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Sob o signo do ledo: encontros entre Glauber e Straub-Huillet

Por Edson Pereira da Costa Jr’

Resumo:O artigo se propde a discutir a possibilidade de um diadlogo pontual
entre o cinema de Glauber Rocha e o do casal Jean-Marie Straub e Daniéle-
Huillet, a partir de trés eixos: o tratamento dado a voz e ao discurso dos
personagens; a divida para com a estética teatral brechtiana; e a contraposicao
ritmica efetuada entre imagem e som ou entre blocos espaco-temporais
subsequentes. Para tal, sera realizada a analise de trechos de O ledo de sete
cabecas (1970), de Glauber, e de trés filmes de Straub-Huillet: Othon: Os olhos
nao querem sempre se fechar ou talvez um dia Roma se permita fazer sua
escolha (1969), Licbes de histéria (1972), e Introducdo a "Mdusica de
acompanhamento para uma cena de cinema" de Arnold Schoenberg (1972).

Palavras-chave: Glauber Rocha, Straub-Huillet, Brecht, cinema comparado

Abstract: The paper aims to discuss the possibility of formal correspondence
between the cinema of Glauber Rocha and the films of Jean-Marie Straub e
Daniéle-Huillet. We presume that the correspondence takes place on three
axes: voice and discourse of the characters; the legacy of a brechtian theatrical
aesthetics; and the rhythmic counterpoint between image and sound and
subsequent sequences. The analysis will be focus on O ledo de sete cabecas
(Glauber Rocha, 1970) and the Straub-Huillet's films Othon: Os olhos néo
guerem sempre se fechar ou talvez um dia Roma se permita fazer sua escolha
(1969), Licdes de historia (1972), e Introducdo a "Muasica de acompanhamento
para uma cena de cinema" de Arnold Schoenberg (1972).
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Introducéao

Em sua atividade como critico cinematografico, Glauber Rocha assumiu um
olhar estético e politico diante das diferentes filmografias que examinou. Seus
textos, que abrangeram de Griffith aos realizadores dos cinemas novos
mundiais, dos westerns a outros géneros, foram manifestos agudos sobre sua
visdo de cinema e sobre seu posicionamento diante dos campos da historia, da
cultura, da politica e da arte.! Mais que a capacidade de articular referéncias
heterogéneas, de campos diversos, 0 que se sobressai nestes escritos é uma
veeméncia pouco afeita a frieza, sem o distanciamento neutro diante dos
filmes. Se a atividade critica deveria assumir uma posicao de equilibrio entre a
paixdo e a lucidez,? alguns textos de Glauber s&o ligeiramente inclinados em
direcdo ao primeiro polo®, transparecendo seu envolvimento pessoal diante do
gue analisa. Isso fica mais notavel nas ocasides em que ataca seus desafetos
ou, por outro lado, defende os realizadores que admirava e julgava como
deflagradores de uma revolugdo entdo em andamento na linguagem

cinematograéfica.

Em seu percurso como diretor, Glauber continuou a manter esta relacéo firme
com o cinema mundial. Ndo apenas na figura de cinéfilo ou cine-filho que

constréi para si um pantedo dos cineastas prediletos, mas como realizador

! Uma das caracteristicas da critica de Glauber era a escrita sintética por meio da qual reunia
conceitos e referéncias de diferentes campos do saber a fim de fundamentar sua
argumentacao estética e histérica (XAVIER, 2006).

> Lembramos aqui os dois termos que compunham a equacdo proposta por Jean Douchet
51961) a respeito da atividade critica.

Neste sentido, poderiamos mencionar como exemplo o comentario enviesado enderecado a
Elia Kazan, que, aos olhos de Glauber (2006: p.89), recorria a um “cretino naturalismo” e
apropriava-se de dramas sociais para realizar um cinema propagandista, voltado para a
especulacao comercial e baseado em férmulas desonestas para atrair o publico. Ao evocar o
envolvimento do realizador grego-estadunidense com o macarthismo, Glauber (2006: p.92) ndo
disfarca sua evidente indisposicdo: “Sempre tive antipatia por Elia Kazan”. N&o custa
observarmos que tal envolvimento afetivo, tornado transparente pelas palavras as vezes duras
que elege em seus textos, e especialmente pelo posicionamento, sempre radical em sua
franqueza, impregna, mas ndo determina o estilo critico de Glauber. Como Xavier (2006)
repara, a existéncia de um primado do afeto nas suas criticas foi dosada com um esforco
intelectual e um cuidado conceitual.
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maduro capaz de incorporar e transformar vivamente o repertério formal dos
seus pares, sobretudo estadunidenses, europeus e latino-americanos. * Entre
0s cineastas com os quais Glauber manteve uma relacao fértil, seja no campo
da critica e dos filmes, seja nos dominios ideoldgico e politico, podemos
mencionar o casal francés Jean-Marie Straub e Daniéle Huillet. Conhecidos
pelos principios rigorosos de seu cinema,”® a dupla integrava o grupo de
realizadores que para Glauber era central no desenvolvimento da linguagem do
cinema moderno a partir da década de 1960. Neste artigo, tentaremos esbocar
algumas correspondéncias entre a obra do brasileiro e a do casal francés,
detendo-nos, principalmente, em O ledo de sete cabecas (Der leone have sept
cabecas, 1970), de Glauber, e nos filmes de Straub-Huillet realizados em um
contexto temporal proximo, no final dos anos 1960 e inicio da década de 1970:
Othon: Os olhos ndo querem sempre se fechar ou talvez um dia Roma se
permita fazer sua escolha (Othon: Les yeux ne veulent pas en tout temps se
fermer ou Peut-étre qu'un jour Rome se permettra de choisir a son tour, 1969),
Licdbes de historia (Geschichtsunterricht, 1972), e Introducdo a "Musica de
acompanhamento para uma cena de cinema" de Arnold Schoenberg (Einleitung

zu Arnold Schoenbergs Begleitmusik zu einer Lichtspielscene, 1972).

A hipétese de um dialogo formal entre os cineastas adveio de diferentes
frentes. Devemos ao ensaio de Araujo Silva (2012) a disposi¢éo inicial em
tracar a relagéo entre Glauber e Straub-Huillet em dois ambitos: no pessoal, a
partir dos textos e entrevistas (de 1968 a 1976) em que o cineasta brasileiro
menciona 0s encontros com o casal, oportunidades em que discutiam sobre
cinema e sobre o mundo; e no ambito estético e ideoldgico, a partir da

comparacao entre Claro (1975) e os filmes romanos de Straub-Huillet.

