a utilizar o
adjetivo “sulino” para se referir ao seu cinema. A principio, de forma mais
direcionada ao filme A Guerra dos Pelados. Mas logo isso se tornaria um ponto
importante em seu discurso, pois afirmava constantemente que a sua obra levantava
questdes histéricas e culturais do Sul do Brasil, até entdo excluidas da
cinematografia nacional. (KAMINSKI, 2008, p. 176)

O epiteto sulino, como Kaminski verificou em pesquisa documental, surge entre 1970-
71, contemporaneamente A Guerra dos Pelados. Inicialmente como uma forma de marcar a
“epopeia sertaneja” que se distanciava do urbano Lance Maior, depois ja como um projeto

que o incluia na Trilogia Sulina, que viria a ser encerrada em 1976, com Aleluia, Gretchen.

Oscar Milton Volpini, seu colaborador em todos os trés roteiros, afirma que a idéia
de trilogia era anterior ao Aleluia, e que ndo foi fruto do acaso. Em entrevista
recente, Volpini recordou que ap6s todas as dificuldades que foram enfrentadas na
producéo de A Guerra dos Pelados, ele ja havia até desistido do envolvimento com a
pratica cinematografica, quando entdo Sylvio Back teria insistido para que Volpini
colaborasse ainda no roteiro de Aleluia, Gretchen. O argumento utilizado para
convencé-lo fora a idéia (ou a necessidade) de conclusdo da trilogia. (KAMINSKI,
2008, p. 179)

Além de tematizar o sul, Back: manifestou publicamente o seu orgulho de cumprir o
papel de recuperar o cinema produzido na banda meridiana. Utilizou, ainda, fragmentos de

diversos filmes interioranos “perdidos” da primeira década do século XX nos seus filmes:

Tenho uma tnica (e boa consciéncia) da minha obra: tornei visivel (escrevendo e
filmando) o cinema do Sul do Brasil. Do primeiro ciclo cinematografico do pais
(1912-1914), o de Pelotas (sempre omitido pelos escribas da metrépole), ao
excitante cinema paranaense do mudo (Requido, Rogge, Groff), aos filmes feitos e a
vir (porvir), me considero seu mais dileto filho nos dias que correm. (BACK, 1987,

p.21)

Sylvio Back expoe-se — em fins dos anos 80 —, como um cineasta que privilegia a
constituicdo de uma carreira relevante na histéria do cinema nacional ante a potenciais
sucessos comerciais mais imediatos. Caracterizagdo esta que ganha importancia
especialmente quando pensamos sobre as narrativas que o cineasta passa a produzir para
caracterizar a sua propria trajetoria. O cineasta que nos é apresentado nos documentos, dentre
os quais esse boletim informativo, é “contado” pelo proprio Back e, se isso por um lado pode
nos forgar a seguir as naturais ficcionalizagdes das producées (auto)biograficas; por outro,
permite-nos ter um acesso privilegiado para aquele que Back (retroativamente e
projetivamente) buscava se constituir. Contava entdo com 50 anos e ja administrava uma

carreira de 30 anos como agitador cultural, incluidos os anos de jornalista.



Em 2017, foi homenageado em virtude dos seus 80 anos, com a Mostra Sylvio Back
8.0, em Floriandpolis. Para este, produziu um texto intitulado Gozo estético, no qual reflete

sobre sua prépria obra:

Sabemos como é forte o simbolismo da efeméride dos oitenta, do qual ndo quis nem
quero me eludir! Uma idade que, mocinhos, jamais pensamos chegar 14, dai essa
ansia que anos acolhe e recolhe, como criadores, pela refundagdo memorial da coisa
feita, da coisa por fazer, do legado fechado e a ser concluido, antes que sejamos
atropelados pelo esquecimento! (BACK, 2017, s/p)

Se trinta anos antes Sylvio Back se entendia como um “ex-nada”, movimentando-se
dentro do “cinema brasileiro com total impunidade, pois nunca me filiei partidariamente, nem
assumi cargos em entidades de classe com segundas intencdes, e sempre abdiquei de qualquer
religido. Assim, ndo sou ex-nada... S6 eu sei a que preco...” (BACK, p. 17, 1987), no século
XXI ele continua capaz de perceber o preco pago. “Guardo ralas e rasas gldrias do passado a
festejar. Pelo contrario. Em quantas vezes meu cinema foi omitido, esquecido, desqualificado,
ridicularizado, vitima de incompreensdes, ou surdamente, patrulhado a direita e a esquerda, s6
porque caminho com os préprios pés e ndo alimento espirito de horda.” (BACK, 2017, s/p).

Em 2017 Back completou 80 anos de vida. Como fazia 30 anos atras (ou 60), continua
escrevendo e promete fazer mais filmes. Anuncia o fluxo e o gozo estético como a “razdo do
viver e do sobreviver!”. Proximo demais da centena para evitar o tom de legado, o tom
existencial se mantém. “Se nessas bem mal tracadas restou algum laivo de petulancia, releve,
caro leitor, é a inescapavel holistica da consciéncia, da qual ninguém escapa, mas cujo fluxo e

g0z0 estéticos sdo a razdo do viver e do sobreviver!”(BACK, 2017, s/p).



II 2. O ateismo mistico meridional

Nascido no litoral de Santa Catarina, mas de vivéncia muito paranaense, Back seguiu
para Curitiba em 1956, adotando essa cidade como sua. Contava entdo com 19 anos, colegial
inconcluso, vindo do litoral do estado para se estabelecer na capital e “fazer a vida”. No
mesmo ano terminaria o colegial. No ano seguinte, seguindo um itinerario comum a jovens de
varias geracoes, ingressava numa universidade da capital. Iniciou o curso de Economia na
Universidade Federal do Parana em 1957.

Datando sua fundacdo em 1912, ainda com o nome de Universidade do Parana, a
instituicdo viveu seus primeiros anos sob estimulo das elites formadas a partir da
extracdo&producdo de erva-mate no estado. Ostenta o titulo de universidade mais antiga do
pais, além de seu edificio ser o simbolo oficial da capital. O pesquisador Clovis Gruner, em
artigo em que analisa os discursos produzidos por um jurista da belle époque curitibana
chamado Pamphilo de Assumpcdo, assim definiu a teia de relagdes por onde este transitava e

0s canais de entdo:

uma rede de relacdes ampla, que compreende a producdo incessante de textos os
mais diversos, bem como a constituicdo de espacos a serem ocupados pelos atores
que protagonizavam esta “jornada civilizadora”, e que eram tudo ao mesmo tempo
agora: escritores, poetas, cronistas, jornalistas, editores, professores, polemistas,
agitadores culturais, etc... Suas idéias e concepcdes, sobre questdes juridicas ou
outros temas de seu interesse — tais como a arte, a literatura e a musica — ndo estdo
concentradas em trabalhos teéricos de félego, mas dispersos em artigos para a
imprensa local e em optsculos cuja finalidade, algumas vezes, era fixar pela palavra
impressa intervencdes orais do advogado em eventos de cunho juridico ou literario
(GRUNER, p. 80, 2009)

Os anos 20 e 30, em especial, ficariam marcados pela geracdo do movimento
paranista, com destaque para a figura de Romario Martins. Buscavam formar uma identidade
para o estado paranaense, multiétnico por formacdo e que naqueles anos recebia um grande
influxo de migrantes para ocupar, especialmente, a antiga regido de Guayra, no oeste do
Estado. Para isso, fizeram uso de um nome que tivesse uma conota¢do mais aberta do que o
toponimico oficial do estado. Paranista é uma palavra que melhor abarca tanto os nativos do

territério quanto aqueles que nao tendo nascido nele, nele passaram a viver.

Era necessario mostrar ao Brasil, na opinido dos lideres do movimento, que o
progresso existia no Parand. Mostrar que o estado tinha uma histéria e,
principalmente, que possuia identidade. O pinheiro e o pinhdo viraram simbolos
paranistas, ao lado da gralha-azul — simbolos do Parand até os dias atuais. Martins,



juntamente com intelectuais, literatos e pintores, assumiu ainda a heterogeneidade
étnica como caracteristica do estado. (ANTONELLI, 2013, s/p)

Na primeira metade do século XX a yerba mate que havia sido o leitmotiv capital do
desenvolvimento local gradualmente perdeu importancia para a cafeicultura, vinda da
expansionista fronteira paulista®. O centendrio de Curitiba em 1953 apresentava ja o nascer de
uma nova cidade. Poderiamos mesmo, com propositos heuristicos, demarcar os eventos desse
ano como marcos de transformacdo da cidade. Potencializada pelo desenvolvimento
econdmico-produtivo das regides norte e oeste do estado, a capital do estado se verticalizava.

A cidade que ainda era muito pouco parecida com o ideario cosmopolita urbano da
Guerra Fria comegava a se transformar. Antonio Cesar de Almeida Santos’, analisou relagdes
existentes entre a Curitiba de ontem e a Curitiba de hoje em um corpus de discursos que
contemplam o periodo entre as décadas de 1950/60. O ano e a festa dos cem anos de Curitiba
assumem um valor simbodlico significativo e, por isso, o pesquisador utilizou deste para

destacar esse como o assinalado ano da refundagao.

[...] reconhecia-se que o "governador Bento" iniciara a transformacdo de Curitiba no
que ela é hoje com as obras inauguradas naquela ocasido. Assim, o motivo que
destacava o ano do Centenario era o de estar assinalando o momento em que a
maioria dos entrevistados reconhecia ser como o do inicio da transformagdo urbana
de Curitiba.” (SANTOS, 1995, p. 59-60.)

O pesquisador coletou treze depoimentos sobre a cidade, e notou nestes a frequente
repeticdo da ideia de que “Curitiba, ela comecou realmente em 1960”. Esta seria a década
inicial dessa nova cidade, a Curitiba de hoje recrutada discursivamente para se opor a

Curitiba de ontem.

Reconhegamos, a principio, que sejam duas cidades distintas. A Curitiba de ontem
era o lugar onde viviam os conhecidos, sendo reconhecida por seus pontos de
encontro. E a Curitiba de hoje, ao mesmo tempo em que é o local onde vivem os
entrevistados, s6 pode ser reconhecida pelas auséncias, ou pelas diferencgas
percebidas.

Assim, as temporalidades atribuidas sdo, antes de tudo, adjetivos de uma mesma
cidade. A cidade que, hoje, s6 se manifesta por lembrancas é, ou parte daquela agora
existente, ou o continente dela. Embora a materialidade da Curitiba de ontem tenha

6 Entre 1951 e 1962 a area de producdo de café no estado do Paranad passou de 300 mil hectares para 1,6
milhdo de hectares. Esta se expansdo se beneficiou especialmente da alta do produto durante esse periodo.
“Riquezas e impérios foram erguidos nesta época e ajudaram a fixacdo de agricultores paranaenses. O Parana
era o principal produtor de café até o més de julho de 1975, quando a geada negra dizimou as plantagdes do
estado.” (NASSER, s/d)

7 Dissertacdo de mestrado intitulada Memorias e Cidade: Depoimentos e Transformacdo Urbana de Curitiba

(1930-1990).



sido destruida, os espacos que a constroem nao sdo abstratos, ao contrario, deixam-
se perceber como uma cidade real, em contraste a Curitiba do presente. Essa
complementaridade é o que confere um significado a cidade.

Recordando espagos e atividades, os habitantes de uma cidade produzem a cidade.
Um signo se apresenta a nossa leitura e que aqui compdem-se de uma Curitiba de
ontem e uma Curitiba de hoje. (SANTOS, 1995, p. 154.)

Santos faz uso dos depoimentos para esbogar a espacialidade da cidade Curitiba de
ontem, vinculada aos limites do centro e das linhas do bonde. As margens desta eram

compostas por uma paisagem rural, como pode ser visto nesse depoimento:

Eu s6 lamento até hoje, que eu ndo tinha cinco contos de réis para poder comprar
uma propriedade que nés contratamos para meus pais cuidarem do plantio. O lugar
dava mais ou menos em torno de cinco mil metros quadrados. Ali meus pais
voltaram a trabalhar na agricultura. Eu trabalhava nesse trabalho; minhas irmas
estudavam e ja pegaram trabalhos em casa residenciais, como ajuda de criancas,
trabalho doméstico. Inclusive, o europeu ndo pode viver sem ter animais préximo a
ele. Ali, meu padrasto e mamade, eles compraram uma série de vacas leiteiras e
criamos ali uma certa independéncia. Tanto que, mais tarde, quando eu casei, em
1950, eu ja tinha comprado um terreno na mesma, naquele tempo ndo havia rua.
Hoje, por exemplo, seria na mesma rua, mas ja ligado ao bairro do Pilarzinho da
época. Hoje, por exemplo, o bairro Pilarzinho nédo é mais ali, o bairro Pilarzinho fica
bem retirado, na Cruz do Pilarzinho, e o bairro Bom Retiro tomou conta dessa area
toda. (SANTOS, 1995, p. 96-97.)

Quando Back se transferiu para Curitiba, no ano de 1957, essa vivia um momento de
afirmacdo da Curitiba de hoje sobre as ruinas da Curitiba de ontem. Seu primeiro prefeito
eleito por sufragio universal®, Ney Braga, estava no segundo ano de mandato; e o pais vivia
sob o presidencialismo de Juscelino Kubitschek, o ultimo presidente a ver seu mandato
terminar no tempo pré-determinado antes do golpe civil-militar que viria marcar o pais nas

décadas seguintes.

Essa Curitiba dos anos 30, podemos imaginéa-la como a cidade que os entrevistados
utilizaram para ser comparada com a Curitiba dos dias atuais. Ou seja, assinalavam
que a nova cidade, surgida nos anos 50/60, soterrava uma outra. Os depoimentos
também revelam uma apreciacdo dessa dindmica desde uma 6tica orientada por uma
nocdo de Progresso. A nova Curitiba dos entrevistados realiza-se em um hoje, e este
hoje presentifica o quanto ela progrediu.(SANTOS, 1995, p. 59-60.)

Luiz Geraldo Mazza — poeta e jornalista, importante agente cultural curitibano a partir
dos anos 1950 — porém, quando solicitado a evocar as semelhancas entre a litoranea
Paranagua de sua infancia e a Curitiba de ontem, permite-nos perceber como a vivéncia desta
ainda parecia sobreviver mesmo nos anos 60, através da sua organizacdo do espaco ainda em

mutagao.

8 Até entdo os prefeitos da capital eram determinados pelo governador do Estado.



Ah, tranquilamente! Em Curitiba, eu pude proporcionar até as minhas filhas, ja nos
anos 60, a oportunidade de fazer travessuras, de ocupar uma rabeira de carroca. Eu
fiz isso vérias vezes. Corria atras da carroga, pedia a colona que estava na rua e a
gente trepava na carroga, fazia rabeira. Fiz isso pelos campos de Curitiba, pois era
uma cidade aberta até o comego dos anos 60. (MAZZA, 1997, s/p)

O processo de soterramento desta Curitiba de hoje sobre a Curitiba de ontem
identificado por Santos parece acontecer sob multiplas dindmicas. O soterramento fisico,
dependente de condi¢Oes tdo materiais quanto ele proprio, costuma ser o dltimo e um dos
mais poderosos. A geracdo das filhas de Mazza, aparentemente, pode viver uma Curitiba de

ontem num periodo identificado com a égide da Curitiba de hoje.

Curitiba, hoje, s6 nos permite enxerga-la como o resultado de a¢6es que a moldaram
como "uma cidade de primeiro mundo". Entretanto, entendemos que a cidade é
muito mais do que a paisagem produzida em pedra, concreto, ferro, vidro, asfalto,
madeira, mais do que os discursos que se produzem sobre ela: a cidade é tudo aquilo
que é percebido e interpretado como cidade. Estudar uma cidade, nesta perspectiva,
deixa implicita a ideia de vivé-la. (SANTQOS, 1995, p. 15)

Esta cidade é vivida por agentes multiplos, que a transformam enquanto esta os abriga.
Curitiba fora fundada em 1853, mas vivia nos anos 1960 algo como uma nova fase,
inaugurava no centenario uma cidade que seria vivida por novas geracoes, superposta sobre a
Curitiba de ontem. Assim como a geracdo do inicio do século, esta também possuia algo
como uma intelligentsia. Herdeira de determinados parametros de expediente formativo
intelectual, esta geracdo contemplava Luiz Geraldo Mazza e o proprio Sylvio Back. O
primeiro, como entrevistado, recorda a importancia da formacao nas humanidades para os

circulos que se formavam junto com a nova cidade:

José Wille — Em 1950, vocé foi para a Universidade Federal fazer o curso de
Direito. Por que essa op¢ao?

Luiz Geraldo Mazza — A opcdo foi pelo seguinte: nés achdvamos que o sujeito que
nao escrevesse poemas, que nao fizesse literatura, ndo tinha vivido. Entdo, foi mais
ou menos uma descarga de todo esse desejo literario que vinha desde o tempo do
colégio e de uma relativa habilidade para fazer as redagdes. Este foi o interesse pelo
Direito, que é uma cadeira abrangente em matéria de humanidade e é um dos cursos
mais perfeitos sobre o ponto de vista da massa de informacao que traz ao interessado
nessa area.

José Wille — O seu interesse literario surgiu em que época?

Luiz Geraldo Mazza — Isso vem desde o ginasio. Eu ndo fui uma pessoa muito
apegada a literatura. Mas, pelo tipo de ambiente que havia na escola, por causa das
atividades extracurriculares, éramos provocados por professores, como o professor
Roséario Farani Mansur Guérios, que era um linguista, uma pessoa preocupada com
lingua, que até contava anedotas, tinha uma habilidade muito grande, uma
versatilidade didatica. Entdo, havia tal interesse, e também pelo cinema, que era uma
coisa que comegava a empolgar como arte. (MAZZA, 1997, s/p)



Ainda que esta geracdo viesse a ocupar o seu espaco em um momento de (re)fundacdo
da cidade, isso, porém, nunca os pos em posicdo de serem entendidos como a geracdo
primeva a ocupar o papel de intelligentsia ali. Geragdes anteriores haviam ocupado essa
mesma funcdo de agentes culturais em momentos outros da cidade, produzindo assim algum
nivel de regramento sobre os parametros de reconhecimento destes agentes culturais para as
geracOes seguintes. Isso transparece ndao s6 nos relatos de Mazza sobre o professor que
tentava controlar a depredacdo de um jornal apelando a citagGes latinas de Cicero, ou na
relacdo entre Sylvio Back e Ernani Reichmann.

Os dois possivelmente se conheceram ainda na Universidade Federal do Parana, como
professor e aluno, mas a relacdo de ambos continua através dos tempos de jornalismo de
Sylvio Back. Quando este chegara em Curitiba, os jornais se fortaleciam enquanto canais de
circulacdo de ideias, ainda que Mazza — por exemplo -, considere que esta féra menos critica

do que poderia ter sido, gracas a questdes politicas.

Quando o Bento Munhoz da Rocha foi eleito, em 1950, o grupo que o apoiava
decidiu montar um jornal em Curitiba, que foi o “Estado do Parand”, que era do
Aristides Merhy, dono do Palacio Avenida, que esta agora com o Bamerindus; o
Fernando Camargo, cunhado do Bento Munhoz da Rocha; e o José Luiz Guerra
Rego, alagoano aparentado também por casamento. Esse era o jornal feito para dar
cobertura, para opor-se a toda aquela barragem que tinha a favor do Lupion. Entdo,
existia contraste no Parand, coisa que nao tem hoje. Apareceu ainda na sequéncia o
jornal “Diario do Parand”, que era do jornal “Diarios Associados”, do
Chateaubriand, que aqui no Parané era tocado por Adherbal Stresser. E foram para o
lado do Bento, esses dois jornais. Viria ainda a “Tribuna do Parana” e depois os
outros jornais. Esse era o divisor. Porque, quando chegou o governo do Ney Braga,
noés sentimos que havia quase uma espécie de alinhamento dos jornais em relagdo ao
governo, o que favoreceu a decolagem de um grande governo, o de Ney Braga, mas
que, em compensa¢do, deixou a imprensa de certa forma castrada por falta de
espirito critico. (MAZZA, 1997, s/p)

O Didrio do Parana possuia um caderno cultural dominical chamado letras & artes,
que se tornaria um dos principais canais de recepcao critica da arte de vanguarda na cidade,
além de veiculo para discursos criticos sobre a prépria vivéncia curitibana. Sylvio Back se
tornou funciondrio do Diario do Parana em 1959. Foi o editor deste periddico na segunda

geracao de agentes culturais que lhe fizeram uso.

O Letras & Artes teve, na época, grande importancia para as discussdes publicas em
Curitiba, envolvendo tépicos que “fermentavam” frente as questdes artisticas e
filoséficas nacionais e internacionais. Ensaios sobre a filosofia existencialista e suas
diferentes vertentes, artigos sobre os SalGes de Artes Plasticas, sobre o teatro



brasileiro moderno, e também cinema. Ali podem ser eventualmente encontrados
textos de intelectuais conhecidos nacionalmente, como os criticos Sergio Milliet®,
Walmir Ayala'®, Quirino Campofiorito" e o filésofo Ernani Reichmann. Mas eram
publicados principalmente escritos de agentes proeminentes no meio cultural local:
entre 1957-1958, nota-se a presenca dos criticos Eduardo Virmond e Ennio Marques
Ferreira, e também dos artistas Adalice Aradjo (que mais tarde se tornaria critica e
historiadora da arte), Fernando Velloso e Loio Pérsio (defensores da abstragdo).
(KAMINSKI, 2008, p. 31)

A primeira geracdo do letras & artes foi fundamental para a recep¢do das ideias
existencialistas na década de 1950, com uma figura em destaque, o erexinense ja entdo
radicado em Curitiba: Ernani Reichmann. Nao sé um dedicado leitor de Soren Kierkegaard,
Jean-Paul Sartre, Martin Heidegger, Karl Jaspers e outros da chamada filosofia
Existencialista, Reichmann foi também o primeiro biégrafo do existencialista dinamarqués no
Brasil. Back fora aluno deste gaicho-paranaense ainda no curso de economia na universidade.
Viria a reivindicar mais atengdo para com a obra de décadas mais tarde, publicando um texto -
em virtude dos 200 anos de aniversario do nascimento de Kierkegaard — homenageando o
filésofo erexinense. No texto, Back chama a atencdo para a influéncia de Kierkegaard na

vivéncia de Reichmann:

Algo que pareceria impenséavel deixou soberbos rastros histéricos e ndo sé acabou
acontecendo, como estd registrado em dezenas de livros e anotagoes ainda por serem
publicadas. Da gélida e sombria Copenhagen a friorenta e luminosa Curitiba, Soren
Kierkegaard (1813-1855), teve seu tormentoso périplo existencial introjetado e
reimaginado por um brasileiro nos anos 1950/1980, fato tinico na América Latina.
(BACK, 2013, s/p)

Além de reclamar o reconhecimento de sua estatura intelectual, o discipulo Back é
bastante incisivo em apontar o feito de “incorporacdao” kierkegaardiana realizada por

Reichmann.

Bem no diapasdo metafisico do poeta nérdico, é quando Reichmann tenta
“incorporar” feito médium, eu diria, material e espiritualmente, a angst (angtistia) de
Kierkegaard, alias, palavra de sentido multinacional, segundo Vamireh Chacon, pois
tanto vale em alemdo quanto na Dinamarca, Noruega e Holanda. O gesto lidico e
performético de Reichmann é uma facanha irrepetivel, jamais empreendida por
ninguém, nem antes nem depois. (BACK, 2013, s/p)

9 Sérgio Milliet (1898—1966) foi escritor, soci6logo, professor e pintor. Como critico, destacou-se no
acompanhamento critico do modernismo ao longo de sua trajetdria e pela defesa da comunicabilidade da obra
em oposicdo ao hermetismo que identificava em alguns projetos estéticos. (Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa252/sergio-milliet>. Acesso em: 8 out. 2017)

10 Walmir Ayala (1933—1991) foi escritor e memorialista. Praticou diversos géneros literarios — entre eles a
critica literdria — mas teve maior destaque como poeta, vinculado a segunda geracao modernista.

11 Quirino Campofiorito (1902 — 1993) foi professor, artista visual e critico de arte. Sua produgdo artistico-
critica vincula-se intensamente com as artes visuais.



Em 1959 Back é contratado para dirigir o letras & artes, logo se tornando um
dos nomes de referéncia para o grupo que passou a se formar sob sua gestdao. Nesse periodo
continuou a convivéncia intensa com Reichmann, embora nesse momento ja fosse a sua

geracdo que encabecava este canal.

A época jornalista iniciante, almejando ser escritor e cineasta, e amigo cotidiano de
Reichmann, tive a recompensa de conviver com ele e seus estimulantes ensaios de
fundo e forma “kierkegaardianos”, muitos publicados no suplemento literério letras
e/& artes, dirigido por mim e replicado em edicdo fac-similar coincidindo com os
cinquenta anos de sua edigdo [2011]. (BACK, 2013, s/p)

Diferentemente da geracdo anterior a fazer uso do canal letras & artes, da “qual
praticamente todos eram oriundos de familias curitibanas tradicionais e ocupavam (ou viriam
a ocupar) cargos de poder nas institui¢des culturais locais.” (KAMINSKI, 2008, p. 32), a fase
encabecada por Back teve outro perfil de colaboradores. Walmor Marcelino e Oscar Milton
Volpini, por exemplo, chegaram em Curitiba, oriundos do Rio Grande do Sul entre 1956 e
1958, mesmo intervalo de tempo que Back também se estabeleceu na cidade.

Uma das tarefas que este grupo assumia enquanto agentes culturais, era a de “dar
alguma densidade ao incipiente meio da critica de cinema na cidade. Se produgdo
cinematografica era praticamente inexistente na Curitiba naquele final da década de 1950,
também ndo havia se constituido ali o habito de discutir o assunto.” (KAMINSKI, 2008, p.
36) Ainda que o neorrealismo italiano ja estivesse se consolidando como um influente
movimento de renovacdo cinematografica na Europa, que na Franga ja se gestasse o que viria
a ser a Nouvelle Vague e que Nelson Pereira dos Santos ja estivesse lancando as bases da
revolucdo cinematografica que foi o Cinema Novo. Ainda assim, o cinema continuava apenas
como uma importante forma de entretenimento para a populacgdo curitibana. E esse cenario

que Walmor Marcelino parecia diagnosticar:

Reconhegcamos que houve um ou dois criticos de cinema em Curitiba, um dos quais
Armando Ribeiro Pinto, que exercia profissionalmente seu trabalho. Mas de ha
muito ninguém com seriedade vem fazendo habitualmente critica cinematografica
(tampouco cronica). A falta deles, Sylvio C. Back e Oscar Milton Volpini socorrem
os leitores esporadicamente, e fazem a correcdo de fim de ano as inimeras sandices
escritas sobre o assunto. (MARCELINO, 1959, s/p.)

Back fazia esforco para apresentar ao publico aquilo que reconhecia como o que havia
de mais pulsante no universo das letras e artes. Para isso, pouco importava se advindo do

cinema, da literatura, do teatro ou mesmo da filosofia.



extra- artisticas.

[...] fazia um jornalismo cultural assumindo uma atitude quase “didatica”,

demonstrando preocupagOes tanto em informar o publico leitor sobre as novas
posturas nas artes e as renovacoes de linguagem, quanto em considerar um possivel

compromisso dos agentes culturais com questdes mais amplas,

(KAMINSKI, 2008, p. 36)
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Figura 3: Letras & Artes capa da edigdo de
iticas elogiosas de um filme de

25/10/1959.

, expoe-se poesias, cr

Era preciso um novo Dom Quixote

viajando sobre duas rodas
para enfrentar com o guarda-chuva

a despoetizacao do homem
e desvelar em meio as engrenagens

a intima alegria dos caes
o direito dos canarios ao sol

Nas capas acima, por exemplo
de Zen e a Arte de Escrever de Ray Bradbury e ainda os versos, que no conjunto formam o

Jacques Tati (uma do punho de Back, outra de Oscar Milton Volpini)

Figura 2: Letras & Artes capa da edigdo de

18/10/1959.
poema o ciclista, de Luiz Gilberto Mazza:



roubado ao reflexo das janelas.
Nesse protesto ao ovo esterilizado
aos portoes eletronicos

esvazia as ruas, ao canto

dos meninos, a gabolice das mulheres
na feira e o penhasco

dos homens no barzinho,
mergulhando relégios

em copos de cerveja

Entre células fotoelétricas

que movem marionetes nucleares
s6 o teu assobio

a bicicleta antifuncional
reconstroem o homem sem pressa
e a balada das flores necessarias.

Foi do teatro, justamente, que Back recebeu algumas das novas propostas artisticas
que mais lhe despertaram interesse. Em especial, as inovagdes do Teatro de Arena. O grupo
paulista vinha incorporando as ideias de Stanislavski desde a contratacdo de Augusto Boal,
em 1956, e estava desenvolvendo um teatro novo, voltado para discussoes inovadoras no
ambito nacional, tanto em tematica quanto em forma'?. O Teatro de Arena buscava incorporar
elementos de uma dramaturgia aproximada ao publico, popular no sentido de conseguir

produzir dialogar com o povo.

Discutimos muito no Teatro de Arena e alhures sobre nossas pegas. Eu, Oduvaldo
Viana Filho, Augusto Boal e outros, porque era todo o nosso empenho e a fatura de
uma obra popular, sem as “trai¢des” intelectualistas. Por exemplo, durante as leituras
e criticas das pecas, faziamos uma carga contra a psicologia convencional das pegas
“burguesas”, que mutilam as personagens em favor de uma suposta unidade,
geralmente, resultantes de mau teatro e cinema norte-americanos.

O essencial n6s no chamado “teatro bossa nova” é o contetido emocional, que nos
permite a criacdo do arquétipo humano com a evidente sensibilizacdo do espectador,
que vé nos personagens um homem “real” (Um trabalhador, um jogador de futebol,
um funcionério, etc), com as suas limitacdes e os seus valores. [...] Em suma, o que
vem realmente a interessar o publico € a vivéncia dos personagens e ndo seu simples
comportamento formal. (GUARNIERI, 1960, s/p.)

“Intelectualista” toma o sentido de postura estritamente distante e racional. E
associado com a falha em representar a “realidade social” por deforma-la “em favor de uma
suposta unidade”. A estrutura da leitura feita por Guarnieri, diferenciando sua dramaturgia da
“burguesa”, “intelectualista” parecia responder a anseios de Back. Valorizava-se antes a
“naturalidade”, mas ndao como um valor em si, mas como um meio de produzir comunicacao.
Isso se vinculava com a tentativa de produzir uma obra que dialogue com o publico, voltada

para a experiéncia do espectador. Assim, a linguagem precisava ser o mais natural e leve

12 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399339/teatro-de-arena-sao-paulo-sp> Acesso
em: 20 jan. 2017.



possivel. Mais préxima da linguagem viva da vida e distinta da empolacao afetada que
percebia no teatro e cinema nacionais. Gianfrancesco Guarnieri, autor de Eles ndo usam
black-tie e um dos expoentes do Teatro de Arena concedeu entrevista ao letras & artes em que

descrevia a maneira como via as artes dramaturgicas:

A atitude dos novos teatrélogos no plano da criacdo poderia ser resumido na
abdicacdo da postura intelectualista em favor de uma adequagdo com a ambiéncia
proletdria onde as manifestacdes sdo mais auténticas e como tal exuberantes de
conteiido humano, desde o trivial nas relagdes familiares e grupais até o patético
perante a agressividade social. Significa, enfrentar os problemas da burguesia,
despojado daquele nosso “humus burgués” de criticos que nos da uma realidade
falsa sobre a nossa propria classe social. (GUARNIERI, 1960, s/p.)

