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APRESENTAÇÃO 
 
 
 
 

A arte cinematográfica conseguiu, pelo 
engenho tecnológico agregado, reunir em si mesma 
ramos artísticos diversos, desde o teatro e a música, 
a dança, o desenho e todo o aparato fotográfico. 
É uma das maravilhas da civilização e, com esta, 
cresce e se valoriza. 
A arte é o jeito de ser-estar da pessoa humana, 
desde a sua comunidade de raiz ao mundo que a 
rodeia, por isso é que, ao fazer entrar no seu bojo 
outras artes, a arte cinematográfica tornou-se 
a mais global das acções globalizadas, sendo 
ela um acto cultural, por definição, e um acto 
mercantil pela dimensão objectualista dos mercados 
que atende na demanda consumista. 
A perspectiva do enquadramento onírico – seja ele o  
humano ou o natural – da vida, no seu paralelo 
com a realidade, fornece objectos de estudo, 
seccionamentos psicológicos entre o riso e o choro, 
a introspectiva analítica e a violenta óptica de dominação 
que às vezes surge do ´animal´ que [ainda] somos: e 
a arte cinematográfica dá-nos a dimensão noética 
de tal globalidade do Eu e dos Outros desde os 
primórdios do ser-estar à renúncia da própria humanidade. 
A arte cinematográfica é um todo sociocultural 
e mercantil que encanta gerações e gerações. 
 
 
J. C. MACEDO  
 
[Cineclubista e Jornalista. Lisboa/Pt, 2001]   

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

CINEMATOGRAFIA 
convencional e digital 

 

 
 
 
 
 
ñApesar de algumas aberra­»es anti-Arte, 
a Cinematografia tenta chegar à Alma 
e atuar com o Ser humanoò 

 
BARCELLOS, João  
– in  „Interatividade Artística‟, pal., Setúbal/Pt-1984 

 
 
   Falar de Cinematografia é falar, também, do „menor Ponto eletrônico controlável, em termos de 
Luz e de Cor‟, i.e., o modernérrimo Pixel. É que estamos no início do Séc. XXI, no Ano II de um 
milênio onde tudo é concebido e tratado sob os auspícios da Tecnologia [pós-]Moderna. Sendo um 
os campus que mais espelha e evidencia a evolução tecnológica, a Cinematografia logo incorporou 
o „espírito digital da informática‟... 
   E que tipo de Mimesis nos permite a Era Digital com os seus novos mecanismos de trabalho? 
Talvez que entre a superficialidade do Corpo humano e a profundidade da Alma que carrega e/ou 
encerra [dependendo da concepção filosófica], a digitalização da Arte cinematográfica nos permita 
uma Obra menos distante do Ser humano..., talvez que mais tribal, mais comunitária, porque, e 
recordo Canudo [„Manifesto das 7 Artes‟, Paris/Fr., 1911 / CANUDO, Riccioto], há que re-encontrar 
o Algo poético, já que, e aqui belisco também uma opinião de Manuel Reis [1979 ou 1981, 
Guimarães/Pt, não retenho a data certa], a propósito de uma discussão sobre o Cinema de  
Cineastas Amadores, que pratiquei durante uns anos: “...a Câmera – a fotográfica e a 
cinematográfica -  não pode simplesmente registrar a obviedade cotidiana, ela é um Instrumento 
que deve servir como Meio para a interatividade das Artes e permitir que o Ser humano mostre a 
sua profundidade artística e poeticamente crítica”. Estamos, agora, entre o Convencional e a Nova 
Tecnologia, e esta, chegou à Cinematografia via Televisão e Estúdio Áudio-Visual. 
   Do controle de um Pixel no monitor de um Vídeo à percepção da Fotografia, portanto, 
convencional, da Imagem a converter/construir, há uma Câmera que pode ser Objeto e pode ser 
Arte, tudo depende do ângulo cultural com que o Olho humano se posiciona. Entretanto, a 
Fotografia também já se adaptou às novas circunstâncias tecnológicas e revoluciona o nosso dia a 
dia com a Câmera Digital de múltiplas funções, tal e qual um Telefone Celular... Voltemos à 
questão. Ou se é Sujeito e representa-se a Humanidade no Algo vário e poético que ela carreia na 
sua natureza própria, ou se está e deixa-se fluir a Objetualidade que supera o Sujeito humano pelo 
Lucro que faz da Cultura e da Arte meras peças mercantis. 
  Por um lado, a Cinematografia continua o Teatro-de-Sombras, sim. Por outro, ela transporta 
percepções dinâmicas onde o conteúdo poético [mesmo na pixelização] está humanamente 



presente. Sim. Quer o modernérrimo Pixel [q.s. ´Picture Element´ = ponto de imagem] quer a 
convencional Fotografia são bases de uma Cinematografia de alta definição tecnológica que, 
operacionalizada sob o Olho humano consciente do Sujeito que é, permite-nos uma Poesia de 
inovações e fortes emoções. Logo, a Estética percebe-se como o mais importante campus nos 
jogos de fruição inventiva, porque é a Estética onde a Mimesis não endeusa o Objeto, mas declara 
o Sujeito nos seus universos! 
   São tecnologias controladas pela Sensibilidade humana. Certo. A questão é: que Sensibilidade 
humana?  
   Vivemos, nesta Era Digital, uma quase radical Individualidade, política e técnica, anti-Sociedade, 
e a sua expressão mais complexa está na anti-Poesia dos atos belicistas. Por isto, vários núcleos 
humanos fecham-se, formam tribos urbanas e sócio-culturais segmentariamente ativas. É uma 
contra-Cultura que também já chegou à Cinematografia. E agora, com mais facilidade, pois, o Pixel 
– aqui, sinal básico da Era Digital nos estúdios da Criação cinematográfica – garante uma 
globalidade, tal e qual a Internet, que os mecanismos convencionais impediam, porque peças de 
dominação direta das culturas da Elite... E haja Criatividade! 
   As novas tecnologias asseguram um Poder imperialista mais forte e mundializado, sim, mas 
também permitem o acesso de um Todo humano à máquina da Informação, que gera caminhos 
outros de Intervenção popular, social e política. Esta é a nova fase do Cinema Novo digital...   
   Existe um Movimento que vem revolucionando o Comportamento: achar e pegar os mecanismos 
da Elite para, logo, e com eles, desbravar uma Estética que assegure à Cultura Popular o direito de 
ser o que é e de estar. A moderna Cinematografia também contempla esta Estética, desde a 
curiosidade que leva Alguém a adquirir uma Câmera videográfica ao pixelizado Cineasta dos 
novos tempos!       JB 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ñCinema. Anatomia Do Olhar.ò 
 

[Jesus, entre Pasolini, Scorsese e Gibson, 
Jewison, McCord, Bergman e Babenco.] 