* Mateus Aradjo Silva vem realizando pesquisa de teor comparatista entre Glauber Rocha e os
cineastas que foram interlocutores de seu projeto de cinema, como Jean Rouch, Jean-Luc
Godard, John Ford, Serguei Eisenstein, Luis Bufiuel, Pier Paolo Pasolini, Carmelo Bene, entre
outros. Parte dessa pesquisa tem sido publicada em artigos, como os mencionados ao longo
de nosso texto: ver Aradjo Silva (2007; 2012).

® Alain Bergala (2012) enumera alguns destes procedimentos: ndo incomodar aqueles que séo
filmados, escolher um ponto estratégico para cada espaco e captar o som direto com precisao.
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O interesse pelo exercicio comparativo que aqui propomos ainda foi motivado
pela breve declaracdo de Glauber, em carta a Michel Ciment, a respeito da
influéncia que recebeu do cinema de Straub-Huillet em O le&o de sete cabecas:
“[...] o Ledo [Der Leone] era um filme néo integrado, mas era preciso para mim
citar Godard, Straub, Brecht etc. para ndo esconder minhas obsessfes, mas,
ao mesmo tempo, penso que o Ledo é um filme simples, priméario, ndo

culturalista, africano e africanista.” (Rocha, 1997: p.372)

Verificaremos esta possivel relacdo entre os cineastas a partir da analise de
procedimentos similares que reparamos pontualmente em O ledo e Othon,
LicGes de histdria e Introducdo. Acreditamos que as correspondéncias entre 0s
filmes sdo estabelecidas em trés eixos: no tratamento dado a voz e aos
discursos dos personagens; no legado comum de uma estética teatral
brechtiana, referente tanto aos efeitos de distanciamento como a historicizacao
dos acontecimentos; e, por fim, na contraposicdo ritmica efetuada entre a

imagem e 0 som ou entre blocos espaco-temporais subsequentes.

Da voz aresisténcia

Primeiro filme realizado durante o periodo de exilio de Glauber, O ledo de sete
cabecas nos apresenta uma epopeia em que colonizadores de Portugal, dos
Estados Unidos e da Alemanha chegam a Africa para tentar efetivar um projeto
de dominacao politico, econémico e social daquele continente. Recorrendo a
uma encenacao histérica em que as personagens encarnam signos recorrentes
da estrutura e da operacao colonial, o filme faz um diagndstico das tensdes
envolvendo o confronto entre os colonizados e os colonizadores. Em paralelo a
esta rememoracao critica do passado, O ledo assume um carater propositivo
sobre a necessidade de uma investida revolucionaria contra o poder

imperialista a partir da coalizdo de diferentes for¢cas sociais. Como alguns



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N°14 - 2016 - ISSN 1852-9550

comentadores de Glauber repararam,® o longa pode ser pensado como a
resposta do diretor brasileiro ao questionamento lancado um ano antes por
Jean-Luc Godard, em Vento do leste (Vent d’est, 1969), sobre quais caminhos

deveria tomar o cinema militante.

Analisando exclusivamente o universo anticolonialista de O ledo, ndo seria
fecundo um exercicio comparativo com os filmes de Straub-Huillet realizados
em um contexto temporal préoximo. Sendo assim, a proposta € a de nos
determos sobre alguns procedimentos estilisticos que comp&em a textura dos
filmes. Em primeiro lugar, vamos tratar das passagens de parabase,
sequéncias em que os personagens de O ledo se posicionam de frente para a
camera e passam a recitar um texto histérico, como se, por um momento,
fossem suspensos do universo dramatico para falar diretamente ao espectador,
investindo contra a quarta parede que separa 0 espago da encenacao e o

publico.

E o personagem Zumbi quem inicialmente recorre ao artificio em questao.
Depois da sequéncia do ritual em que ele reencarna e do trecho que mostra a
chegada do guerrilheiro Pablo na Africa, Zumbi aparece em close up, num
plano fixo, com o rosto disposto frontalmente diante da camera, pronunciando
um mondlogo sobre a colonizacédo da Africa. Atras dele, ao fundo do quadro,
estdo os dancarinos africanos que participavam do ritual. Eles permanecem
imoveis, a escutar os dizeres de Zumbi, que fala sobre a luta dos negros contra
os colonizadores brancos e sobre sua propria figura, que reencarna para
libertar o povo africano. Nao ha uma justificativa diegética e dramaturgica para
essa entrada brusca no monodlogo, tampouco um motivo para a rigidez que
marca a postura nao naturalista de Zumbi. Sério, compenetrado, ele nédo fala,

recita o texto.

® Vver Araujo Silva (2007) e Gutierrez (2008).
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A patrtir de tais caracteristicas, somos levados a pensar em um traco do cinema
de Straub-Huillet que o préprio Glauber (2006: p. 350) reparara a0 comentar
N&o reconciliados ou S6 a violéncia ajuda, onde a violéncia reina (Nicht
versohnt oder Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht, 1965), quando afirmou
que: “O dialogo é dito friamente, sem adjetivos, como um recitativo coral. Os
atores pouco se movem”. A moderagao nos gestos, na fisionomia, na figuragcao
das paixdes e na forma dos atores interpretarem os textos € uma constante no
cinema de Straub-Huillet, sobretudo a partir de Othon, quando ha uma
radicalizacdo destas escolhas. Quanto mais iméveis os atores, maior a atencao
dada as inflexfes da fala e ao texto oralizado — geralmente baseado em obras
de autores célebres, como Cesare Pavese, Pierre Corneille, Bertolt Brecht,

Stephane Mallarmé e Franz Kafka.

Em Othon, temos instantes em que a camera acompanha a caminhada dos
personagens ou que o enquadramento € alterado a partir do ajuste da distancia
focal, mas, majoritariamente, o filme é composto por planos fixos de longa
duracdo. Os atores recitam o texto de Corneille com sobriedade de gestos e
expressdes faciais. A austeridade na composicdo do plano e no modo de
atuacdo acaba por direcionar nossa atencdo ao som direto e aos dialogos -
tanto ao conteldo quanto aos ritmos, prondncias (cada ator empresta um
sotaque diferente a lingua francesa), tons e outros matizes que enriquecem a
fala. Em sentido préximo, pensamos nos dialogos de Licdes de histéria. Os
cortes, a insercéo de telas negras e as mudancas de angulo, feitas ao longo
das conversas entre os personagens, sao organizados de modo a dar énfase a
determinados excertos do texto (de Brecht), de modo que a montagem

funcione literalmente como pontuacgao da fala.