Para o jovem critico, a renovacao apresentada pelo Teatro de Arena afetava também o
cinema, que se curvava “ante a desenvoltura que conseguiram na dialogacdo, a desinibicdo
que alcancaram no proscénio, ocasionando a verdadeiro retorno a naturalidade, fato que o
nosso cinema e palco, de ha muito vinham precisando e que era o motivo central e evidente
do seu extensivo fracasso.” (BACK, Sylvio. Teatro de Arena e intimismo com o publico.
Letras & Artes. Diario do Parand. Curitiba, 10 jan. 1960.) A empolgacdo de Back era
acompanhada da identificagdo da letargia curitibana em reconhecer e prestigiar o autor

nacional:

[...] para se tentar quebrar esse “gelo” mental com anos de existéncia, nada se tem
feito, ou quando se faz alguma coisa sdo tentativas vas e esporadicas. Fica, assim, a
cidade, numa letargia que enerva, desligada dos processos renovadores da arte em
nosso pais. E cada um de nés, e no setor teatral, também os grupos, somos culpados
por esse estado de coisas. [...] E continuando: as entidades culturais do Estado, ou
até mesmo algumas ndo oficiais, ndo se preocupam em trazer 0s novos teatrélogos,
ou serem veiculos de divulgacdo dos seus pensamentos e de suas obras, ou de
convidarem as companhias profissionais ou amadoras que melhor refletem o ja
citado movimento renovador, a fim de que o povo paranaense tenha a oportunidade
de conhecé-lo através dessas duas formas. Satisfazem-se em promover reunides ou
empreendimentos inexpressivos, que nao dizem nada a realidade social brasileira.
(BACK, 1960b, s/p.)

Guarnieri, que era também ator, quando concedeu essa entrevista chegou a comentar
sobre o primeiro filme no qual atuara, chamado O Grande Momento e dirigido pelo entdo
estreante Roberto Santos. Filme que fora recebido por Back alguns meses antes, e havia

deixado uma belissima impressao:

Para um cinema como o nacional, crivado de mediocridades, excluidos dois ou trés
filmes e diretores, o primeiro trabalho de Roberto Santos, “O Grande Momento”,
configura-se na mais valiosa obra até agora realizada em nossos estidios. Suplanta



tudo anteriormente produzido, mesmo “Rio 40°”, de Nelson Pereira dos Santos, no
qual RS foi assistente de direcdo. Abre, inclusive, inéditas perspectivas a atual
geracdo de cineastas. Aos oriundos de escolas de cinema como o IDHEC de Paris,
por exemplo, aos tedricos, cuja cultura assenta-se estritamente no colhido das
cinematecas, aos jovens, enfim, ainda ndo corrompidos pelos inescrupulosos
ditadores de matéria em nosso pais. (BACK, 1959, s/p.)

Em texto publicado em 1961, Back deixava claro como percebia nos contatos entre
Roberto Santos e o Teatro de Arena a solucdo de um velho problema que identificava no

cinema nacional:

O jovem Roberto Santos [...] resolveu pela primeira vez por completo, o problema
da dialogagdo, motivo do continuo fracasso de quase todos os diretores brasileiros. A
interligacdo de Roberto Santos e o Teatro de Arena, que naquela época comecava a
fervilhar em Sado Paulo, foi a causa essencial para a superacdo do impasse oriendo
dos didlogos. A proximidade texto-teatral e dialogacdo cinematografica ensejou a
“descoberta” da linguagem cotidiana adaptavel ao Cinema: pela primeira vez no
pais, um filme inteiro (outros diretores haviam obtido resultados parciais) ndo sofre
dos aspectos negativos das falas recitadas e da empolacdo do teatro, vicios ja
considerados atdvicos em nossas artes interpretativas. (BACK, 1961, s/p.)

O Grande Momento foi recebido com simpatia pela critica e posteriormente foi
mesmo localizado entre os filmes que marcam os movimentos pela modernizacdao do cinema
nacional em meados do século passado, como foi escrito por criticos do calibre de Ismail
Xavier (XAVIER, 2001, p. 16). Apesar do reconhecimento contemporaneo de futuros
cineastas como Back e Rocha e da participacdo de nomes de peso no projeto, como o proprio
Guarnieri e o produtor Nelson Pereira dos Santos, foi um tremendo fracasso de bilheteria.
Pela analise posterior de Glauber Rocha, por culpa dos distribuidores. Roberto Santos teria,
ainda segundo o cineasta baiano, sido “injustamente atirado a atividade de documentarista
comercial” (ROCHA, 2003, p. 116) apds a estreia com o longa-metragem, s6 conseguindo
voltar as grandes telas 7 anos depois, com A hora e a vez de Augusto Matraga, baseado na
novela de Jodo Guimardes Rosa. Sylvio Back, ja cineasta, sofreria agruras semelhantes apos o
fracasso de publico d'A Guerra dos Pelados. Tendo produzido uma série de documentarios
para a televisdo apdés a sua segunda incursao num longa-metragem. “A criatividade do
cineasta brasileiro estd em arrumar dinheiro para o filme. Depois, a gente filma de 6culos
escuros e de costas... E como se fora um brinde...” (BACK, 1987, p.16)

A linguagem de Roberto Santos, em especial, interessava a Sylvio Back, que avaliava
que este “desfez a rigidez da lingua, deu-lhe maleabilidade, extraiu-lhe poesia e musica,

incutindo-lhe uma simples de estrofe drummondiana” (BACK, 1959, s/p.). A nova proposta



cinematografica representada nesse momento por O Grande Momento trazia uma forte
influéncia do Teatro de Arena e do neorrealismo italiano, ambos movimentos marcados por
uma forte preocupacdo com a realidade social. O cunho social parecia ter se tornado um
imperativo para as propostas de modernizacdo da arte, e parecia ter encontrado nos critérios
de “consciéncia social” um peso significativo, tendo mesmo criticado o diretor Walter Hugo

Khoury, da mesma geracao de Roberto Santos, justamente pela falta desta:

Perpetrando exatamente o oposto [de Roberto Santos], Khoury realiza seus filmes
dentro dos mais ambiciosos padrdes europeus, enconstando-se no sueco Ingmar
Bergman e ignorando a experiéncia exitosa de Roberto Santos. Assim fugindo da
temadtica e da ambientacdo nacionais, o diretor colocou-se a disposicdo dos moldes e
invencgoes estrangeiros: dai, “Estranho Encontro” revela apenas um artista de talento
mas alienado da realidade que o cerca. Conquanto tenha procurado apagar a ma
impressao, acercando-se de temas regionais (“Fronteiras do Inferno” e “Na Garganta
do Diabo”), continua um diretor deslocado no Brasil. (BACK, 1961, s/p.)

Nos tempos em que o nacional desenvolvimentismo andava em alta, abragado com a
democracia pré-1964, porém, esta era uma proposta altamente sedutora para o jovem critico.
No texto sobre os novos movimentos no teatro saudava como um €xito, comemorando &

lamentando que

somente agora [1960] os nossos teatr6logos comecam a explorar o temas sociais de
grande evidéncia desde hd muito tempo. Antes passavam desapercebidos pelos
nossos teatrélogos. E agora é Guarnieri com os problemas dos favelados; E
Oduvaldo com os problemas sociais trazidos pelo esporte mais popular do pais: o
futebol; é Benedito com os problemas dos colonos das fazendas de café (ou Jorge de
Andrade, com uma burguesia decadente); e mesmo Nelson Rodrigues, Pongetti,
Millér Fernandes, com os problemas de variados matizes apresentados nos seus
trabalhos. Sdo temas que fazem o ptblico sentir de perto a realidade nacional. E se
consegue, com as encenagoes de tais pecas, que haja uma maior identidade entre
intérprete e publico, uma maior ligacdo entre ambos, para a criacdo de um ambiente
propicio para desenvolver a ideia apresentada pelo autor. Pois é muito mais facil o
expectador sentir um problema nosso, que ele conhece ou ver, no palco um
malandro do morro, ou uma mulata baiana do que, em verdade, estar apreciando os
problemas complexos de uma peca de T. Williams, ou A. Miller, ou tendo a sua
frente um fleumatico inglés. Mas sentira tanto ao espetaculo como se a pega e o
tema forem nacionais e dele conhecidos. Por isso, eis a grande receptividade atual
das pecas nacionais junto ao nosso ptblico, o éxito dos novos teatrélogos. (BACK,
1960, s/p.)

O debate sobre o desenvolvimento da linguagem cinematografica foi bastante intenso
durante os primeiros anos da década de 1960, girando em torno de temas comuns também as
paginas do letras & artes, como a no¢ao de nacional-popular e a problematica do realismo.

Ismail Xavier produziu estudos seminais sobre o cinema do periodo e elaborou algumas



interpretaces muito proficuas sobre a relagdo entre esse efervescente caldo cultural que
borbulhava no pais e o choque do Golpe Civil-Militar de 1964. “E o momento em que a
derrota efetiva e as desilusdoes ddo ensejo a experiéncia concreta da histéria como um campo
de contradi¢des vivido pelos vencedores na forma do progresso, continuidade, e pelos
vencidos na forma do desastre, descontinuidade.” (XAVIER, 2012, p. 15). O pesquisador
dedica-se com mais afinco a obra de Glauber Rocha, mas tece comentarios sobre os artistas

daquela década, que traziam

[...] consigo o imperativo da participacdo no processo politico-social, assumindo
inteiramente o carater ideoldgico do seu trabalho — ideolégico em sentido forte, de
pensamento interessado e vinculado a luta de classes. Afirmava entdo o desejo de
conscientizar o povo, a intencdo de revelar os mecanismos de exploracdo do
trabalho inerentes a estrutura do pais e a vontade de contribuir para a construcao de
uma cultura nacional-popular; linhas de forca que se manifestavam no cinema, na
musica, no teatro. Era a forma especifica encontrada pelos artistas brasileiros para
expressar o0 seu compromisso histérico e seu alinhamento com as forcas empenhadas
na transformacao da sociedade. (XAVIER, 2007, p. 15)

Esses debates brasileiros aconteciam de forma paralela aos ocorridos na Europa —
especialmente a Itdlia — e na América Latina, e frequentemente opunham “cineastas crentes na
poténcia comunicativa da linguagem classica e cineastas que, inspirados ou nao em Brecht,
definiam a critica ao proprio cinema como condicdo de um cinema critico voltado para
questoes sociais.” (XAVIER, 2001, p. 14-15). A posicdo que o cineasta Back viria a adotar,
seria muito dificil de precisar entre dois polos. Seguiria por sua terceira margem enquanto
pudesse, experimentando com a linguagem e critico do cinema, mas sem assumir “espirito de

horda”.

O contexto de rapidas transformacdes culturais e estéticas nos anos 60 marcou um
cinema que internalizou a crise politica da época na sua construgdo formal,
mobilizando estratégias alegoéricas marcadas pelo senso da histéria como catéstrofe,
ndo como uma teleologia do progresso técnico-economico ou da revolugdo social,
nem como promessa de estabilizacdo de uma cinematografia no médio ou longo
prazo, muito menos como sugestdo de contato com uma transcendéncia capaz de
definir um campo de esperancas. Estd implicada na posicdo dos cineastas uma
postura critica a uma ordem social que inclui um controle do imaginario e das
formas de representacao exercido pela industria cultural. (XAVIER, 2012, p. 13)

O compromisso em retratar a “realidade social brasileira”, por exemplo, passara a ser
visto com olhos de séria desconfianca por parte do “cineasta desideologizado”, décadas

depois.



Ndo me incluo entre os cineastas comprometidos com a chamada “realidade
brasileira” (neurética vocacdo nacionalista nascida nos anos '70 [sic.], antes como
artificio de “marketing” do que como afronta aos tempos bicudos da ditadura: cadé
os filmes “engajados” da redemocratizagdo?). No fundo, é uma posicao
conservadora (e demagogica), porque a realidade é conservadora, como a maioria do
povo... S6 o sonho desequilibra, é o sonho que subverte, ndo apenas o que nos cerca,
mas vocé mesmo. Eu tenho compromisso é com o imagindrio popular, com o meu
imagindrio, com o cinema. (BACK, 1987, p. 21)

O caminho seguido por Back, como ele proprio nos deixa as pistas, era o caminho da
subversdo pela experiéncia do sonhar. Era interessado na “realidade social brasileira”, pois via
na relagdo com esta o caminho para produzir uma arte capaz de dialogar o publico. Seu
cinema, porém, ndao buscava “despertar a consciéncia de classe”. A relacdao da obra backiana
com a “realidade brasileira” seguia outro expediente, voltada para a problematica da
experiéncia da vida enquanto brasileiro. A influéncia de Ernani Reichmann e o ambiente do
jornalismo cultural curitibano de entdo parecem nos indicar caminhos.

Como citado anteriormente, Ernani Reichmann escrevia ensaios/cronicas, publicadas
no caderno cultural. Seus textos fazem jus a definicdo emprestada por Back: “um homem em
permanente estado de graca & desgraca, até nas suas relacdes afetivas, muitas delas que lhe
matizam a propria escrita, toda ela de corte confessional e dialégica como se jamais fosse
dada a leitura e a fruicao de terceiros.” (BACK, 2013, s/p). Em um desses ensaios, transparece
a importancia da discussao de Sartre, Kierkegaard e outros autores
existencialistas/fenomenologos. Além disso, fica registrada a relacdo amistosa entre
Reichmann e o jovem Back, chama a atencdo ainda, que o professor trate o entdo jornalista

por “um existencialista”:

...E eu sai pensando no artigo que V. me pediu. As hip6teses foram surgindo, desde
que comecei a descer as escadas do seu Jornal. Poderia escrever algumas linhas de
introducdo a J. P. Sartre. Limitar-me-ia, entdo, ao essencial. [...] Poderia tratar Sartre
sob o ponto de vista de Kierkegaard e mostrar, p. e., que essa identidade do interior e
do exterior (do hegeliano Sartre) foi criticada, par avance, por Kierkegaard ('Ou isso
ou aquilo"). [...] Poderia tratar de Sartre, ainda, sob o ponto de vista de Heidegger
para chegar a saber como este estd presente na obra daquele, 0 mesmo fazendo com
relacdo ao método fenomenoldgico de Husserl. [...] E certo que um estudo parcial —
apenas parcial — com os elementos que dispomos de e sobre Sartre, seria realmente
possivel. Julgo, por isso, razoavel a idéia do Walmor Marcelino, de uns coléquios
para o estudo do pensamento existencial [...] ou ndo dos expoentes do pensamento
contemporaneo.

Ja na rua Paula Gomes, meu pensamento mergulha no estranho que é o seu mundo.
E o artigo? Sim, meu caro Sylvio Back, mais uma vez e lamentavelmente preciso
confessar que falhei. Mas como isso ndo constitui um acontecimento histérico
mundial, ndo obstante toda a minha esperanca — continuo aqui, distraido no meu
canto. (REICHMANN, 1960, s/p.)



O fragmento do Bilhete a um existencialista campre aqui uma funcao multipla: Por
um lado, fornece um testemunho documental tanto da recepcdo do pensamento existencialista
quanto da amizade do emissor e do receptor; por outro, a forma nos oferece uma amostra da
dinamica do mundo no qual ambos estavam inseridos, da importancia da circulagdo das ideias
de determinados autores entre estes, etc. Reichmann interpola a narrativa dos seus passos — o
que espacializa a narrativa em Curitiba — com a narrativa do fluxo de sua propria consciéncia.
Nesse, enuncia explicitamente o que ele proprio avaliava (como fazer o artigo), enquanto
fornece subsidios para caracterizar o narrador-personagem. Porém, ao terceiro (nem
destinador, nem destinatario), é impossivel acessar alguns dos sentidos que o escritor e o leitor
originais percebem. Acessar esses sentidos do texto so é possivel com “estatura intelectual e o
investimento sensorial nas volicoes, medos e sonhos”, como Back parecia identificar na
feitura de Reichmann para o entendimento de seu mestre dinamarqueés.

A importancia de Ernani Reichmann aparecia também na obra jornalistica de Back,
ainda nos tempos do letras & artes. Em texto publicado por Sylvio Back, vemos a tipificacao

de “tipos principais de vivéncia”.

O primeiro é o de todo aceito e considerado como véalido dentro das limitagGes da
nossa sociedade, a burguesa. Valido, evidentemente, jamais para o existencialista. O
homem integrado na vida cotidiana, frequentemente, sente-se em “vivéncia”; erige
sua propria escala de valores (morais, filoséficos, etc.) e na sua dependéncia procura
realizar-se. Essa sua realizacdo significa para ele, uma fuga do que estabeleceria
para si um agrupamento social “a priori” atuante e influenciador. Ele subentende que
toda atitude idéntica serve como uma espécie de acervo de vivéncia. Na realidade,
constroi sua vida baseado numa pré-determinada escala de valores, que ele pensa ter
criado para si, mas que é reflexo atual (melancélico) de toda uma linha de conduta
da sociedade que o recepciona e na qual se vé obrigado a agir. (BACK, 1960c, s/p.)

Este “constroi sua vida baseado numa pré-determinada escala de valores” sem
percebé-la como tal, erigindo sua vida, assim, sobre os fundamentos de outrem. E alienado da
autoridade de escolher-se. E capaz, porém, de em determinadas circunstancias, retirar-se dessa
posicdo, embora faca isso apenas de forma tdo ocasional que concede a esse por-se-em-

liberdade passageiro o carater de fuga:

A inocuidade das suas “fugas” nunca chega a notar, porque so6 elas lhe trazem o
conforto e a certeza do usufruto de uma outra vida, ou outro estilo de vida, que
reduzido as suas mintcias, é pura alienacdo e insuficiente aproveitamento da sua
inafastavel liberdade, sua autoridade de escolher-se: “L'homme n'est pas, il se fait*”,

diz Sartre. O estado do homem sem a conscientizag¢do de sua liberdade, leva-o a

13 “O homem nao é, ele se faz” Traducado nossa.



pensar que as “fugas” sdo dadivas, quando sdo mesmo, excertos “obrigatérios” da
sua capacidade de optar. (BACK, 1960c, s/p.)

Por isso suas fugas ndo passam de “aventuras existenciais”, um respirar existencial
obrigatério frente ao mergulho constante em das mann. Nao podem ser confundidas com a
proposicado do existencialismo sartreano entendido por Back. Este torna o por-se-em-liberdade

como a posicdao fundamental da existéncia, jogando-se na problematica do ser-para-a-morte,

[...]”existindo-a” integralmente e escolhendo-a a todo instante. O simples
“existencial” do burgués nada implica, é inconsequente; quando a participacdo
existencialista do homem no dia-a-dia, quer dizer, primeiramente a autentificacdo
dele; a liberacdo para o encontro do “eu” desvencilhado, do “eu” purificado que
requer moldacdo. (BACK, 1960c, s/p.)

Kafka, Kierkegaard e Ernani Reichmann (assinalado com um “(?)”) sdo apontados
como exemplares deste outro tipo da vivéncia. Diferem do burgués, que encara sua prépria

finitude apenas em “aventuras existenciais”.

A 'fuga' para eles (com algo de misticismo) ndo resume a determinadas ocasides.
Nesse homem, ao que apreendo, a vida é uma constante angustia; e a vivéncia um
estado normal. A cosmovisdo deles é o caos. Vivéncia ndo seriam apenas momentos,
nem dependeria da conscientizacdo da liberdade: seria o conjunto homem-angustia-
vivéncia. (BACK, 1960c, s/p.)

Por estabelecer um permanente estado de fuga das escalas pré-determinadas de
valores, negando a si mesmo a possibilidade de filiagdo a uma delas, “a maneira de ver do
existencialismo pode redundar numa interpretacao individualista; o que é falso.”(ibid). Esta
interpretacdo individualista esta vinculada com a noc¢do de intelectualismo, caracteristica do
existencialismo tedrico. Este ndo estabelece uma vivéncia auténtica, ndo passa de “postura

existencialista”, mero “teoricismo empolado” que “carrega o escritor a um anti-empirismo

barbaro”.

O intelectualismo ndo pode coexistir numa personalidade que se diga existencialista.
Que o existencialista, se ndo amadurecido por uma vivéncia, quer fisica, intuitiva,
sexual, psicolégica, ndo passa de um 'alienado’, um teérico e por isso, inverossimil
nas suas formulagdes praticas (BACK, 1960c, s/p.)

Apesar dessa definicdo, ha o cuidado de distinguir (anti-)intelectualismo de
(anti-)cerebralismo. O primeiro é aquele que o critico associa a uma postura demasiado
“alienada”, carente de vivéncia empirica. J4 o cerebralismo se configura como uma atitude

intelectual, e ndo uma vivéncia.



A atitude intelectual no transmitir um “momento” ou uma “angustia” existencial,
nao implica em ser o autor intelectualista, e sim, mero artesdao que tenta materializar
aquilo que experimentou, sentiu, viveu. Se recorre ao cérebro para a concatenacao,
para o logicismo, sua intencao, afinal, é a inteligibilidade na transposicdo de seus
acontecimentos, sua vivéncia, em suma. Caso contrario, serd um amontoado de
palavras sem funcdo, gratuitas; ndo preenchem o requisito minimo da comunicacao
escritor-piblico. (BACK, 1960c, s/p.)

A dificuldade que se impde ao existencialista (e a razdo pela qual esse adota uma
postura anti-intelectualista, mas ndo anti-cerebralista) é a do artesdo tentando comunicar uma
experiéncia auténtica. O que se anuncia ndo é a possibilidade do uso de um maior repertério
intelectual como forma de produzir cisdes com o publico, mas em como fazer uso desse
mesmo repertério para refinar a linguagem produzindo camadas de sentido ainda mais
identificadas com o homem-leitor. Por isso estes autores frequentemente rescendem a notas de
subjetivismo,

como desabafo de uma necessidade intima qualquer (sensibilidade, intuicao,
sensualismo, etc); embora a permanéncia nesse estado de auto-satisfacdo seja
minima, devera o autor observar, sempre, a identificacdo na realidade. Do contrario,
estara incorrendo em irresponsabilidade. “Todos os escritores de origem burguesa
conheceram a tentacao da irresponsabilidade”, diz Sartre em “Situations II”. A
entrada na realidade s6 recendera ao auténtico se fér com todas as forgas fisicas e

mentais, de resto, passa a por ser a irresponsabilidade sartreana, a “alienag¢do” do
mundo. BACK, 1960c, s/p.)

Isso faz com que a experimentacdo com a linguagem se torne uma forma auténtica de
enfrentar o problema da comunicacdo com o publico, desde que esta esteja a servico de
refinar a linguagem para uma melhor expressdo artistica, e ndo de um puro “onanismo
tedrico”. O que, ndo significa, tampouco, que exista algo como um “estagio” avancado no
qual o artista existencialista supera os riscos da irresponsabilidade e se torna um produtor em

série de experiéncias auténticas expressas em arte.

A cada trabalho, em se tormando consciéncia da responsabilidade no escrever, ha a
ddvida (e pavor) da ndo-consecucao de algo que traga seu lastro de autenticidade, de
vivéncia, de um sabor identificado com a problematica do homem-leitor. A literatura
(ou o cinema) existencialista é uma seara penosa de se adentrar. As tentacdes (e
tentativas) se repetem e os equivocos, idem. Sartre, felizmente, nas obras (“A Idade
da Razdo”, principalmente) acolhe com seriedade os problemas da época e parece
querer mostrar (em definitivo) a validez da literatura 'engagé', responsavel.” (BACK,
1960c, s/p.)

Ao contrario do cerebralismo, porém, hd uma relagdo antagonica entre o

intelectualismo e o existencialismo. O critico parece ter mesmo dedicado este texto



justamente para definir as fronteiras entre os existencialistas e os existencialistas tedricos.

Entre a vivéncia e dos primeiros e a pseudo-vivéncia dos ultimos.

O intelectualismo é, talvez, o mais acerbo inimigo dos existencialistas. Vivéncia
dentro das redugdes racionais (convencionais ou anti-empiricas) ndo passa de
onanismo mental e conformismo. E nocivo, porque desvia a problematica da
existéncia para outras conclusoes. (BACK, 1960c, s/p.)

Por isso Back via nos existencialistas europeus (e africanos, para contemplar Camus) e
em Reichmann uma vivéncia diferente, ndo-burguesa. Correspondia a esse tipo a
responsabilidade frente a prépria existéncia, o “engajamento no cotidiano, no circundante, na
vida levada as ultimas consequéncias.” (BACK, 1960c, s/p.). Essa existéncia, universal
singular, impde a negacao de uma foérmula anterior que a pudesse definir ou classificar.

Escolher qualquer féormula anterior leva a incorrer em irresponsabilidade, em ma-fé.

Seria esttipido relacionar “experiéncias” cuja execucgao dariam ao artista o gabarito
existencialista ou de vivéncia existencialista. Na sociedade burguesa da qual
fazemos parte, as experiéncias se reduzem a cada minuto. Somos pressionados por
todos os lados ao conformismo, ao “ndo se preocupe com essas coisas”. Enfim, a
vivéncia da qual poderiamos extrair um romance ou uma poesia fica, como que, no
plano do “por realizar”, ou da realizacdo frustrada. Em consequéncia, nada mais
resta que intensificar a procura pela “participacdo”, pela libertagdo, pelo
desaburguesamento, pela completa conscientizagdo da nossa liberdade e a nossa
responsabilidade intransferivel, que ela delega. (BACK, 1960, s/p.)

A proposicao estética desta andlise é efetuar uma critica aos artistas “pseudo-
existencialistas” que se limitam a teorizar sobre este, sem ter uma vivéncia existencialista,
auténtica de fato. “Ndo se pode admitir a simples postura existencialista, o teoricismo
empolado, ou no conto, no romance (na poesia) quando o 'background' é nulo, intelectualista,
sem autenticidade, enfim.[...] O desprendimento da realidade [...] é inadmissivel; carrega o
escritor a um anti-empirismo barbaro.” (BACK, 1960, s/p.).

Foi o lancamento do livro Cadernos do Homem: 1° Ensaio da Existéncia, de
Reichmann, que deu o start para um debate publico sobre o existencialismo em Curitiba, em
especial pelas paginas do Letras & Artes. Walmor Marcelino, citado por Reichmann no
Bilhete de um existencialista, era outro integrante dessa segunda geracdo do Letras & Artes.
Formado em filosofia em Porto Alegre, assim como Oscar Milton Volpini havia se transferido
para Curitiba entre 1956 e 1958 (como o proprio Back), vindo do Rio Grande do Sul. Volpini
seria ainda co-roteirista de Back no inicio de sua carreira como cineasta. Especialmente ao

que nos interessa, foi co-roteirista d'A Guerra dos Pelados. Ainda em 1960, Marcelino



publicou um texto que daria inicio a um debate envolvendo os trés jovens jornalistas em torno

da filosofia existencial:

[...] sdo encontradas as posicdes falsas sobre filosofia. Pessoas ja que entendem
filosofia como uma caixinha de respostas as suas preocupac¢des humanas, olvidando
sua maior conquista contemporanea: as 'doutrinas acabadas' deixaram de explicar e
dirigir a vida humana; o homem resolveu, enfim, praticar a responsabilidade. [...]

O tom existencial da filosofia, assim compreendida, cresce de significado, ao
compreendermos que nao teria sentido uma filosofia universal extra-humana, tinica,
que tenha a pretensdo de ser a “Verdade” hic est nunc. Impossivel, pois, o ser
pensante é um existente concreto aqui e agora e toda a sua tentativa de eternidade é
apenas uma caricatura elaborada por um aspirante a vidéncia.

O condicionamento histérico nos concede maior possibilidade as exclusées do que
as afirmacGes. Argumentemos que sdo constantes as guinadas de 180 graus em
determinadas concepcdes, tanto naquilo a que chamamos pratica como na sua teoria
correspondente: depois de uma andlise licida da histéria humana parecer-nos-a
possivel essa adequagdo (tdo comum em varias “filosofias”) com a infalibilidade?
[...] temos que (utilizando a definicdo reversa) o ser da filosofia é a filosofia do ser,
especialmente o 'ser' com sentido existencial concreto e palpavel, o ser que existe, o
homem concrecionado e que estd 'adquirindo’ a maior esséncia humana; o tema
central da filosofia é, portanto, o homem, mais claramente, esse homem existente. E
o sentido filosofia, o inico sentido aceitavel para a filosofia, é a procura do sentido
da existéncia humana, é o desvelamento do ser do homem, que se recobre numa
'névoa de inautenticidade'. (MARCELINO, 1960, s/p.)

A posicao anunciada por Marcelo nesse debate foi criticada por seu colega, Volpini,

logo na semana seguinte. O jornalista assume uma posi¢ao materialista para por em evidéncia

a falta de realismo que identificava nos existencialistas, assim, via nestes uma recusa da

realidade:

Em outras palavras: a consciéncia é a realidade primeira, independe das coisas para
lhes dar o sentido (livre arbitrio). A consciéncia, assim, existe como Deus, ou
melhor, substitui-o. Ndo é por outra razdo que WM em seu artigo, conclui (da
Filosofia): “deixa de ser o mundo fisico 'contra 0 homem'; deixa de ser a suposta
'relacdo perfeita' entre 0 homem e a Natureza; deixa de ser tudo isso para se radicar
no 'espirito', origem e fim do conhecimento, portanto da realidade pensada”. N&o
seria necessario dizer que isso formula-se sem qualquer base na verificagdo pratica
ou cientifica, como situados em extremo oposto, os misticos afirmavam a existéncia
de Deus.

Mas ndo vem a ser um misticismo ateu, o de Sartre ou o refletido no artigo de
WM (com outras influéncias?) Quando WM diz: “Seria um absurdo passarmos a
aceitar o homem apenas como resultado do meio social, como resultado das relacdes
sociais; seria negar-lhe a fundamental reciprocidade de influéncias, a multiplicidade
de suscitacdes que lhe tém como caldo de cultura paralelamente a sua singularidade
“anterior” de “nucleo espiritual” infenso, da mesma maneira, a quaisquer
determinacoes sejam de ordem social ou psicolégica? [...]

A verdade é que o homem esta concebido apenas como ser pensante, em tudo isso,
“espirito”. Esquece-se (e isso choca) que o homem possui estdbmago e que para
sobreviver deixa o “anterior” e passa a usar de todo “itil”, material. Se um dia o

14 Grifo nosso.



problema economico chegar a ser superado (coisa que ndo entra na orbita dos
existencialistas e das outras 98% das filosofias) o homem, sem diivida, podera
seriamente dedicar-se a afastar de si a “névoa da inautenticidade”, como deseja WM
e de todos que ganham com isso. (VOLPINI, 1960, s/p.)