 

 
 
 
 
ñnem sempre ® o acto intelectual  
que está atrás da objectiva que leva a imagem  
ao filmeò 
 
 
   A pessoa humana é, por sua natureza, contemplativa, e o seu Olhar encontra, primeiro, o Chão 
que a Terra lhe oferece, depois, o Cosmo irradiando interrogações, mistérios. A pessoa humana 
transformou-se, assim, naquilo que a africana Céline Abdullah nomeia como “a animalidade que se 



civilizou nas inquietudes da sobrevivência” [1], esse “acto próprio do desenvolvimento necessário à 
diferenciação animal” [2]. Sim, o Olhar é o espelho onde se retém o Mundo de sempre... 
   A tecnologia, ambientada naquele “desenvolvimento necessário”, trouxe-nos equipamentos que 
permitem o registro, quase „clone‟, desse Olhar: a Cinematografia.  
 
   “Quando se vê um filme como „Deus e o Diabo na Terra do Sol‟ [de Glauber Rocha], ou como „O 
evangelho segundo são Mateus‟ [de Pier Paolo Pasolini], percebemos que o Cinema é a anatomia 
do Olhar; que a Arte de registar, tanto o Acto Quotidiano como o Acto Histórico/Cultural que nos 
faz Civilização, é um exercício nada subtil da condição humana [...] E quando a Cinematografia 
espelha a contemplação telúrico-cósmica da Humanidade natural e misticamente pagã que somos, 
como fizeram os cineastas Glauber Rocha e P. P. Pasolini, é o nosso Olhar que ali está revelado 
nas suas múltiplas percepções de ligação cósmica, i.e., religiosa...”, disse o poeta, cineclubista e 
cineasta amador J. C. Macedo [3]. Esta palestra do poeta e cineclubista português teve ecos em 
Buenos Aires, e o jornal anarquista „Jeroglífo‟ publicou-a em Dezembro do mesmo ano, e, em Abril 
de 1996, a revista „En Vivo y Arte‟, de Barcelona/Esp., fez o mesmo. Eu só a li em 2002, e 
despertou-me um “outro Olhar: entrar no Mundo a captar, qual olho foto-cinematográfico, um 
passado que, às vezes bestial, indica possibilidades de futuro...” [4]. 
    Nesse “olho foto-cinematográfico” encontrei a chave do discurso cineclubista de J. C. Macedo, e, 
também, o ponto essencial do encantamento humano e de resistência de Céline Abdullah, que foi 
sua aluna, em Coimbra, quando, “comunitariamente, leccionava a alfabetizar retornados d‟África” 
[5]. Por um lado, é “o animador cultural agindo no seu Todo social, a quebrar barreiras, a dizer que 
a Língua só o é na conjugação do interesse nacional e a levar o Povo para o ganho de mais e mais 
Liberdade, identificado numa Cultura própria. A pessoa que carrega um projector pelas aldeias, 
porta, na verdade, a necessidade de uma Evolução estética em que a Cinematografia - como a 
Poesia, o Conto, a Canção, a Pintura ou a Redacção - é ferramenta cultural” [6], por outro lado, é 
“a nativa que, a Olhar o seu próprio percurso na aquisição de novos dados culturais, percebe-se 
longe da mãe-África, e o ventre dói, e o Olhar turva...”, como ela revela no ensaio [7]. É este 
contemplar-para-agir que gera a Pessoa Humana integrada ao Meio, e que, localmente, percebe e 
pode aferir o Mundo. Este é o “caminho da Cinematografia que se faz Arte, que interage 
antropologicamente na História”, como eu mesma referi [8], a propósito da “interação/percepção 
dos equipamentos tecnológicos no dia a dia em que as pessoas humanas, olhando-se 
indiretamente, „clonam-se‟, para se sentirem „valor‟ na sociedade consumista, ou, no mais puro agir 
cultural, revolucionam esse dia a dia com rupturas estéticas que trazem, para o presente, atos 
velhos da humanidade” [9]. Pois, J. C. Macedo tem as suas razões em ir buscar o brasileiro 
Glauber e o italiano Pasolini para os colocar como referência/olhar da Cinematografia-Arte... E 
agora, face a um trabalho do cineasta norte-americano, católico integralista, Mel Gibson, eis que 
essa referência/olhar volta à discussão: „A Paixão de Cristo‟ é o filme. Ele revela, levando-nos a 
Olhar a questão pelos caminhos bíblicos, a carnificina que foram as últimas horas de Jesus, tanto 
na auto-punição (e eis, também, no Jesus histórico, a humana inquietação...) quanto na 
crucificação (ato tão mais banal, para aquele tempo do Império romano e da Igreja institucional 
judaica, não fosse visualizado, ali, o estabelecimento de um Olhar ocidental, trágico e mais 
inquietante ainda)...  
   Por que filmar a Questão Jesus depois que Pasolini havia conseguido um trabalho tão poético e 
verdadeiro? É verdade. Pasolini trouxe-nos o Olhar filosófico jesuano, como dirá Manuel Reis [10], 
mas Gibson vai ao limiar da violência, que não é estranha nas páginas bíblicas!, e deixa-nos ver 
aquele Mundo árabe e judaico, sob a pata de Roma, como se fossemos o Jesus a caminho do 
suicídio, após os inquietantes flagelos no Monte das Oliveiras. Faltava na Cinematografia esta 
Violência bíblica que é própria da Humanidade – aliás, Jesus também a utilizou, diante dos 
mercadores e dos sacerdotes-capitalistas, pelo que Gibson mais nos inquieta, mais nos joga no 
Mundo „clonando‟ em nós o Olhar jesuano, humano e impotente. Este „A Paixão de Cristo‟ vale-se 
dos olhos de todos os atores e atrizes, não jorram muitas palavras (apesar do „roteiro aramaico), 
jorram imagens/olhares. Por que isto? Porque se uma História pode ser tratada como Poesia, 
também pode/deve ser tratada como Revelação de um Ato, e é aqui que entra aquela 
“contemplação telúrico-cósmica” mencionada por J. C. Macedo: na verdade, Gibson mostra “o lado 
selvagem de um Tempo - ontem e hoje - que precisa(va) ver as elites exorcizadas, porque para 
liquidarem com a Palavra jesuana montaram um espetáculo visual, da mesma maneira que se 