Se 0 monologo de Zumbi ndo carrega o teor literario, a desenvoltura ou mesmo

a complexidade de escolhas estéticas envolvidas nos dialogos dos
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personagens de Straub-Huillet, ao menos coloca a palavra no centro da
encenacgdo. Para um filme como O ledo, em que a cdmera esta geralmente em
movimento, em que 0s personagens deambulam (como o padre), dancam (nos
rituais), sdo espalhafatosos (gritando, agitando-se, engalfinhando-se), manter o
plano fixo, sem cortes e com o ator imovel a recitar friamente um mondlogo néo
deixa de ser uma estratégia de excec¢ao, um gesto que busca a expressividade
no comedimento, que potencializa a voz pelo arrefecimento do corpo e de
outros elementos da mise en scéne. Neste plano, cujo tratamento é Gnico no
filme, Glauber trabalha uma relagcdo entre corpo e voz que Straub-Huillet

desenvolvem sistematicamente ao longo de seus filmes.

Ainda sobre a énfase dada a voz e ao discurso, gostariamos de nos deter
sobre outra sequéncia de O ledo, referente ao momento em que Zumbi esta
sentado em frente a uma casa, novamente com o corpo disposto frontalmente
em relacdo a camera. Ele permanece parado, enquanto dois personagens
entram pelo lado direito do quadro filmico e, andando em torno dele, enumeram
as mortes e outras perdas da luta armada. Ainda neste plano, entra em cena o
personagem Samba, que discursa a favor da necessidade de sacrificios na luta
contra o imperialismo. Aos poucos, Samba deixa de caminhar em torno de
Zumbi e se aproxima da camera. Nesta posicdo, continua a sua fala, mas
enfatizando os erros que os africanos cometeram ao lidar cordialmente com os

colonizadores que chegavam para escraviza-los.

O trecho apresenta pontos em comum com o0 do mondlogo de Zumbi: é filmado
em apenas um plano e com a camera fixa. Além disso, Samba se distancia dos
demais personagens para assumir uma posi¢cdo de destaque na composicao
da imagem, enquanto 0s outros atores se posicionam imoveis, atras dele, a
escutar o discurso. Se no exemplo anterior a sequéncia era introduzida
abruptamente pela montagem e a recusa ao naturalismo vinha da fisionomia

impassivel de Zumbi, neste segundo caso a cena inicia normalmente como
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uma discussdo entre os personagens. Ela s6 ganha outro contorno quando o
debate se converte em mondlogo, isto €, quando Samba assume a frente do
espaco (do palco?), olha e fala para a camera, como se tentasse convencer
ndo Zumbi, mas o espectador, da importancia de sacrificios no embate contra o
colonialismo. Apesar da gestualidade e da fala serem mais naturais, ha uma
estranheza na conducdo da cena: 0s outros personagens, que vinham
defendendo calorosamente um ponto de vista, subitamente param de falar e de
se movimentar para dar ouvidos a fala de Samba. Somente depois de uma
pausa, voltam a agir normalmente, como se houvesse um lapso temporario na

acao.

Apesar de mais breve, um terceiro trecho do filme reflete as duas sequéncias
gue comentamos. Referimo-nos ao momento em que Pablo, o guerrilheiro,
aparece em plano frontal, fixo e sem cortes, dentro de um agougue, (re)
enquadrado por uma janela. Como nos casos de Zumbi e de Samba, Pablo
profere um discurso histérico sobre o colonialismo. Ele critica 0 complexo de

inferioridade e a alienag&do nacionais que acometem o povo colonizado.

Considerando o comportamento da mise en scéne nos fragmentos em que
Zumbi, Samba e Pablo discursam, gostariamos de propor um segundo ponto
de comparacdo com Straub-Huillet. Partimos de um comentario que Serge
Daney (2007) fez a propoésito de Introducdo a "Musica de acompanhamento
para uma cena de cinema" de Arnold Schoenberg, remetendo a duas leituras
feitas no estudio de gravacdo do que parece ser uma radio: Gunter Peter
Straschek |é cartas de Schoenberg a Kandinski, e Peter Nestler 1é um texto de
Brecht. Daney atenta para o fato de que os escritos de Schoenberg e de Brecht
sdo discursos de vitimas, de exilados, portanto sem representacdo nos
dispositivos de enunciacdo oficial, nos aparelhos restritos aos que detém o

poder. Ao veicula-los em uma radio, Straub-Huillet invertem este cenario.
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A pergunta colocada é poderosa: como, no cinema, encenar os discursos (ou
esses discursos particulares que sdo os textos literarios)? A solucdo dos Straub
€ no minimo paradoxal e aponta para uma fantasia: inscrever, abrigar 0s
discursos “de resisténcia” em aparelhos dominantes. Fantasia: uma radio estatal
que transmitisse Brecht. Para fazer um espetaculo e ao mesmo tempo obter o
gozo de uma revanche [...] e principalmente para aproximar 0 momento em que,
entre o discurso dominado e o aparelho dominante, comeca a incompatibilidade,

a ndo-reconciliacdo. Ainda e sempre. (Daney, 2007: p.102)

Se estar longe do poder é estar longe de seus aparelhos de enunciacao,
Straub-Huillet mostram em seu filme a tomada dos dispositivos e da palavra
pelos que se encontram a margem das estruturas dominantes. Tendo isso em
conta, como poderiamos trazer O ledo de sete cabecas para o debate? Do
nosso ponto de vista, acreditamos que o filme de Glauber se insere na questao
levantada a partir ndo da tomada dos aparelhos, mas da enunciagédo em si por
parte dos dominados, no caso, dos africanos colonizados (Zumbi e Samba) e
do guerrilheiro anti-imperialista (Pablo).

A partir do plano fixo e continuo, da ocupacao do centro do quadro filmico, da
frontalidade, do olhar e da fala para a camera, da conversao dos outros
personagens em plateia e, em suma, da orquestracao dos elementos cénicos a
fim de realcar a voz —histérica, de resisténcia—,’ O ledo coloca os discursos de
Zumbi, Samba e Pablo em um patamar diferenciado daquele ocupado pelos
demais personagens.? As falas dos trés s&o proferidas de um espaco exterior
ao mundo diegético, como se houvesse uma fissura na narrativa e uma quebra
do efeito-ficcdo a ponto de dar a eles acesso direto ao espectador. Comparado

ao gesto de Straub-Huillet de ler textos de Schoenberg e Brecht em um

" Estratégia similar fora utilizada por Glauber Rocha em outros filmes, tal como O Dragédo da
Maldade contra o Santo Guerreiro (1969), na passagem em que Coirana, ladeado pela Santa e
Eor Antéo, discursa para a camera.