Back se introduz publicamente na discussdao atras da Adverténcia que serve de
introducgdo ao artigo seguinte de Volpini e visa apenas frisar a importancia da publicizacao e
do proprio debate em si. Mas o interesse do critico nesse tema parece ultrapassar em muito a
dimensdo material, ja que entdo era diretor do caderno que abrigava essa discussao.

Uma séria pista disso transparece numa curiosa autodefinicdo encontrada no manifesto
autobiografico também ja citado, de 1987 - 26 anos depois de ser despedido do jornal,
portanto: “Eu me considero um ateu mistico” (BACK, 1987, p. 16). No manifesto da segunda
metade dos anos 80, essa declaracdo esta completamente solta, numa secdo intitulada “Ta
falado, ta escrito”, que carece de qualquer apresentacdo, presumivelmente composta por
citacoes de Back, ainda que nenhuma referéncia apareca para indicar a localizacdo original de
qualquer dos fragmentos. O ateu mistico que Back se considera s6 parece se desvelar sob a
antiga luz dos anos 60, justamente na forma de uma critica realizada por Volpini, que viria
depois a lhe acompanhar nas principais produgdes do comeco da sua carreira de cineasta até
1976, quando foi colaborador de Aleluia, Gretchen e deixou, entdo, de ter seu nome creditado
nos filmes de Back.

Aleluia, Gretchen foi também o tltimo longa com estrutura “pura” de ficcao de Back,
que ja no longa que langou dois anos depois (Reptiblica Guarani), produz um documentario e
inicia a movimentacdo rumo a ideia de “cinema desideologizado” que marcaria sua cinegrafia
na década seguinte. O quanto dessa mudanca se deve ao fim da parceria com Volpini é dificil
de mensurar, ja que é desconhecida qualquer declaracdo de qualquer um dos dois que indique
uma ruptura de cunho filoséfico e estético. Ademais, além da possibilidade de que Volpini
tenha alterado sua posigdo frente aos “ateus misticos”, este ndo participou mais de produgdes
cinematograficas depois disso, entdo sequer é possivel comparar o cinema dos antigos colegas
isolados. Mas, uma busca nos arquivos do Letras & Artes indica o quanto o futuro
companheiro cinematografico de Back era severo em suas criticas aos existencialistas — como
Back parece se definir —, adotando uma perspectiva fortemente materialista, Volpini era

especialmente duro com o idealismo que identificava entre os existencialistas:

Sabemos que o existencialismo (como filosofia), por principio nega o universo fora
de nossa consciéncia. R. M. Alberérés em seu livro “Jean-Paul Sartre” expoe



claramente o pensamento do filésofo: “Mesmo quando a ciéncia mostra no universo
material uma organizacdo que nos é estranha, Sartre recusa-lhe a realidade,
declarando que somos nés que a impomos as coisas e a imaginamos nelas, fazendo-
nos assim criadores de toda a riqueza do 4&tomo.

Em outras palavras: a consciéncia é a realidade primeira, independe das coisas para
dar-lhes sentido (livre arbitrio). A consciéncia, assim, existe como Deus, ou melhor
substitui-o.

[...] H& sempre s6 duas respostas para nossas indagacdes: uma cientifica, uma nao
cientifica. A primeira é relativa; a segunda € arbitraria, absoluta, mentirosa. Todas
ideias contrarias aos interesses do homem (considerado na coletividade) provém
desta ultima, irracional, que s6 vé o “um” contra o resto, protétipo do nazismo.
Abdicar da Razdo e recuar por que? Para permanecer eternamente na Pré Hist6ria?
(VOLPINI, 1960, s/p.)

Back se aproximava da discussdo do existencialismo de um ponto de vista ético e
estético, buscando uma arte existencialista ao mesmo tempo em que mantinha os didlogos e
preocupacoes com as renovacoes da linguagem vindas do teatro e do nascente cinema
moderno brasileiro. Podemos perceber a incorporacdao do interesse no existencialismo nos
temas que passam a ser recorrentes em seus textos ficcionais no jornal. No exemplo que se
segue, o forte carater subjetivista e o aprisionamento na perspectiva do eu-lirico denotam a

preocupacao voltada para o interior antes do exterior:

Vocé acha que adianta sair as ruas gritando a soliddao? Vocé acha que mentindo
estaremos no salvando? Que a sensacdo de vomito desaparece? Que vocé descobra a
saida e nunca mais chore? Que importam, afinal, a lagrima e o sangue, a dor e o
espasmo, o nascer e o morrer? Ndo temos nem uns bracos desinteressados onde
possamos sentir a materialidade do sonho, ndo temos nem para fingir a necessaria
coragem. Nem para morrer, aqui estamos, sempre e sempre, um olhando estupefato
para o outro. Ndo temos nem um aconchego desinteressado para sentirmos o gosto
da existéncia original, ndo sucumbimos ao nosso desejo. Nao dizemos asneiras,
queremos dormir, acordar e repetir o rito sem motivacdo e sem angustia. Vocé nao
me V€ egoista, ndo me acredita autossuficiente, entdo, por que me sorri e s6 de
poesia quer viver, dé-me uma solucdo, esttipida, estou morrendo, vocé sorri. De nada
adianta culpar o ateismo, ter em deuses esperancas se estou perdido e Tenho
consciéncia, tenho liberdade, eu me escolho a revelia de vocé. Sou livre, sou
coerente comigo mesmo e desprezo-me de ndo sé-lo muitas vezes, incontaveis vezes
e quando sinto vocé me sorrindo. [...] (BACK, 1959b, s/p.)

Além da propria estrutura do texto e o préprio contetido reflexivo existencial, o 1éxico
também é denunciador da intensa influencia da filosofia existencialista na maneira de pensar
do jovem critico. A sensacdo de vomito, que remete a ndusea existencial, correlato fisico da
angustia, resposta do corpo ao contemplar a condenacao a liberdade que recai sobre todos os
homens. Condenado a liberdade, o0 homem, terrivelmente solitario, sente angtstia e nausea.

Embora tenha se expressado mais poeticamente através de textos de cunho mais

“literario”, foi também na forma de leituras “tradicionais”, como as ja citadas de seus



companheiros que Back se posicionou publicamente sobre o existencialismo que tomava as
paginas do caderno literdrio que dirigia. Back faz uma leitura com tempero materialista, de
um candente pragmatismo, possivelmente levando em conta as criticas que Volpini fez contra

os existencialistas “misticos” ou “intelectualistas™:

A maneira de ver a existéncia pelos olhos do existencialismo, pode redundar numa
interpretacdo individualista: o que é falso, fundamentalmente. [...] O intelectualismo
ndo pode coexistir numa personalidade que se diga existencialista. Que o
existencialista, se ndo amadurecido, quer fisica, intuitiva, sexual, psicol6gica, ndo
passa de um “alienado”, um tedrico e por isso, inverossimil nas suas formulagdes
préticas. (BACK, 1960c, s/p.)

Talvez por isso, inicia justamente com uma distincdo entre o intelectualismo (que
assume uma forma que lembra a maneira que Guarnieri usou na entrevista citada

anteriormente) e o existencialismo:

O intelectualismo é, talvez, o mais acertado inimigo dos existencialistas. Vivéncia
dentro das reducdes racionais (convencionais ou anti-empiricas) ndo passa de
onanismo mental e conformismo. E nocivo, porque desvia a problematica da
existéncia para outras conclusdes. H4d os que confundem o sentido da vivéncia no
plano ndo-burgués com essa vivéncia ndo- intelectual que deve ser a palavra de ordem
para o existencialista. (BACK, 1960c, s/p.)

Na sequéncia, embora manifeste sua ojeriza pelas definicdes, que podem levar o
pensamento a uma rigidez morbida, a uma unilateralidade que impediria a adocdo consciente
de outras vias de especulacdo — em outras palavras, definir é limitar a liberdade de pensar -,

Back apresenta aquilo que concebe como o anti-intelectualismo da filosofia existencialista:

A atitude intelectual no transmitir um “momento” ou uma “angustia” existencial,
ndo implica em ser o autor intelectualista, e sim, mero artesdo que tenta materializar
aquilo que experimentou, sentiu, viveu. Se recorre ao cérebro para a concatenacdo,
para o logicismo, sua intencdo afinal, é a inteligibilidade na transposicdo de seus
acontecimentos, sua vivéncia, em suma. Caso contrario, seria um amontoado de
palavras sem funcdo, gratuitas; ndo preenchem o requisito minimo da comunicagao
escritor-piblico. (BACK, 1960c, s/p.)

A discussdo que ocorria nos periodicos de Curitiba parecia ganhar uma dimensao
quase nacional quando Temistocles Linhares, através do jornal O Estado de Sdo Paulo,
escreve uma coluna especificamente sobre a polémica existencialista da nova geracao de
criticos sulistas. Impressionado pelo tom sério e equilibrado apresentado pelos jornalistas de

Curitiba, Linhares — que nascera em Curitiba e foi professor da Universidade do Parana e juiz



- escreveu — com algum tipo de animacdo — sobre a discussao realizada pelos jovens criticos

pdaranaenses:

[...] Nao disponho no momento de elementos suficientes para acompanhar todas as
fases da polémica que permitiu aos participantes alguma exibicdo de cultura, alguns
repiques meio quixotescos com base mais em experiéncias literarias perigosas do
que em experiéncias reais. O nome de Sartre, por exemplo, veio a baila muitas
vezes, sem que ficasse comprovado o conhecimento de sua obra. Mas o que avultou
e para o que desejo chamar a atencao foi a sinceridade absoluta que conduziu alguns
desses mocos, voltados para a propédsitos sadios e interessados em conceber a
literatura, digamos, alicercada em principios éticos. Se a doutrina existencialista
nem sempre os satisfaz, a auséncia de doutrina lhes é um tormento. Talvez amanha
esse tormento venha a parecer ingénuo, mas o que importa é a inquietagdo, a
seriedade, a sobriedade com que eles se debrugcam sobre o préprio drama, movidos
pela embriagadora miséria de pensar e sentir. Ndo os alimenta o desejo de alcancgar
os limites da audacia, coisa tdo comum de ser observada nos jovens. Como se sabe,
a maior audacia, de resto, estd ndo na destruicdo, mas na aceitacdo. O verdadeiro
desespero €, pois, a aceitacdo, ndo o suicidio, o que nado deixa de ser raro numa idade
em que destruir parece ser a Unica dignidade a defender.

Talvez eu me engane, mas vejo no gesto dos existencialistas curitibanos algumas
justificacGes persuasivas e validas, ja que passou o tempo de Morus e Campanella. A
Utopia ndo ameaca mais ninguém, nem fazem mossa aqueles revolucionarios do
espirito, fiéis a uma revolucdo desconhecida, inofensivos diante das forcas que
fingiam querer destruir e insensiveis a realidade. O que acontece agora é bem
diferente. Ndo se trata mais de “salvar” ou “melhorar” o mundo. Os mogos de hoje
sabem que para “fazer” alguma coisa eles ndo contam com outros meios que os da
civilizagdo atual. Em matéria de reforma ou de revolucdo, o que compete fazer é
antes corroborar a aparéncia do universo mental em que a humanidade se debate
cada dia com mais angtstia e velocidade, mais ciéncia e mais cinismo, cada vez
mais “separada”. Ndo se trata de fazer propriamente, mas de “ser”. (LINHARES,
1960, s/p.)

O texto de Linhares sera, menos de um més depois respondido diretamente por Back.
A resposta de Back chama a atencdo justamente por fugir do rétulo existencialista e declarar
uma profunda preocupacdo que parte do seu tempo presente, da inadequacdo das filosofias

“prontas” para com a contemporaneidade:

[...] N6s, em Curitiba, sem procurarmos filiacdo a escola filoséfica alguma, nem
mesmo ao Existencialismo (somos avessos a rotulacées), do qual apenas extraimos o
que parecer necessario e essencial, estamos, frequentemente, sendo acoimados de
“descobridores de uma filosofia superada”. No entando, basta olhar ao redor, a
procura, talvez, de um ponto de apoio, de inicio somente se depara com filosofias
“barrocas”, sem validade para o nosso cotidiano, sem adequacdo com as angustias
da atual geracdo e da momentanea conjuntura social do mundo. Sdo pensamentos,
sdo atitudes, sdo posicdes que para serem aceitas para “funcionarem” na sua
integridade, requerem um veradeiro “flashback” dos que pretendem sobre eles se
abalancar. A atualidade pede outras coisas. A literatura de hoje é outra coisa. [...] Ja
estamos por demais viciados em vivéncia literaria, em vivéncia filosofo-politica de
gabinete, de piilpito, [...] de falta total de agdo. [...] Ndo somos idealistas, ndo somos
positivistas, ndo estamos a procura da verdade, queremos, apenas, viver, viver agora,



viver para agora, desvencilharmos da idéia (burguesa) de posteridade. (BACK,
1960e, s/p.)

A resposta ao texto de Linhares é, de maneira geral, bastante cordial e respeitosa,
distante da belicosidade que é possivel notar em muitos dos textos de Back. O tom parece
indicar uma intencdo de desfazer mal entendidos, de esclarecer enganos. O principal cometido

por Linhares, que

[...] divaga até o momento que diz: “Ndo dispondo no momento de elementos
suficientes para acompanhar as fases da polémica...”, razdo pela qual, a seguir,
lemos: “Mas o que avultou e para o que desejo chamar a atencgdo foi a sinceridade
absoluta que conduziu alguns desses mocos (até ai, vai bem), voltados para a
propositos sadios (!) e interessados em conceber a literatura, digamos, alicercada em
principios éticos.” Confessamos nossa desvinculagdo voluntaria da filiagdo. Talvez,
até incompreensao. [...] é que nds “intuimos” uma outra literatura que a interpretada
pelo sr. Temistocles Linhares. Dai a perplexidade. Felizmente com ou sem
interpretacdes, certas ou erradas, “onde existencialista” estd encontrando seus
escopos, em todos nés, com tropecos e equivocos. (BACK, 1960e, s/p.)

A perplexidade descrita por Back pode ser, com o perdio da ma poesia,
perplexificante. Ora, sendo uma das caracteristicas mais fortes da arte engajada que Back ja
havia defendido publicamente outras vezes justamente o seu alicerce em principios éticos,
como poderia justamente a intuicao destes entre os interesses dos jovens curitibanos causar
perplexidade nestes? Em outros termos, se 0 que importa € o viver o contemporaneo,
buscando solucdes para os problemas do seu préprio tempo, produzir uma literatura a partir
destes termos ndo seria produzir uma literatura alicercada em principios éticos? Um

entendimento mais claro para essa passagem parece ter sido obtido por Rosane Kaminski:

A queixa de Back faz ver, no final das contas, uma recusa apenas parcial do
pensamento sartriano ou, ao menos, uma recusa do modo como Linhares o colocou,
acoplando aquilo que se entende por “principios éticos” com o adjetivo “sadio”. Este
adjetivo est4 por demais comprometido com as doutrinas de uma moral burguesa, e
era contra isso que Back, e o proprio existencialismo, note-se, se manifestavam:
Sartre reivindicava uma “maneira de existir” que fosse capaz de realizar as
“liberacGes”, ou seja, que rompesse com as normas de comportamento burgués.
Observe-se, com isso, que uma “escolha ética” ndo significa a mesma coisa do que
um alinhamento aos principios éticos julgados “sadios” por uma sociedade
conservadora. A alternativa pode ser, justamente, o enfrentamento destes principios.
(KAMINSKI, 2008, p. 61)

Mesmo que tivesse demarcado a fronteira do existencialismo e voluntariamente se
“desfiliado”, Back iria ainda assinar uma “retrospectiva—Sartre”, para situar o leitor quando

da vinda do fil6sofo e de sua companheira Simone de Beauvoir para Curitiba, como parte da



sua passagem pelo Brasil, nesse mesmo ano. A visita a Curitiba ndo aconteceu, embora Sartre
tenha de fato visitado o Brasil, em 1960.

Jean-Paul Sartre e Simone de Beauvoir desembarcaram em Sdo Paulo no dia 2 de
setembro de 1960, sendo recebidos por Jorge Amado e Zélia Gatai e passaram por Recife,
Bahia, Olinda, Rio de Janeiro, Brasilia, Sdo Paulo, Araraquara (onde participaram de um
congresso com Fernando Henrique Cardoso, Ruth Cardoso, Roberto Schwartz, entre outros),
Fortaleza e a Amazonia."” A passagem por Curitiba seria financiada pela editora “O Estado do
Parana S/A”, ap6s articulagdo de Hélio de Freitas Puglielli', outro a participar da polémica
existencialista nos jornais curitibanos. Por alguma razdo nao publicizada, Sartre acabou nao
passando por Curitiba antes de terminar sua expedicdo em terra brasilis, mas a articulagdao e
sinalizacdo do financiamento da empreitada dao sinais da importancia desse intelectual em
Curitiba.

Apoés a ndo vinda de Sartre, Back estaria ainda envolvido ainda na denincia de um
“grande ultraje” na forma do juri escolhido para o Prémio Parana de 1960. Denunciava a falta
de gabarito desse jiri - que aproximava do “estouro leviano e irresponsavel” que fora a
misteriosa ndo vinda de Sartre para a Curitiba -, que considerava inepto a julgar inscritos
como Dalton Trevisan', o ja citado existencialista Ernani Reichmann e Temistocles Linhares,
0 mesmo a escrever sobre a polémica existencialista em jornal paulista. A importancia de se
fomentar a “cena” intelectual curitibana era muito grande para o critico, como podemos

perceber no tom ultrajado com que se posiciona frente ao juri que considerava inapropriado:

[...]Com irritacdo e repugnancia lemos os nomes convocados para, entre 10 e 30 de
novembro proximo escolheram o vencedor do “Prémio Parand”, deste ano. A afronta
toma mais graves dimensdes quando se sabe que a nova comissdo se formou “por
baixo dos panos”, nos bastidores, sem conhecimento dos interessados, os candidatos
inscritos. Nem ao menos foram consultadas pessoas que pudessem aconselhar
sugerir criticos especializados na matéria. Preferiram manter-se e manter a medida, a
socapa, no siléncio.

O despropésito colocado & nossa frente causa arrepios. E a arrogdncia mor
perpretada pelos intelectualéides de nossa Cidade. Quando apenas agiam nas
sombras, publicando, aqui, acol4, suas obrinhas, sem incomodar, também a nés nao
cabia incomoda-los. Que ficassem nas suas academias, nas suas tertulias litero-
musicais, nos mutos elogios, nas fanfarronices das tardes de lancamentos em cafés
elegantes. Mas, as escondidas se arvorarem de juizes para julgar pessoas de
reconhecida classe intelectual, é demais, ninguém pode engolir um rato tdo gordo.
(BACK, 1960e, s/p.)

15 Disponivel em: <http://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,ha-50-anos-sartre-e-simone-de-beauvoir-
visitavam-sao-paulo,604179>. Acesso em: 10 out. 2017.

16 Disponivel em: <http://www.millarch.org/artigo/quando-sartre-quase-veio-visitar-curitiba>. Acesso em:
Acesso em: 10 out. 2017.

17 O “Vampiro de Curitiba”, um dos mais célebres escritores curitibanos.



Em 1961, Back é demitido do Diario do Parana. Pouco tempo depois continua suas
atividades como critico cultural. No jornal O Dia, na revista Panorama ou n'O Estado do
Parand, publicava Back as suas criticas de cinema. Agora sua especialidade, ja que no Letras
& Artes fazia frequentes incursdes pela literatura (critica e prépria). O motivo da demissao do
Diario do Parana, alias, é digno de nota: segundo relato do proprio (KAMINSKI, 2008, p. 69),
foi demitido por ser uma das liderancas de uma greve na recém-criada TV-Parana, que
pertencia ao mesmo grupo que controlava o Didrio do Parand. A primeira incursdao pelo
audiovisual foi abortada prematuramente.

Em 1962, Back escrevia para O Estado do Parana sob o pseudénimo N.F.T., como nos

explica Kaminski:

fazendo mencdo a empresa National Film Theater, responsavel pela divulgacédo
controlada das opinides sobre filmes norte-americanos. Segundo ele, esta empresa
enviava resenhas e comentarios de filmes para os 6rgdos de comunicagdo dos locais
onde estes filmes entrariam em cartaz. Somente a partir de 25 de janeiro de 1963,
Back passaria a identificar-se como autor da coluna. Ele justificou o fato de ter
usado o pseudénimo durante esse periodo como uma forma de “preservar-se”, uma
vez que sentia certa censura pelos proprietarios das salas de exibicdo quando fazia
criticas negativas aos filmes em cartaz. (2008, p. 70)

Diz Back que

Ha quem jure de pés juntos que os autores, 14 pelos idos de junho de 1965, fomos
vistos sobracando, mui orgulhosos, pela entdo rua 15 de Novembro (hoje, das
Flores), em Curitiba, um exemplar da coletanea de contos "7 de Amor e Violéncia",
que trazia uma tarja com a seguinte frase: "A primeira experiéncia ficcional que
toma a 'revolugdo' (vai mesmo entre aspas, porque nao se entende revolucdo sem
povo) como pano de fundo, mostrando como ela repercutiu na palhoga do camponés
esquecido e como reagiram os jovens angustiados de uma grande cidade". Quem a
assinava era o  critico  literario e  contista ~ Hélio  Polvora.
Uma dentncia anénima levou o Dops (Departamento de Ordem Politica e Social) a
confiscar os ultimos exemplares de uma tiragem de 1.500, abortando a segunda
fornada ja a caminho. (BACK, 2017b, s/d.)

O conto de Back, “Os Caranguejos” era uma fabula surrealista que narrava uma
partida de futebol entre dois times, de uniformes vermelhos contra uniformes azul celeste. A
partida é desequilibrada pelos caranguejos, que interferem ajudando o time de azul e
atrapalhando o time de vermelho. Ao fim, os caranguejos tomam a partida, determinam que
apenas eles podem jogar, proibindo azuis e vermelhos de participar, a deportacdo do juiz e a

permanéncia apenas do bandeirinha que com eles colaborou. Caranguejos-militares,



vermelhos-comunistas, azuis-conservadores/liberais. A fabula adivinhava o AI-5 ainda nao
nascido, além de apresentar um retrato nao muito elogioso dos militares: “Os caranguejos, em
si, ndo sao criaturas que muito se preocupam com a razao e o sentido das coisas. Dai o cego
empenho em favor dos azuis, cuja vitoria saiu gracas ao despreparo do adversario e a unido
dos aliados.” (BACK apud OLIVEIRA, 2014, p. 28) A interferéncia dos caranguejos se torna

incontrolavel:

[...] o arbitro, irritado com exemplar que lhe subira pelas costas e se metera dentro
da camisa, resolveu castiga-lo pela ousadia. Até esse incidente, fizera vista grossa a
interferéncia de corpos estranhos ao jogo, validando, mesmo, um tento duvidoso dos
celestes (o remate partira dos crustdceos). Agora, no entanto, o abuso fora
imperdoavel. Entao, derrubou o pobre animal e o pisou: “craaaaach”. Um enorme
“oooohhh” cortou o estadio, seguido de um siléncio nunca imaginado.

Surpresos, os crustaceos ainda marcharam de um lado para o outro em grandes
aglomeracOes: pareciam até rezar. O assassinio ndo ficaria impune — era o
pensamento da turma. E rapidamente, do protesto mudo passou - se a acdo. Ndo sem
certa violéncia e sadismo: jogadores, torcida, excitados pelas manifestacdes dos
caranguejos, que dirigiam a operacdo, o arbitro foi cacado e apanhou de todos os
lados. Nu de cima em baixo, a pele roxa de bordoadas, caneladas, beliscées,
mordidas, etc,. o pobre juiz saiu do campo quase morto. (BACK apud OLIVEIRA,
2014, p. 25-6)

A associagao com o livro lhe renderia uma ficha e um processo do Dops que s6 seria
retirado as vésperas do AI-5, em 1968. O gosto, porém, ainda ficaria mais amargo: Back iria
para Polonia, realizar um curso de habilitacdo de cinema mas teve sua bolsa cancelada pelo
consulado por estar sob julgamento do Exército (KAMINSKI, p. 106). Na Polonia Back teria

sido aluno - entre outros, de Andrzej Wajda — dos mais renomados cineastas poloneses.



II 3. O traficante de fotogramas

Meu pai era judeu hiingaro, naturalizado brasileiro. O Back, e existem varios no
Brasil, mas ndo somos parentes, é um sobrenome alemdo. Minha mae era alema.
Eles vieram para o Brasil em 1935. Meu av0 era liberal, um escritor, um paisagista,
e era ligado ao regime de Weimar, a experiéncia democratica alemd, anterior ao
Hitler. Sou filho de donos de hotéis e de restaurantes. E a tradicdo de minha familia.
Tanto na Europa, quando no Brasil. Deve ser por isto que eu adoro hotel. Na velhice,
se estiver sozinho, certamente serei hdspede permanente de hotel. Meus avés tinham
um grande restaurante numa ilha do Reno e acabou sendo requisitada por Hitler,
apesar do comodato que perduraria até 1999. Meus avés tinham posses e em 1929
minha av6 aqui esteve e se apaixonou pelo Brasil. Quando tiveram que deixar a
Alemanha, vieram para o Brasil. Foram parar em Camboriti e foi nessa regidao que
minha mde conheceu meu pai. (BACK, Sylvio. 2017c, s/p.)

Os pais de Back se separaram quando ele ainda era bastante pequeno, assim, em texto
de memoria escrito em 1977, Back relata que o pai, “[...] numa viagem de trem armou um
escarcéu por ndo suportar as bazofias de um grupo ‘fantasiado’ de integralista: idos de
1937”(BACK, 2008a, p. 148). As provocacdes xenofobas aparecem em outros relatos
também, nos quais a prépria criancga era a vitima. Além disso, se estabelece um vinculo com a
falta de dominio da lingua portuguesa, especialmente num periodo em que havia uma
proibicdo estatal de que se utilizassem as linguas vernaculas dos paises do eixo. Desse

periodo, Back recorda:

Ainda no tempo da guerra, fui pruma escola publica: ndo sabia falar nem “bom dia”
em portugués. A professora me levou a conta de retardado mental. Mandava a
gurizada abrir os livros, e eu, atoleimado (guarda-p6 bem engomadinho, vermelho a
raiz do cabelo e a cara toda enferrujada — nessa época eu ainda ndo passava limao,
nem titica de galinha pra tirar as sardas...), ali, duro - “ei!, alemdozinho, ta surdo?”
Eu, ali, impassivel, trémulo, burro. [...] Disputei brigas caudalosas com Margarida
[...]. Cada um de nds queria falar portugués antes, sem “sotaco”. Levava pra cama
recortes de jornais e vamos nos. [...] A lingua de Goethe fora proscrita em publico.
Eu, boquirroto, como ia entender, se até hoje ndo entendi essa briga entre
bolchevistas, teutonicos e democratas. Gozado, os inimigos de ontem, que
continuam os mesmos, junto com os democratas convertidos de hoje, estdo todos de
cama e mesa. (BACK, 2008a, p. 148-149)

A familia, como ja dito, trabalhava no ramo hoteleiro,

por isso, ndo era a-toa que o universo fisico e dramatico de “Aleluia, Gretchen” seja
um hotel: faz-se melhor aquilo que se conhece (atencdo: ndo é nenhuma receita!).
Pois é, de hoteleiros passamos a donos de restaurante no bairro de bacacheri, em
Curitiba. Recordo o DOPS, subindo/descendo escadas, abrindo comodos, buscando
possiveis paredes falsas, com improvavel radiotransmissor escondido (as dentncias
ndo morrem nunca!) e, muito “zelosos”, ante o pavor de mamae e da v6 Omi,
levaram dezenas de encadernacdes e toda série de Karl May (os dezenhos de



Wilhelm Busch eu escondera, ah! Ah! Ah!). A “subversdo” terminava no velho oeste
a moda prussiana... (BACK, 2008a, p. 149)

Além da questionavel subversdo ideolégica identificada na série de romances de
aventura western de Karl May, chama a atencdo nos relatos de Back sobre seus anos de

formacado o intenso desejo pela literatura, desde a infancia, seja na familia, seja na escola:

Por influéncia familiar, [...] ler tinha o mesmo valor que comer e dormir, estudar e
divertir-se. Livro era género de primeira necessidade em nossa casa. Vejo agora
miragens retrospectivas de minha avé, minha mae, encolhidas no sof4, lendo horas a
fio, como se o mundo fora dali ndo existisse. Eram obras até escritas em alemdo
gbtico (Thomas Mann, Nietzsche, as poesias completas de Goethe e Schiller),
trazidas na bagagem deles fugindo da Alemanha nazista em 1935. Na escola,
justamente, por esse influxo atavico, os escritores portugueses e brasileiros eram
lidos com avidez, a comegar pelo “Os Lusiadas”, de Luis de Camdes. Confesso que,
estrofes extraidas do poema, quando caiam na prova de Portugués para andlise
gramatical, subitamente, o prazer de ler e reler na sala de aula “... As armas e os
Bardes assinalados/Que da Ocidental praia Lusitana/Por mares nunca de antes
navegados...”, se transformava em horror! Melhor curtir a beleza da poética
camoniana, seus ritmos, riqueza de alusdes, atengdes e intencdes, do que fazer
autépsia gramatical do seu imagindrio, hein? Claro, isso sempre dependia da
professora: a nossa era fissurada em José de Alencar (“José de Alencar nasceu em
Messejana, Ceard, em 1829 e morreu em 1877...”). Fazia questdo que soubéssemos
além da obra, a biografia de nossos poetas e escritores. Claro, “Vidas Secas” estava
sempre 14, especialmente porque, morando no Sul, terra de imigrantes e de paisagens
tipicamente europeias, a sofrida vida “Severina”, também retratada por José Lins do
Rego, Jorge Amado, Raquel de Queiroz, José Américo de Almeida, era a descoberta
de um Brasil que parecia ndo existir. Isso, sem falar na linguagem detonadora de
Graciliano Ramos, unica pela secura e arquitetura verbais, e grandiosidade
imagética. Basta ler Graciliano uma vez para jamais esquecé-lo! (Disponivel em:
(BACK, Sylvio. 2017d, s/p.)

A importancia da literatura para o fazer artistico do cineasta-poeta Back é fulcral,

chegando ao ponto deste afirmar que

0 que me levou ao cinema, é preciso dizer isto aqui, foi mesmo a literatura. Sempre
fui de muita leitura. Meus pais e meus avos eram pessoas cultas, de educagdo
sofisticada, cosmopolitas, donos de hotéis e restaurantes a vida toda, de forma que a
leitura me iniciou na aventura do cinema, pelo excitamento da imaginacdo. Aos 15
ou 16 anos de idade ja havia lido Dostoiésvski inteiro. Sempre fui um bom aluno de
portugués, sempre gostei de ler e sempre escrevi muito em toda minha vida. Eu
tenho o dom da escrita. Tenho vérios livros e todos os meus roteiros fui eu quem
escreveu. ((BACK, Sylvio. 20174, s/p.))