engana o Mundo com visualizações bélicas encenadas politicamente. O império continua?...“ [11]. 
Gibson troca os diálogos pelo olhar-pé-na-terra de um Jesus comprometido com um ideal, logo, a 
câmera de filmar vira Olhar, e nós enxergamos “o violento jorrar da Violência provocada por uma 
Palavra-de-Ruptura” [12], que é bíblica, mas também é anti-institucional no que se relaciona à 
Política governamental que une Roma e os judeus. Ontem como Hoje: eis o Tempo 
mensurado/visualizado por Gibson. 
   “Um filme pouco visto, porque mexe com interesses religiosos institucionais sobre a ossada de 
alguém que foi crucificado, logo, que não ressuscitou, é ´O Corpo´ [de Jonas McCord], outro, é 
´Brincando nos campos do Senhor´ [de Hector Babenco], que aborda os ´comos/quês´ que levam 
ao acto evangelizador transcultural, imperialista – porque invade culturas enraízadas, a pretexto de 
um ´deus´ que desconhece os que aí foram arquitectados em instantes telúricos pagãos... -, e 
massacra, num estupro que é mental e é físico. Talvez por isso, Ingmar Berman fez o seu 
cavaleiro-de-cruzada [in ´O sétimo selo´] retornar para o lar e, ali, jogar xadrez com a morte...”, 
interpreta J. C. Macedo [13], a lembrar que existe na Cinematografia uma tradição intelectual de 
análise às questões históricas da Religião que envolve aquela circunstância chamada Jesus, o 
´cristo´ da seita Nazareth. Obviamente, “...nem sempre é o acto intelectual que está atrás da 
objectiva que leva a imagem ao filme, e isso observa-se nitidamente no filme-arrecadador-de-
moedas de Norman Jewison [´Jesus Christ SuperStar´], uma ópera-rock que apenas ´prega´, não 
analisa, não dá chance para um outro Olhar” [14], bem no estilo revolta sem conseqüências que 
preencheu os Anos 60 do século passado, de que o francês ´Maio de 68´ é bandeira desfraldada 
por ignorantes.   
   
   Como que algo hipnótico, “o Olhar foto-cinematográfico é uma Linguagem própria que permite a 
dissecação estética de uma circunstância, torna-a ficção para melhor a entendermos, e é aí que 
esse Olhar plástico incorpora, através de actores/actrizes, directores e editores, o Olhar humano; o 
espectador Cinéfilo é o multiplicador do trabalho intelectual do Director cinematográfico quando 
tem a percepção de que não é apenas um elemento na Sala de Projecção, mas um Olhar „clonado‟ 
pelo Olhar de um outro fazedor-de-imagens – e, de qualquer jeito, sensível, porque este „clone‟ não 
o impede de ser Cinéfilo, i.e., o Espectador crítico”, no conceito inserido por J. C. Macedo no seu 
„Cinema. Anatomia Do Olhar‟ [15]. 
 
   Romanos – aqui deve-se ler „católicos‟/ Vaticano -, judeus e protestantes, hindus, islâmicos, etc, 
não gostam de ver/perceber a Religião sob o Olhar crítico que arquiteta, às vezes, a amostragem 
de velhos „fantasmas‟ (a saber: velhos conceitos místicos persas e celtas) que estão na origem do 
Ser religioso atual, pior, os mais recentes, que é o caso do Catolicismo e do Catolicismo 
Protestante, analisam os trabalhos cinematográficos à luz de preciosismos „éticos‟ próprios e que 
impedem, aos „fiéis‟, uma leitura outra sobre os traços do Dogma e da História. Sim, a velha Roma 
imperial nunca esteve tão perto de nós, que o diga Mel Gibson, tão estupidamente atacado por 
facções teológicas de todos os matizes, como se a Arte Cinematográfica não fosse parte da 
Cultura necessária à revisão sócio-antropológica para uma nova Idade humana...      
 
MAyP  
 
 
 
[1]- „Perceber a África, sentir o Mundo de sempre‟, ensaio, p.14; Paris/Fr., 2001. 
[2]-  ---------- p.21. 
[3]- „Cinema. Anatomia Do Olhar‟, palestra/opúsculo, p.08; Niterói/RJ-Br, Novembro de 1988. 
[4]-  ---------- p.05. 
[5]- MACEDO, J. C. -  „Anotações de um Mestre / Animador Cultural em acto comunitário‟, opúsculo; Guimarães/Pt, 1977. 
[6]-   --------- p.08. 
[7]- ABDULLAH, Céline – op. cit., 05. 
[8]- PIÑON, Mariana d‟Almeida y – „Caminhos da Cinematografia e da Arte Visual‟, ensaio; São Paulo, Br, 2002. 
[9]-  --------- p.19.   
[10]- Leia-se „Sócrates e Jesus – Esses desconhecidos...!‟, ensaio, Ed Edicon & GG + CEHC, 2002. 
[11]- BARCELLOS, João – in „A Última Tentação De Cristo / o filme de Martin Scorsese que nos diz da emoção jesuana‟, 
art., TerraNova Comunic, 2002. 
[12]-  ------- idem. 
[13]- MACEDO, J. C. – in ´Religión y Jesus en los registros cinematograficos del Ojo intelectual´ / „Cuadernos del Foto-
Cine‟, ensaio, p.05, ediç do autor c/ ´Jeroglífo´, Buenos Aires / Arg., 2003. 



[14]-  -------- p.22 
[15]- --------- op. cit., p.17. 
 