Ha outros momentos em que os personagens falam de frente para a caAmera, mas ndo com a
mesma seriedade, articulacdo do discurso e, principalmente, fala em tom de comentério
externo a agdo desenvolvida.
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aparelho dominante (a radio), Glauber igualmente inverte a ordem historica
segundo a qual a voz dominante € a dos que estdo no poder. Se a histéria
oficial € a histéria dos vencedores, como escreveu Walter Benjamin (1994),
Straub-Huillet e Glauber ensaiam a retomada da palavra pelos oprimidos, pelos
vencidos, cujo direito a voz (logo, a escritura da histéria) foi desde sempre
rejeitado. O caminho adotado pelos diretores em O ledo e Introducédo € o da

vOz a resisténcia e, sobretudo, o de dar voz aos resistentes.

Glauber, Straub-Huillet e Brecht: tudo é historia

Dos romances e poesias que escreveu a estética do teatro épico, Bertolt Brecht
figura como referéncia importante nos percursos artistico-ideolégicos de
Glauber Rocha e do casal Straub e Huillet. O cineasta brasileiro fez iniUmeras
remissbes a obra do dramaturgo alemdo em textos e entrevistas, as vezes
demarcando a importancia, as vezes expondo os limites do alcance dela sobre
seus filmes. Além de O ledo, encontramos alusdes a Brecht em comentarios de
Glauber sobre filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e Claro. A
respeito do Ultimo, o cineasta afirma: “E preciso ter em mente que Brecht
trabalhou na realidade politica e cultural dos anos 30 e que hoje, com a
psicanalise e a linguistica, o discurso pode ir adiante, mas o meu modelo
dramaturgico permanece Brecht. O mesmo vale para a experiéncia de Straub e

de Godard.” (Rocha, 2004: p. 300)

As alusdes a Brecht sédo ainda mais notaveis em Straub e Huillet: encontramos
o nome do dramaturgo entre aqueles a quem Machorka-Muff (1962) é
dedicado; é dele a epigrafe na abertura de Nao reconciliados e a citacdo no
proprio subtitulo do filme, “Sé a violéncia ajuda, onde a violéncia reina”. Outras
vezes, Brecht é a prépria matriz da qual partem os filmes do casal, como é o
caso de Licdes de historia, baseado em Os negdcios do sr. Julio Cesar (Die

Geschafte des Herrn Julius Caesar, 1939), e de A Antigona de Sofocles, na
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traducdo de Hoélderlin, tal como foi adaptada a cena por Brecht (Die Antigone
des Sophokles nach der Holderlinschen Ubertragung fur die Biihne bearbeitet
von Brecht, 1992).

A operacdo em que nos langcamos aqui é a de continuar nossa aproximacao
entre Glauber e Straub-Huillet, mas a partir do intermédio de Brecht. Adotamos
a hipotese de que a influéncia distinta exercida pelo dramaturgo funciona como
uma forca gravitacional capaz de atrair em sua direcdo Glauber e Straub-
Huillet, minorando o intervalo que geralmente os separa em termos de mise en
scene. Sao dois os principios (complementares) do teatro épico a que
recorreremos em nosso exercicio: o distanciamento e a historicizagdo. A
intencdo ndo é marcar taxativamente Glauber e Straub-Huillet como
brechtianos,® mas mostrar pontos de contato entre seus filmes e as técnicas

presentes na estética de Brecht.

O efeito de distanciamento/estranheza, utilizado inicialmente na arte dramatica
chinesa e, posteriormente, incorporado as pecas alemds do teatro épico,
emprega uma forma de representacdo que age contra a ilusao do espetaculo.
A partir de acdes que conferem aos personagens e as situacdes um carater
especial, dificulta-se que o publico possa se colocar inconscientemente na pele
do que assiste. Se existe uma identificacdo com o que € representado no
palco, ela é posterior ao ato reflexivo e ndo apenas consequéncia de uma

empatia emotiva. O publico deve se manter licido e as emoc¢fes devem ser

° Ismail Xavier (2004) afirma que Glauber criou um teatro épico-didatico nos seus préprios
termos, e ndo nos de Brecht, que seria “uma inspiragéo incorporada e celebrada, mas sem a
articulagdo maior do método e de seus pressupostos”. O préprio Glauber (2004), em entrevista,
afirmou que a relacdo entre Deus e o Diabo na Terra do Sol e Brecht ndo tinha por objetivo
aplicar com precisdo as teorias do dramaturgo. Consideracdo que, acreditamos, pode ser
atribuida aos seus demais filmes. Quanto a Jean-Marie Straub, o cineasta ndo cansou de
afirmar —como no texto “Apresentagcao de Nao reconciliados” (STRAUB, 2012) e também em
entrevista a McBride (1975)—, que, para ele, o0 mais brechtiano de todos os cineastas era John
Ford. Mais brechtiano, alias, que o proprio Brecht. O sentido dessa afirmacao é menos o de
apontar uma incorporagdo das técnicas do teatro épico-didatico do que o de sublinhar como o
cineasta norte-americano fazia o publico refletir e participar diretamente das questfes sociais
encenadas.
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elevadas a atos de conhecimento. Para isso, cria-se uma distancia, investe-se
contra a “hipnose” a que geralmente se presta o teatro burgués ao tentar
representar situacfes a ponto de dar a elas o aspecto de um acontecimento
natural, ndo ensaiado. O teatro épico rejeita a quarta parede que separa
ficticiamente o palco do publico, e da qual provém a ilusdo deste mesmo palco
existir independentemente, como um mundo autbnomo (Brecht, 1978).

Diferentemente da arte chinesa e de outros movimentos teatrais que
igualmente recorreram ao distanciamento, Brecht utiliza tal efeito com a
finalidade precisa de salientar o carater historico-social dos acontecimentos.
Por meio disso, o publico é estimulado a refletir sobre 0 que assiste e a adquirir
a consciéncia critica necessaria a transformacéo social’.

No teatro épico brechtiano, diferentes métodos sdo capazes de promover o
efeito de distanciamento. Podemos observar em O ledo de sete cabecas
alguns deles. Os discursos de Zumbi, Samba e Pablo de frente para a camera
mostram como 0s personagens sao temporariamente suspensos da acao
dramatica a fim de falar diretamente ao espectador. Ao mesmo tempo em que
fraturam a quarta parede, enfatizam os aspectos histéricos que estdo em jogo
no filme: colonialismo, luta armada e alienacdo do colonizado. Sao temas ja
presentes ao longo das situa¢gfes encenadas, mas que acabam recebendo um
destaque por parte dos trés personagens mencionados. As falas funcionam
como comentérios que incitam o espectador a refletir sobre pontos especificos.
O maior exemplo disso € o0 momento em que Samba deixa de tentar convencer

Zumbi para se dirigir a camera, convertendo o publico em seu novo interlocutor.