Foi nesses tempos, encostado ao mar, na pequena cidade de Antonina, que Back
abrasileirou-se: nessa “pequena cidade de origem colonial, no fundo da baia de Paranagua,

uma espécie de Parati sulina, e onde alemado, se tinha meia dizia, era exagero. Mas foi nela



que comecou meu processo de desaculturacdo germanica, meu abrasileiramento, e foi nela
que encontrei o amor da minha vida.” (BACK, 2008a, p. 149)

A paixdo pelo cinema afetou profundamente o projeto existencial de Sylvio Back, o
menino que quis ser motorneiro, quimico, romancista, diplomata... Se viu destruindo dezenas
de gibis para remonta-los em bobinas e fazer sessdes de cinema em casa. No inicio, como um
honesto jogo infantil, Sylvio era de uma vez produtor, cineasta, publico e exibidor de seus
filmes, cujo primeiro ato de criacdo era a selecdo criteriosa de imagens ja produzidas por
outrem, que seriam recortadas e redispostas numa nova montagem. Os inocentes tempos de
infancia poderiam, mesmo, ja anunciar procedimentos cinematograficos que o cineasta adulto

iria utilizar.

O cinema sempre esteve presente na minha vida. Aprendi a fazer filmes, vendo-os.
Nunca fui assistente de direcdo, nunca estudei cinema, academicamente. Acho que o
cinema me picou desde os cinco, seis anos, quando vi Bambi, de Walt Disney, o
primeiro filme que vi na vida, que emocionado assisti de maos dadas com a minha
avo. Fiquei fascinado. Com onze anos eu recortava gibis e motava uma série de
bobinas com as histérias em quadrinhos. A exibicdo era feita através de uma
traquitana montada dentro de uma caixa de sabdo, iluminada por uma luz de
lanterna. Essas “projecdes” chegavam a atrair as vezes mais de dez, doze pessoas. E
pagando ingresso, o que é melhor. Coisas de crianca. Adulto, acabei me tornando
jornalista e s6 comecei a filmar com mais de 20 anos. (BACK, 1992, p. 139)

Através das letras assinadas por N.F.T. os leitores do Estado do Paranad comecaram a
ter noticia de que se fazia cinema em Curitiba. Realidade/62 era o nome do projeto que entdo
se desenhava. N.F.T., com sua caracteristica ciéncia das epifanias sofridas pelo staff filmico,

avisava, imaginemos que com empolgacao:

Para os habitantes da cidade, como aconteceu com os proprios componentes da
equipe, haverd, com a visdo do filme, uma redescoberta sobre o meio em que vivem.
Grande parte da populacdo conhece os bairros elegantes e algumas das vivendas
mais luxuosas da Capital, quando de seus descompromissados passeios dominicais.
Mas nem todos tiveram ainda a oportunidade de constar a existéncia de insélitas
favelas que circundam a cidade e mesmo incrustadas entre os edificios centrais.
Algumas delas sdo convencionais. Outras tem suas ‘habitagdes’ confeccionadas com
lona. E hé palafitas também. Todo esse contraste é relacionado no filme, fazendo
deduzir a faléncia do sistema que condiciona e permite a permanéncia insoltavel de
tao grave problema. (N.E.T., 1962, s/p.)

O filme sé viria ao publico anos depois, ja com o0 nome As Moradas e na forma de um

curta documental. Se tornaria conhecido em 1965, quando foi exibido no I Festival Brasileiro



de curtas-metragens, realizado na Bahia, que foi vencido por A velha a fiar de Humberto
Mauro'®.

Ainda no mesmo ano, N.F.T.-Back dirige Os Imigrantes, um filme de média metragem
que — ao contrario de As moradas - recebeu financiamento do governo do estado do Parana.
Das poucas informagOes que conseguimos deste, podemos imaginar um filme com maior
correcdo técnica do que o anterior, ja que agora contava com orcamento e staff em melhores
condicbes. Além disso, se tratava de um filme com carater publicitario, visando apresentar a
formagdo étnica paranaense, a moda das narrativas modernizantes de entdo, voltadas para a
invengdo/preservacao das tradicdes. Este carater iminentemente publicitario do filme se
explica pelo financiamento deste, j4 que era o governo do estado quem o fazia. Ndo custa
lembrar, o Brasil vivia o inicio de um novo momento politico, sob a égide dos militares.

A critica de cinema Miriam Alencar — que viria a acompanhar a carreira de Back por
anos —, escreveu matéria sobre Os Imigrantes, no qual afirma que o filme é superior As
moradas. A matéria, de titulo O interior também faz cinema, foi publicada no Jornal do Brasil,
em 29 de maio de 1966 e encerra afirmando que o jovem cineasta (Back contava entdo com
28 anos) estava se preparando para produzir o seu primeiro longa-metragem, mantendo a

parceria com Oscar Milton Volpini, colega das discussdes existencialistas no Letras & Artes:

Se tudo correr bem e tdo logo retina condicdes técnico-industriais, pretende realizar
ainda este ano um longa-metragem. O roteiro ja estd sendo escrito com a
colaboracdo de Oscar Milton Volpini. Serd um filme urbano que procurard mostrar
Curitiba, revelando situacoes tipicas, e como, em face delas, reagem seus habitantes;
clima dramatico local, problemas de uma cidade socialmente estratificada, de ampla
e absorvente classe média. O titulo devera ser Lance Maior.(ALENCAR, 1966, s/p.)

Lance Maior alca Back a posicdo de cineasta paranaense de direito: via no filme “uma
prole soberba, [...] que felizmente acabou tirando da soliddo o primeiro filme que inseriu o
Parana no mapa cinematografico do pais” (BACK, 1992, p. 19). O acontecimento do cinema
paranaense tinha uma data muito peculiar para ocorrer: gravado em 1968, as filmagens de
Lance Maior respiraram os mesmos ares das manifestacoes juvenis que tomaram o mundo. O
maio de 68 acontecia.

No mesmo ano, o Al-5 seria promulgado e a ditadura assumia sua face mais dura.

Back fazia filmes. Nem mesmo havia nele um chamado para a Revolucdo. Era, a bem da

18 Um dos pioneiros do cinema brasileiro, quando venceu o Festival ja contava 40 anos do lancamento de seu
primeiro longa-metragem.



verdade, um filme com reflexdes sofre a interioridade de uma ordem burguesa. Nao mostrava
o caminho para transcendé-la.

Em entrevista cedida a Rosane Kaminski (KAMINSKI, 2008, p. 128-9), Back afirmou
que participou da Acdo Popular (AP) a partir de 1967, bem como Walmor Marcelino e Oscar
Milton Volpini. Na AP, com a pluralidade de correntes que envolvia cristdos, sartreanos e
marxistas, ndo seria uma surpresa se os debates ideolégicos fossem comuns. Nao parece
também que seria excesso de imaginacdo especular sobre uma intensificacdo desses debates
nos revolucionarios anos do fim da década de 1960. Anos depois, em 1988, Back diria em

entrevista:

Participei de grupos que propunham a luta armada, com pessoas, que ndo cito aqui,
amigas nossas, onde havia um 6dio explicito a todos aqueles que investiam em
coisas do espirito. Como, por exemplo, escrever um poema, um conto, um romance,
uma peca teatral, fazer um filme. A “lei” era que nenhum filme faz a revolucdo, nem
poema, texto algum, imagem alguma: “Vocés sdo todos uns babacas, o que faz a
revolucdo é o fuzil”. No que eu concordo até hoje! Acontece que, a0 menos no
Brasil, o fuzil foi virado contra estas mesmas pessoas. Viraram o fuzil contra si e, de
lambuja, veio a repressdo. Eu, entre 1967 e 69, fiz meu primeiro longa, no maior
conflito ético. Nessa época, ja em pleno AI-5, o que eu estava fazendo? Um filme de
ficcao! Até 1970, as pessoas me conflagraram para que eu parecesse um inutil.
“Como pode, a revolucao estd a caminho e vocé fazendo um filme?”. Em plena
época do Lance Maior, que foi o meu grande éxito de ptiblico. N&o paro, até hoje, de
homenagear meus companheiros de “célula” (...) e “tarefas”, com uma vocacdo
revoluciondria que eu ndo tinha, ndo tenho. Pra mim, a revolucdo é um filme, um
poema, um livro. Fui me dando conta do que é um “inutilitario” (...) — “A revolucao
tai na porta, nas ruas, e vocé fazendo um filme, cara, uma coisa indtil!”. Cheguei a
participar de inumeras reunides onde era obrigado a fazer a “autocritica” de que
estava melando o processo, que eu fazia algo “inttil”. Naquele momento foi que
decidi que seria um “innitil” até o fim da vida. Porque a poesia é uma coisa initil, o
cinema, idem, o imaginario, idem. A vida é uma coisa inttil. Mas, inttil, naquele
sentido de que é a tinica coisa pela qual vale a pena se arriscar. O poder ndo vale a
pena. (BACK, Sylvio apud KAMINSKI, 2008, p. 129)

A ruptura com a AP foi necessaria diante das concepc¢des e projetos de Back, como a
auséncia de filiacGes posteriores viria a mostrar. O cinema desideologizado ndo caberia nunca
em uma organizacdo de coordenacdo de agdes propositivas. Porém, devemos levar em
consideracdao que as consideragOes sobre a propria trajetoria que Back teceu na entrevista a
Adélia Lopes e Dante Mendonga que citamos acima foram feitas quase vinte anos depois do
lancamento de Lance Maior, o que nos aponta para um distanciamento do artista, ja em fins
dos anos 1980, em relacdo aos debates que lhe atormentaram nos fins dos anos 60. O tempo
traz uma frieza pro olhar, no calor do momento, as coisas ndo sao tao claras. Na década de 80

ja lhe era possivel marcar suas posicdes com uma clareza que dificilmente era possivel em



1970, por exemplo. Isso nos permite pensar sobre como um filme que opera dentro da légica
burguesa (ainda que buscando mostrar suas contradi¢des) foi recebido nos circulos onde o
sonho da revolucdo comunista ja deixava a ansia do gosto nas gargantas. Lendo as posi¢oes
belicosas que Back assumiria frente ao socialismo e suas variagdes ao longo da década de
1980, e as (auto)criticas d'A Guerra dos Pelados (1971), fica facil especular sobre como a
virada dos 60 para os 70 representava também a necessidade de lidar com a ideia de
Revolucao.

Ainda sobre a relacao politico estética de Back, nos parece interessante apontar para a
resisténcia do cineasta dentro do movimento de que fazia parte. Lembrando que nesse
momento, fins dos anos 60, temos a coexisténcia dos movimentos cinemanovista e do cinema
marginal. Ora, Back ndo pode ser considerado como um cinemanovista, muito menos como
alguém com relagdes com a producdo da Boca do Lixo. Isolado geograficamente em Curitiba,
ideologicamente na AP e esteticamente na sua propostas. Foi assim que o cineasta iniciou a
producado do seu primeiro longa-metragem.

Lance Maior foi filmado entre fevereiro e abril de 1968 e tratava realmente de
“problemas de uma cidade socialmente estratificada, de ampla e absorvente classe média”
(ALENCAR, 1966, s/p). Gerou muita expectativa por parte da imprensa local, tendo sua
producdo bem documentada pelos jornais locais. O filme, lancado em 1969, teve sucesso de
critica e de publico, o que pode ser atribuido, também, a presenca de atrizes com forte apelo
popular, ja que Irene Stefania era uma das queridinhas da critica nacional, constava no elenco
de Garota de Ipanema, de Leon Hirszman, lancado em 1967 e viria a ganhar o prémio de
melhor atriz por Lance Maior no Festival de Cinema de Brasilia em 1968; Regina Duarte, por
outro lado, era uma queridinha da TV, e terminaria 1969 sendo protagonista da sua décima
telenovela, Véu de Noiva escrita por Janete Clair.

O sucesso com a critica por parte de Back se explica, em parte, por questdes de
politica cultural. Apés a tomada do poder em 1964, os militares iniciaram a sua politica de
desenvolvimento do pais e a cultura e o cinema ndo passariam ilesos.

Entre as tentativas de criagdo de agéncias de fomento ao cinema nacional estava a
criacdo do Instituto Nacional de Cinema, em 1966. O INC era dirigido por Flavio Tambellini
e contava com o apoio de criticos importantes como Ruben Biafora e Ely Azeredo que
defendiam a politica do INC, balizada num desenvolvimento da industria nacional do cinema

em parceria com empresas estrangeiras (KAMINSKI, 2008, p. 93). Além disso, o INC



estabelecia apenas medidas modestas para a entrada de filmes estrangeiros no mercado
nacional. Essa proposta ndo era considerada suficiente para os cinemanovistas, que ndo viam
nela as condi¢des necessarias para o desenvolvimento de uma linguagem prépria para o
cinema nacional, visto seus filmes sofrerem com a intensa concorréncia dos filmes
estrangeiros. Assim, para além de embates estéticos, havia uma querela politica relevante que
separava de um lado os universalistas, ligados ao INC e os nacionalistas, ligados ao Cinema
Novo.

A posicdo de Back, nesse jogo, ndao seria dificil de perceber: primeiro, pelas
declaragdes que deu sobre a relagdo com o publico, nas quais chegara a colocar: “Procurei
colocar o tema de uma maneira clara, direta, sem intelectualismos. [...] Nao me interesso por
‘fossas’ de intelectuais ou problemas de afirmacdo de jornalistas frustrados” (BACK apud
KAMINSKI, p. 153) em uma clara (e ndo muito honrosa) referéncia a Terra em Transe, de
Glauber Rocha (1967). Além disso, Lance Maior é sobre problemas existenciais burgueses
(um dos temas é a “mentalidade” da Revolucdo Sexual e o uso do sexo/casamento para fins
de interesse material), o que lhe colocava de imediato distante das discussdes caracteristicas
do Cinema Novo, mais voltado para a pobreza marginalizada (em especial, até o golpe de 64)
e a reflexdes sobre a revolucdo (especialmente no fim da década de 1960). Ainda era um filme
voltado para um publico burgués “médio”, diferente do ptblico especializado, voltado para as

reflexdes alegoricas, um tanto herméticas, a la Terra em Transe:

Silvio Back cré que, sendo um filme de tonica urbana, encontrard ressonancias
maiores nos grandes centros para onde vdo os contingentes de jovens do interior,
tentando encontrar neles a realizacdo social-existencial. E por isso que o filme quer
levantar e interpretar estes anseios, colocando também em foco as perplexidades dos
jovens que querem subir e que encontram toda uma série de dificuldades para
nfrentar os arcaicos sistemas da nossa sociedade. (FASSONI, 1968, s/p.)

Se para os cinemanovistas a questdo era relativa a como desenvolver um Cinema do
Autor Nacional; para Back, a questdo era o desenvolvimento de um cinema capaz de dialogar
autenticamente com o publico. O publico real, ndo o publico desejado. Esse posicionamento
fica claro na avaliacdo que Back fazia de que Lance Maior alcangava uma “comunicagao

participante”

principalmente com aqueles espectadores que se véem criticados na histéria. No6s
tivemos o cuidado de evitar uma identificacdo pura e simples: hd um permanente
apelo a lucidez e a critica do espectador. O filme mantém os personagens a distancia,



sem contudo esvazia-los emocionalmente. Aos poucos o publico é tornado ctimplice
de sua propria realidade, a que ele vive a que ele oculta [sic] (BACK apud
KAMINSKI, 2008, p. 163)

Em suma, a posicdo de Back era a de que o Lance deveria ser um filme facil, capaz de
se comunicar com o0 seu publico de igual para igual. Sem a verticalidade produzida por uma

producao intelectualizada, mas sem cair em reducionismos estereotipicos, para o cineasta:

A histéria de “Lance Maior” detem-se na analise critica de algumas perspectivas que
delineiam nos jovens na atual estrutura da sociedade brasilera. Ou melhor, de como
subir na vida e ser “feliz” enfrentando uma engrenagem social subdesenvolvida
onde as brechas para o sucesso econdmico sdo, obviamente, gloria de minorias. [...]
A nossa pretensdo é depdr sobre a apregoada mobilidade social existente em paises
de economia colonial, para desmistificar a 6tica iluséria de que todos tém a mesma
chance, bastando ostentar condigdes pessoais e/ou herdadas, geralmente aquelas
tidas como essenciais pelos meios de comunicacdo de massas. Chega-se a isso
através da abordagem realista do comportamento de um bancério e uma comerciaria
e seus respectivos relacionamentos de emprego, familia, amor, diversdo, amizade.
Ambos estdo contrapostos a um ideal ficticio, representado no contexto por um
terceiro personagem que configura o objetivo a atingir. (___, 1968, s/p.)

Por isso, Lance Maior é um filme que

comunica na mesma medida em que analisa e critica. [...] Apenas fez um filme onde
coloca seus conhecimentos das dificuldades que existem para que um jovem consiga
o sucesso, calcando seu roteiro ficcional nas observacdes e praticas do cotidiano.

- Os personagens Mario, Neusa e Cristina [...] sdo encontrados em qualquer lugar, a
toda hora. Preocupamo-nos em colocar a sua histéria a partir de pesquisas locais, ou
seja, para dentro da sociedade dos deserdados. No filme, ninguém é marginal. A
aventura deles é como a aventura da maioria, ou seja, a luta pela sobrevivéncia e a
sublimacdo, pela impoténcia de meios, dessa vontade em subir na vida como
facilmente o subdesenvolvimento lhes acena.

- Tomando a quase generalizada recusa a um compromisso politico da juventude,
tanto proletaria como boa parte da estudantil, escolhemos um denominador comum
das preocupacoes dos personagens. Em vez de criticas verticais, a histéria provoca
entre eles uma denuncia mutua, fazendo-os desmascararem-se ante o ptiblico como a
dizer que a busca da felicidade provoca a frustracdo. E o que chamo revelar o
publico a ele mesmo, mostrar-lhe o quanto é vitima dos instrumentos de
conformismo ideoldgico das classes dominantes. E mostrar-lhe, também, que sua
libertacio nunca se dard em termos de uma guerra pessoal. (BACK apud
KAMINSKI, p. 163)

Antes mesmo do lancamento de Lance Maior, temos indicios de que Back estava
pensando em seu proximo longa-metragem e mesmo no seguinte. Embora ambos os filmes
ainda estivessem longe de iniciar o processo de produ¢do — mesmo os titulos sdao diferentes
daqueles que viriam se consolidar quando do lancamento dos filmes — em uma matéria de

1968 podemos perceber as sementes d'A Guerra dos Pelados e de Aleluia, Gretchen:



Estruturou-o com base em varias publicacdes e pesquisas. ‘A guerra sertaneja’, titulo
provisorio, poderd ser uma espécie de documentario misturando realidade e ficgdo,
depoimentos e folclore, poesia e cangdes populares, presente e passado,
messianismo e lutas sociais. Um outro projeto em estudos é a ‘Quinta Coluna’,
narrativa ficcional sobre as atividades dos quintas colunas nos Estados sulinos.
(FASSONTI, 1968, s/p.)

Note-se aqui as problematicas da articulacdo de presente e passado e de realidade e
ficcdo sendo indicadas. Por se tratar de uma matéria que antecede em quase dois anos o inicio
da producao de A Guerra dos Pelados, essa matéria aponta para o interesse de Back sobre essa
tematica e, também, para as pesquisas que o cineasta ja vinha realizando sobre o Contestado
quando da producdo de Lance Maior.

Antes do lancamento d'A Guerra dos Pelados, porém, Back produziu um curta-
metragem que era exibido como inser¢do na peca “O Livro de Cristévao Colombo”. O Diario

do Parand anunciava, em chamada nomeada “Tem até este filme do Silvio”::

O curta-metragem retine uma série de imagens insdélitas, que vao desde o
aproveitamento de filme de Meliés (1912) até gravuras e pesquisa iconografica da
época, imagens das atuais incursdes do homem no espaco sideral, com flagrantes ao
vivo de alguns atores que participam da peca, como Mauricio Tavora, que faz o
papel-titulo. (___, 1969, s/p..)

Quando a produgdo do filme iniciou, em 1970, as discussdes a respeito do cinema
nacional ja haviam passado por algumas transformacdes significativas No ano seguinte foi
criado o Conselho Nacional de Cinema (CONCINE), érgdo de normatizagao e fiscalizacdo da
atividade cinematografica. Com o fortalecimento da relacdo entre estado e cinema, as
discussdes que marcaram a virada da década perderam forca, ja que mesmo os cineastas mais
ligados a esquerda — e ao Cinema Novo — se aproximaram do regime, como foi o caso de
Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Caca Diegues (KAMINSKI, 2008, p. 139). Para

Kaminski,

a inventividade em termos de linguagem, proeminente ao longo dos anos sessenta,
caiu a segundo plano, em grande parte devido a excessiva preocupacdao com o
mercado. O enrijecimento estético aparece, assim, como um dos resultados da
investida do governo na area cinematografica, quando o discurso nacionalista dos
remanescentes do cinema novo passa a se restringir as questdes de contetido
(KAMINSKI, 2008, p.148)



Back participou dos debates que desencadearam a criacdo de politicas para o cinema,
numa entrevista ele fala sobre a tentativa de criacdo de uma politica de integracdo entre a

EMBRAFILME e os governos dos estados:

Comecou a surgir, dentro da propria Embrafilme, uma reivindicacdo a favor da
descentralizagdo cinematografica. Os cineastas paulistas e cariocas achavam que ela
desimpediria o acimulo de gente vinda de outros Estados, acorrendo aos centros
maiores. A idéia, era a criacdo de pdlos cinematograficos regionais, a fim de
canalizar uma parcela de verbas da Embrafilme e outra do governo estadual. O ex-
residente da empresa cinematografica, Roberto Farias, veio para Curitiba com o
anteprojeto da criagdo do Pélo, onde o apresentou ao governador Jayme Canet
Jtnior. O entdo ministro da Educacgao e Cultura, Ney Braga, se empenhava muito em
que fosse concretizado. Resumindo: ndo saiu o nosso pélo que seria o primeiro e
foram criados muitos outros em Minas Gerais, Pernambuco e Rio Grande do Sul.
Hoje, acho que este é um débito que o governador Ney Braga tem como o cinema
paranaense. (BACK, 1979, s/p.)

Back afirma ainda que Roberto Farias (cineasta entdao presidia a EMBRAFILME e que
havia ) chegou a lhe propor que pressionasse o governo estadual para a criacdo desse polo no
Parand, o que Back recusa por sentir que isso “pegaria mal”, visto ser ele, no momento, o
unico cineasta do Parana. (BACK, 1979, s/p.)

A Guerra dos Pelados, seu proximo filme, lhe parecia como um comecar de novo: “O
segundo filme [...] d& sempre a impressdao de que a gente nunca fez nada, ou que s esta
aprendendo de novo. ‘A Guerra dos Pelados’, na verdade, foi pra mim (e continua sendo) um
comecar do zero.”(___, 1971, s/p.)

Este “comecar do zero” enfrentou uma série de dificuldades no seu processo de
producdo que recendeu numa obra com peculiaridades que a tornam distinta do roteiro que
Back levou até o municipio de Cagador (SC) onde aconteceram as filmagens do seu segundo

longa-metragem.

Comecei esse filme sem uma linguagem premeditada. [...] Ela foi se impondo a
medida que filmdvamos. Teoricamente a estoria teria que exigir quase que
exclusivamente uma abordagem de grandes horizontes, muita panoramica, etc... No
entanto a narrativa se interiorizou, sem perder os gigantescos espacos de uma
paisagem inédita aos olhos do espectador brasileiro: a dos pinheirais. Com isso, os
proprios figurantes (vérias centenas, devidamente caracterizados) — normalmente um
elemento decorativo — saltaram dos planos gerais para os “closes”, passaram a ter
uma funcdo objetiva. Humanizando-se, saindo do anonimato para a compreensdo do
que faziam. Eles cresceram ao nivel dos intérpretes principais. (BACK, 2008b, p.
113))

O salto que os figurantes tiveram dos “planos gerais para os closes” é um dos

elementos centrais da forma que o filme vai assumir apés a pés-producdo. A jornada até a



mesa de edicdo foi tortuosa, recheada de problemas durante as filmagens no oeste catarinense.

A producdo do filme foi bastante problematica, nos relatos de Back isso fica bastante claro:

Houve uma guerra encenada a frente das cdmaras, e uma guerra a vera atras das
camaras. Antes e durante as filmagens de dois meses, em pleno inverno de 1970,
vingou tamanha bateria de incidentes que a meio caminho do fim eu estava decidido
a parar e desembarcar de um sonho de muitos anos. Nem sei mais como resisti,
contornei e enfrentei a todos, dentro e fora do filme. (BACK, 2008b, p. 119.)

O filme quase sofreu uma censura prévia, ainda na fase de pré-producdo, que foi
“abortada” para evitar constrangimentos legais, ja que a censura, de acordo com a legislacao
de entdo, se dava sobre a obra pronta. Essa “quase censura”, importante situar, aconteceu pela
necessidade que o filme possuia de auxilio dos militares, seja pelo fornecimento de figurino
legitimo do periodo do Contestado (o que incluiria, além das fardas e vestimentas, o material
bélico), seja através de guarda profissional para a manutencdo e seguranca de todo esse
material. A necessidade de suporte fez com que o cineasta tivesse um contato com as forcas
militares mais cedo do que usualmente teria, o que também envolveu insinuagoes de que “[...]
inconfessaveis motivos me haviam levado a mexer 'neste vespeiro, que é o Contestado, logo
agora'“ (BACK, 2008b, p. 120).

Mesmo estando tudo acordado com os militares paranaenses e catarinenses, 0 apoio
foi retirado quando o staff ja se encontrava na cidade de Cacador (SC), onde ocorreriam as
filmagens. As justificativas envolviam o temor de que o rumo que o filme tomaria depois de
pronto fosse contrario aos “interesses nacionais” e o fato de as tropas terem entrado em estado
de alerta, apos detectar as tropas de Lamarca na regido de Registro — SP, proxima ao Parana.
Estes contratempos, embora possam ter participacao na transformacdo ocorrida no roteiro,

como veremos adiante, ndo demoveram o stdff:

Aos poucos e com paciéncia, porém, um civil e outro acold, emprestando
Winchesters e revélveres, a caboclada espontaneamente desovando dezenas de
enrustidas carabinas e espingardas, armas brancas e muni¢do, a producdo de A
Guerra dos Pelados pode organizar o seu 'exército regular'. Felizmente ja haviamos
alugado as fardas do exército da época que o roteiro exigia, trazidas de Sdo Paulo —
espdlio auténtico pertencente a um colecionador. Quando a indumentéaria dos
pelados, foi bem mais facil: como os préprios sertanejos interpretavam a si mesmos,
a roupa rota do presente acabava se confundindo a roupa rota dos seus antepassados.
Néo poucas vezes ouvi da caboclada me confessando que se sentia na pele de um
avd ou parente morto nos conflitos com 'a forca' (Genérico para Policia Militar e
Exército). (BACK, 2008b, p. 122)

Mesmo com as bem-sucedidas solugdes encontradas para suprir a auséncia do suporte

dos militares, as agruras ndo diminuiram:



[...] o clima das filmagens foi agravado quase diariamente por dentincias oficiosas
de militares a paisana infiltrados entre as centenas de andnimos figurantes — a
procura de informacdes. A delegacia de policia de Cacador ameagava fichar todos os
extras, atores e nossa equipe, como “comunista”, logo apds um jornal local — em
tom de “falsa” brincadeira (na verdade, fora uma alcaguetagem cifrada) — ter
anunciado em manchete (reproduzida pela rddio da cidade), que produtores de
cinema, sob o pretexto de estarem filmando, acobertavam treino de guerra de
guerrilha. (BACK, 2008b, p. 123)

Além disso, por se tratar de um filme que envolveu um grande ntimero de figurantes e,
portanto, de figurino, staff, etc, a producdao possuia muitas dificuldades logisticas e envolveu
um orcamento consideravelmente mais generoso do que o de Lance Maior trés anos antes.
Embora a EMBRAFILME tivesse sido criada em 1969 (portanto no ano anterior a producao
do filme), era ainda muito incipiente quando a producdo iniciou e ndo participou do
financiamento do filme. Assim, a producdo so6 foi possivel gracas a um financiamento obtido

pela produtora do cineasta, junto a um 6rgao de desenvolvimento estatal:

A industria do cinema no Parand passa agora a ser apoiada decididamente pelos
orgaos de desenvolvimento, inaugurando essa nova visdo industrial do cinema, o
BRDE concedeu ontem financiamento a Parana Filme Ltda. destinado a montagem
de sua nova pelicula: “A Guerra dos Pelados”. Trata-se do segundo grande
empreendimento daquela empresa paranaense que produziu recentemente o filme
“Lance Maior”, com grande expressao para o cinema nacional. (___, 1970, s/p.)

O cineasta, as vésperas da estreia do filme, apesar de todas as dificuldades,

demonstrava muita confianca no poder da obra:

- Tenho para mim que ‘A Guerra dos Pelados’ possa influir para a criacdo de uma
nova perspectiva dentro do cinema brasileiro, exatamente por ser um filme politico
com caracteristicas proprias e que enfrenta o puiblico sem medo, ligando-se
profundamente as convicgoes do espectador e trazendo um contetido original dentro
de uma linguagem aberta ao entendimento e a critica.(BACK, 1971, s/p.)

A linguagem, ao menos na performance publica que os jornais nos legam, parecia ser

o grande trunfo do filme, Back chegava mesmo a teorizar:

Comunicacdo é importante na medida que se tenha alguma coisa para dizer, porque
ndo basta apenas falar com o ptiblico sem dar-lhe nada, sem proporcionar-lhe uma
participacdo ativa através da empatia de um contetido novo e critico. Em outras
palavras, a validade da comunicagdo esta no que se propde a obra e ndo tdo somente
no seu facil transito com o espectador, no seu consumo quantitativo. (BACK, 1971b,

s/p;)

As declaracoes do diretor nos permite especular sobre as expectativas dos envolvidos

no staff. Além das declaragoes de Back, outros integrantes do staff chegaram a dar declaracoes



que podem nos subsidiar a imaginagdo. Alfredo Palacios, co-produtor da obra que ja contava
com quase 20 anos de cinema quando do lancamento do filme, manifestava empolgacao
semelhante a de Back — no seu segundo longa-metragem —, chegando mesmo — meses antes
do lancamento do filme em circuito de festivais — a fazer uma profecia do sucesso

internacional do filme;

Nossa intengdo [...] é conquistar o publico brasileiro. [...] Depois, quanto ao
publico internacional, eles exigem o que n6s temos de mais genuinamente nacional.
Que a fila é chata, todo mundo sabe. Pra qué mostrar isso no cinema? No entanto o
campo, a paisagem verde deste grande Brasil, traz muitas lembrancas boas ou més
no homem da cidade, e nés queremos relembrar isto. (PALACIOS, 1970, s/p. )

Contrariando as expectativas do diretor e os dons proféticos de Palacios, a recepcao do
filme foi bastante fria, mesmo entre os especialistas que haviam recebido calorosamente

Lance Maior. Segundo Kaminski,

Ao contrario de Lance Maior, sua nova obra ndo chegou a ser exibida além da
primeira semana nem mesmo no Cine Avenida, o cinema de maior bilheteria da
época na cidade de Curitiba, onde ocorreu seu lancamento. Com isso, Back ao
mesmo tempo se endividou e se desiludiu com o publico que, segundo ele, ndo
estava interessado em filmes “sérios”, preferindo o entretenimento facil.
(KAMINSKI, 2008, p. 135)

Existem varias possibilidades para se pensar no porqué do fracasso comercial do
filme. Além do tema poder ter sido considerado pouco atrativo, tendo visto o pouco
conhecimento da imensa maioria do ptiblico sobre a Guerra do Contestado que o filme retrata;
é possivel que Back tenha ousado um pouco demais na linguagem considerando o momento
do mercado cinematografico brasileiro.