 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

CARLITOS 
Charlie/Charlot 

 
Do Vagabundo Libertário & Da Fraqueza Humana 

 
 
 
   A presença de Charles Chaplin na história intelectual sobrevive de geração em geração, e, 
principalmente, entre as pessoas que repudiam quaisquer tipos de malandragem ideológica 
geradora da ditadura política, religiosa e policial-militar. 
   Se no filme “Tempos Modernos” [Moderns Times] o eterno e irreverente Carlitos [Charlie/Charlot] 
é o vagabundo batalhador da liberdade anárquica, em “O Grande Ditador” [The Great Dictador] ele 
é a voz de um todo humano que percebeu na ditadura política e militar o mal da violência que cada 
um[a] de nós carrega; violência que pode ser descarregada individual e/ou colectivamente quando 
elementos sociais e econômicos se juntam para nos deixar no estágio animalesco puro. Na sua 
abrangência, a filmografia de Chaplin é a comédia de rua levada aos estúdios cinematográficos, 
mas, com Carlitos, a comédia ganhou uma estética própria alimentada por uma ética moral [v. The 
Kid / O Garoto] e uma ética política [v. The Immigrant / O Emigrante e The Gold Rush / Corrida ao 
Ouro], ou seja, o actor e director e roteirista fez da [sua] cultura-artística cinematográfica uma 
contribuição para o desenvolvimento intelectual da Humanidade. 
   Certo dia, no outono de 1968, do norte ibérico, eu participava de uma oficina clandestina de 
panfletagem estudantil contra os ditadores Salazar e Franco, quando uma professora de artes 
[Isabel Gomes] despejou tinta numa tela e depois puxou-a no rodo repetindo a acção; com 
cuidado, levantou a tela e retirou uma camiseta decorada com a frase “o sonho de paz é possível”, 
na linha da cintura, e, a ocupar toda a parte central, a figura de Carlitos... Foi a primeira vez que vi 
o irreverente e anárquico vagabundo de Charles Chpalin pular na minha frente para uma realidade 
cultural e política. E era uma serigrafia, uma peça executada com muito carinho por uma fã 
apaixonada. 
   “Charlot não é apenas uma imagem cómica, não, ele é uma mensagem de amor e de liberdade”, 
observou a professora. O que eu já sabia e curtia culturalmente. O que eu não sabia é que aquela 
imagem do vagabundo libertário serigrafada em 17 camisetas nos levaria para os porões da 
ditadura. E assim, uma serigrafia ensinou-me, mais uma vez, que a Liberdade tem um custo e um 
querer. E desde aquele 68, de Braga, que nada tinha a ver com o “68 de Paris”, a mensagem de 
liberdade social do eterno e irreverente Chaplin está sempre comigo... surgindo de um borrão de 
tinta puxada por um rodo! 



   Hoje, “[...] a leitura que se pode fazer da cinematografia chapliniana é a leitura do franco atirador 
que, súbito, descobriu-se abraçado por uma multidão em busca da liberdade intelectual traçada 
culturalmente”, como escrevi para o panflo da “Semana Chaplin” realizada em 1981 pelo Cine-
Clube de Guimarães, do qual fui director. 
   Obviamente, a vida privada de Chaplin esteve sempre presente na sua arte cinematográfica, 
desde a E Street, no bairro de Londres onde nasceu, à violência física e psicológica que ali viveu 
enquanto criança: as feridas do menino pobre levaram-no a querer um mundo melhor, e a sua 
criatividade artística não pode ser dissociada daquela infância triste; por isso, em Carlitos 
[Charlie/Charlot], ele reencontrou-se com o mundo deixando-nos uma mensagem de luta 
intelectual pela Liberdade.     JCM 

 
 
 
CHAPLIN, Charles Spencer – [1889-1977] 
 
Filmes citados: MODERNS TIMES [Tempos Modernos, 1936], THE GREAT DICTADOR [O Grande Ditador, 1940], THE KID 
[O Garoto, 1921], THE IMMIGRANT [O Emigrante, 1917] e THE GOLD RUSH [Corrida ao Ouro, 1925].  

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No Vazio  
Das Sombras Negras 

 

 
 
 
   Dialogar, dialogar e dialogar. O grande Unamuno conclamava “ler, ler e ler”, porque as leituras 
socioculturais e políticas que fazemos de nós e dos outros estabelecem diálogos. E “[...] quem não 
lê não se percebe nem se dá conta dos outros: está fora dos diálogos que permitem a viva social e 
comunitária na rota dos actos libertadores”, escrevemos em 1973, no panflo “Contra Os Vazios 
Criados Pelo Fascismo Ibérico”, assinado pela Turma de Jovens Intelectuais Anarquistas [TJIA] e 
que circulou clandestinamente em escolas do norte de Portugal e da Galiza. 
   Em dois encontros, um em Viana do Castelo e outro em Santiago de Compostela, membros da 
TJIA discutiram com cineclubistas e jovens dramaturgos galegos, em 73, sobre “os vazios 
institucionais que são buracos sociais a impedir o percurso da pessoa que quer rumar pela 
liberdade”. Como pano de fundo, as ditaduras de Salazar e de Franco, e o filme L´Avventura 
[1960], de Michelangelo Antonioni. 
   A questão posta era objectiva, cruel: “Como podemos ocupar os vazios e criar neles um processo 
de renovação?”. A vida é, como no filme de Antonioni, uma rede de vazios que, preenchidos com 
inteligência, deixam de ser obstáculos e passam a ser pontes de transferência da renovação. “A 



incomunicabilidade é tão importante para o poder fascista como o domínio militar da polícia 
política, que faz o jogo sujo; e assim, fazer desaparecer pessoas inconvenientes é um trabalho tão 
vulgar que nem o próprio poder se dá conta da sua solidão em que está até o dia em que os povos 
se comunicam e decidem alterar o regime político. O que é preciso? Actos de diálogo para 
preencher os vazios da falta de comunicação institucional e, então, propor uma cultura democrática 
[...]”, dizíamos no panflo. 
   Além do filme citado, outro fazia parte da nossa base de discussões: A Clockwork Orange 
(´Laranja Mecânica´), de Stanley Kubrick, uma produção de 71, onde é traçada a linha da violência 
como entretenimento sociopolítico na condenação da pessoa ao controle corporativo. Isso, porque 
“os vazios institucionais são acções de violência direccionadas ao impedimento da liberdade 
popular” (idem). 
   Ainda em 1973, emprestei a J. C. Macedo a minha câmera de Super 8 mm. “Vou fazer um 
filminho. O roteiro? A canção ´Menino do Bairro Negro´, do Zeca Afonso”, disse-me. E no final de 
73, com esse ´filminho´ ilustramos várias sessões da TJIA em escolas e garagens do Porto, 
Guimarães, Vigo, Caminha, Apúlia, La Coruña e Póvoa de Varzim. Quando deixei Portugal e 
estabeleci-me na Alemanha, recordo que passei o ´filminho´ para portuguesas e portugueses que 
nem conheciam aquela canção-panflo do Zeca Afonso, proibida pela censura fascista de Salazar. 
Por isso, por causa do ´filminho´ do J. C. Macedo, tive que contrabandear discos do Zeca, um 
contrabando que me deixou feliz e orgulhosa. Com isso, continuei a preencher os vazios que o 
salazarismo colocava na sociedade portuguesa para isolar o povo dos seus interesses 
institucionais. 
   O que mais me deixava arrepiada naqueles encontros políticos e socioculturais era o acto 
solidário que iluminava a sombra negra do fascismo salazarista, assim..., como que a súbita luz de 
um projector de cinema a escancarar a óptica perversa da ditadura – e, talvez por isso, também, o 
Salazar não gostava de cinema, apesar dos esforços do António Ferro, seu assessor ´estético´! 
 