19 E preciso destacar que o distanciamento ndo é exclusivo de Brecht, como nos adverte [Ima
Esperanca de Assis Santana (1993: p.119): “Dizer que distanciamento € uma forma e que a
presenga ou auséncia dessa forma marca uma pega ou um filme como ‘brechtiano’ ou ‘néo-
brechtiano’ seria ‘uma incompreensdo ou redugdo de Brecht. (...) Além disso, seria
interessante observar que os procedimentos de distanciamento n&do sdo exclusivos de Brecht,
mas podem ser encontrados no conjunto da arte moderna que procura romper com a ilusdo
naturalista. A diferenga esta em que Brecht assumiu a experimentagdo artistica ndo como uma
coisa restrita a0 campo artistico, mas com a ideia de que, através de solugdes estéticas, €
possivel produzir consciéncia social adequada a transformacgéo da sociedade.”
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O ledo age em conformidade com o carater didatico que Rosenfeld (1985)
percebe no teatro de Brecht, cujo interesse € o da criacdo de um “palco
cientifico” capaz de esclarecer o publico sobre a sociedade e a necessidade de
transformé-la. Se as passagens de Zumbi, Samba e Pablo enfatizam tal
motivagdo, ao longo do filme o conjunto de situagBes segue curso similar. Ha
um didatismo que compreende a articulacdo dos eventos, desde a chegada
dos colonizadores até a retomada do poder por parte do povo africano, que
aceita 0 caminho da revolucédo — algo ja apregoado na fala de Zumbi'! e de
Samba. A vocacao politica de O ledo se firma neste gesto de trazer uma
situacao histérica para o presente a fim de examina-la, retomar suas feridas e,

s6 entdo, transforma-la.

E por via diferente da de Glauber que Straub-Huillet se aproximam do teatro
épico de Brecht. A sobriedade dos gestos e das expressfes fisiondmicas que
marca a interpretacdo dos seus atores, inicialmente, faz pensar nas técnicas
defendidas pelo dramaturgo aleméo a respeito do efeito de distanciamento.
Remetendo a arte dramatica chinesa, Brecht (1978) discorre sobre uma forma
de atuacdo pautada sobre a expressao comedida das sensibilidades — por isso
mesmo julgada como fria por parte dos espectadores ocidentais. O ator se
distancia do personagem que representa a fim de evitar que as sensacgdes
deste se tornem as suas. No teatro €épico, o objetivo dessa pratica é o de dar
uma dimensado histérica precisa ao que € tratado. Em oposicdo ao drama
burgués, cujos temas s&o trabalhados a partir de perspectiva intemporal,*?

Brecht propunha que cada evento encenado fosse pensado em sua

' Provavelmente se trata de uma coincidéncia, mas ndo deixamos de reparar como uma das
falas de Zumbi, “Contra o édio, édio. Contra o fogo, fogo”, ecoa a frase de Brecht que serviu
como subtitulo de Othon: “S6 a violéncia ajuda onde a violéncia reina”.

12 Segundo Brecht (1978: p.63), isso implica em “uma descricdo do homem subordinada por
completo ao conceito do chamado ‘eterno humano’. Estrutura [-se] a fabula de modo que o
homem de todas as épocas e de todas as cores -0 homem, pura e simplesmente- possa ser
expresso através dela. Os acontecimentos apenas tém valor de tépicos, tdpicos essenciais a
que se segue a ‘eterna’ resposta, a resposta inevitavel, corrente, natural, e, precisamente por
isso, humana.”
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singularidade, em sua especificidade de acordo com os valores e as condi¢des
sociais da época a que pertence. Para isso, uma das alternativas era a de
enfatizar a realidade empirica que envolve o ator, bem como reforcar o gestus
social —aquele que permite ir além do ambito pessoal ou arquetipico para
explicitar as relagdes do sujeito com a ordem social—, retirando a figura, mesmo
que parcialmente, da acdo dramatica e do tempo-espaco ficticio da encenacéo.
E neste ponto especifico, que identificamos uma correspondéncia com o

cinema de Straub-Huillet.

Antes de continuarmos a bosquejar o paralelo entre o dramaturgo e o casal de
cineastas, € necessario fazer duas pontuacbes sobre o efeito de
distanciamento. A primeira é que no teatro épico de Brecht sua obtencéo pode
advir de diferentes fontes, tais como recursos literarios, cénicos e musicais.
Quando resultante da atuacdo, a expressdo comedida das paixdes a que
anteriormente nos referimos é apenas um dos meios de distanciar o ator do
personagem. Peter Szondi (2011) elenca, além dela, os casos em que as
dramatis personae entram nessa condi¢cdo ao se apresentar ou ao falar de si
mesmas na terceira pessoa, interrompendo a acdo para comenta-la,
assumindo simultaneamente a funcdo de personagem e narrador — caso de O
ledo; ou ainda, como nos fala Rosenfeld (1985), de recursos da pantomima e
da entoacéo distintos do sentido do texto proferido, podendo entrar em choque

com este ultimo.

A segunda ressalva concerne a expressdo comedida das paixdes.
Diferentemente do que possa sugerir, este método ndo € pautado na falta de
emotividade. Segundo Brecht (1978), a dita frieza a que geralmente é
associado se refere a recepgdo do publico e dos artistas ocidentais,
acostumados a representacdes em que o ator tenta se metamorfosear o mais
completamente possivel no personagem que interpreta. O teatro chinés, que