No inicio da década de 70, o cinema brasileiro passava por algumas transformacdes.
Em 1969 o governo militar cria a EMBRAFILME, aprofundando os investimentos que ja
vinham sendo feitos através do INC. Além da EMBRAFILME, outros 6rgaos de fomento ao
cinema comecam a aparecer, como o préprio BRDE, isso tem um efeito no mercado
cinematografico, ja que estas privilegiavam o aspecto comercial do filme. Assim, as obras
com cunho mais popular comegaram a se reproduzir com muito mais velocidade do que as

obras mais complexas. O proprio Back parecia ver isso, como aparece nessa declaragao:

Acredito que com o fim da mistica do Cinema Novo e a facil ascencdo dos
produtores que apenas raciocinam em térmos comerciais 0s mais rasteiros, a



perspectiva é a de uma década de obras mediocres e cada vez mais afastados da
problematica social brasileira. Os filmes marginais, os filmes sobre cinema, etc, etc,
apenas astestam essa impoténcia em investigar a nossa realidade com os pés no
chdo. Aumentam o numero das producgdes digestivas: os nossos cineastas ja
aprenderam a imitar igualzinho os produtos de fora. Ironicamente, e é duro dizer,
muitos filmes estrangeiros, embora falem indiretamente, se referem mais ao nossos
dramas que o cinema nacional hoje. (__, 1971b, s/p.)

Em 1971, Roberto Carlos a 300km por hora (dirigido por Roberto Farias, que viria a
ser o primeiro cineasta a presidir a EMBRAFILME [1974-1979] p. 11-12") foi o filme de
maior bilheteria no pais, enquanto A Guerra dos Pelados amargava um verdadeiro fiasco de

bilheteria. Em uma nota de rodapé, Kaminski reproduz anedota contada por Back:

Entrevista concedida a autora em 10.09.2003, por telefone. Back conta que em
Curitiba o filme entrou em exibicdo no Cine Avenida, entdo o cinema de maior renda
na cidade, e que em Sdo Paulo foi langado no Cine Sdo Jodo, que “nos anos 60 e 70
era o cinema de maior renda média da América Latina”. Diz o cineasta que “no
primeiro fim de semana foi bem, porque as pessoas pensavam que ‘pelado’ fosse
‘pelado’ mesmo”. Mas logo desistiam de assistir, quando detectavam que se tratava
de um filme sério, e com toda aquela “violéncia politica”. (2008, p. 135)

Entre os criticos especializados que apoiaram o primeiro longa de Back, a posi¢cdao que
Ely Azeredo assume diante d'A Guerra dos Pelados é exemplar, uma vez que ele critica a
dificuldade que o filme tem para dialogar com o publico: “O espectador ndo tem chance de se
identificar com nenhum dos personagens” (AZEREDO, Ely. A Guerra dos Pelados (II), Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro. 3 out. 1971), a0 mesmo tempo em que critica a falha do cineasta em
construir um filme de documentario. O que Azeredo critica, em especial, é a construcao do

roteiro, como percebemos nesse trecho da critica:

Ele [falando de Back] se propds a construir a narrativa em blocos (expressdo do
cineasta), a fim de que a percep¢do do espectador ndo se prendesse demais aos
dados mais exteriores (digamos anedéticos) do problema em questdo. Mais que os
individuos, destacou a acdo da massa e, com isso, liberou o relato de qualquer perigo
heroicizante e de envolvimento sentimental. O espectador ndo tem a chance de se
identificar com nenhum dos personagens: sem esse tipo de adesdo, o filme propicia
mais a reflexdo sobre os problemas do que o emocionalismo. Infelizmente, longe do
engajamento emocional, o cineasta ndo escapou de certa esquematizacdo
melodramaética. Os coronéis e seus servidores agiram de maneira barbara no conflito
com 0S posseiros, mas isso ndo exigia que recebessem o tratamento tradicional de
vildes. (KAMINSKI, 2008, p. 135)

19 Guedes, Wallace Andrioli. Politica como produto: Pra frente Brasil e o cinema de Roberto Farias / Wallace
Andrioli Guedes. — 2016. 317f.; il. Orientador: Denise Rollemberg Cruz. Tese (Doutorado) — Universidade
Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia. Departamento de Historia, 2016.



Interessante pensar aqui como o préprio Back também parecia confuso quanto aos
limites entre ficcdo e nado-ficcdo nesse filme, uma vez que em meio a tantas pesquisas
documentais, sentiu-se tdo envolvido “na mitologia sertaneja, celeiro de falsidades histdricas.
Foi duro, mas com o tempo chegamos ao fundo do pogo e de la retiramos a argamassa do
nosso roteiro no qual confesso, nem sei mais onde comeca a fic¢do e termina a realidade e
vice-versa”(BACK, 1971d, s/p.)

Para Rosane Kaminski ha de se pensar aqui nas implicacdoes dentro dos projetos
estéticos que vinham em disputa no cinema nacional desde a década anterior e que agora

debatiam sobre um cenadrio (de cinema de autor) que estava em crise. Assim

Esse juizo critico de Azeredo sobre o segundo filme de Back ndo resulta de um olhar
neutro. Relembrando algumas linhas de forca que tensionavam o campo
cinematografico na virada dos anos 1960-70, a posicdo de Ely Azeredo era de
proximidade ao INC e contrario as orientacdes tomadas pelo cinemanovismo. E, se
no momento da estréia nacional de Back ele apostara suas fichas no trabalho do
novo cineasta, que chegava com certo frescor aquele campo profissional propondo
um cinema “comunicativo”, agora o critico se mostrava um pouco decepcionado
com o rumo de Back: em Pelados héa visivel aproximagdo com as antigas propostas
do cinema novo. (KAMINSKI, 2008, p. 173)

Com o fracasso comercial do filme, Back perdeu o apartamento que havia sido dado
como garantia do pagamento, e entra numa crise financeira que o forca a um periodo de
quatro anos sem poder produzir nenhum longa-metragem, rompida em 1975/6 com seu
segundo longa: Aleluia, Gretchen.

Em 1975 Back apresenta o projeto de seu novo filme para a EMBRAFILME, que o
aprova e contribui no financiamento do projeto. Embora tenha sido uma recep¢do bastante
mais calorosa que A Guerra dos Pelados, o filme ndo passou imune a polémicas no
lancamento: no festival de Brasilia, o filme enfrentou dura oposicao do presidente do juri, o
cineasta Alberto Cavalcanti, que considerou o filme como “nostalgia nazifascista”. Back

relata:

Aleluia, Gretchen foi escarmentado. A medida em que o apresentador anunciava os
laureados sem contemplar nenhum intérprete ou técnico do meu filme, e se chegava
ao “melhor roteiro” (que é da minha autoria), “melhor filme”, a plateia pos-se a
gritar meu nome e do filme. Quando se proclamou o vencedor naquelas categorias, o
publico literalmente uivava xingando o jdri até com os mais candentes palavroes.
Sai arrasado do cinema — as lagrimas. Dia seguinte vim a saber que Cavalcanti
ameacgara “virar a mesa” caso o filme tivesse algum prémio. A entdo critica de “O
Estado de S. Paulo”, Pola Vartuck, jurada que depois escreveu pertinente comentario
ao filme, me confidenciou:“Tentei de todas as formas argumentar em favor do filme,
mas alguns membros do juri, até um cineasta de Brasilia, se acovardaram ante a
viruléncia de Cavalcanti” (BACK apud KAMINSKI. 2008, p. 143)



O filme passaria ainda por outros festivais dentro e fora do pais (esteve presente em
dois festivais nos EUA), recebendo premiacdes e causando polémicas. A principal polémica
era a respeito do posicionamento de Back: “O filme é a favor ou contra o nazismo? O filme é
a favor dos judeus ou tem conota¢des antissemitas?” anunciava a querela o jornal Correio do

Povo de Porto Alegre(___, 1977, s/p.) Questionado por um jornalista se estava pregando a

vinda do 40 Reich, Back teria respondido “Pense bem: sera que ndo existe, neste tempo em
que vivemos, uma espécie de 40 Reich?” (ibid) . Defendendo uma tese que esta presente no
filme, a de que “Todos os que glorificam o nosso tempo, dormiram um pouco mais ou um
pouco menos com a Alemanha nazista”.

As polémicas causadas pelo filme ajudaram a elevar o status de Back enquanto
cineasta, depois da boa estreia com Lance Maior e do fracasso de bilheteria de A Guerra dos

Pelados, o terceiro longa-metragem do diretor impressionava o publico:

Quinze dias atrads, no MAM, umas 150 pessoas voltaram da porta porque ndo havia
mais lugar na sala de projecéo [...]. Findo o filme, cuja exibicdo foi entremeada por
risos e palmas, houve um debate de duas horas com o diretor [...]. Foi ai que as
idéias sobre o significado de ‘Aleluia, Gretchen’ ndo encontraram um denominador
comum. [...] A temperatura subiu mais ainda, no ultimo sabado, no Cinema I, onde
se viam filas uma hora antes do inicio da sessdo. Pela primeira vez, na histéria
daquela casa de espetaculos, foi batido o recorde de bilheteria. Era um filme
brasileiro. Novamente, a platéia tinha, em sua maioria, jovens, que alids nao
desistiram de entrar quando se anunciou que s6 havia lugar no chdo. Os corredores
do cinema ficaram intransitaveis. A saida da sessdo, as impressdes se agitavam
desencontradas: é um filme ou uma charada? Outros: trata-se de um filme
incoerente, sem pé nem cabeca. (ALMADA, 1977, s/p.)

Apbs circular pelos festivais, o filme obteve também um bom resultado nos cinemas
comerciais, como podemos perceber pela entrevista que Back cedeu a Folha de Sdo Paulo, em

fevereiro de 1977:

O filme ficou pronto em maio do ano passado, mas ai teve inicio o processo
burocratico o Certificado de Exibicdo Obrigatoéria, concedido pela Embrafilme, e o
exame de censura. [...] S6 no més de outubro do ano passado é que foi lancado em
Curitiba, Blumenau e Florianépolis. Nada menos que 37 mil pessoas viram o filme
nessas cidades e, em Curitiba, ficou cinco semanas em cartaz. [...] Em todo o sul o
filme foi visto pelo povo, por burocratas, estudantes e toda composi¢do social da
regido. Pela média de opiniGes que recolhi, é um filme que merece ser visto.
(FERREIRA, 1977, s/p.)



No Pasquim, jornal marcado como de oposi¢do ao regime militar, a mensagem do
filme era claramente uma critica a sobrevivéncia das ideias do integralismo: “Ha quem diga o
integralismo ndo morreu, apenas mudou de nome e camisa. Outra ndo é a moral da histdria do
polémico filme de Silvio Back, Aleluia, Gretchen, em cartaz no Rio ha uma semana.”
(AUGUSTO, 1977, s/p.)

‘Fascista. Esse Back é um nostélgico do nazismo’. O comentdrio, a saida do Cine
Rio — na segunda-feira de estreia do filme ‘Aleluia, Gretchen’ — trouxe a Sdo Paulo a
assertiva central de uma confusa polémica despertada pela fita entre o publico de
outras cidades, que a exibem ha algumas semanas. Uma discussdo que os criticos
nao endossam, mas que ja manteve o diretor Silvio Back debatendo durante horas
com espectadores das sessdes de pré-estréia — como no caso da apresentacao feita no
Museu de Arte Moderna do Rio. E que o levou a conclusdo de estar diante de uma
manifestacdo provocada por um fator bem definido: o esvaziamento politico do
cinema nacional. H4, para Back, uma distor¢do de ponto de vista entre as pessoas do
pliblico na medida em que elas passam a duvidar da prépria mensagem traduzida por
‘Aleluia, Gretchen’. ‘As pessoas parecem nao acreditar no que véem. Nao imaginam
que um cineasta pode estar fazendo referéncias tdo dirigidas. O filme é transparente,
translicido. E se ele ndo é claro — ja que é estruturado em didlogos, que ndo
permitem uma ‘leitura’ imediata — tem, pelo menos, uma direcdo definida. E ai que
as pessoas se confundem, e passam a inverter os valores: dizem que o filme é
fascista. E no entanto, ele contém uma critica feroz aos regimes totalitarios,
especificamente o getulista. (___, 1977b, s/p.)

Apos o lancamento de Aleluia, Gretchen, Back entra em um longo ciclo
documentarista, onde explora as possibilidades e os limites da relacao entre Histéria e Ficcao.
Nessa fase temos um visivel amadurecimento do cineasta e a sua relacdo com as fontes, além
de um refinamento da montagem que comeca a se traduzir como uma linguagem filmica que
costura discursos de especialistas, imagens ficcionais e imagens de arquivo em uma tnica
colcha de retalhos.

Esse tipo de expediente fica mais evidente a partir de Revolugdo de 30 (1980). O
cineasta discute a Revolucdo que deu fim a chamada “Reptiblica Café com Leite” a partir das
suas origens, na década de 1920. O filme se constr6i através da utilizacdao de discursos e
imagens (ou seja, de uma narrativa) que ndo necessariamente convergem, o que pode gerar

efeitos irénicos e/ou polifonicos.

Prospectar e montar o filme foi um trabalho de monge, de arquedlogo e de
ourivesaria cinematogréafica. E nisso tudo, nessa ansia para desentocar e “remendar”
pacientemente imagens corroidas pelo descaso, deste cinema sem filmes de que se
compde a prépria filmografia nacional, conclui que o cinema sobrevivente é, no
conjunto, um libelo inapagavel, a revelagdo escandalosa de um Brasil que nunca
antes se vira refletido em seu grotesco e em sua pureza com tanta nitidez e
profundidade. (BACK, 1982, p. 21)



O filme é uma colcha de retalhos de filmes, em sua maioria, da época (a maior parte
dos recortes pertencem a filmes de 1920-1937), com dudios de comentdrios de historiadores
como Edgard Carone, Boris Fausto e Paulo Sérgio Pinheiro. A oposicdo dos comentarios dos
historiadores com os fragmentos dos filmes (frequentemente laudatorios dos “herois”
nacionais) deixa evidente a ironia destilada pelo cineasta. Além disso, esse efeito, associado
com 0s comentarios criticos reforca o carater de critica as narrativas glorificantes dos eventos
de 1930. Os registros visuais dos anos 1920-30 sdao combinados ao som e entretecidos na

Revolugdo de 30.

Na maratona a cata de imagens desse Brasil solenemente enterrado, consegui reouvir
suas vozes e cantos. O cinema mudo e a gravacdo em discos, na realidade eram dois
solitarios que estavam perdidos no mesmo mundo do audiovisual. Levaram anos
para se achar. A distancia, meio século depois, provoquei a colagem. Toda a década
de 20 ressurge numa carnavalizacdo s6. Uma espécie de grande ensaio geral das
convulsdes futuras dos anos 30, 40, 50 e 60. (BACK, 1992, p. 67)

A técnica de colagem utilizada por Back para estruturar esse filme recebeu
interessantes consideracoes de Luciano Ramos, que via na obra backiana a encarnacao do
principio einsensteineano da montagem, aquela verdadeira, que “[...] ocorre quando o conflito
entre duas partes do filme produz um significado que ndo se confunde com a soma das duas e
constitui uma terceira entidade” (RAMOS, 1980, p. 69).

Em Republica Guarani (1982), Back produz um longa documental que, embora
apresente algumas novidades em relacdao a forma de Revolugdo de 30, parece preservar ao
menos uma semelhanca em termos conceituais: também se trata de um filme que claramente
busca dialogar entre as narrativas histéricas. Para o préprio diretor ambos os filmes “estao
umbilicalmente atados pelo mesmo diapasdo narrativo, por serem ambos documentarios
heterodoxos. A pratica da consecucdo da ideia no primeiro reflete-se neste, os dois quase que
se completam em matéria de linguagem e invenc¢do.” (BACK, 1982, p. 22) Foi na feitura da
Revolugdo de 30, diante da problematica apresentada pelos fotogramas recuperados que esta

“questdo vital” se anunciou ao cineasta:

[...] como sonorizar o cinema mudo sem acrescentar-lhe um elemento esptrio [0
som], sem violentar-lhe a singeleza e a forca dramatica univocas?

O cinema mudo se basta a si mesmo, prescinde de qualquer som para se realizar
como cinema, enfim. E como entrar nesse mundo que nos é apartado, tao resolvido
na sua “imagem-imagem” irretocavel, no seu ritmo perfeito, transcendente?



Foi de uma autentica “recriagdo” do espeticulo do mudo é que assomou essa
abordagem cinemadtica absolutamente desconcertante de “Revolucao de 30”.
(BACK, 1982, p. 22)

Diante da colecdo de filmogramas mudos e esquecidos de tempos dantes, o cineasta
partiu para a exploracdo da linguagem cinematografica, especialmente no que tange a
montagem-colagem. De alguma maneira, Sylvio Back recupera nesse expediente o seu
primeiro cinema, nos tempos de desmontar gibis. O proprio assinala que “foi em 'Revolucao
de 30" que sobreveio a revelacao de algo que eu ja vinha ruminando ha tempos: a superagao
formal, portanto ideologica, do documentario brasileiro.” (BACK, 1982, p. 22). Por isso, o

filme se norteava pelo desafio de

[...] levar ao espectador um leque de vertentes audiovisuais onde a rotineira
facilidade de informagdo pronta, pasteurizada e irreflexiva a posteriori, eu quase
diria “mobraslesca”, é substituida por uma torrente de cenas extravazando
significados e ambiguidades e por um som multiplo, mobilizador, estimulante.

Um desafio que a todos deixou atonito e que reaparece em Republica Guarani
amadurecido, acabado como se fora um estilo. (BACK, 1982, p. 22)

O filme sobre as Missoes Guaraniticas e as Guerras Guaraniticas (1756) foi motivado
por dois livros. Indios e Brancos no Sul do Brasil, do antropélogo Silvio Coelho dos Santos e
A Republica “Comunista” Cristd dos Guaranis, do abade suico Clovis Lugon. O primeiro
“reconstitui a sangrenta saga da interiorizacdo dos imigrantes alemdes, polacos e italianos,
ocupando os 'espacgos vazios' do Sul, [...] a base de uma mortandade surda, acobertada pelo
etnocentrismo do Império a Republica ('eu ndo sabia que matar indio era crime...").” (BACK,
1982, p. 24). O segundo, produzido por dez anos pelo abade europeu que ainda desconhecia

os aromas das terras americanas.

Republica Guarani: enquadramento harmonioso do indigena, uma sociedade
“comunista-cristd”, elo perdido do socialismo dos Trépicos, tnico projeto
pedagodgico da Igreja bem sucedido entre povos primitivos, uma sociedade
alternativa dentro do mundo colonial escravocrata? Ou um “império” teocratico,
uma subjugacdo geroz do indio, sem precedentes durante a Conquista e colonizagdo
das Américas, com indigenas transformados em vassalos do rei de Espanha e
trabalhadores bragais? Ou, ainda, uma destribalizagdo cujos efeitos explicariam todo
o drama e a miséria do indio modereno? (BACK, 1982, p. 37)

Como tal, ndo temos aqui a presenca de cenas recuperadas da época como fora
possivel com a Revolugao de 30 e viria a ser com a Radio Auriverde. Ao invés dos fotogramas

recuperados do filme anterior, este filme é estruturado mas contamos com uma montagem



que frequentemente opde as narrativas de especialistas convidados a discutir a relagdo entre
Guaranis e Jesuitas.

Outra técnica utilizada nesse filme é a constante utilizacdo de arquivos de imagens de
indigenas, embora as imagens sejam evidentemente de indigenas posteriores as Missdes
Jesuiticas (séc. XVII e XVIII), essas reforcam as reflexdes sobre as relagdoes de
tutoramento/dominio entre a cultura ocidental-europeia e as diferentes culturas nativas das

américas.

No processo de criacdo de Republica Guarani, na fase de montagem, filmadas as
sobrevivéncias arquiteténicas e urbanisticas das “redu¢des” do Brasil, Paraguai e
Argentina, levantada vasta iconografia (croquis, desenhos, mapas, gravuras, etc.),
entrevistados especialistas de varios paises, eu conjeturava: como provocar essa
colagem histérica com o dramético quadro do indigena atual, sem recorrer ao mero
contraponto de filmar os indios no seu proprio “habitat”, enfim, tentar
“cinematografar” a dendncia do livro do Santos.

Foi quando topei com uma imagem-sintese do que eu pretendia, uma imagem que
pudesse ao mesmo tempo traduzir o desdobramento secular da exaustdo cultural
provocada pela “civilizacdo” e as missOes junto aos Guaranis e a sua resposta
hodierna, através de um genocidio exemplar, ou de uma morte em vida. Tanto
aquelas como este se equivalem, afinal. Um documentdrio de média metragem,
filmado em 1956, pelo antrop6logo e cineasta Vladimir Kozdk, apanhara
remanescentes de uma tribo da familia linguistica tupi-guarani, de nome Xetas
(Hetés), vivendo em pleno universo précabralino.

Os Xetas vinham evitando um contato sistematico com o branco, mesmo quando sua
terra roxa era irremediavelmente assaltada por colonos que tomavam o Norte
“bravio” paranaense. Eles, entdo, praticamente, se homiziaram na Serra dos
Dourados, onde a cdmara de Kozék foi colhé-los numa espécie de terrivel “cemitério
de elefantes”, resistindo.

Juntei Histéria, mitologia, um presente insofismavel representado por essa tragica
imagem de cinemateca e revolvi a questdo indigena das “reducdes” e sua projecao
no tempo com o tonus de uma opinido laica sobre o préprio sentido da missdo
religiosa. (BACK, 1982, p. 24-25)

E digno de nota que esse filme teve uma “segunda performance ptiblica” alguns anos
depois, gerando mesmo a publicacdo de um novo livro sobre ele, como resposta ao britanico
“A Missdo” (1986); O filme britanico apresenta uma forte narrativa pro-Jesuitas, justamente

uma das narrativas que mais visivelmente era alvo da Reptublica Guarani:

Na verdade, este The Mission — ainda que comungue com a idilica versdo circulante
de padres dando a vida pelo gentio impio — coloca a lume a escamoteada questdo
que meu filme, Reptblica Guarani, trouxe a baila e, na sequencia, foi premiado com
um solene siléncio. Ou seja, a do amargo e tragico saldo estatistico e moral que
estigmatiza a cientifica destribalizacdo que a Igreja Catélica produziu junto ao indio
missioneiro. E, hoje, associadas a igrejas protestantes e salvacionistas, na mesma
batida e com o mesmo fundo, defende seu horizonte fisico para melhor poder
vampirizar sua alma pura e indevassavel. (BACK, 1989, p. 90-91)



Logo que Repuiblica Guarani foi para circuito, Back iniciou as pesquisas para seu
proximo filme. (BACK, 1992, p. 99) Guerra do Brasil (1987), trata da Guerra do Paraguai,
apresentando uma discussdo que visa dessacralizar o conflito e principalmente os seus herois.
Assim como no filme seguinte (Radio Auriverde), simbolos importantes do Exército
Brasileiro sdo dessacralizados: Duque de Caxias, lider brasileiro na campanha da Guerra da
Triplice Alianca ja era, quando do lancamento do filme, o Patrono do Exército Brasileiro.
Além disso, o filme discute a narrativa que apresenta Solano Lépez como o “vildao”. Back
insere sequéncias novas, apresenta fotografias, pinturas, discursos de especialistas dos paises
envolvidos na guerra... Digno de destaque aqui é a insercdo de reflexdes sobre os efeitos e
impressoes ainda gerados pela guerra na contemporaneidade da produgdao. Como um exemplo,
no inicio do filme um senhor (aparentemente de origem rural) relata — entre sorrisos — suas
memorias de infancia, coletando dentes de ouro das ossadas de soldados paraguaios, no Mato

Grosso. A uso da ironia e do choque de contrarios através da montagem continua muito forte

nesse filme, como foi identificado pelo critico Flavio Ahmed na recepcao da obra:

Tudo ocorre como se o autor, ao acionar as disparidades das opinides, reforgasse as
margens interpretativas as quais a histéria se submete pelo seu carater plural. Este
ponto de vista é ratificado pela heterogeneidade dos depoimentos e seus
veiculadores, desde os militares como os ja citados Ruas Santos e Maya Pedrosa até
o liberal Ricardo Caballero Aquino, passando pela critica histérica de Eduardo
Galeano, Jiilio José Chiavenato e Le6n Pomer. (AHMED, 1988, p. 102)

Ja em Rddio Auriverde — filme lancado em 1991 — o uso de montagens heterodoxas
causou polémica. Sylvio Back aborda a participacao brasileira na II Guerra Mundial através
da Forca Expedicionaria Brasileira.

Mais uma vez o expediente de recuperacao de filmogramas de arquivo visto em
Revolugdo de 30 é utilizado. O filme foi composto apenas com imagens de arquivo da FEB,
muitas delas buscadas por Back em arquivos cinematograficos nos EUA, antes de serem
editadas na forma dos telejornais que informavam a populacdo. Para suas proposicées
profanatorias, Back usou muitas imagens que ndao eram consideradas adequadas pela
montagem dos cinejornais, justamente por ndao darem uma imagem muito heroica dos

pracinhas brasileiros.

Existe uma vasta e inédita cinemateca do Brasil nos arquivos publicos e privados
dos Estados Unidos e Europa, que cobre todo o século XX.

E dentre tantos acepipes imagéticos, a nossa histdria e cotidianos desde Rio Branco
e Rui Barbosa a tribos indigenas ja extintias, das intentonas comunistas e



integralistas a rendncia de Janio Quadros e a repressdo subterranea das ditaduras
militares — tudo rigorosa e impecavelmente conservado.|...]

As cenas s6 subsistem nos Estados Unidos e sonorizadas em inglés... (BACK, 1990,
p. 117-118)

O filme era um novo investimento do cineasta nas mesmas bases dos filmes anteriores,
de maneira que “prioriza a poética da narrativa, evitando que o filme caia na esparrela do
cinema 'populista-clientelista’ (que elege — para seu discurso e dialética — uma 'razdo
historica’, de direita ou de esquerda — tanto faz...)” (BACK, 1990, p. 119). Como outra das
obras “desideologicas” de Back, Radio Auriverde tinha a pretensdao de furar o caleidoscépio

das narrativas oficiais.

Contrariando o tonus genérico e ufanista que sempre municiou a matéria, Radio
Auriverde desce as contingéncias do dia-a-dia do pracinha e intenta reimaginar o
transe politico-ideolégico e existencial que levou 25 mil brasileiros, em condiges
humilhantes, a lutar pela democracia tendo as costas uma ditadura feroz que boa
parte da oficialidade reverenciava. (BACK, 1990, p. 118)

Para a construcdo do filme, Back utilizou-se de uma “Radio Auriverde” que anunciava
a “verdade sobre a FEB” enquanto eram exibidas as imagens recuperadas de arquivo. Essa
radio ficticia era inspirada na real Hora Auriverde, mantida pelo Ministério de Propaganda
Alemdo durante a II Guerra Mundial. Fazia parte de uma estratégia de guerra para
desmoralizar as tropas inimigas e incita-las a desertar. Além do programa de radio, panfletos
eram atirados contra as tropas e acampamentos brasileiros. “Venha ao mundo da fartura, da
liberdade e da paz, da Nova Alemanha. Apresente-se com este folheto as nossas tropas, que
serd bem tratado. E o seu passaporte para a felicidade.” (BACK, 1991, p. 23). Durante a o
inverno de 1944/45, enquanto as forgas brasileiras estavam distantes da terra brasilis e eram
desconhecedoras do qudo préximo o fim da guerra ja se encontrava, o Ministério Alemao
inclusive veiculava em altos falantes as gravacoes de jogos de futebol no Brasil, “vez por
outra, nos momentos de perigo de gol, um locutor — falando um portugués corrente —
interrompia a irradiagdo para concitar o pracinha a fugir, ao invés de sofrer na neve e na
imundicie: Para que morrer agora, se existe ainda outra possibilidade? Ouve s6 o que vocés
estd perdendo?” (BACK, 1991, p. 23-24)

As dificuldades iniciaram ainda na producdo: a EMBRAFILME que havia sido
fundamental para a produgdo nacional desde sua criagdo, iniciava um processo de desmanche
no governo de Fernando Collor e rompeu contratos de filmes com diversos cineastas, entre

eles a Radio Auriverde de Back. O resultado foi semelhante ao de Guerra dos Pelados, Back é



forcado a vender um apartamento para pagar o filme, falando sobre o percurso do filme, o

cineasta afirmou, em entrevista a Ricardo Leopoldo:

Percurso de Radio Auriverde: 'O mais terrivel de toda a minha carreira. A
Embrafilme, que entrou no inicio do filme, abandonou o projeto, consegui pequenos
apoios da Secretaria de Cultura do Parana e acabei vendendo um apartamento para
terminar o filme. Foi o segundo — e tltimo — que vendi para terminar um filme. O
primeiro foi para A guerra dos pelados. Com recursos, levaria seis para terminar o
filme. Na falta de recursos levei dois anos e meio” (BACK, 1991b. p. 9)

Para entender melhor o contexto em que a Radio Auriverde (1991) foi produzida, é
necessario que voltemos algumas décadas, até o pés-guerra, quando foi criada a Escola
Superior de Guerra (ESG), em 1949 pela oficialidade da FEB (TOMAIM, 2008, p. 134), na
ESG foram fomentadas “as bases politicas, econdmicas e ideolégicas de militares e civis que,
mais tarde, arquitetariam e colocar em pratica um golpe de Estado em 1964” (TOMAIM,
2008, p. 134). Na ESG foi pensada a Doutrina de Seguranca Nacional e Desenvolvimento,
fundamentada no anticomunismo e que concebia a ESG como uma escola compromissada em
“criar liderancas civis e militares para enfrentar a eventualidade de um novo estilo de guerra
ndo mais circunscrita a frente de batalha [...], mas transformada em fato total, que afeta a
sociedade por inteiro e toda a estrutura de uma nagdao.”(CORDEIRO DE FARIAS apud
TOMAIM 2008, p. 135) .

O “novo estilo de guerra” citado torna-se bastante evidente durante o primeiro

governo do regime militar, sob a presidéncia de Marechal Castello Branco (1964 — 1967):

Castello Branco aparece como aquele que criou as bases para a institucionalizagdo
da repressdo. No seu governo ja comecam as punicdes a civis e militares de
oposicao ao “movimento revolucionario”, é o general que ira criar o SNI (Servico
Nacional de Informagdes) — 6rgdo que mais tarde serviria como mecanismo de
vigilancia da sociedade brasileira — e decretar o AlI-2, dando plenos poderes ao
presidente e a Justica Militar. Tampouco o general impediu que os militares radicais
conquistassem poder politico em seu governo. E para endurecer ainda mais o
regime, Castello Branco decretara a Lei de Imprensa em fevereiro de 1967 e, apenas
dois dias antes de passar a faixa presidencial ao general Costa e Silva — principal
representante da “linha dura” — assinou a Lei de Seguranca Nacional, que ajudou a
redigir.