 
MACS 
Grupo ´Entritt Frei´. Berlin/De, 2011. 
 
P.S.: Anos depois o J. C. Macedo pediu-me o ´filminho´. “Quero aproveitar esse trabalho e apresentá-lo no Festival 
Internacional do Cinema Amador de Guimarães” [Julho, 1983]. Sei que foi apresentado e, pela primeira vez, um cinéfilo 
residente em Guimarães recebeu a medalha de participação no FICAG. O ´filminho´ não é nenhuma obra de arte, como o 
próprio autor afirma, mas vale nele a mensagem do Zeca contra os vazios corporativos que fomentam a miséria. 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Códigos de Acesso 
 

 
 
   O código de acesso é a chave certa para qualquer profissional realizar o seu trabalho. Seja qual 
for a atividade profissional, resultante de estudos acadêmicos ou não, o código de acesso permite 
a identificação do campo de trabalho. 
   Hoje, e no caso próprio da Cinematografia, não existe um código de acesso – aquele que 
transformava um[a] Diretor[a] em „estrela maior do campus cinéfilo‟, esse „algo‟ que abordei em 
“Cinema Arte & Objeto” [2002] -, existem códigos... 
  As novas tecnologias da „geração pós-moderna‟ e, aqui, a „digital‟ [ou: „eletro-eletrônica‟], 
estabeleceram uma Revolução Científica que alterou e altera, no Comportamento Social e no 



Comportamento Profissional, o tradicional código de acesso e, em alguns casos, até a „política-de-
mando‟ [ou: „chefia do meio‟], porque a „era digital‟ permite o trabalho-sem-rosto, i.e., um 
determinado segmento desta ou daquela „frente de trabalho‟ recebe coordenadas/ordens pelo 
correio eletrônico [= „e-mail‟] de um gabinete central que pode estar em outro continente!... Temos, 
hoje, códigos de acesso que convergem para trabalhos de execução cujo objetivo é um „produto 
final‟. É o que se encontra na Cinematografia pós-moderna: os diversos segmentos tecnológicos, 
que concorrem para a produção de uma Obra cinematográfica, interagem com e por 
computadores, desde a pré à pós produção. Aqui, aquela figura denominada Diretor[a] passa a ser, 
realmente, a base de uma coordenação bem negociada entre os segmentos em operação. 
   „Por que, agora, o „Oscar‟ atribuído à Realização de um filme não é tão importante...?‟, 
questionaram-me numa palestra em que apresentava o livro “Debates Paralelos”, escrito a „4 mãos‟ 
com Manuel Reis [Ed Edicon, São Paulo / Br – 2002], no qual está inserido um pequeno ensaio 
dedicado à Cinematografia. E respondi: „Porque a convenção hollywoodesca de premiação teve de 
se adaptar às novas circunstâncias técnicas e exigências profissionais: seria anti-ético não dar o 
mesmo destaque de „estrela maior‟ aos técnicos de Efeitos Especiais, por exemplo, ou de 
Caracterização!‟ 
   No texto „Cinema Arte & Objeto‟, abordei a figura ditatorial do „cineasta/auteur‟. E é importante 
ressaltar que a ascensão dessa figura se deu pela leitura generalizada dos intelectuais-cinéfilos 
[agrupados na revista „Cahiers du Cinéma‟] sobre a realização/produção da Cinematografia 
centrada nos mega estúdios de Hollywood. O que encontraram eles aí? Que a Direção-do-Filme 
tinha a marca do „Chefe‟ – mais „estrela‟ do que qualquer ator ou atriz ou técnico. Ora, a „Nouvelle 
Vague‟ iniciou-se assim, i.e., tomando o código de acesso que lhe permitiu recriar, à francesa, a 
convenção do Cinema-de-Autor, já então „coisa‟ velha nas bandas do „Uncle Sam‟. Entretanto, 
esqueceram aqueles intelectuais-cinéfilos de um gesto-pilar de Hollywood: o Diretor 
cinematográfico atua como engenheiro em canteiro d‟obras, e tudo se faz com Ele, o „deus‟ da 
„coisa‟, e nada se faz sem Ele. O que significa[va] isto em Hollywood? Que o-„deus‟-da-„coisa‟ era 
ao mesmo tempo Intelectual, Artista e „pau‟-para-toda-a-obra...! Nunca e exclusivamente o-„auteur‟-
que-pensa enquanto os-outros-fazem. Eis o diferencial hollywoodesco do sucesso cinematográfico. 
E quando os „business-men‟ de Hollywood não quiseram ficar de fora do quinhão de mega-
negócios perspectivados pela chegada da Era Digital, logo trataram de agregar novos segmentos 
tecnológicos e tratando cada novo „chefe-de...‟ como semi-deus, da mesma maneira que fazia com 
o[a] Diretor[a]. Assim findava a era do Cineasta/Auteur. Sim, tudo havia começado em Hollywood e 
tudo terminava em Hollywood... Algumas convenções são boas nas prateleiras do Museu do 
Cinema, mas não no campus cinematográfico. Foi isto que a turma de intelectuais-cinéfilos da 
„Nouvelle Vague‟ esqueceu de ler... enquanto o chamado „filme dos cowboys‟ continuou dominando 
as salas de exibição de todo o mundo e despejando uma „cultura enlatada‟ que é base de políticas 
expansionistas da mais covarde e abjeta Cultura ocidental! 
   Hoje, uma Obra Cinematográfica ganha forma com diversos códigos de acesso. Dizer que este 
ou aquele segmento [por ex., „efeitos especiais‟, „caracterização‟, „dublagem digital‟ (ator/atriz 
contracena com o imaginário no estúdio, enquanto a computação gráfica elabora cenários e 
figurantes), etc...] são mais importantes do que outros, é algo sem importância: os códigos de 
acesso definem a fruição dos jogos profissionais e éticos na concepção de uma Obra 
Cinematográfica, não importa se fazemos a leitura pela profundidade de campo de uma Foto ou 
pela densidade de um Pixel; o que está em causa é a grandeza técnica e artística do produto final. 
Hoje, „fazer um filme‟ é estar num trabalho coletivo cujo campus agrega dezenas de profissionais 
de diversas tecnologias adequadas, e cada um[a] tem tanta importância quanto quem coordena o 
processus. Por outro lado, não podemos esquecer que a Cinematografia foi buscar os seus 
conceitos primevos ao Teatro, embora que o animando fotograma a fotograma [o que não significa 
que o Teatro seja um „algo artístico‟ estático, nada disso]. Do mesmo modo, a Televisão copiou a 
Cinematografia. Agora, em meio à „tecnologia pós-moderna‟, Teatro, Cinematografia e Televisão, 
interagem pelo domínio, às vezes negativo e às vezes nem tanto, das massas consumidoras.  
  Aqui, eis que surge outro código de acesso...  
   Os campus áudio-visuais [Cinematografia, Vídeo e Televisão] dominados pela Tecnologia de 
Aparelho - ...troquemos em miúdos: a Ciência e a Tecnologia tornadas fiéis depositárias dos 
interesses imediatos da Cultura objetualista do Poder estabelecido, que nega ao Ser humano a 