Brecht (1978, p.58) toma como referéncia para o seu método, néo renuncia a
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representacdo de sentimentos, pois ali também é possivel distinguir a ira do
mau humor, o 6dio da aversdo, o amor da simpatia: “O artista representa
acontecimentos que contém uma forte tensdo emocional; todavia, o seu
desempenho jamais denota qualquer calor”. A sobriedade, pois, impera. Deste
modo, é preciso ser cauteloso quanto a hipotética frieza dos atores

brechtianos.®

Feitas as ressalvas, voltemos a nossa comparacao entre Brecht e Straub-
Huillet, cuja mola propulsora reside na dimensao historica criada por um tipo de
atuacdo e por outras escolhas estilisticas que fincam o filme do casal na
realidade empirica, nas relacdes sociais que se configuram em determinada
época. Encontraremos tal proposta em LicSes de histéria. O filme desloca a
matriz do livro Os negécios do sr. Julio Cesar, de Brecht, para o presente de
sua realizacdo. Como nos demais filmes posteriores a Othon, aqui também o
texto é recitado sem arroubos e esgares, com uma serenidade que no limite
implica a contencdo austera da gestualidade dos atores, como acontece com o
personagem do banqueiro, cujo movimento restringe-se a minimas variacdes
de pose a cada passagem de plano. A fisionomia e a expressividade corporal
recusam disposicOes naturalistas, obstruindo a identificacédo integral da figura
humana com a figura dramética, ou ainda com um determinado arquétipo
transcendente, intemporal. Muito mais que a obediéncia a um personagem a
ser introjetado pelos atores, o cuidado é com o mundo material, no instante em
gue se filma. Prova disso séo as inflexdes da fala e da voz, condicionadas ao
ator que as profere, como Straub e Huillet (2012: p.114) mencionam em

entrevista a propasito do filme:

* O mesmo cuidado vale para os filmes da dupla Straub-Huillet, em que a moderagédo da
atuacdo ndo impede que os sentimentos e a poténcia dramatica figurem na tela a partir dos
movimentos de camera, do trabalho com a luz natural, dos olhares dos atores, da entonacéo
da fala, da montagem, das cores e de uma mise en scéne refinada e complexa.
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[...] se o banqueiro ou o advogado fossem outros atores entdo [sua maneira de
dizer o texto]' teria sido diferente. N6s sempre construimos o texto com o
homem concreto que diz o papel. Ndo com qualquer personagem abstrato que
lhe tivéssemos imposto. Estas indicagBes [de Brecht], eu tinha até esquecido.

Mas se elas coincidem com as nossas...

A fala, a lingua (recordemos que em Othon, os atores, de diferentes
nacionalidades, emprestam sotaques diferentes a lingua francesa) e a
incorporacdo das experiéncias pessoais dos atores compdem, juntamente a
outros procedimentos, o modo como Straub-Huillet enraizam seus filmes no
presente. O cinema do casal é dedicado a matéria, fundamentado sobre uma
vocacdo topografica inerente aos espacos fisicos, a inscricdo pormenorizada
do mundo sobre o suporte filmico, desde a atencdo para com a natureza (o
vento, 0 céu, as arvores) até o cuidado com a captacéo direta do som. H4 um
senso de concretude e realidade documental nas imagens sonoro-visuais de
Straub e Huillet. Seus filmes lidam, antes de tudo, com o estar ali, em
condicdes especificas de um espaco-tempo real, considerando a historicidade
nele contida, ainda que dentro do universo encenado. Este enraizamento no
presente acaba por resultar em anacronismo quando em contato com as
temporalidades dos textos nos quais o casal baseia seus filmes, ou mesmo
com as locacdes que escolhem — caso dos espacos que abrigaram

acontecimentos historicos.

Em LicOes de historia o anacronismo vem a tona a partir das conversas entre o
protagonista do filme e cidadaos do império romano. Trata-se de um homem do
presente, em trajes contemporaneos, dirigindo um automoével pelas ruas de
Roma, em 1972, que se encontra com figuras vestidas com togas e

pertencentes a época de César. O gesto de sobrepor dois tempos histéricos se

4 Os trechos entre colchetes sd&o uma inclusdo dos tradutores da entrevista, iris de Araujo
Silva e Mateus Aradijo Silva.
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estende a propria relagdo que o filme tece, a partir do texto de Brecht, entre o

imperialismo romano, o fascismo e as bases do capitalismo contemporaneo. *

Acreditamos que o anacronismo no filme de Straub e Huillet ndo enseja a
criagdo de um tempo aéreo, solto, fora do préprio tempo, mas configura um
modo de articular camadas do passado no presente, captando a configuracao
em que a época atual entra em contato com uma época anterior.*® Realiza-se
um exercicio de rememoracao que, pela colisdo entre tempos, lanca uma luz
sobre o presente.'’ Deste modo, o anacronismo em Licdes de histéria remete &
preocupacao de Brecht em dar as suas pecas uma dimensdao histérica e social
precisa. Juntamente a isso, nos faz pensar no que faz Glauber, em O ledo de
sete cabecas, ao p6r em movimento o passado da colonizacdo, reavivando
figuras histéricas como Zumbi, a fim de projetar seu filme sobre o presente dos

paises que ainda vivem sob o julgo do imperialismo.

Glauber Rocha e Straub-Huillet, pelo modo distinto como dialogam com o efeito
de distanciamento/estranhamento, agem em conformidade com a
historicizacdo proposta pelo teatro de Brecht, que consiste na expressao
mimica e conceitual das relacdes sociais existentes entre os homens de uma
determinada época, capaz de revestir o comportamento das personagens e as

situacdes de particularidades histéricas.®

' Cabe notar que o filme se inicia com os mapas de marmore do Império Romano feitos pelos
fascistas. Logo em seguida, vemos uma imagem da estatua de Julio César.

'® Recordamos da afirmacdo de Walter Benjamin (1994: p.232), segundo a qual o historiador
deveria “captar a configuragcdo em que sua propria época entrou em contato com uma época
anterior, perfeitamente determinada. Com isso, ele funda um conceito do presente como um
‘agora’ no qual se infiltraram estilhagos do messianico”.

" Essa disposicdo em recuperar o passado a partir de um novo olhar ndo esta muito distante
do efeito de estranhamento, que, segundo Jameson (2013), permite olhar com novos olhos
algo que a familiaridade geral, o habito, impede de perceber. Entre outros motivos, o
estranhamento de Brecht lida contra essa dorméncia perceptiva e em favor da novidade da
experiéncia.