A Lei de Seguranca Nacional foi inspirada na doutrina da ESG e se amparava no
binomio desenvolvimento e segurancga. A partir desta legislacdo, o caminho ficava
limpo para que os militares colocassem em pratica a nocao de “guerra interna”
contra a “ameaca vermelha” e todos aqueles que se opunham ao regime; fechou-se o
Congresso Nacional e a Justica Militar passou a ter poderes para julgar civis; e os
jornais e revistas podiam ter sua circulagao suspensa por 30 dias. (TOMAIM, 2008.
p. 146-147)



E ndo apenas através da ESG a FEB se fez presente durante o Regime Militar, mas
também na carne: Golbery do Couto e Silva e o proprio Marechal Castello Branco haviam
servido na Itdlia. Além disso, o Regime fez uso da Campanha na Itdlia como forma de
subsidiar a doutrina de Seguranca Nacional. Tomaim chamam isso de “Memoria
Emprestada”, que “era para o regime militar uma questdo de Seguranca Nacional. Tanto que
no proprio trabalho de enquadramento da memoria da FEB realizado pelos militares a partir
de 1964 mais um ingrediente foi acrescentado: o anticomunismo.” (TOMAIM, 2008, p. 5)

A memoria da FEB foi “emprestada” pelo Regime Militar para subsidiar a defesa da
Seguranca Nacional como prioridade maxima. Defender a nacdo das perigosas ideias
estrangeiras, como a FEB um dia defendeu o mundo livre do nazifascismo. Isso transparece
claramente no uso que o Marechal Castello Branco fez da FEB na retérica dos seus discursos,
como forma de estabelecer uma relacao de continuidade entre a luta contra o nazifascismo na
Itdlia e a luta contra o comunismo no Brasil, como fica bastante evidente no discurso
proferido em 8 de maio de 1964, como comemoracao do “Dia da Vitéria”: “Na verdade, o
Brasil esta combatendo a ideologia comunista, como a FEB soube combater a ideologia
nazista nos campos de batalha” (CASTELLO BRANCO, 1964, p.102.) e aqui: “Guardemos o
cachimbo e, da mesma forma, como respondemos a ideologia nazista, reagindo como
brasileiros nos campos de combate vamos responder, e estamos respondendo, com 0 nosso
movimento, a ideologia comunista, declarando claramente que nos encontramos em condicoes

de combater o comunismo entre n6s” (CASTELLO BRANCO, 1964, p. 104) e ainda:

Ndo resta a menor divida, meus amigos, de que o orador deste jantar foi muito feliz
ao dizer que o que houve foi a repeticdo, no interior do Brasil, de tudo quanto
propugnavamos na campanha da Itdlia, mas é preciso uma adverténcia: a campanha
de agora comecou, mas ainda ndo terminou. E preciso conservar no interior de cada
um de noés, na acao de cada um de nds, bem aceso o espirito de luta contra a
ideologia comunista que, absolutamente, ainda ndo estd suprimida ou extirpada no
Brasil. (CASTELLO BRANCO, 1964, p. 102)

Para Tomaim, “ndo ha duvidas de que este processo identitario entre a FEB e a
"“revolucdo’' fora inevitavel”, marcando o imaginario de “toda uma geracdo que ndo consegue,
ainda hoje, dissociar a FEB das Forgcas Armadas.”(TOMAIM, 2008, p. 167). Com a tomada
do poder pelos militares, a participacao brasileira na “campanha da Italia” foi fortemente

positivada, especialmente o episodio da tomada de Monte Castelo.



As frustradas tentativas de conquistar o Monte Castelo foram transformadas em um
episodio herdico que veio favorecer as Forcas Armadas, em especial o Exército
brasileiro. O pracinha como um —guerreiro improvisado foi o mote do trabalho de
enquadramento da memoria oficial da FEB. O Monte Castelo surgiu como um
objeto de devocdo da mistica febiana. No entanto, os diversos discursos que
sucederam a este trabalho de memoéria das Forcas Armadas desprezaram o aspecto
humano deste e de outros episddios da participacdo do Brasil no Teatro de
OperacGes no Mediterraneo, em geral eram relatos frios, preocupados somente com
as taticas e operagoes de combate. Os sofrimentos dos soldados brasileiros e as
mortes de seus companheiros eram meramente mais um dado que compunha a
narrativa glorificante da FEB e ajudava a dimensionar a triste estatistica de mortos e
feridos em toda a participagao do Brasil naquele conflito mundial. (TOMAIM, 2008,

p-3)

A recepcao do filme, como podemos ver no excerto abaixo, porém, foi bastante dura.
Especialmente pelos pracinhas cujo “transe politico-ideolégico” tentava reimaginar. Em trés
dos quatro festivais que o filme percorreu entre 1991 e 1992 houve manifestacoes dos
pracinhas, ja septuagenarios, que levavam cartazes para protestar nas exibicdes dos filmes e
mantinham a temperatura bastante quente. As acusacOes dos pracinhas variavam entre
associacdo do cineasta com o nazifascismo e adulteracdo de fatos historicos.

Apo6s a exibicao no Festival de Brasilia, Jodo Ferreira da Silva — entdo presidente da
Associacdo de Ex-combatentes de Brasilia — extravasava sua revolta: “Tinha muita coisa
errada, mas ndo era pra ser mostrada desse jeito. Ele nos colocou como bodes-expiatérios de
uma causa que defendemos com patriotismo e heroismo. Ele transformou nossa atuacdo em
deboche. Estdvamos arriscando a vida combatendo o nazismo.” (SILVA, 1991, p.6) E no
festival do Rio, Sérgio Gomes Pereira — entdo presidente da Associacdo Nacional dos
Veteranos da FEB — acusou: “O filme é completamente inventado da cabeca dele. Ele
adulterou fotos histéricas que nés lhe emprestamos de boa fé. Em uma delas, onde aparecem
os generais Eurico Gaspar Dutra e Mark Clark (comandante do 5° exército americano, ao qual
a FEB era subordinada), ele tirou as fardas dos militares da cintura para baixo e vestiu-lhes
calcoes de futebol.” (PEREIRA, 1992. p.6) Na mesma entrevista, ainda afirma que Back
brinca com o fato da FEB ter tido 17000 dentes extraidos na campanha ao que Pereira
responde de pronto: “A FEB tinha 25834 componentes, ou menos de um dente por
expedicionario. Mesmo assim o filme diz que a FEB ficou banguela.” (PEREIRA, 1992. p.6)

As polémicas com o filme iniciaram ainda antes, logo ap6s o lancamento do filme no

festival de Curitiba, é publicada na revista VEJA uma critica pesadissima ao filme:

Ndo fosse pela luta de milhdes de homens e mulheres, inclusive dos pracinhas
brasileiros, talvez ndo houvesse hoje a liberdade de expressdo que permite a Back



colocar suas tolices na tela. Um dos recursos que o cineasta usa em seu Radio
Auriverde é o de reched-lo com piadinhas. Um bom exemplo do que ele acha muito
engracado: colocar, em off, um narrador, ficticio, transmitindo uma noticia, também
ficticia, de que 'pracinhas desmontam caminhdo do Exército Aliado para vender
motor'. A base do filme é a dissimulacdo, tipica de uma pessoa que quer anunciar
uma ideia explosiva mas e acovarda no meio do caminho. A idéia explosiva de Back
é de que a participacdo do Brasil na guerra contra o nazismo foi um erro. Em vez de
dizer isso claramente, o filme faz o que é mais facil: apela para o humor. Sem
coragem de desdobrar suas idéias até o fim, apenas insinua que a FEB ndo passaria
de uma agéncia a servico dos interesses do governo americano.” “Ndo ha mal algum
em ironizar o ufanismo. Mas Back usa o humor apenas para agitar a surrada
bandeira de que o Brasil foi manipulado pelo governo americano na guerra. Um
exemplo: numa cena, tirada de um documentario de época em que aparece um
general americano recebendo os pracinhas, ouvem-se trechos de um discurso de
boas-vindas. Em seguida, na dublagem em portugués ouve-se o general dizer que
“os Estados Unidos dardo a vocés uniformes decentes, armamentos decentes e
enterros decentes”. E por ai vai a coisa, numa sucessdo de absurdos que fazem de
Radio Auriverde um filme preconceituoso com os brasileiros, desonesto com a
Historia e covarde diante de si préprio. (NERY, 1991. p. 73)

Back respondeu a critica na sessao de cartas da edicao seguinte, com um ironico mea-

culpa:

Reconfortado e envaidecido pela pertinente critica “Humor covarde” (10 de abril),
que esta prestigiosa revista prestou a meu filme Radio Auriverde, quero de publico
reconhecer que fui leviano, desonesto, preconceituoso, idiota, canalha, mentiroso,
manipulador da Histéria e, especialmente, covarde. Tem a mais limpida razdo a
prestigiosa revista em defender a brilhante atuagdo da Forca Expedicionaria
Brasileira na Italia, que meu filmeco inadvertidamente tenta denegrir, atropelando a
indiscutivel versdo oficial dos fatos, para ancorar-se no humor escrachado, na
irreveréncia, no deboche e no pior oportunismo. Felizmente VEJA soube flagrar (e
denunciar a tempo) esse absurdo cometimento cinematografico que se atreve a
borrar mais esta pagina herdica da impoluta Histéria do Brasil. E principalmente a
inesquecivel, inatacavel e soberba participacdo da FEB na Italia, onde se cobriu de
glérias, medalhas e cadaveres, em tantas e tdo decisivas batalhas da II Guerra
Mundial. (BACK, 1991c. s/p)

E essa seria apenas a primeira das reagdes publicas do cineasta a criticas do filme.
David Franca Mendes escreveu uma critica em que o alvo das acusagdes ndo era o contetido
politico do filme, mas a competéncia do cineasta

E continua:

Silvio Back tinha e tem, como qualquer brasileiro, o direito de dar sua versdo. Radio
Auriverde ndo deve ser rechacado por ser reverente e ufanista, pela falta de cuidado
com a memoria dos pracinhas. O que cabe censurar (com o perddo da ma palavra) é
justamente a perda da oportunidade. Porque, inabil, Back confunde desmistificagdo
com pasteldo, humor com galhofa, polémica histérica com um desfilar didatico de
pontos- de-vista. (MENDES, 1992, p.6)



Com as mesmas imagens, e até com o mesmo ponto-de-vista e op¢ao pelo humor,
Jorge Furtado teria feito mais uma obra-prima. Eduardo Coutinho ou Silvio Tendler
fariam bons trabalhos, nas mesmissimas condi¢oes. Back simplesmente ndo domina
a narrativa o suficiente para produzir os efeitos que deseja. Exemplos? Imagens
fortes como as dos corpos dos soldados mortos no campo de batalha, ou fugindo de
explosdes, sdao barbaramente banalizadas por ridiculas dublagens. Tais dublagens,
imitando sotaques americano e alemao, tiram a credibilidade das ideias de Back —
muitas razoaveis, apesar do escandaloso simplismo histérico. Assim, o cineasta s6
faz dar armas aos adversarios, demonstrando no front do cinema, a mesma impericia
que atribui aos pracinhas. E esses ao menos, depois de cinco tentativas, subiram o tal
inutil Monte Castelo. Em Radio Auriverde, entre mortos e feridos ndo se salvou
ninguém. (MENDES, 1992, p.6)

Uma semana depois, Back faz publicar no mesmo Jornal do Brasil a sua resposta a
critica de David Franca Mendes. Nesse momento, Back abandona o tom ir6nico que havia
usado com a revista VEJA (provavelmente por ja estar bastante cansado das criticas) e assume

uma postura bem mais agressiva, na resposta que recebeu o titulo “Grosseria”:

Criticar a histéria oficial e a memoéria mumificada e ufanizada da FEB, tudo bem,
ndo é, sr. David Franca Mendes? Mas ndo do “jeito” que eu faco em Rédio
Auriverde, certo? Isso é imperdoavel... E para levar adiante o seu “figado negro”,
candidamente, o senhor — ndo sem antes pedir desculpas (praqué?) ao leitor pela “méa
palavra” (sic) — invoca textualmente a “censura” para tentar “calar” a polifonia de
Ré&dio Auriverde. A pegada libertaria, iconoclasta estd além da conta, portanto,
censura nela. Critica? Tudo bem, Censura? Nao!!! Viu, sr. David Franca Mendes?
Deduragem, nao!!! Que triste ler isso... Mas a desfacatez policial ndo fica ai.
Candidamente, o senhor ainda se credencia a co-roteirista e co-diretor do filme (que
honra...), enunciando “impunemente” o que tornaria R&dio Auriverde menos
“in&bil” e “simplista”, diminuindo a “impericia” do cineasta (pobre Back...). Pelo
que entendi, com a sua colaboracdo o filme seria “inteligente”, “oportuno”,
“desmistificador” e teria “humor”? E isso? Quanta bazéfia, oh! God... Agradeco de
coracdo a sua candida tentativa de “melhorar” o meu Radio Auriverde. Infelizmente,
o filme ja estd pronto e em exibicdo... E da mesma forma que eu JAMAIS EM
TEMPO ALGUM faria algum reparo aos seus textos, de que eles deveriam ser assim
ou assado, ai entdo seriam “inteligentes”, “oportunos”, etc., acho uma grosseria,
impertinencia e estultice de sua parte meter o bedelho sujo e besta na minha criagdo.
Réadio Auriverde — com todos os seus “defeitos” e “incompeténcia” (argh...) - fica
em pé sozinho e nisso reside o seu incontornavel desafio. (BACK, 1992, p.5)

Apbs tantas criticas, acreditamos que a melhor defesa que Back fez de sua criacao, foi
a publicada apos o Festival de Brasilia, antes, portanto, da discussao com David Franca

Mendes. Aqui, transcricdo da parte final da sua avaliacdo da polémica.

[...]R&dio Auriverde ao invés de cutucar malvadamente (sic) os pracinhas, deveria é
tdo somente condenar a ditadura Vargas. Mas ndo, o filme também investe contra os
“coitados” dos soldados da FEB, contra aqueles que, contempordneos de uma
ditadura feroz, ndo entendiam porque lutavam contra o nazi-fascismo de além mar,
contra aqueles que transformaram a convocagdo para a guerra num alegre
piquenique. S6 os poderosos merecem acgoites: o povo estd acima de qualquer
suspeita, a prova de criticas.



E isso que tornou imperdoével o filme (e seu diretor) para grande parte do ptiblico,
da critica e da midia (e do juri do Festival de Brasilia) — aprisionados num caquético
e romantico maniqueismo que vé o povo como uma entidade abstrata (a eterna
vitima), e s6 a elite, o execrdvel Lucifer. Esse “desvio”, que felizmente ndo
contamina todos os espectadores, nem toda a midia e critica (nem os pracinhas que
sobreviveram a desmobilizacdo mental da caserna) é o pecado irresgatavel de Radio
Auriverde. Ninguém estd a fim de ver o pracinha em carne e osso. Humanizado.
Basta o mito, pois através de sua permanente reinstitucionalizacdo, preserva-se o
todo, portanto, a incompetente oficialidade e o despreparo da tropa que provocaram
a morte de 467 soldados e a doenca mental em trés mil, bem como os autores da
conspiracdo politica que levou o Brasil ao sacrificio. Radio Auriverde e seu
“maldito” diretor se penitenciam: ndo temos espirito de horda. Perdoem-nos por
estarmos na contramao. (BACK, 1991d, p.7)



III AS TERCEIRAS MARGENS

III 1. Cacique do Sul?

Nos anos 1980, a figura ja incontornavel de Glauber Rocha acabou por imputar o
apelido de “Cacique do Sul, representante da consciéncia do Cinema Novo no Sul do Brasil”
a Sylvio Back. Durante a pesquisa, ndo encontramos qualquer referéncia de Back a esse
epiteto, ainda que ele tenha sido utilizado mais de uma vez por outros, quase sempre COmo
forma laudatéria de se referenciar a imagem de Sylvio, referendada pela gigantesca figura
glauberiana. A despeito disso, a relacdo entre ambos os cineastas tivera um ponto anterior,
ainda antes do debute de ambos como cineastas.

Ainda em 1959, publicando no letras & artes, o entdo critico e editor sulista sentiu-se
incomodado com um texto de Glauber Rocha. Tratava-se de “Operacdo Nordeste” (ROCHA,
1959, p. 5), publicado no suplemento dominical do Jornal do Brasil. Nesse texto, desenvolvia
argumento que associava a migracdo de importantes cineastas do eixo sudeste para o norte
com uma revolucdo inaugural para o cinema nacional. Mais que isso, via nesse fato novo a
poténcia da migracdo tematica urbana, “da cidade, drama de apartamento, do melodrama de
boate, do neo-realismo de subtrbio”. Sua critica era incisiva também sobre a producdo
europeia, que identificava como forca motriz desse modelo de cinema do Brasil
subdesenvolvido. Fellini e Bergman sao duramente criticados.

Sylvio Back respondeu o texto de Glauber no letras & artes, perioédico com circulacao
muito mais restrita que o Jornal do Brasil que veiculara o texto de Rocha. Por isso, Glauber
talvez ndo tenha recebido a réplica para oferecer a tréplica. Ainda assim, a oposicdo destes
fica evidente na réplica backiana. Back ndo busca esse rompimento e recebe o ataque do outro
contra as vanguardas europeias e o cinema que vinha sendo produzido no sudeste sob

influencia destas com severa estranheza:

[...] Para qué esse superautodidatismo? [...] devemos aprender, ensinar, mas
aprender aonde, com quem, de que maneira, ensinar para quem, com que material?
De que fonte haurir todo esse manancial de conhecimentos a ndo ser nos livros
espanhois, franceses, alemaes, russos, japoneses, ingleses, americanos e suecos? E
livros de direcdo teatral e cinematografica? Se ndo forem importados de um desses
paises alguém tera que forjé-los tdo bons no Brasil para que os possamos dispensar,
e toda e qualquer ajuda intelectual alienigena. Parece-nos disparate, embora de GR
nada mais deva causar espécie, mas a certo ponto escreve: “O cinema ainda ndo é
arte”. £ uma frase jogada, gratuita e sem explicacdes dentro do texto. Seria
interessante conhecer de Glauber Rocha, seu conceito de o que vem a ser a arte. Por
enquanto, ndo ha divida, s6 nos resta uma atitude de expectativa de conceituacdo de



arte, que deverd partir de GR, pois ndo é de acreditar que a frase esteja
gratuitamente mesmo, no correr do texto. Esperemos que ndo. (BACK, 1959, p. 26)

No tempos destes textos, tanto Sylvio Back quanto Glauber Rocha ainda ndo haviam
dirigido nenhum longa-metragem. O segundo viria a produzir seu primeiro, Barravento, ja em
1961, enquanto Back s6 viria a estrear seu primeiro longa dez anos depois da “polémica”,
com o Lance Maior de 1969. No ano em que Sylvio Back lancava seu primeiro longa-
metragem no circuito comercial curitibano, Glauber recebeu o prix de la mise-en-scéne no
Festival de Cannes.

Este, logo nesse periodo via seu nome crescer em importancia, especialmente através
da sua vinculacio com o Cinema Novo, movimento que trazia no seu bojo a ideia de
revolucdo cinematografica. A posicdo paradoxal ser um movimento cinemanovista dos anos
1960 que ambicionava criar um cinema brasileiro, com identidade propria, gerava muitas
dificuldades e forcava algumas situacdes controversas. Em uma delas, Glauber anuncia - na
Italia — o manifesto Eztetyka da Fome, no qual era bastante duro sobre a arte que este

movimento desejava suplantar:

A esterilidade: aquelas obras encontradas fortemente em nossas artes, onde o autor
se castra em exercicios formais que, todavia, ndo atingem a plena possessdo de suas
formas. O sonho frustrado da universalizacdo: artistas de quadros nas galerias,
empoeirados e esquecidos; livros de contos e poemas; pecas teatrais, filmes (que
sobretudo me Sdo Paulo provocaram inclusive faléncias)... O mundo oficial
encarregado das artes gerou exposicOes carnavalescas em varios festivais e bienais,
conferéncias fabricadas, férmulas faceis de sucesso, coquetéis em varias partes do
mundo, além de alguns monstros oficiais da cultura, académicos de Letras e Artes,
juris de pintura e marchas culturais pelo pais afora. Monstruosidades universitarias:
as famosas revistas literarias, os concursos, os titulos. (ROCHA, 1965, p. 64)

Glauber foi uma das figuras centrais do movimento, desde o inicio. Seu obra filmica
estd profundamente vinculado com ele, especialmente a producdo da década de 1960,
ambientada no nordeste brasileiro (Barravento [1961], Deus e o Diabo na Terra do Sol [1964]
e 0 Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro [1969]) ou respondendo ao Golpe de 1964
(Terra em Transe [1967]). Sua obra acabaria por ficar também marcada pelo forte uso de
alegorias.

Alegoria (aAAog [outro] + ayopevely [falar na assembleia, falar em ptiblico na pragal),

é uma palavra que carrega

[...] dentro de si, a ideia fundamental de fratura entre espirito e letra, entre algo
manifesto e um sentido ndo explicitado que o discurso contém de forma disfarcada.
Traz, portanto, um reconhecimento de que a linguagem, se é expressdo, nao é



imediata, havendo a mediagdo reconhecida de uma convengdo que se interpde entre
fala e a experiéncia, em outras palavras, a mediacdo da espessura prépria da
linguagem em sua relacao problemaética com o mundo. (XAVIER, 2012, pp. 444-
445)

Ao fazer uso do expediente das alegorias, o artista “tende a colocar o receptor numa
postura analitica em que qualquer enunciado fragmento assume a aparéncia de mensagem
cifrada que solicita o deciframento.” (XAVIER, 2012, p. 445) Esse entendimento se conecta
com o entendimento de que ha algo a ser desvelado da linguagem. Talvez por isso quando a

alegoria é

entendida como manifestacdo de uma linguagem especial ou sagrada, tem uma
natureza enigmatica determinada pelo “ocultamento intencional”, jogo de senhas
necessario a salvaguarda da verdade, cifra dos deuses disponivel a leitura, tanto mais
ldcido quanto mais iluminado é o intérprete. E preciso ter a chave do enigma, ter
passado por uma educagdo especial e por ritos de iniciacdo, ser o sacerdote capaz de
ler o oraculo, adivinhar o essencial a partir dos sinais da natureza. (XAVIER, 2012,
p. 447)

O cinema glauberiano seria especialmente analisado por Ismail Xavier. Entre outras
obras, o classico Alegorias do Subdesenvolvimento é dedicado especificamente ao uso das
alegorias durante esse periodo, incluindo obras de Glauber. Xavier analisa como o cinema de

entdo sentiu a crise provocada pelo Golpe Civil-Militar:

Se me debato com a questdo da legibilidade dos filmes ndo é porque,
exclusivamente, seja proprio das alegorias ocultar; mas porque, afora esquemas
programados de comunicacdo e disfarce, cada obra estudada tem uma dimensdo
expressiva: é capaz de condensar uma reflexdo, as vezes implicita, do cineasta diante
da crise (de um projeto de sociedade, de um projeto de cinema). As alegorias entre
1964 e 1970 ndo se furtaram ao corpo a corpo com a conjuntura brasileira;
marcaram muito bem a passagem, talvez a mais decisiva entre nés, da “promessa de
felicidade” a contemplacdo do inferno. Passagem essa cujo teor critico ndo deu
ensejo a construcdo de uma arte harmonizadora, desenhada como antecipagdo
daquela promessa, mas sugeriu, como ponto focal de observacdo, o terreno da
incompletude reconhecida. Ou seja, o melhor do cinema brasileiro recusou, entédo, a
falsa inteireza e assumiu a tarefa incbmoda de internalizar a crise. (XAVIER, 2012,
pp. 31-32)

Ainda em 1961 Rocha ja teorizava sobre como assumira a profissdo de cineasta:

[...] para isso fiz a peniténcia de noventa dias numa praia deserta, sem muito
dinheiro e com uma equipe humanamente heterogénea, s6 admiti aquele trabalho
contrario as minhas ideias originais sobre o cinema porque tive a consciéncia exata
do Pais, dos problemas primarios de fome e escravidao regionais, e pude decidir
entre minha ambicdo e uma funcdo lateral do cinema: ser veiculo de ideias
necessarias. Ideias que ndo fossem minhas frustragdes e complexos pessoais, mas
que fossem universais, mesmo se consideradas no plano mais simples dos valores:
mostrar ao mundo que, sob a forma do exotismo e da beleza decorativa das formas



misticas afro-brasileiras, habita uma raga doente, faminta, analfabeta, nostélgica e
escrava. (ROCHA, 1961, p. 48)

Sylvio Back, gestado no Brasil meridional, se tornaria

Com meus companheiros de vicio, foi para discutir cinema que estudei teorias de
linguagem, sociologias, psicologias, metafisicas varias que, de outra forma, nunca
teriam me despertado o menor interesse. Naqueles “days of wine and roses”, todos
sonhdvamos em ser cineastas. SO um de nds, porém, foi com toda a forga para cima
do sonho. Esse mestico alemdo com hingaro, o “cacique do sul”, como o chamava
Glauber, que soube amar o cinema mais que todos nés. (LEMINSKI, 1985, s/p.)

Produziria uma obra segundo seu proprio caminho, consciente da geografia sulista e
da posicdo marginal em relacdo aos eixos culturais mais pulsantes de seus tempos. Faria,
antes de tudo do Parana o seu lar, mesmo que nascido em outro estado. “Na minha geracao —
veja vocé — todos queriam ser cineastas. Mas s6 eu fui para o cinema. O que eu sentia 14 é que
todos queriam ir embora do Parana. E eu, que nasci em Santa Catarina, mas sou paranaense
por opcdo, me negava a aceitar esse tipo de fuga.” (BACK, 1992, p. 137-8) Ficaria no sul até
o fim da década de 1980, quando se muda para o Rio de Janeiro. “[...] nesta altura da vida,
certas coisas fazem uma enorme diferenca. Comecei a ver o meu préprio cinema por um outro
angulo. [...] Agora tenho planos que se situam num ambito menos regionalista.” (BACK,

1992, p. 137)

Uma coisa eu provei e é indiscutivel: a minha competéncia. Competéncia é uma
coisa do 'aqui e agora'. Eu me considero, apesar dos 30 filmes, no limiar de uma
obra madura e acabada. Tenho consciéncia do meu lugar dentro do cinema
brasileiro. Uma obra feita na provincia, quase a revelia do eixo Rio-Sdo Paulo.
(BACK, 1992, p. 141)

Foi também sob influéncia do pensamento existencialista que Back iniciaria a forja da
relacdo que estabeleceria entre Arte e Politica, coisa que ja dava indicios desde sua atuacao
como critico de cinema e agitador cultural nos anos 1960. “O existencialismo entrou na ordem
do dia”, chegou a anunciar no caderno Letras & Artes, do qual era autor assiduo. A postura
existencialista talvez tenha sido uma catalisadora da necessidade de explorar a linguagem
cinematografica nos seus filmes. Os tempos de jornalismo cultural ficaram na primeira
metade dos anos 1960. Com o lancamento do seu primeiro longa-metragem, Back se
credenciou finalmente como cineasta.

A tltima sequéncia do filme Lance Maior, de 1968, é, também, a mais extensa de todo

o longa. Nela, Back nos mostra, pela tltima vez — sem qualquer catarse ou redencao — a figura



de Mario, aqui, com o corpo emprestado de um jovem Reginaldo Faria. Completamente
embriagado, o futuro “Bacharel da Republica do Brasil” esta numa pista de boliche, cercado
por amigos de bar e prostitutas, todos ébrios.

O primeiro plano que a camera nos oferece € distante de Mario. O olho da camera fita
o estudante de direito girando sobre o préprio eixo enquanto pede mais bolas (mais chances?).
ApoOs terminar os giros, ele se vira para a camera e, abragado a uma bola de boliche e com o
dedo em riste no ar, parece responder simultaneamente aos amigos que 0 cacoam e ao
publico, que assistira seus planos ruirem e agora o vé, tropego e frustrado: “Nao enche o saco!
Podem gozar, mas eu vou dar o passo mais por dentro da minha vida. Depois ja viram, né?
Advogado, anel no dedo, fim dos apertos! Adeus, vadias de pensao! Papai aqui vai morar num
palacete!”

O plano seguinte a compor a sequéncia torna as bravatas de Mario ainda mais vazias.
Foi rejeitado por Neusa e Cristina: pela “boa” jovem interiorana, vendedora em uma loja de
tecidos; e pela mocga de classe média-alta. Ele vocifera contra as duas, mesmo que estas
estejam ausentes da cena. Contra Neusa, em completo éxtase e sem a compreensdo dos seus
colegas de esbornia, urra contra a rejeicao sexual. Cristina, no fundo, ndo é o alvo da sua
critica, mas o pai dela, que ndo o considera “homem o bastante” para a sua filha — o publico
acabara de presenciar, duas sequéncias atras, este a orientar a filha a “usar e jogar o bagaco
fora”. “Cristina, seu pai é o maior patife que eu ja conheci! Eu sou um homem livre! Quem
manda sou eu!”. Agarrado a uma das prostitutas e ainda voltando a gritar o nome de Neusa,
talvez seja numa frase perdida como um murmtrio entre os berros, que Mario melhor expde
o seu drama: “Pensem o que quiserem... Escolhi certo! Vocés sao uns recalcados!”.

O terceiro plano mostra a continuidade do éxtase ébrio de Mario. Enquanto houve o
cacoar dos colegas pelas suas frustracOes, este comeca a agarrar cada uma das bolas de
boliche e as arremessar, sem qualquer técnica, contra os pinos. A camera, pela primeira vez
em todo o filme, assume ritmo de slow motion enquanto a alegre trilha sonora que havia
aberto o filme volta a aparecer. Mario chega a usar as duas maos para arremessar as bolas e
termina por cair, de brugos, sobre a pista quando arremessa a ultima delas que parece ser
capaz. O desespero humilhado deste finalmente chega ao seu apice no ultimo plano do filme,
quando o kino de Back é rebaixado até o chdo, numa objetiva final que mostra o “heroi”
derrotado, chorando antes de baixar a cabeca em resignacdo. A musica segue o acompanhando

até o ultimo instante, quando o filme termina.