própria Humanidade e o faz Objeto de puro consumo... – operam segundo a práxis do 
„politicamente correto‟.  
   Qualquer segmento operacional que não se integre, ou se desvie desta praxis, é imediatamente 
bloqueado pelo „patrulhamento cultural‟ que a Intelectualidade oficial de plantão exerce sem dó 
nem piedade, particularmente a partir de um campus afim: a Comunicação Social politicamente 
adquirida nos parques gráficos. 
   Pode se questionar: E como sobreviveram aqueles intelectuais-cinéflios franceses? Bom, a 
„Nouvelle Vague‟ não se fez/achou para revolucionar, mas, para continuar, sob uma leitura mais 
„filosófica‟, a Cinematografia hollywoodesca. Na verdade, a turma da „Nouvelle Vague‟ agiu sem 
ferir o „politicamente correto‟ adotado pelo Poder estabelecido no âmbito da Cultura ocidental. E 
esse movimento foi importante: fechou com „chave de ouro‟ um ciclo no campus cinematográfico 
de Hollywood!  
   E voltamos à problemática dos códigos de acesso... A Cinematografia é importante para um setor 
cultural ou para a Sociedade? Os yankees acham-se os donos da „verdade‟ e trabalham com 
produtos para a Sociedade, quais „pastores‟ alimentando e mimando o rebanho, que lhes é 
essencial; os europeus e alguns latino-americanos acham importante a Cinematografia étnica, 
porque o Mundo vem mergulhando mais em busca das suas „tribos‟, da sua „localidade‟ no meio da 
„aldeia global tecnológica e anti-humana‟. Então, por que não idealizar e operar uma 
Cinematografia para a Sociedade, como um Todo, sem deixar de privilegiar o Particular?... 
Almodóvar opera assim. Copolla opera assim. Chaplin operava assim, etc e etc. 
 
 
ñO que ® preciso ® que a Cinematografia  
se ache enquanto tal,  
Obra artística que as Massas podem e devem consumir  
como Cultura sua. É preciso enfrentar e não ceder.  
É preciso Criar cinematografias  
que sejam ólaborat·rios pessoaisô [do Indivíduo ao Coletivo]  
e sejam ólaborat·rios coletivosô [das Massas  
para a leitura de todos].ò 
 
Grupo Granja  
[in  „Cinematografias e Tribos‟, tx, Buenos Aires/Arg., 1999] 

 
   Obviamente, se Hollywood produz um „filme‟ é para vender, com ou sem sucesso. É este o seu 
principal código de acesso, o que não implica que no meio desse „bolo‟ pule, vez por outra, uma 
„fatia‟ diferente [lembremos Orson Welles, por ex., ou Hitchcock, ou Ford, ou Spielberg]. Ora, 
qualquer outro campus cinematográfico deve agir com recursos próprios, financeiros e humanos e 
técnicos, e buscar códigos de acesso próprios, pois, “...o diferencial na Arte Cinematográfica está 
na capacidade de criar para agir” [Grupo Granja, op. cit.]. 
   O que é, aqui e em Arte, o código de acesso? É a identificação técnica e humana que comporta 
cada Ser humano profissionalmente. Toda a Profissão é um código. No caso da Cinematografia, 
existiu essa anomalia negativa chamada „Cineasta/Auteur‟, que se achava „código‟... Mas, em 
Político também existe [...e como existe...] tal anomalia: é só verificar todos esses culturalmente 
coitadinhos que, por um naco de Poder, tornam-se ditadores. Ah, porteiro de prédio também tem 
esse „direito‟... Bom, e o campus de Hollywood, ao verificar que o „Cineasta/Auteur‟ passara a ser 
um estorvo técnico e político e humano, decidiu alargar o âmbito do „Oscar‟ – logo, surgiram 
premiações para cada especialidade tecnológica no seio da Cinematografia. A indústria, no seu 
jeito de sempre, encontrou o código que lhe permitiu contemplar o „coletivo‟ através da 
„especialidade‟ e, com isso, ganhar o „público consumidor‟ já „culturalmente enlatado‟. 
  Porque, e é o caso das editoras de livros também, e as de discos/cd‟s, para se estar entre as 
Massas Consumidoras é preciso não descuidar das políticas do Poder estabelecido, o qual 
alimenta a „tecnologia pós-moderna‟. Entretanto, tal como se cria para agir diante da Censura, 
institucional ou não, também se pode e deve „fazer cinematografias‟ diferenciadas para as 
massas... atingindo tribos dispersas! Aos criadores, a câmera na mão... Neste início do Séc. XXI, 



europeus, asiáticos e latino-americanos, vêm mostrando que é possível Criar cinematografias 
diferenciadas através dos códigos de acesso da Cultura instituída. 
 
   Eis a questão do código de acesso.      
 