'8 Ainda que nossa argumentacéo seja direcionada ao modo como Glauber lida com o histérico
e o social, reconhecemos que o diretor igualmente incorporou o mito como elemento
deflagrador ou integrante do processo revolucionario. E o caso, por exemplo, do retorno de
Zumbi em O leéo.
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Contraponto ritmico

Um dltimo encontro entre Glauber e Straub-Huillet que gostariamos de
mencionar, sem nos alongarmos demasiado, tem lugar na disposicao ritmica e
na composicao estrutural de O ledo de sete cabecas e de Li¢cdes de historia.
Ambos os filmes sdo formados pela unido de blocos espaco-temporais filmados
em sua maioria em planos de longa duracéo, e cuja montagem estabelece uma

oscilacdo de ritmo, uma dialética entre rarefacdo e condensacéo. *°

Do lado de O ledo, temos momentos vulcanicos, apoteéticos, de intensa
movimentacdo, como: 0s rituais em que os africanos batem palmas, dancam
convulsivamente, a camera se move e todo o quadro vibra ao som da
percussado; o trecho em que os africanos gritam a plenos pulmdes “Morte ao
colonialismo! Morte ao colonialismo!”, preenchendo todo o campo com a
poténcia e o furor vocais; a violéncia da sequéncia em que o padre golpeia o
guerrilheiro Pablo e a montagem responde com cortes bruscos, cada plano
correspondendo a um gesto, de forma frenética; a cena de festejo da eleicédo
presidencial de Xobu, composta por uma multiddo em polvorosa, camera
trepidante, canto, profusdo de ruidos e sons, musica, falatorio; entre outros
trechos. Demarcando uma quebra de ritmo, outros momentos sao placidos,
equilibrados e rarefeitos, tais quais: a deambulacdo solitaria do padre no inicio
do filme, quando escutamos apenas o som do vento; a sequéncia em que 0
padre caminha com o guerrilheiro Pablo e depois o abandona; e o longo plano
de chegada de Samba para conversar com os lideres africanos, quando a

camera faz duas panoramicas, enquanto 0s atores pouco se movimentam.

9 A respeito de Deus e o Diabo na Terra do Sol, Ismail Xavier (2007) observa como a
modulagdo condensacgdo-rarefacdo vem a tona a partir da montagem filmica, tributaria a
Eisenstein.
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No que tange a LicOes de histéria, o flme € composto por dois blocos que
sistematicamente séo intercalados em toda a duracdo do filme: um em que o
protagonista estd ao volante e outro em que ele conversa com cidadaos
romanos da era de César. Pela composicao destes blocos, Straub-Huillet criam
uma dialética entre imagem e som cuja principal mola é o contraponto ritmico.
Os planos em que o personagem principal estéa dirigindo pela estrada e pela
cidade de Roma séo extremamente longos (cada um tem mais de 8 minutos de
duracdo), sem cortes e tomam a forma de uma investida interminavel pelo
espaco; o tempo é dilatado na forma de um fluxo vagaroso de imagens. Ja as
sequéncias dos didlogos sdo marcadas por outro tipo de modulagdo. Nelas, o
texto denso de Brecht, que trata de economia e poder na Roma de Julio César,
é dito em passo ligeiramente acelerado e com pausas — algumas delas se déo
na forma de inserts de uma tela negra. Os cortes pontuam a fala e mudam os
angulos de cada personagem. Diferentemente do outro bloco, este € composto
por pequenas unidades em que a fala e o texto determinam o compasso. O que
antes era um desfile suave e continuo, passa a ter ritmo sincopado, no qual
cada plano é saturado pela informacdo sonora-discursiva, com o0

enquadramento a privilegiar a figura humana.

Em resumo, a sucesséo dos dois blocos anteriormente mencionados em Li¢cOes
de histéria configura a alternancia de dois regimes: um de dilatacdo temporal,
matizado pelo som direto do entorno, no qual a informacéao é rarefeita ao longo
da continuidade do plano, e o espaco minuciosamente esquadrinhado pelo
movimento; outro de fragmentagcdo, em que cada unidade tem tempo mais
curto, a informacdo é condensada pela oralidade, e no qual predomina uma
sucessao de planos da figura humana, com a atencdo aos micros movimentos

fisiondbmicos e gestuais.

O contraponto ritmico efetuado nos filmes de Glauber e de Straub-Huillet

mereceria um exame mais detido, mas, a principio, percebemo-lo como
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indicativo da atencdo dada pelos realizadores a aspectos que transplantam
tanto a questdo narrativa quanto as dramaturgias literaria e teatral. Pensar o
ritmo, pois, € ater-se a forma filmica a partir de um artesanato matematico da
linguagem, por uma perspectiva muito mais proxima da musica que de outros
campos artisticos. Encontraremos sinais dessa atencéo ndo apenas nos filmes,
mas igualmente na fortuna critica dos realizadores. Glauber (2006), talvez
influenciado por Eisenstein, escreveu em seus textos sobre o ritmo como uma
das expressfes fundamentais a especificidade cinematogréfica e determinante
para o estilo de um diretor.”® Straub e Huillet, cujos escritos ocasionalmente
aludiam aos ritmos dos filmes, igualmente destacaram a presenca de tal
elemento como essencial para a composi¢cdo de uma obra. Em critica sobre
Carl Theodor Dreyer, por exemplo, Straub (2012: p.25) pontua que o estilo de
um filme e de um cineasta € derivado de diferentes componentes, entre 0s
quais figuram o jogo do ritmo e do enquadramento. Também sdo comuns as
oportunidades em que Straub fala na importancia dada ao sistema de pausas,
numa preocupacdo que compreende desde a fala do ator até a estrutura

filmica.

Considerac0es finais

O exercicio comparativo que aqui hos propomos, entre O ledo de sete cabecas
e os filmes de Straub-Huillet feitos no final da década de 1960 e inicio da de
1970, amparou-se numa relacdo ternaria. Ao pensar como ambos o0s
realizadores se valem de estratégias de encenacado para entronizar a voz de
seus personagens e as diferentes formas de discursos de resisténcia,

identificamos uma intengcdo comum em se posicionar contra uma ordem social

%% Glauber (2006: p.81) diferencia entre o ritmo das imagens, referente “ao encadeamento dos
planos conjugados a interpretacdo ceno-dramatica”, e o ritmo interior, “0 campo permissivel as
manifestagcbes de realismo subjetivo”. Pela unido dos dois ritmos, seria criada a "arte
cinematogréfica", a cinestética.
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segundo a qual os perdedores e oprimidos sdo marginalizados no presente e
relegados ao esquecimento pela historia. Ainda nos atendo a esse
engajamento diante do mundo, esbocamos um segundo ponto de contato
baseado nos didlogos mantidos entre os filmes de Glauber e Straub-Huillet com
a estética teatral brechtiana, em especial com a no¢éo de historicizacao. Neste
sentido, O ledo se vale de um carater didatico para suspender temporariamente
a acao e, no seu lugar, realcar a natureza historica e social dos eventos
encenados, potencializando-os como meios de conscientizacdo sobre uma
realidade politica. O casal francés, por sua vez, alcanca Brecht a partir de
escolhas estilisticas que enraizam seus filmes na realidade empirica, nas
relacBes sociais que constituem uma época — ainda que esse tipo de precisao
se dé em paralelo com uma visada anacrénica pela qual diferentes camadas
temporais sao cotejadas. Por fim, elegemos como um terceiro e mais sucinto
vértice do nosso exercicio, a atencdo que aqueles realizadores dedicam ao
ritmo, as contraposicdes entre blocos de rarefacdo e condensacao, sinalizando
a preocupacdo em pensar os filmes como matéria cuja expressividade é
tributaria ndo somente da mise en scene e dos aspectos literarios e pictoricos,
mas igualmente da modulacdo temporal, da compreensdo da duracdo como

matéria-prima do cinema.