Rosane Kaminski analisa a sequéncia final a partir de uma 6tica pessimista, segundo a

qual o fim do filme propositalmente abraca a frustracdo dos projetos de Mério:

Aqui o fim ndo é telos, ou seja, aquela finalidade que se mira, e que é capaz de dar
sentido aos esfor¢os dispendidos pelo personagem para vencer quaisquer etapas que
o conduziriam até um ponto esperado, sendo o fim, neste sentido, o coroamento de
um processo. Ao contrario, o fim em Lance Maior vem como um abismo negro, pois
nada ha depois da derrota. Ndo ha mais chances para Mario nos limites temporais do
filme. (KAMINSKI, 2008, p. 230)

Para a pesquisadora,

A situacao deprimente causada pelo efeito do alcool e o conjunto de elementos que
ambientam esta seqiiéncia atuam como epitome da tdnica pessimista do filme.
Temos a impressdo de que ao contrario de um “andar para a frente” do personagem
desde que o conhecemos no inicio do filme, a situacdo final de Mario é de
degradacao, frustracdo e vazio. Tudo a que ele se propunha — ou que dele
esperavamos, para conseguirmos enquadra-lo numa categoria digna de her6i —
fracassou. A imagem derradeira de Mario caido alcoolizado na pista de boliche (que,
além de ilustrar um “costume” curitibano dos anos sessenta, sintetiza a idéia do
jogo, do risco, do limite quase imperceptivel entre o “possivel” e o “impossivel”),
chorando ao langar seu tltimo olhar para a camera, e a assuncdo da derrota traduzida
no gesto de abaixar a cabeca, solidificam esta impressdo. Alguns segundos depois, a
desesperanca do personagem é reafirmada na palavra “fim” disposta friamente sobre
um fundo negro. (KAMINSKI, 2008, p. 230)

Kaminski utiliza do recurso de analisar essa sequéncia plano a plano logo que introduz
o filme ao leitor no primeiro subcapitulo do terceiro capitulo, dedicado ao primeiro longa-
metragem de Sylvio Back, ja na segunda parte da sua tese sobre Sylvio Back: A Poética da
Anguistia. E interessante perceber que a escolha pela dltima sequéncia como forma de
introduzir o filme produz um embaralhamento da prépria analise do filme durante a tessitura
do texto. Varias outras sequéncias sao analisadas ao longo da obra, mas por partir de uma
analise da sequéncia final, lhe foi possivel, assim, terminar o tltimo paragrafo da secdo
dedicada a analisar a temporalidade em Lance Maior gerando um “gancho narrativo” com as

seguintes perguntas:

Entdo, se tal é a circunstancia que caracteriza Mario ao término do seu percurso no
tempo diegético ao qual pertence, como ela se organiza frente aos projetos
sustentados por ele ao longo de seu trajeto até ai? E como as suas metas pessoais se
articularam aos projetos dos outros personagens — de Neusa, de Cristina, e também
dos colegas de trabalho? Que forcas interferiram no percurso de Mario para que
chegasse aquela imagem de desolacdo, e como isto é contado no nivel da narragdo?
(KAMINSKI, 2008. p. 231-232)



O terceiro capitulo da tese de Kaminski é dedicado a nocdo de andlise da “organizagdo
temporal” dos trés primeiros longas-metragens do cineasta: Lance Maior (1968), A Guerra dos
Pelados (1971) e Aleluia, Gretchen (1976). A pesquisadora busca associar a tendéncia anti-
teleoldgica do cinema backiano com a proximidade manifesta por Sylvio Back com a filosofia

existencialista, ainda nos seus tempos de letras&/artes:

Guardando ressonancias da aproximacdo que Sylvio Back manteve com a filosofia
existencialista — caracterizada como “filosofia do fracasso”, nos termos de
Abbagnano —, a visdo de mundo traduzida em seus filmes ndo trabalha com a
sugestdo de promessas futuras. Ao contrdrio, [...] a estrutura temporal de cada um
dos filmes, conexa aos assuntos representados, conduz a idéia de inexisténcia de
telos. (KAMINSKI, 2008. p. 227)

Estas caracteristicas, chamadas pela pesquisadora como nao teleol6gicas, podem ainda
ser percebidas como “sintomaticas do posicionamento de Sylvio Back frente aquilo que ele
nomeou, alguns anos mais tarde, como 'dogmas politicos e ideoldgicos', referindo-se
sobretudo as certezas teleoldgicas quanto ao futuro.” (KAMINSKI, 2008. p. 227)

No caso de Lance Maior a andlise da historiadora da especial interesse a nocdao de

filme ndo teleolégico, uma

opcdo consciente do cineasta, utilizada como estratégia narrativa para realizar sua
critica a uma realidade social que, a despeito das 'promessas de ascensdo social
alimentadas pela midia' — como Back dizia ao tempo de lancamento do filme —, ele
acreditava ndo possuir cardter progressivo e nem finalista. Decorre a impressao de
que o cineasta nos langa um aviso: ndo ha telos no filme, como néo ha telos na vida.
(op. cit. p. 228)

Essa nocdo permite aproximar o filme da tematizacdo do fracasso, marcante em
algumas obras do cinema brasileiro entre os anos 1967 e 1970%°. Com o trauma gerado pelo
Golpe Militar de 1964, foi gerado um tremendo descompasso entre as expectativas nacionais
pré-Golpe e a realidade empirica da Ditadura Civil-Militar. Esse descompasso repercute
fortemente na cultura brasileira do final da década, gerando um ponto privilegiado para

analise, como percebeu Ismail Xavier,

[...] pois naquele momento tal descompasso deu seus primeiros sinais e ativou
respostas que engendraram uma auténtica revolucao na esfera da cultura: Terra em
transe, O rei da vela, o tropicalismo, o cinema marginal, entre outras manifestacoes.
Em obras de grande interesse, reavaliou-se a experiéncia do pais, como drama ou
comédia, sempre com ironia, uma vez que os percal¢os da revolucdo, ainda em

20 Terra em Transe (1967), O Bandido da Luz Vermelha (1969), Brasil ano 2000 (1969), Macunaima (1969),...

Toda a Alegorias do Subdesenvolvimento de Ismail Xavier é dedicada a analisar as obras desse periodo.



pauta, ja projetavam no horizonte da condigcdo periférica como um destino e nao
como um estdgio da nacdo. (XAVIER, 2012, p. 29)

Este periodo de profunda analise parece exigir de artistas um diagnostico social. Nele,

ainda segundo Xavier,

o subdesenvolvimento ganha relevancia enquanto nogao diferencial que pressupoe
uma condicdo de incompletude, de falta, que separa a experiéncia observada de uma
experiéncia-matriz mais plena, situada “em outro lugar”, nos paises onde parece ter
chegado a seu termo um processo que, na realidade mais préxima, foi truncado,
tornando mais aguda a vivéncia da situacdo presente como momento de crise e sem
promessas. (XAVIER, 2012, p. 29)

Lance Maior, como percebido por Kaminski, incorpora esse espirito, caracterizado
muito fortemente na expressao desolada & resignada de Mario no ultimo plano do filme, com
o primeiro plano em objetiva captura o amargo afeto da frustracdo frente as promessas
incumpridas. Embora a obra de Back ndo esteja entre as analisadas por Ismail Xavier,
poderiamos mesmo tomar emprestadas as suas palavras sobre os filmes do periodo e ainda
assim nos refeririamos com bastante precisdo a algumas caracteristicas do Lance Maior, do
cineasta estreante.

Por isso Lance Maior talvez pudesse ser interpretado como uma obra com um teor
semelhante ao de outros filmes desse fim de década controverso. Obras como Terra em
Transe (1967), de Glauber Rocha — ja distante da teleologia revolucionaria de Deus e o Diabo
na Terra do Sol, lancado no mesmo ano do Golpe —, ja demonstravam o esvaecer da certeza
revolucionaria.

Embora ambas obras gozem desse posicionamento antiteleolégico, ainda existem
distingdes que podem ser feitas entre as formas de recusa de completude do telos anunciado
feitas por elas. Uma destas distincdes — exemplar, esperamos —, é a explicita pelos planos
finais: Se no filme de Glauber Rocha o protagonista, um intelectual, esta em pé sozinho sobre
uma duna, armado e atirando aos céus num gesto teatral e desolado diante da frustracdao da
derrota frente ao inimigo, acompanhado pela frenética trilha sonora que mistura os pianos de
Villa-Lobos ao intenso & perturbador som de sirene e a camera aberta e ligeiramente baixa,
uma cena carregada com as caracteristicas do climax épico, ainda que dessa vez carregado de
tragédia. O protagonista chama-se Paulo e estd derrotado pelo seu inimigo, Diaz. Este, no
inicio deste movimento final, havia sido filmado, num primeiro plano com a camera
ligeiramente baixa, sendo coroado enquanto veementemente grita para a plateia-camera

“Aprenderdo! Aprenderdo! Dominarei esta terra. Botarei estas histéricas tradicdes em ordem.



Pela forca! Pelo amor da forca, pela harmonia universal dos infernos, chegaremos a uma

'3’

civilizagdo

A derrota de Paulo é a derrota do sonho do telos universal, da finalidade do mundo; O
seu desespero é filho de uma sensibilidade impar, do poeta que sente nas suas costas as dores

do mundo. Ou, para lhe conceder alguma modéstia, as dores de Eldorado.

Intui¢Ges amargas de Paulo, que poderiam ser tomadas como expressao de uma
mente confusa, revelam-se, nesse sentido, pertinentes e licidas diante da propria
evolucdo da luta politica dentro do filme. Isso o coloca como um observador
privilegiado cuja subjetividade, em fun¢do mesmo de seus dilaceramentos, tem certa
agudeza de percepcao e detecta movimentos do real para os quais os aliados sdo
insensiveis porque presos demais as certezas teéricas. Sua condicdo excéntrica é
uma vantagem e as obsessdes o fazem ver de modo mais claro a dimensdo
messianica da esperanca populista diante da opacidade do processo real. O mundo
parece estar mais afinado ao lado barroco de sua poesia, em que o tempo € instancia
de corrosdo, caminhar para a morte. A alegoria monta uma afinidade secreta entre as
intui¢des do poeta e a légica do processo social, em que o mito tem sua incidéncia
na hora decisiva. Sob o manto de taticas de uma razdo pragmatica, o que se mostra
atuando é um tecido de determinacGes de outra ordem. Paulo e Diaz parecem ser os
agentes mais atentos a isso, para a vitoria de um e desespero de outro. (XAVIER,
2012, p. 116)

E por isso que Paulo precisa terminar o filme com a arma em maos e sobre uma duna-
monte. Porque sua posicdo é a de um poeta-profeta e é esta que ele parece ter aceitado
desgostosamente ao fim da obra, diante da vitéria inquestionavel de Diaz durante o periodo

diegético.



Em pleno comicio de Vieira [lider populista identificado com a esquerda ao longo do
filme], quando Paulo se absorve em reflexdes amargar sobre o pais e seu destino, e
ironiza a fé na conscientizacdo das massas, é muito clara a proclamacao de sua voz
over enquanto observamos as imagens da festa: 'Ando nas ruas e vejo o povo magro,
apatico, abatido. Este povo ndo pode acreditar em nenhum partido. Este povo
alquebrado, cujo sangue sem vigor, este povo precisa da morte mais do que se possa
supor. O sangue que estimula no irmdo a dor, o sentimento do nada que gera o amor;
a morte como fé, ndo como temor. (XAVIER, 2012, p. 114-115)

Dotado dessa capacidade impar de sentir o presente, Paulo se torna crente da

inviabilidade da férmula de seus aliados. Pior: sua sensibilidade lhe permite viver a tragédia

da Historia: ndo ha telos. Paulo é um poeta que percebe o mundo e tenta expressar, criar,

comunicar, intervir... “Tem os olhos esbugalhados, a boca escancarada e as asas abertas. [...]

Voltou o rosto para o passado. A cadeia de fatos que aparece diante de nossos olhos é para ele

uma catastrofe sem fim, que incessantemente acumula ruinas sobre ruinas e lhes lanca aos

pés.” (BENJAMIN, 2013, p. 14) Diante da tragédia que se percebe viver, se lanca, também, a

funcao de profeta.

A relagdo talvez estivesse ja explicita na cristandade de seu nome, mas passa a adotar

um carater mais interessante quando entendemos como anunciada pelo poeta Paulo Leminski,

quando biografava Jesus Cristo:

O essencial da mensagem de Jesus parece ser o antincio do iminente advento de um
certo “Reino de Deus”. Na maior parte dos casos, depois desta vida. Mas, também,
as vezes, nesta vida.

Um dia, esta vida sera o depois desta vida.

Esta pro-je¢do, Jesus herdou dos profetas hebreus, dos quais ele foi o maior,
inventando o futuro, ja que o presente histérico é insuportavel. Foram os profetas
que inventaram o futuro, assim como os poetas inventardo o presente e os homens
de acdo inventam o passado sem cessar. (LEMINSKI, 2013, pos. 2512)

Paulo inventa o futuro, alternativa que sé lhe é oferecida pela sua sensibilidade impar

frente ao presente sem telos. O profeta prefigurado no Paulo sobre a duna que Glauber Rocha

nos deixa como imagem final é o que permite perceber a sua radical distingdo ao primeiro

plano de Mario.

O delirio final de Paulo no climax da agonia faz retornar essa ideia. Dada a
inconsisténcia geral do pais, a violéncia — sejam quais forem as consequéncias
imediatas® — é uma fator de redencdo, ato coletivo de purificacdo. Seu chamado
ao derramamento de sangue faz parte de uma liturgia que se quer popular e se
contrapde a liturgia aristocratica cuja metafisica do sacrificio legitima a exclusdo do
povo da cena politica. Para Diaz, a politica é feita 'para os eleitos', o sacrificio do

21 Grifo nosso.



Outro (o povo 'cego e vingativo') redime o oligarca no poder: 'No sangue dos vermes
lavamos nossa alma'. O poeta, sem abandonar a légica do sacrificio, da ao
derramamento de sangue um sentido oposto: representa um salto de qualidade,
o meio através do qual a nacdo se constitui, o povo adquire consciéncia politica
e forca, sua entrada no espaco da luta pelo poder. (XAVIER, 2012, p. 115)

Por ter essa posicao privilegiada — de quem tem a poténcia de inventar o presente,
como poeta, e ainda inventar o futuro, como profeta —, é que Paulo se permite, em nome da
emancipacao popular, ser aristocratico de pensamento. Mesmo a violéncia e o sacrificio de
vidas no momento sdo justificadas pela certeza da luta armada como tinico caminho viavel no
momento historico. Perceba-se que um raciocinio como este, dotado da autoridade que o
profeta se concede devido a sua percepcdo da realidade e, parece-nos até razoavel afirmar,
pela propria narrativa filmica; oras, o anincio deste futuro, vestido desta autoridade, ndo é um
evento politico cotidiano.

Assumir uma posicdo como essa requer responsabilidade, posto que os profetas
costumam ter seguidores. Como tal, passara a ser responsavel por estes. No campo do jogo
politico, ndo se concede autoridade para conclamar o sacrificio de geracdes em nome de um
futuro inventado a qualquer sujeito. Especialmente quando o jogo politico tornou-se ditatorial
como aquele jogado incidentalmente tanto por Eldorado quanto pelo Brasil, nos tempos
diegético e de producdo, respectivamente. Por isso, a ideia de profeta é tdo relevante. Nao se
trata, exatamente, de quantificar os efeitos da profecia — ainda que isso possa ser
interessantissimo —, mas de percebé-la, na estrutura que esta adota, como algo que segue

estruturando o mundo em devir.

Em sua meditacao sobre a violéncia, Paulo usa a expressdo 'barbaros adormecidos'
para se referir aos membros progressistas da elite de Eldorado, incluindo ele préprio.
Essa expressao faz coro com outras observacdes e corresponde a uma premissa do
poeta e do proprio filme: a indoléncia e a barbérie, tais como outros atributos, sdo
dados de sua prépria condicdo, que a elite projeta sobre os seus dominados. E essa
elite que, acima de tudo, herda os vicios da experiéncia colonial e da invasdo
europeia dos trépicos. Sob a capa de racionalidade e ciéncia, também ela mergulha,
como toda Eldorado, no espago da magia, mundo em que transita, mas recalca como
trago da populacdo a quem domina. Paulo, na sequéncia do comicio, explicita esse
jogo de espelhamento entre dominantes e dominados: o carnaval corre solto, Sara se
aflige com a perda de controle e adverte: 'Por que Paulo, por que vocé mergulha
nessa desordem? Veja! Vieira nao pode falar!'. O poeta responde 'E por mais de um
século ninguém conseguira [...] o abismo estd ai, aberto. Todos n6s marchamos
para ele'. E qualifica a aventura populista como um verdadeiro 'transe dos misticos'.
Deixa claro o papel central da fé no processo politico, fé em Vieira que ele préprio
assume de modo intermitente, alternada com suas depressdes que, no fundo, sdo
alimentadas por um sentimento metafisico do mundo, ndo tanto por uma razdo cética
e desconfiada. (XAVIER, 2012, pp. 115-116)



O Lance Maior, porém, ndo trata de poetas e profetas. O pobre Mario de Sylvio Back,
cuja sequéncia final ja descrevemos algumas paginas acima, nos deixa quando exposto em seu
momento maior de fragilidade em todo o periodo da narrativa: caido sobre uma pista de
boliche, completamente bébado e enquadrado num primeiro plano capaz de apontar
claramente o qudo ciente estava de sua posicao. Diferentemente do heréi de Rocha, Mério nao
tem um inimigo, nada que tenha sido personificado como um adversario como o Diaz de
Paulo. Mesmo a rigidez do sistema e a dominagdo ideologica exercida pela familia, pelos
amigos e — que o cineasta aborda em alguns momentos de forma clara e em outros de forma
mais subjetiva — sdo caracteristicas da sociedade (ou o Mundo) na qual este é jogado. A
tragédia do seu primeiro plano final, como apresentada pelo filme, ndo lhe foi imputada por
um adversario, e s6 por isso assume esse tom de pessimismo mais profundo que Kaminski foi
capaz de perceber. A pista derradeira para isso fora — além do titulo — dada pelo préprio
Mario, nesta mesma sequéncia. “Pensem o que quiserem... Escolhi certo! Vocés sao uns
recalcados!”.

O Lance Maior de Sylvio Back é o que estrutura a temporalidade do filme. Frente as
possibilidades de “apostar” na belissima, mas pobre, Neusa ou na possibilidade de ascender
socialmente com um namoro e casamento com Cristina, mais abastada, Mario decide apostar
todas as suas fichas no namoro com a universitaria, em detrimento a vendedora da loja de
tecidos. No fim, Neusa retorna ao namoro (e possivel casamento) com Rogério — rapaz que
goza das mesmas origens rurais desta, mas que ainda permanece residindo no interior. Mério
volta a posicdo inicial, sem nenhuma das duas e ainda consciente de sua derrota. Cristina
nunca saiu de sua posicdo, tendo mesmo em diversos momentos se mostrado refrataria da
circularidade plena dos corpos independentemente de classe social.

O reatar desse relacionamento, além de retorna-la para a mesma posic¢ao do inicio da
narrativa, permite perceber um desenvolvimento sensivel na maneira como a jovem se
relaciona com o mundo. Nas primeiras cenas do filme, enquanto aguardava Rogério, Neusa
era vista fantasiando que o amante era de uma classe superior e noivo de outra, possivelmente
também. Ela aguardava ansiosamente pela resposta da familia deste, quando este oficializasse
0 desejo de terminar o noivado para ligar-se a humilde moca do interior. Esta estrutura
idealizada pela jovem é o que vai fazer com que esta sustente o relacionamento com Mario até

o desenlace final, uma vez que o affair mantido pelos dois seguia 0 mesmo roteiro, até que a



conduta pouco cavalheiresca do estudante o levasse ao fim. A ultima sequéncia de Neusa
recupera 0 mesmo cenario da cena inicial, tornando-o o ambiente da sua reconciliacdo com
Rogério. Desta vez, ao contrario das duvidas outras que haviam lhe assolado ao longo
narrativa, o que lhe perturbava era a existéncia e intensidade do amor que o proponente a
marido jurava lhe ofertar. O relacionamento com Mario, embora ao término lhe devolvesse ao
mesmo locus, cendrio e namorado, lhe deixava diferente. Neusa nos deixa diferente,
preocupada com a maneira como aquilo que lhe é externo a si se relaciona consigo mesma, e
ndo mais apenas com a possibilidade de identificar o mundo de fora com o mundo de dentro.
O dltimo plano foca o rosto de Irene Stefania, olhos graidos, com a expressao de quem
aprendera a desconfiar dos sonhos ao se deparar com a realidade de Mario, bastante distinta

da sua fantasia.

Figura 4: Captura em still da ultima sequéncia de Mdrio

no filme

Figura 5: Capitura em still da tltima sequéncia de Neusa

no filme



III 2. Poesia e profanacao

Nesse fragmento do “Filme da Mente” publicado no Guerra do Brasil: Contos da
Guerra do Paraguai”, ha tensdo entre aquilo que é ocultado pela Histéria Oficial e a
necessidade do staff de produzir um filme, ainda que contraditério em relacdo ao discurso
oficial. Nesse texto, encontram-se integrantes do staff do filme que discutem como sera a
filmagem, ndo ha indicacdo de quem disse o qué, apenas travessdes indicando que alguém

disse isso, mas ndo qual a funcao deste no staff:

- Abrindo os “trabalhos”, lango uma questdo-chave, talvez até movido por uma certa
paranoia. Amigos, conhecemos bem este pais... Passados ai cento e quarenta anos
do fim da guerra, eu pergunto: ja dd mesmo pra fazer um filme, por assim dizer,
isento, sem a interferéncia de terceiros, das chamadas autoridades “constituidas”
(gostaram das aspas?...). Pois é, dos exércitos, dos governos, dos parlamentos, ainda
que eleitos democraticamente, um filme equidistante das paixGes nacionais? Falo,
livre mesmo, sem precisar puxar a brasa para nenhum pais metido na carnificina?

- A comecar pelo Brasil, ndo é mesmo!?

- Vocé quer dizer o que se costuma chamar de um filme “desideologizado”, um filme
que ndo procure verdade alguma? Que se proponha a revelar o que aconteceu e
deixe que o espectador que decida. E isso!?

- E! Sem outra. Que nio enfie goela abaixo da plateia nem a versio do vencedor
nem a do vencido e ndo se meta a fazer a cabecga dele.

- A gente sabe muito bem que o vencido mente tanto como o vencedor. (BACK, [s.
d.], p. 51-52)

Chama a aten¢do a proposicdao de uma cinema que “revele o que aconteceu e deixe que
o espectador decida”, ja que “revelar o que aconteceu” designa justamente o ato de mostrar o
que esta oculto, o que pode pressupor que haja, oculta sob os véus da ideologia, uma “verdade
histérica”. Nao me parece que Back alcance aquilo que realmente aconteceu, como sonhavam
historiadores do século XIX. Ainda que ndo seja um historiador, Sylvio Back se depara com a
condicdo de historiador: ndo ha como ressuscitar os mortos, o passado in re, nao voltara.
Pode, quando muito, ser resgatado discursivamente, estruturado na forma de historiografia —
historiofotia.

A imagem apresentada mais adiante nesse mesmo texto parece lancar uma luz sobre
esse problema: “- A Guerra do Paraguai é uma caixa preta, amigos! Uma gigantesca cova rasa,
que tantos anos depois ainda fede. Uma cova de culpas insepultas. A rima é pobre mas o

significado, ndo! Tai o perigo do filme, de um filme que ndo seja “chapa branca”, que se

22 Guerra do Brasil foi um documentério de longa-metragem langcado em 1987, ou seja, pouco depois do fim da
ditadura militar, mas ainda antes da Constituicdo de 1988 que encerrou oficialmente as atividades da censura,
o que explica a preocupagdo com as “interferéncias”.



posicione ideologicamente contrario a qualquer versdo que ndo seja a sancionada pelo
Estado... (BACK, [s. d.], p. 118)”. A ideia de permanéncia é de grande importancia, sendo
apresentada aqui na imagem de uma cova rasa que mantém seu fedor, ou seja, de um
acontecimento que nao pode ser ignorado, ainda que tenha sido “enterrado”. O acontecimento
ndo se exaure quando “termina”, ele ainda possui ecos, sobrevivéncias, efeitos que alcancam
para além do imediato.

A ideia de algo que se alonga no tempo recebe, ainda que por um viés artistico, outra

singular elaboracdo de Back:

[...] A meu juizo, um filme s6 esta pronto a cada vez que é exibido (o projecionista
também faz parte do espetdculo!). Melhor, para que se entenda essa incompletude
inata e permanente de uma obra de arte: o feixe de ideias, didlogos e subtextos, trilha
musical, siléncio & ruidos, que depois se organizam no vade-mécum da filmagem,
nascem como nascem os poemas, desenredados, desmontados, tudo a espera e na
espreita de uma sintese que faga sentido. (BACK, 2006, p. 9)

Talvez isso ocorra porque Back visa um ato limitado, ndo uma exposicao sistematica;
ndo se trata do guia diplomado do museu, mas do porteiro que abre as portas e acende a luz,
parando, entdo, na porta. Nao ha sacrificios, ndo ha sagrado. Tudo é demasiadamente humano.

Embora muito inventivo, Back ndao é um cineasta propositivo, parecido com os
modelos de arte engajada, visto que sua atividade artistica ndo visa um produto objetivo
positivo, ainda que imaterial (ex: consciéncia de classe, revolta, conformismo...). Objetiva,
sim, a propria experiéncia da suspensdao da certeza e a reflexdo, ainda que o cineasta nao
pretenda oferecer nada com solidez suficiente para substituir aquilo que passa a ser objeto de
questionamento. Perguntar é mais importante do que responder. Por isso, quando estabelecia
uma distingdo entre o intelectualismo e o existencialismo, era através da arte que esta deveria
ser especialmente marcada: as formulagcdes do cinema e da literatura deveriam ter efeito e
autenticidade, sendo inadmissivel uma obra de reflexdo fria.

Assim, ainda que tivesse forte interesse pelos existencialistas, tendo mesmo se
envolvido em debates publicos no Letras &/ Artes, (BACK, [s. d.], p. 56). A fonte de suas

empreitadas estéticas, porém, continuava a ser o passado, para ele,

sempre acusador. Dai essa inctria institucionalizada, ora fruto do nosso
subdesenvolvimento, ora patrocinado pelos poderosos e burocratas da cultura (e
mesmo por intelectuais, em especial, quando sentam a mesa opipara do poder),
ambos — no fundo — elos da mesma corrente. Melhor, pois (raciocinam), esquecer.
Pertinente observar que quando se remonta o que ficou, quer recorrendo a
fotogramas do cinema mudo, quer consultando literatura e iconografia coevas,



impossivel retraga-lo com a sua integridade original. Seria, inclusive, abdicar do
nosso proprio arbitrio em discernir sobre ele, como, também, minimizar a faculdade
magica de cada um se transportar no tempo, e revé-lo a sua maneira (imagem e
semelhanca...) (BACK, 1987, p. 6)

O passado aparece para o cineasta como fonte inesgotavel de sentido, sendo necessario
que se “rompa pelo sé6tdao da Histéria” para ver além do véu instituido pela Histéria Oficial. O

esforco, parece valer a pena:

Mas, o principal é que o passado esconde brechas e revela facetas mais sedutoras do
que as legadas monoliticamente aos nossos dias (especialmente, através do livro
didatico e do discurso hegemonico dos meios de comunicagdo de massa). Interesses,
ideologias, autoritarismos de todo matiz, exigéncias do mercado consumidor, etc.,
tudo conflui para que a “lembranga” seja reservado um papel passivo. O pretérito
evoca uma dindmica similar a do presente. S6 a compulsdo que se sente a toda hora
em recorrer a ele para tentar perceber o que se faz e planeja, ja o torna sitio de uma
dialética em permanente mutacao. Preciso desse planeta estranho, como ja alguém o
definiu, para cinematograficamente interpretar, recapturar — a meu modo — o mundo
que nos toca. (BACK, 1987, p. 6)

O que parecia em questdo era a posicao frente ao espectador. Em outro momento, o
cineasta chega a afirmar que “O entretenimento fabricou o espectador-padrdo. Portanto, livre
de sobressaltos.” (BACK, 1987, p. 17) O conceito de espectador-padrdo que o cineasta parece
cunhar é aquele, que alfabetizado em uma linguagem e numa ideologia, consome uma arte
também maximamente identificivel consigo mesmo. O fruto deste ser-no-mundo é uma
capacidade de se relacionar com o proprio mundo em que este foi jogado muito relacionada a
parametros que foram produzidos por outrem. Esse mundo estabilizado é aquilo que o
cineasta parece ter transformado em seu inimigo. “Eu quero que nos meus filmes este
espectador mutile em si este padrdo: ao invés de receber o filme como um prato feito, quero
que se sinta como uma laranja chupada. Ou seja, nosso heréi deve ter a sensacdo de quem
atravessa a pé um rio sem vau.” (BACK, 1987, p. 17) A imagem ¢é a do homem que é obrigado
a atravessar o rio por uma trilha desconhecida, assim tendo uma relacao direta e auténtica,
sem qualquer ponte ou “caminho que da pé” para seguir.

Para desenvolver tal empreendimento, ndo era possivel que as fronteiras com a ficcao
e a inventividade estabelecessem um limite sobre o tratamento que daria as narrativas

histéricas:

Nao consigo enxergar fronteiras intransponiveis entre documentério e fic¢do, filme
encomendado e filme autoral. Ndo endosso os preconceitos de que documentério
seria uma espécie de “ndo-cinema” (sic). Ou que cinema ficcional seja algo “maior”



(...) em relagdo a ele. Reconheco, isto sim, em meus filmes documentais inusitados
“jogos de ficcdo” - vertente que muitas vezes confunde o publico, criticos e a mim
mesmo (com o tempo...). Filme de autor ou de fautor, afinal? Fascinante como um
espelho embagado. (BACK, 1987, p. 16)

Por isso, o cineasta que dedicou boa parte da filmografia a acontecimentos do passado
brasileiro haveria de se deslocar pelas veredas da histéria com suas proprias pernas. Desse
modo, parece ter buscado estabelecer um cinema condizente consigo mesmo, um cinema que
cause desconforto na relacdo estabelecida pelo publico com determinadas narrativas
historicas, as quais Back chama de Historia Oficial.

A Historia Oficial é uma narrativa estabelecida socialmente como a “verdade” sobre
um determinado acontecimento historico. Nao é a historiografia académica per se, mas
aquelas narrativas que sao reproduzidas pela sociedade e que comecam a se cristalizar no
imaginario social, especialmente por serem reproduzidas pelas instituicdes (Igreja, Partido,
Escola, Exército, Estado...). Esta legitima as Instituicdes que produzem e/ou reproduzem
estas narrativas e, gracas a essa legitimidade, possuem um efeito de verdade poderoso. O ciclo
ideologia, instituicdo e efeito de verdade produz um afastamento dos sujeitos sociais das
narrativas histdricas, que ficam impossibilitados assim de se relacionar autenticamente com 0s
acontecimentos narrados. Exemplos, retirados da prépria obra backiana: A narrativa do
“socialismo cristdo” das Missiones, a FEB dos cinejornais varguistas, o Contestado reduzido a
fanatismo... O cinema que Back precisava realizar era um cinema que conseguisse se manter
consciente e afastado dos mecanismos de dominagao ideoldgica, tanto da direita quanto da

esquerda.