JB 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

Brasil: a Questão Canudos 
 
 
 

   Faz um século que o místico António Conselheiro e os seus seguidores foram protagonistas de 
uma das maiores chacinas da História brasileira. Iniciava-se a República...   Lembrar isto é lembrar 
Canudos e, lembrar aquela epopéia sócio-religiosa do sertão baiano, é lembrar Os Sertões – esse 
livro/bíblia da Literatura brasileira. Embasados quer na História quer no Livro (de Euclides da 
Cunha), cineastas levantam a poeira sobre o assunto com boas peças de curta e longa-metragem. 
   Sob o ponto de análise literária e histórica, a cinematografia que agora homenageia – e ao 
mesmo tempo renova a discussão sobre – a Questão Canudos, trilha aquela estética híbrida já 
experimentada nos Anos 60 e 70, em que o social, a política e a religião, são eixo e espelho de um 
realismo que nem mesmo a ficção consegue ultrapassar... É o Brasil a renascer com o Cinema 
pelo caminho de uma Cultura que serve a todos –, talvez, que não a uns poucos: os mesmos de 
sempre, infelizmente. 
   As distorções sociais e culturais daquele final do Séc 19 são quase iguais às do final do Séc 20, 
no Brasil e no mundo. Conhecer este Brasil de contradições (e se até o cangaceiro Virgulino usava 
fragrâncias francesas no cangaço que o levou de bandido a ídolo popular... um autêntico baile 
perfumado pra nenhuma Maria Bonita botar defeito, como se pode ver pelo filme rodado sobre o 
assunto), pois..., conhecer este Brasil é saber da Humanidade bestial que elegemos desde o 
berço. Tudo como dantes no Quartel d'Abrantes, pô!..., menos no Cinema. A turma da 
Cinematografia mostra(-nos) que há, sim, um outro Brasil: o da Cidadania culturalmente assumida 
e que está a erguer uma outra Moral: a defesa da Liberdade, individual e coletiva, de ser brasileiro. 
   Silêncio, som... que avance o novo Brasil!   
 
CF 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 

Cem Anos De Cinema Brasileiro 
 

Tereza de Oliveira     J. C. Macedo     Céline Abdullah 
 

 
1 
   Há dias, o João Barcellos, falou-me de Guido Bilharinho, e da revista Dimensão – e esta, eu já 
conhecia. Coisa boa. Mas, desta vez, aquele escritor luso-brasileiro foi mais longe: – Ei pá(zinha)!, 
toma, lê e dá a tua opinião... – disse, ao entregar-me Cem Anos De Cinema Brasileiro, o novo livro 
de Guido Bilharinho. Sabendo da minha paixão cinéfila, e das „operações cineclubistas‟ de que 
participei na Galiza (Espanha), na defesa do Cinema-Arte que o fascismo abominava. Bom, do 
Guido Bilharinho sabemos que em 1996 editou o livro Cem Anos De Cinema, uma belíssima obra 
pela universalidade estética ali representada e criticamente revisitada; o que ele repete, e muito 
bem, nas 216 páginas deste Cem Anos De Cinema Brasileiro, também publicado pelo Instituto 
Triangulino de Cultura. Um trabalho de fôlego, cinéfilo mesmo, que retrata o Brasil pela análise 
exaustiva de uma Sétima Arte localizada, mas vivenciando a estética dos eventos técnicos e 
artísticos gerados na e pela Cinematografia mundial. Só tenho a agradecer ao editor JB o pedido 
para ler e comentar Cem Anos De Cinema Brasileiro. Então, leia Cem Anos De Cinema Brasileiro. 
Um "outro" roteiro para você conhecer o Brasil cultural! [T.O.]  
 
2 
  Durante uma palestra para “retornados” (africanos que saíram da ´África portuguesa´ em 1975), 
em Coimbra, o então militar e cineclubista J. C. Macedo expôs “a importância da contribuição da 
arte portuguesa para o desenvolvimento do cinema brasileiro, seja na interpretação seja direcção, 
desde a época do mudo ao sonoro”. Foi quando conheci Carmen Miranda, em vários filmes, e um 
filme que me marcou: O Cangaceiro, do director Lima Barreto. E agora, pela mão do amigo e 
mestre Macedo, leio Cem Anos De Cinema Brasileiro, um livro precioso que corrobora a 
informações que recebi na minha ´época coimbrã´.  
   Habitualmente visto como ´vulgar´, o cinema brasileiro não é isso e de vulgar tem pouco: é um 
cinema em que a maioria dos profissionais actua sob condições precárias, até por que ´condições´ 
de trabalho só surgiram mesmo quando foi estabelecido “o estúdio Vera Cruz, a fábrica 
cinematográfica do Brasil”, na opinião da profª Terê. Visitei o que restou da Vera Cruz, em São 
Paulo, e o ´esqueleto´ ainda mostra o que foi a época hollywoodiana dos cinéfilos brasileiros. E a 
recuperação do Cinema Nacional dá-se agora através de novos talentos, como que a transportar 
um pouco do quotidiano noveleiro televiso da tela pequena da sala de jantar para a tela grande da 
sala de exibição dos circuitos comerciais. A pujança do novo cinema brasileiro é uma vitrine 
operacional para o novo cinema africano, por exemplo, mas já o é para o sul-americano, e até a 
Europa já sinaliza interesses nas novas produções cinematográficas como antes já teve em 
relação às do estúdio Vera Cruz. [C.A.] 
 
3 
   Foi com o italiano Affonso Segretto que, em 1898, o Brasil conheceu as primeiras maniveladas 
do cinematógrafo. As observações de Tereza de Oliveira e de Céline Abdullah sobre o cinema no 
Brasil são um olhar cinéfilo socialmente atento às circunstâncias industriais e mercantis que 
determinaram, primeiro, o Cinema no Brasil, segundo, o Cinema Brasileiro. 
   Mas, o Cinema Brasileiro propriamente só veio a acontecer com a câmera e o jornalismo cinéfilo 
de Gláuber Rocha, principalmente a partir do seu filme ´Deus e o Diabo na Terra do Sol´: nos Anos 
60 do Séc. XX surgia o operário e o intelectual numa mesma pessoa para estabelecer as bases do 
Cinema Novo brasileiro. Na verdade, situar a história do Cinema Brasileiro é falar da empresa 
cinematográfica Vera Cruz e do cineasta Gláuber Rocha e a contribuição de ambos para a cultura 
cinéfila sul-americana. E percebe-se que o Séc. XXI vai nascer sob o símbolo mercantil e cultural 
que ambos legaram ao Cinema Brasileiro. 