As aproximagdes que aqui realizamos teve por intuito mapear pontos de
intersecao e nao necessariamente encontrar um procedimento de incorporacao
literal do cinema de Straub-Huillet por Glauber, ou mesmo o inverso. Como
advertimos anteriormente, o diretor brasileiro se manteve em dialogo constante
com a cinematografia mundial, mas a partir do rearranjo e da adaptacéao do que
o influenciava para seu préprio universo. ** A amizade, o contexto histérico do

qual fizeram parte, o pensamento sobre o cinema e a correspondéncia que

A proposito dessa discusséo, Aradjo Silva (2012: p.257) chama a atengdo para o risco de
epigonismo que Glauber percebia na relagdo com os colegas europeus: “o interesse e a
vontade de dialogar com estes cineastas coexistia portanto em Glauber com seu cuidado em
preservar sua autarquia e sua liberdade criativa.”
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aqui tentamos apontar entre alguns procedimentos estéticos —que transbordam
sobre os discursos filmicos—, estabelecem uma ponte entre os realizadores,
mas preserva seus respectivos estilos. A passagem entre o cinema vulcanico
de Glauber e o cinema rochoso, mas sereno de Straub-Huillet acontece numa
encruzilhada em que a aventura estética se alia a solidez politica a fim de
garantir o homem como ser histdrico, como criatura que rememora o passado e

mira o futuro, mas sempre pelo olhar vigilante do presente.

Referéncias bibliogréficas

Araujo Silva, Mateus (2012). “Glauber Rocha e os Straub: didlogo de exilados” en Gougain,
Ernesto y Mateus Araujo Silva, Patricia Mourdo (orgs.), Straub-Huillet, Sdo Paulo: Centro
Cultural do Banco do Brasil.

__ (2007). “Godard, Glauber e o Vento do Leste: alegoria de um (des)encontro” en Devires
(UFMG), v. 4, n.1, p. 36-63.

Bergala, Alain (2012). “Straub-Huillet: o menor planeta do mundo” en Gougain, Ernesto y
Mateus Araujo Silva, Patricia Mourdo (orgs.), Straub-Huillet, Sdo Paulo: Centro Cultural do
Banco do Brasil.

Benjamin, Walter (1994). Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da
cultura, 72 edicdo, Traducao: Sergio Paulo Rouanet, Sao Paulo: Brasiliense.

Brecht, Bertolt (1978). Estudos sobre teatro, Tradu¢é@o de Fiama Pais Brand&o, Rio de Janeiro:
Nova Fronteira.

Daney, Serge (2007). A rampa: Cahiers du cinema, 1970-1982, Traducéo de Marcelo Rezende,
Séo Paulo: Cosac Naify.

Douchet, Jean (1961). “L’art d’aimer” en Cahiers du cinema, n® 126, Decembre.

Gutierrez, Maria Alzuguir (2008). O dragéo e o ledo: elementos da estética brechtiana na obra
de Glauber Rocha [Dissertacdo de Mestrado], Sao Paulo: Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas/USP.

Jameson, Fredric (2013). Brecht e a questdo do método, Tradu¢éo e notas: Maria Silvia Betti.
Séo Paulo: Cosac Naify.

Mcbride, Joseph y Wilmington, Michael (1975). John Ford. New York: De Capo Press.

Rocha, Glauber (1997). Cartas ao mundo: Glauber Rocha, Sao Paulo: Companhia das Letras.
_____(2006). O Século do Cinema: Glauber Rocha, Séo Paulo: Cosac Naify.

_____ (2004). Revolucédo do Cinema Novo: Glauber Rocha, Sao Paulo, Cosac Naify.

Rosenfeld, Anatol (1985). O teatro épico, Sao Paulo: Editora Perspectiva.



23
IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N°14 - 2016 - ISSN 1852-9550

Santana, llma Esperanca de Assis (1993). O cinema operario na Republica de Weimar, Séo
Paulo: Editora da Universidade Estadual Paulista.

Straub, Jean-Marie (2012). “Feroz (sobre Carl Th. Dreyer)” en Gougain, Ernesto y Mateus
Araujo Silva, Patricia Mourdo (orgs.), Straub-Huillet, Sdo Paulo: Centro Cultural do Banco do
Brasil.

__ (2012). “Apresentacao de Nao reconciliados” en Gougain, Ernesto y Mateus Araujo Silva,
Patricia Mourao (orgs.), Straub-Huillet, Sdo Paulo: Centro Cultural do Banco do Brasil.

__ vy Daniéle Huillet (2012). “Sobre Li¢Ges de Histéria” en Gougain, Ernesto y Mateus Araujo
Silva, Patricia Mourao (orgs.), Straub-Huillet, Sdo Paulo: Centro Cultural do Banco do Brasil.
____; “La linea de demarcacion (Sobre el cine de John Ford)” en Lumiere. Disponible en:
http://www.elumiere.net/exclusivo_web/internacional_straub/textos/entrevistaford.php (Acceso:
05 de febrero de 2014).

Szondi, Peter (2011). Teoria do drama moderno [1880-1950], Tradu¢do de Raquel Imanishi
Rodrigues, Sao Paulo: Cosac Naify.

Xavier, Ismail (2007). Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética da fome, S&do Paulo: Cosac
Naify.

_____ (2006). “Prefacio” en Rocha, Glauber, O século do cinema: Glauber Rocha, Sdo Paulo:
Cosac Naify.

__ (2004). “Prefacio” en Rocha, Glauber. Revolugédo do cinema novo: Glauber Rocha, Séo

Paulo: Cosac Naify.

" Edson Pereira da Costa Jr é mestre em Imagem e Som pela UFSCar, com dissertacdo sobre
ensaio filmico e memdéria na obra de Chris Marker; doutorando em Meios e Processos
Audiovisuais na Escola de Comunicacdes e Artes (ECA) da Universidade de S&o Paulo, onde
desenvolve projeto de pesquisa sobre materialidade e imaterialidade da figura humana no
cinema, com bolsa da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP).
Contato: jredsoncosta@gmail.com