As décadas de 60/70 foram anos gloriosos — apesar de tudo, da ditadura, dos irmaos
mortos e desaparecidos, da censura, do 'milagre’ —, porque, para aqueles que
sofreram o exilio em seu préprio pais, todas as 'verdades' e as 'certezas' até entdo
acumuladas e camufladas por emblemas e palavras de ordem heroicas e definitivas,
ficaram literalmente sem calcas. Descobri que a violéncia, a intolerdncia e a
opressdo estdo a esquerda e a direita. Quem tem medo de poeta? Passei a duvidar de
tudo. Menos da democracia, sou um 'liberal extremado' (apud Paulo Francis).
(BACK, 1987, p. 21)

Desta posicao, nasce o cinema desideolégico. Muito embora tenha bases numa
problematica de recepcdo do “contetido”, a esséncia de sua formulacdo parece se manifestar
através do desenvolvimento da linguagem artistica, porque entende que a forma ndo é neutra;

que nao existe forma “natural”.



A ideia de que uma forma natural é entendida aqui, como a ideia de uma forma precisa
de comunicac¢do com a minima intervencdo da prépria linguagem. Como se esta fosse capaz
de, ao ocupar o papel de meio, assepticamente transmitir o contetido, afetando-o
minimamente. Esta forma sem estilos, idealmente, é a “forma natural”. Sua traducdo mais
imediata no cinema talvez seja o género documentario. Back, de fato, dedicou um bom tanto
de sua cinegrafia a este género. Este fautor nos interessa pela sua capacidade de apresentar
possibilidades. Ndo se trata de apontar qual a melhor versao, ou — ainda pior — qual a versao
mais util. Diante dos multiplos tratamentos dados pelas linguagens a um mesmo
acontecimento historico, se percebe a poténcia de sentidos. O espectador é desafiado para
além da sua passividade, incorporando um papel ativo de producdao de sentido sobre aquilo
que lhe é exposto (e ao qual este é exposto, reciprocamente), lhe é impossivel permanecer
como tal. O ato rompe a passividade deste e lhe apresenta a possibilidade de deparar-se
autenticamente com o objeto. Sem subterftigios.

Se o objeto é uma narrativa historica, o procedimento tem de ser profanatorio.
Outorgar-lhe a naturalizacao da enunciacdo da verdade é outorgar-lhe o0 monopolio do poder
sobre o passado. O cineasta-poeta precisa lhe retirar do altar do sagrado, restituindo aos
homens o direito de perguntar sobre o que lhes antecedeu. Permitir que os homens
contemplem seu passado de forma auténtica é permitir que o facam sem a mediacdo das
instituicdes. E desejar que cada homem possa, da forma mais auténtica, tomar consciéncia da
temporalidade na qual esta inserido.

As formas tradicionais da linguagem cinematografica estdo no nascedouro do
espectador-padrao, aquele que precisa viver distante dos sobressaltos, aquele que acredita na
forma natural. O cinema desideoldgico quer perder o medo do poeta. Antes, ha-de-ser um
cinema que convoque o espectador-padrao para fora de seu habitat, que lhe faca,
sobressaltado, primeiramente perceber-se enquanto espectador. Partindo desse primeiro
movimento, desse primeiro romper da passividade, oferecem-lhe o subsidiar dos discursos e
da linguagem. Para desenvolver um cinema que pense com e ndo pelo é necessario o
desenvolvimento de novas formas de expressdo cinematograficas, formas que forcem o
espectador a romper a sua passividade. Encontrar formas de expressio inovadoras da
linguagem das sequéncias audiovisuais, formas que imponham novos caminhos ao espectador.
Que lhe apresentem como desafio cruzar um rio sem ponte ou vau. Afinal, quem tem medo de

poeta?



Para o poeta, mergulhar na vida e mergulhar na linguagem é (quase) a mesma coisa.
Ele vive o conflito signo vs. coisa. Sabe (isto é, sente o sabor) que a palavra “amor”
ndo é o amor — e nao se conforma... A resposta para adivinha mallarmaica [“Qual a
flor ausente de todos os buqués?”]: a flor que esta ausente de todos os buqués é a
palavra flor. (PIGNATARI, 2005, p. 12)

Décio Pignatari identificou, na distin¢cdo entre o signo e a coisa, um dos mecanismos
fundamentais do seu entendimento da funcdo poética da linguagem. Unindo a semidtica de
Charles Peirce com a linguistica de Noam Chomsky, o poeta e linguista aproxima a tessitura

de um poema com o entrelacar de produzidos por

“[...] podemos dizer que a fungdo poética da linguagem se marca pela projecdo do
icone sobre o simbolo — ou seja, pela projecdo de cddigos ndo- verbais (musicais,
visuais, gestuais, etc.) sobre o cédigo verbal. Fazer poesia é transformar o simbolo
(palavra) em icone (figura). (PIGNATARI, 2005, p. 18-19)

Feito da tessitura dessa matéria que é a prépria linguagem, cada poema é um ser de

linguagem.

O poema é um ser de linguagem. O poeta faz linguagem, fazendo poema. Esta
sempre criando e recriando a linguagem. Vale dizer: esta sempre criando o mundo.

[...]

E por isso que um (bom) poema nio se esgota: ele cria modelos de sensibilidade.
(PIGNATARI, 2005, p. 12-13)

A consciéncia do poder da linguagem, que tantos levou aos fados de seguir a trilha das
letras levou, outros tantos, em dire¢io ao estudo dela mesma. Paulo Leminski®, poeta
curitibano, chegara mesmo a identificar que, a partir de dado momento histérico, tornara-se,
na verdade problematico se pensar em uma poesia que ndo é consciente de si mesma enquanto
arte e uso da linguagem. Acumulava-se, assim, o uso da lira com o exercicio da reflexdao

tedrica sobre o fazé-lo.

Com o Modernismo de 22, o poeta brasileiro largou de ser aquele 'bom selvagem’,
doce barbaro, indigena silvicola, nativo do pais da Linguagem, a ser estudado,
pensado e falado por esses etnélogos vindos das poderosas regides da Teoria, caras-
palidas que hoje, chamamos de 'criticos'.[...]

Desde entdo, poetar, para nés, virou um ato problemdtico. Algo a ser pensado,
desautomatizado, algo a ser inventado, desde a base. (LEMINSK]I, 2012, p. 15-16)

23 Arelacdo entre Leminski e Back merece uma atengao maior, visto a proximidade de ambos e as relagdes com
a cena de Curitiba. Neste pequeno espaco, fica apenas a observacdo de que além de contemporaneos e
conterraneos curitibanos (ainda que Leminski, um pouco mais novo, tenha “surgido” na cena curitibana
alguns anos depois de Back), como o cineasta foi um dos palestrantes em evento realizado sobre a vida e obra
de Leminski nas homenagens que se seguiram a morte deste, em 1989, ao lado de Haroldo de Campos, Boris
Schnaiderman e outros, além de ter usado o poeta (em pessoa) no documentario Vida e Sangue de Polaco
(1982) e dedicado um dos quatro poemas do livro Kinopoesia a ele.



A base, sobre a qual Leminski busca a ontologia do seu poetar esta na ideia de que a
poesia se justifica nela mesma, e nunca em sujeicdo a uma “utilidade”, como poeta se refere
frequentemente em seus textos. Por isso, a poesia esta ao lado do amor, da amizade, do jubilo
de gol e do orgasmo. Daquelas coisas as quais a propria Revolugdo e o Capitalismo tem como
uma finalidade. “A luta do trabalhador por melhores condicdes de vida é, no fundo, luta pelo
acesso a estes bens, brilhando além dos horizontes estreitos do ttil, do pratico e do lucro.”
(LEMINSKI, 2012, p. 86)

A poesia, como arte que é, precisa situar-se no ambito das coisas despropositadas, das
coisas que nao possuem qualquer utilidade. Das coisas, portanto, in-uteis. “A poesia € o
principio do prazer no uso da linguagem. E os poderes deste mundo ndo suportam o prazer.”
(LEMINSKI, 2012, p. 86) Os poderes deste mundo ndo suportam a ideia da inutilidade, da
coisa que se satisfaz per se.

A necessidade de encontrar novas formas se impde como consequéncia natural da

percepcao de que nenhuma delas pode, de fato, ser considerada verdadeiramente natural.

Essa "naturalidade", porém, s6 é possivel através de um automatismo./ S6 quern
obedece a um automatismo pode ser natural./ Isso que se chama "naturalidade" é
uma convencdo./ O natural é um artificio automatizado, uma forma no poder./ A
despreocupagdo com a forma s6 é possivel no academicismo. (LEMINSKI, 2012,
p.100)

O ideal da expressao naturalista — e da proibicdo a experimentalismos — é relacionado,
por Leminski, com a forma no poder. Esta nos leva, naturalmente, a pelo menos duas
questoes. Quem estd no poder? Que forma seria essa?: Quanto a primeira, a resposta vém
claramente na sentenca “Esse poder é branco, burgués, greco-latino-cristao, positivista, do
século XIX.” (LEMINSKI, 2012, p. 102). Quanto a forma, esta é manifestada em conexdo
com o tempo e a sociedade que a produzem, filha, portanto, deste mesmo poder. manifestada,
portanto, em conexao tanto com o zeitgeist e o volksgeist na qual esta é dominante, numa
estrutura sistémica semelhante a das grandes teorias teleol6gicas da Historia.

Reproducdo privilegiada de uma tinica forma (o discurso jornalistico) que representa
esse ideal de “naturalidade” alimenta e é alimentada por um automatismo na recepcgao. ,
gerando um ciclo vicioso o qual se produziu por “razdes praticas, do carter de NEGOCIO

que o jornalismo teve desde o inicio: a necessidade (contabil de rapidez de redacdo, num



veiculo/mercadoria de edigdo diéria, a necessidade de anonimato, sendo o jornal (a empresa)
uma entidade impessoal e abstrata.” (LEMINSKI, 2012, p. 102).

Mas esse discurso jornalistico € um discurso castrado, limitado na sua abertura
justamente pelos seus almejados atributos de impessoalidade, objetividade e naturalidade.

Representa a norma, o normal, em suma, o poder:

/ Dai, as literaturas Latino-americanas, em seu momento de afirmagdo, privilegiarem
as variantes ditas "fantasticas" do realismo.

No discurso jorno/naturalista, o poder afirma, sob as espécies da linguagem verbal, a
estabilidade do mundo, DE UM CERTO MUNDO, suas relagoes e hierarquias. O
discurso, esse, em sua aparente neutralidade, é ideol6gico, embora invisivel (ou por
isso mesmo): é ideologia pura./ Sua estabilidade é catértica: nos consola e engana
com a imagem de uma estabilidade do mundo. DE UMA CERTA ESTABILIDADE.
Uma estabilidade relativa a visdo do mundo de uma dada classe social muito bem
localizada no tempo e no espaco.

Contra a "neutralidade" do discurso naturalista branco, levantam-se os discursos
reprimidos das culturas oprimidas, o frenético dinamismo mitolégico dos fodidos,
sugados e pisados deste mundo./Dinamismo, também, de formas novas.
(LEMINSKI, 2012, p. 102)

Que formas seriam, sendo as do realismo? Mas o realismo leminskiano tem o seu qué

de poético, posto ser um realismo que se percebe enquanto percepcao do real:

Invoca-se em vdo o nome do realismo, que se procura confundir com o naturalismo./
Realismo, quer dizer, discurso carregado de referencialidade, ndo é sinonimo de
naturalismo./ Ao contrario./ O discurso realista ndo camufla a perspectiva./ Realistas
(e ndo naturalistas) sdo textos como o "Ulysses" de James Joyce./ Ou as "Memérias
Sentimentais de Jodo Miramar", de Oswald de Andrade.

O naturalismo é incompativel com o experimento. Com a linguagem inovadora./ O
realismo favorece-os.

A atitude naturalista convencional ndo enxerga a realidade, no experimento em
prosa./ Assim como ndo percebe sentimento no experimento poético. Pois identifica
a expressividade com os signos convencionais do expressivo.

Uma pratica do texto criativo, coletivamente engajada, tem a funcdo de
desautomatizar. De produzir estranhamento. Distanciamento./ E desmistificacdo da
"objetividade" inscrita no discurso naturalista./ Essa objetividade é falsa./ Ela apenas
reflete a visdo do mundo de dada classe social, de determinada civilizagdo./ Sua
pretensdo a "discurso absoluto” é totalitéria.

Violagdo. Ruptura. Contravencdao. INFRATURA./A poesia diz "eu acuso". E
denuncia a estrutura./ A estrutura do Poder, emblematizada na "normalidade" da
linguagem.

S6 a obra aberta (= desautomatizada, inovadora), engajando, ativamente, a
consciéncia do leitor, no processo de descoberta/criacdo de sentidos e significados,
abrindo-se para sua inteligéncia, recebendo-a como parceira e co-laboradora, é
verdadeiramente democratica. (LEMINSKI, 2012, p. 102)



A obra desautomatizada de Leminski parece sedutoramente proxima do cinema
desideoldgico de Back. Ambas concebem uma relagao com o espectador/leitor que transcende
a relacdo artista-publico pré-brechtiana. Ao menos uma das paredes sagradas do templo
parece receber pedradas poéticas e profanatdrias.

O carater profanatério pode ser entendido sob o sentido que Agamben recupera para o
termo profanar: restituir ao uso comum dos homens algo que foi subtraido do uso comum e
transferido para uma esfera separada, na qual adquire o estatuto de sagrado. Aquilo que
sacraliza é definido pelo filosofo italiano como Religido. Este algo tornado s6 pode ser
acessado mediante um sacrificio, que é o que permite percorrer o espaco que separa o que é

sagrado do restante.

O que foi separado ritualmente pode ser restituido, mediante o rito, a esfera profana.
Uma das formas mais simples de profanacdo ocorre através de contato (contagione)
no mesmo sacrificio que realiza e regula a passagem da vitima da esfera humana
para a divina. Uma parte dela (as entranhas, exta: o figado, o coragdo, a vesicula
biliar, os pulmdes) esta reservada aos deuses, enquanto o restante pode ser
consumido pelos homens. Basta que os participantes do rito toquem essas carnes
para que se tornem profanas e possam simplesmente ser comidas. H4 um contagio
profano, um toque que havia sido vedado posto que desencanta e devolve ao uso
secular aquilo que o sagrado havia separado e milenarizado. (AGAMBEN, 2015,
posicdo 666)

A esta analogia Agamben incorpora a analise benjaminiana do capitalismo como
fendmeno religioso, citando quase ipsis literis o fragmento O capitalismo como religido.
Nesse fragmento postumo, Walter Benjamin tentava esbocar uma andlise do capitalismo
enquanto fendmeno religioso. “Ndo podemos fechar a rede em que nos encontramos. Mas
mais tarde teremos uma percepc¢ao mais clara disso.” (BENJAMIN, 2013, p. 35). Ainda assim,
o fil6sofo judeu era capaz de reconhecer pelo menos quatro tragos da religiosidade capitalista

ja no seu proprio tempo:

1. “O capitalismo é uma pura religido de culto”. Sem dogmatica ou teologia
especificas, “tudo tem significado numa relacdo direta com o culto”.(BENJAMIN, 2013,
p.35)

2. “A duracdo permanente desse culto”.(BENJAMIN, 2013, p.35)

3. A auséncia de redencdo numa religido que produz culpa:



“O capitalismo é provavelmente o primeiro caso de um culto que ndo redime, mas
deixa um sentimento de culpa. [...] Da esséncia desse movimento religioso que é o
capitalismo faz parte a sua capacidade ir até o fim, até a culpabilizacdo final do
préprio Deus, alcancando o estado de desespero no mundo a que ainda se aspira. E
este o lado historicamente inaudito do capitalismo, o fato de a religido ja ndo ser a
reforma do ser, mas a sua aniquilacdo. E a expansdo do desespero até o ponto em
que ele se transforma num estado religioso universal do qual se espera que venha a
salvacdo. E o fim da transcendéncia de Deus. Mas Ele ndo estd morto, foi absorvido
pelo destino humano. (BENJAMIN, 2013, p.35-36)

4. Um Deus nao-amadurecido e que precisa ser dissimulado e, “sé pode ser invocado
no zénite de sua culpabilizagdo. O culto é celebrado perante uma divindade ndo amadurecida,
e cada ideia que dela se faga, cada pensamento, ofende o mistério do seu amadurecimento.”

(BENJAMIN, 2013, p. 36)

Agamben aparentemente ignora o quarto traco identificado por Benjamin e prossegue
seguindo a ideia benjaminiana de que o capitalismo “desenvolveu-se no Ocidente de forma
parasitaria sobre o cristianismo [...] De tal modo que a histéria do cristianismo se tornou

essencialmente a do seu parasita, o capitalismo” (BENJAMIN, 2013, p. 37).

Onde o sacrificio marcava a passagem do profano ao sagrado e do sagrado ao
profano, estd agora um unico, multiforme e incessante processo de separacdo, que
investe toda coisa, todo lugar, toda atividade humana para dividi-la por si mesma e é
totalmente indiferente a cisdo sagrado/profano, divino/humano. Na sua forma
extrema, a religido capitalista realiza a pura forma da separacdo, sem mais nada a
separar. Uma profanacdo absoluta e sem residuos coincide agora com uma
consagracdo igualmente vazia e integral. E como, na mercadoria, a separagdo faz
parte da propria forma do objeto, que se distingue em valor de uso e valor de troca e
sse transforma em fetiche inapreensivel, assim agora tudo o que é feito, produzido e
vivido — também o corpo humano, também a sexualidade, também a linguagem —
acaba sendo dividido por si mesmo e deslocado para uma esfera separada que ja ndo
define nenhuma divisdo substancial e na qual todo uso se torna duravelmente
impossivel. Esta esfera é o consumo. (AGAMBEN, 2015, pos. 750)

Agamben continua identificando a versdo capitalista do Templo, enquanto espaco
onde ocorrem os Sacrificios: 0 Museu. Nao entendido aqui como um lugar ou espaco fisico,
mas como a dimensdo separada que armazena aquilo que era percebido como verdadeiro e
decisivo, e que agora ndo o é. A diferenca fundamental entre o Templo e 0 Museu pode ser
percebida nos ritos realizados por ambos: No primeiro, os peregrinos religiosos participavam,
no final, de um sacrificio que, separando a vitima na esfera sagrada, restabelecia as justas
relacOes entre o divino e o humano. Ja os turistas que visitam os museus celebram, sobre a sua

propria pessoa, um ato sacrifical que consiste na angustiante experiéncia da destruicdo de todo



possivel uso, ja que os objetos contemplados o sdo de forma a demarcar fortemente a
separacdo existente entre o homem e o museificado: permite se o olhar (que mantem a
distancia) para que haja a perda irrevogavel da possibilidade do uso, numa armadilha da

religiosidade capitalista.

[...] assim, o uso é sempre relacdo com o inapropriavel, referindo-se as coisas
enquanto ndo se podem tornar objeto de posse. Desse modo, porém, o uso evidencia
também a verdadeira natureza da propriedade, que ndo é mais que o dispositivo que
desloca o livre uso dos homens para uma esfera separada, na qual é convertido em
direito. Se hoje os consumidores na sociedade de massas sdo infelizes, ndo é sé
porque consomem objetos que incorporaram em si a prépria ndo usabilidade, mas
também e sobretudo porque acreditam que exercem o seu direito de propriedade
sobre os mesmos, porque se tornaram incapazes de os profanar. (AGAMBEN, 2015,
pos. 759)

“[...] E nada é mais impressionante do que o fato de milhdes de homens comuns
conseguirem realizar na propria carne talvez a mais desesperada experiéncia que a cada um
seja permitido realizar: a perda irrevogavel de todo uso, a absoluta impossibilidade de
profanar.” (AGAMBEN, 2015, pos. 770)

A museificacdo dos acontecimentos histéricos seria, entdo, o que parece incomodar
Sylvio Back. Tornados improfanaveis ao mesmo tempo em que sdo expostos (por cineastas,
autores e historiadores ideologicamente comprometidos) em sua versdo museificada pela
Historia Oficial. A saida para o problema dos objetos tornados improfanaveis é, naturalmente,
profana-los. Por isso, talvez, a montagem muitas vezes irdnica e provocadora de Sylvio Back,

seu compromisso com a estética acima de qualquer politica ou contetdo:

Profanar ndo significa abolir e cancelar as separacdes, mas aprender a fazer delas um
uso novo, a brincar com elas. A sociedade sem classes ndo é uma sociedade que
aboliu e perdeu toda memodria das diferencas de classe, mas uma sociedade que
soube desativar seus dispositivos, a fim de tornar possivel um novo uso, para
transforma-las em meios puros. (ibid, posi¢ao 795)

Meios puros sdo os objetos quando plenamente disponiveis ao uso dos homens, na sua
poténcia maxima. Dimensdo, também, de extrema fragilidade, por isso o carater episédico dos
jogos. Quando a espada do bravo cavaleiro volta a ser um cabo de vassoura empunhado por
uma crianga, o jogo alcangou a sua aporia e a vida normal volta a seguir seu curso. Ele ndo
cristaliza um novo sentido, ndo é um exercicio de substituicdo, mas de explorar a potencia de

algo em sua maior abertura. Por isso, brincar com um objeto ndo é lhe dar uma nova utilidade,



é ignorar a “utilidade”. O utensilio é subvertido num inutensilio.O utensilio é subvertido num
inutensilio.

Paulo Leminski, poeta, curitibano como Sylvio Back parece ter um entendimento
parecido com esse, como defende no texto Arte-intitil, arte livre?, no qual encontra no fazer
poético (arte de extrema importancia também para Back) uma arma potencial de subversao

(profanacao?) da légica do mercado:

O puro valor da palavra esta na poesia. Por isso, é sempre considerada mercadoria
dificil.

"Poesia ndo vende" é um dos mandamentos do Decélogo minimo de qualquer editor
sensato.

Pois ndo vende mesmo. O destino da poesia é ser outra coisa, além ou aquém da
mercadoria e do mercado.

Mal obram e mal pensam aqueles que reclamam da reniténcia das casas editoras em
publicar poesia. Deveriam mais € ficar alegres. A poesia, afinal, é a Gltima trincheira
onde a arte se defende das tentagdes de virar ornamento e mercadoria, tentagdes a
que tantas artes sucumbiram prazeirosamente.

E ndo deixa de intrigar o fato de a doutrina da "arte pela arte" ter sido formulada,
exatamente, por poetas. Ndo por pintores, nem por romancistas.

Transformada em mercadoria, a obra de arte é transformada em nada.

Os tedricos da "arte pela arte" apenas recolheram essa maldicdo. E lhe deram sinal
dpositivo.

Desde entdo, a arte estd em conflito direto com o mundo. A melhor arte do século
XX é um gesto contra o mundo que a rodeia.

Uma negatividade. (LEMINSKI, 2011, p.46-47)

Essa negatividade do mundo e da utilidade que Leminski vé nas mercadorias é negada

pela poesia enquanto subversao do uso “domado” da linguagem:

A poesia é o principio do prazer no uso da linguagem. E os poderes deste mundo nao
suportam o prazer. A sociedade industrial, centrada no trabalho servo-mecanico, dos
USA a URSS, compra, por saldrio, o potencial erético das pessoas em troca de
performances produtivas, numericamente calculaveis.

A funcdo da poesia é a fun¢do do prazer na vida humana.

Quem quer que a poesia sirva para alguma coisa ndo ama a poesia. Ama outra coisa.
Afinal, a arte s6 tem alcance pratico em suas manifestagdes inferiores, na diluicdo da
informacdo original. Os que exigem contetidos querem que a poesia produza um
lucro ideolégico. O lucro da poesia, quando verdadeira, é o surgimento de novos
objetos no mundo. Objetos que signifiquem a capacidade da gente de produzir
mundos novos. Uma capacidade in-itil. Além da utilidade.

Existe uma politica na poesia que ndo se confunde com a politica que vai na cabeca
dos politicos. Uma politica mais complexa, mais rarefeita, uma luz politica ultra-
violeta ou infra- vermelha. Uma politica profunda, que é critica da prépria politica,
enquanto modo limitado de ver a vida. (LEMINSKI, 2011, p.86-87)

Os sentidos do passado sdo disputados em lutas contemporaneas, posto que o sentido
dado a cada acontecimento no passado historico afeta a maneira como nos relacionamos com

elementos do presente. Sylvio Back parece ter identificado a nocao de alcance das narrativas



historicas, seu efeito Uma proposta de critica interpretacdes essas que sO se tornariam
possiveis ap6s um processo de depuracdao dos sentidos histéricos ordenados pelo discurso
histérico oficial: “Cada vez que boto o olho no visor tento surpreender aquela imponderavel
imagem brasileira, furar o caleidoscopio de aparéncias e auras fraudulentas que o cotidiano
propde: nds precisamos € criar, recriar recuperar e anarquizar e reinventar a imagem do
Brasil” (BACK, 1987, p. 17).

O Cinema seria, segundo Back, o meio ideal de desenvolver estas profanagdes: “A
meu ver, se 0 cinema tem alguma missdo (sic) é a de abrir a cabeca das pessoas, e ndo de
fazer. Quem 'faz a cabeca' é a familia, o Estado, a Escola, a Universidade, a Igreja, as Forcas
Armadas, os partidos. Até a propria Censura...” (BACK, 1987, p. 17).

A Histéria Oficial seria, entdo uma narrativa historica dos acontecimentos de uma
dada sociedade que é entendida como verdadeira pelos sujeitos sociais que a recebem de
maneira acritica. Estes sujeitos ndo fazem a critica desta narrativa justamente por ja a terem
recebido como verdadeira, ja que os ordenamentos do discurso recrutados pelas institui¢des
geram esse efeito de verdade. Esse discurso narrativo é elaborado e reproduzido pelas
instituicdes tendo como compromisso ultimo a dominacdo ideol6gica, por isso ndo é incomum
o uso de inverdades e distor¢Ges, ja que o compromisso com a verdade da narrativa histérica
ocupa um espac¢o em segundo plano, estando a correlacdo com os fatos histéricos estabelecida
prioritariamente a servico da dominacao ideologica.

Assim, ao ocupar o lugar, nos ordenamentos sociais do discurso, daquela narrativa
dominante sobre o passado, a Historia Oficial cumpre a fungdo ndo de aproximar os homens
das possibilidades de interpretacdo do mundo s6cio-historico, mas de os afastar de qualquer
contato mais imediato com este. Isto exposto, acredito que é proveitoso apresentar aqui,
baseando-nos no esquema apresentado por Giorgio Agamben no ensaio Elogio da Profanacao,
uma interpretacdo da tarefa a que o cinema de Sylvio Back parece assumir com relagdo ao
conhecimento historico.

Naturalmente uma tarefa dessa natureza levantaria algumas objecOes, como, por
exemplo: “Ora, para tal tarefa, ndo seria necessario objetar que no ato de suspender a utilidade
(ideologia) de tal acontecimento/narrativa histérica ndo se estaria inadvertidamente
substituindo uma ideologia por outra? Como um cineasta poderia se manter neutro diante de
um acontecimento histérico? Ao tentar depurar as potencialidades de um acontecimento

histérico da sua narrativa oficial, ndo correria esse mesmo cineasta o risco de apresentar um



cinema tao ideoldgico quanto, apenas mais ao gosto desse cineasta-autor?”. Pretendo abordar
mais detidamente esse tipo de problema mais adiante, mas adianto que a trajetoria de Sylvio
Back como cineasta parece indicar justamente uma gradual intensificacdo da gravidade de
questoes desta natureza, com a exploracao de diferentes formas da linguagem cinematografica
que potencialmente tornassem essa “substituicdo ideoldgica”, no minimo, menos aguda. Um
dos objetivos deste trabalho, de fato, é justamente interpretar os dois longas sobre o
Contestado do cineasta sob a luz de um amadurecimento correlato do dominio técnico sobre a
linguagem cinematografica e de uma proposta estético-politica da qual podemos ter pistas
ainda nos anos de formacdo de Back. Apos realizar A Guerra dos Pelados de modo nao
satisfatério no sentido em que nao é um filme que suspenda suficientemente a “utilidade” do
Contestado, o cineasta entendia necessario retornar ao conflito no oeste catarinense e lhe
representar cinematograficamente sob uma roupagem mais adequada a esse mesmo projeto, o
que parece ter ocorrido com O Contestado: Restos Mortais.

Nesse sentido, de forma distinta de producdes culturais que anunciam-se como
portadoras da “verdade” que estas anunciam estar la, esperando ocultadas sob um véu de
mentiras ideoldgicas, a andlise critica “desideolégica” pretendida por Sylvio Back ndo faz uso
de recursos argumentativos vinculados a uma prévia aceitagdo de conjuntos de valores de uma
concepcao socioecondmica ideologicamente oposta, tampouco parece acreditar que suas
investigacoes no passado tenham como objetivo desvelar a “verdade” ou o que seria talvez
ainda mais distante das intengdes estético-politicas do cineasta: Back ndo quer seu cinema
para transmitir mensagens, num esquema de obra acabada, espago-temporalmente localizada
com mensagens pré-determinadas, buscando no desenvolvimento de um projeto estético bem
acabado a possibilidade profanar o objeto e ndo apenas entregar um substituto com aura
igualmente estabelecida: “Um filme so se se realiza a nivel de discussdo politica na medida
em que é um projeto estético bem sucedido. E se ndo for como tal, o filme vira “mensageiro”.

E quem da recado é 'bell-boy', é o Correio... A estética acima de tudo...” (BACK, 1987, p. 16).



IV CONSIDERACOES FINAIS

Sylvio Back é um cineasta gigantesco. Sua obra, carregada de contradi¢oes e nem-tdo-
sucessos-assim, torna-se ainda mais fascinante pelas suas falhas. O fracasso comercial de
Guerra dos Pelados que lhe obrigou a ir para os documentarios televisivos, por exemplo, pode
ter sido fundamental para a sua migracdo para os documentdrios e docudramas
cinematograficos a partir da década seguinte. Ou ndo. Esta pesquisa ndo teve como objetivo
explorar essa hipotese, ainda que ela pudesse ter sido explorada com o conjunto de fontes
utilizadas.

Sylvio Back, como ele mesmo disse em entrevistas ao longo da vida, é um cineasta
ainda pouco conhecido. Um cineasta dificil, hermético. Um ateu mistico. Devido a essa
caracteristica da sua obra, o referencial teético encontrado ao longo da tradicdo e o tratamento
a ele oferecido por aqueles cujas trajetérias se entrecruzaram com a dele nem sempre se
mostraram aptos para compreendé-lo. Tenho a confianca de que o leitor que chegar até aqui
sera capaz de entender essas afirmacoes de maneira melhor do que faria antes desse texto.

A experiéncia de viver o subdesenvolvimento, do cineasta e também de outros que
também podem ser identificados nestas paginas (e quantos outros fora delas), apresenta um
desafio tedrico as nossas maneiras de apreender intelectualmente os acontecimentos. O artista
marginal brasileiro ndo cabe nos conceitos europeus. Sua vivéncia nas fissuras dos grandes
processos historicos permite uma forma de se relacionar com o mundo-da-vida que é sui
generis.

Sylvio Back, Paulo Leminski e outros apresentam caminhos alternativos. Viveram
caminhos alternativos, nas suas proprias margens. O objetivo deste trabalho era esbocar uma
trilha por estas. Se o leitor se sentir assim, como quem cruzou um rio sem vau, nossa missao

terd sido cumprida.
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