   Celebramos agora o centenário do Cinema Brasileiro pela lembrança dos primeiros registos 
feitos por Segretto em locais cariocas, o que podemos nomear como “actos e entre-actos de uma 
nova linguagem sociocultural”, no que concordo com Tereza de Oliveira. E temos o que celebrar, 
sim: o Brasil tem agora um Cinema tecnologicamente mais avançado e, ao mesmo tempo, muito 
bem entrosado social e historicamente. Ou seja: os ´experts´ europeus de Cannes não poderão 
mais confundir uma peça como ´O Cangaceiro´ e dar-lhe a conotação de ´filme de aventuras´, 
quando a história interiorana do Brasil está[va] ali, em cada fotograma... Ou achar que um Gláuber 
Rocha é um simplório intelectualóide dos trópicos fabricado pelo regime de coronéis civis e 
militares, por isso, descartar as suas opiniões! 
   Sob os 100 anos de Cinema Brasileiro, e à luz do livro de Bilharinho, pode-se imaginar que a 
nova safra cinematográfica irá mudar completamente os rumos desta arte e que o Brasil vai passar 
a mostrar uma cinematografia de acção social e política, e de entretenimento, com uma qualidade 
tecnológica mais aprimorada.  [JCM] 
    
 

 
 
 
 
 
 
 
 

Cine Buenos Aires 
 

 
 
 
 
 
delante de mí  
cada momento es un marco de proyección  
de buenos ayres, la isla de todos los mares  
cuyo faro dice yo soy tu casa y tu creación 
ai, asi delante de mi 
 
J. C. Macedo  
Buenos Aires, 1997 

 
 
 
 
   Na tropical América do Sul existe uma ilha que o meu avô Figuera de Novaes chamava de “Cine 
Buenos Aires”, pelo grande número de cineclubes que propiciavam – e, felizmente, ainda é assim – 
uma alternativa de qualidade cinematográfica à cultura enlatada dos circuitos mercantis de 
exibição: aliás, “uma alternativa tão significativa que está nos cineclubes a projecção da 
cinematografia argentina e latino-americana, tanto oficial como independente” (idem). Tão 
importante e sugestivo é o “Cine Buenos Aires” que o cineclubista e poeta e jornalista português J. 
C. Macedo apaixonou-se pela “ilha”, mesmo depois de ter escrito o livro de poemas “um luso na 
ilha de sampa”, em homenagem à “mui brasileira sam paulo dos campus de piratinin”, e logo 
brindou-nos com o poema “soy una isla de todos los mares en cada fotograma de mi buenos 
aires”. Enfim, conseguiu reconquistar o nosso coração cinéfilo que havia ficado mui ´abalado´... 
 
   Por que podemos denominar a capital portenha como “Cine Buenos Aires”? Qual é a sua 
actividade cineclubista? 



   Vamos por partes. 1º- A estréia do cinema na Argentina foi diferente do que se passou, por 
exemplo, em Cuba – explico: os cubanos conheceram o cinema através de outro latino-americano, 
o cineasta mexicano Gabriel Vevre, já os argentinos tiveram a ajuda de um dos melhores homens 
do cinema da época, o francês Eugène Py, e o facto pode não explicar totalmente o “olhar europeu 
com que as gentes portenhas vêem o mundo” (como diz o poeta citado), mas é uma evidência 
cultural de grande impacto. Em pouco tempo, depois daquele 18 de Julho de 1896, a Argentina já 
mostrava as suas primeiras produções 2º- Desde logo o cinema conquistou a juventude argentina, 
principalmente a de Buenos Aires, e, independentemente das movimentações que construíram a 
indústria cultural de entretenimento debaixo das rédeas do poder constituído, o cineclubismo 
alastrou-se até ele mesmo forçar a necessidade de leis audiovisuais e escolas de ensino para o 
cinema nacional. 
   O panorama cinematográfico argentino está além da Argentina por causa da intensa actividade 
cineclubista e de um circuito mercantil que não se afasta muito da produção nacional, até para não 
perder “o apoio e a crítica do olhar cinéfilo qualificado” (ibidem): “o Cinema Argentino não é, contra 
o que muitos críticos (ou autodenominados críticos) escrevem, uma cultura meramente latino-
americana, é, sim, uma cultura cinematográfica local que sabe captar outros mundos e ser, assim, 
parte de uma humanidade com olhares diversos; por isso, o Cinema Argentino é o que é pelo que 
faz por si mesmo através de um cineclubismo de actos socioculturais e políticos” (Figuera de 
Novaes, 1999). 
   Outro ponto interessante do Cinema Argentino está no aparecimento da Mulher Cineasta, e eu 
aproveito este escrito para o livro “Olhar Cinéfilo” e ofereço um exemplo: Lucrecia Martel. “A 
linguagem documental da cineasta Lucrecia Martel leva-nos a Antonioni e a Pasolini: ela cria 
rupturas quase enseinsteinianas ao registrar rotinas que o olhar do quotidiano já não vê como é o 
caso do filme O Pântano, de 2001, para, em 2004, dizer-nos da religiosidade e do sexo, em A 
Menina Santa, de uma maneira tão culturalmente sublimada que a peça transforma-se numa obra 
de arte para todos os olhares e sentidos”, escreveu J. C. Macedo a propósito dela. 
   O objectivo principal de um circuito institucional de distribuição/exibição de peças culturais no 
seio das corporações políticas e económicas é contribuir para que a máquina de consumo não 
pare, uma lógica que estudamos em “Dialéctica Do Iluminismo” (Adorno e Horkheimer, 1947), 
quando aí trataram da “indústria cultural”, mas também em “Linguagem/Poesia/Música” (Manuel 
Reis, 2002), que nos diz de uma “cultura de massa” objectivada para o domínio das pessoas e a 
posicioná-las, ou tratá-las, como produtos, objectos. Uma das funções da Intelectualidade 
Alternativa, é, através do Cineclubismo e da Dramaturgia, da Música e da Dança, da Poesia e da 
Filosofia, assim como do Jornalismo Cultural, mostrar outros rumos para o apoio à Identidade 
Cultural de cada Povo e cada Nação em meio à globalização capitalista que corrói e destrói as 
culturas nativas. 
   O desenvolvimento do cinema argentino está a levar a Sétima Arte ao bairro em acções 
socioculturais de grande interesse educacional, e com as novas tecnologias de comunicação foi 
montado, por exemplo, o “Buenos Aires, Mon Amour”, um cineclube situado em San Telmo com 
três dezenas de lugares, para o qual pode-se fazer reserva via internet tanto para sessões de 
cinema como para encontros culturais. Eis como o cineclubismo adapta-se facilmente aos novos 
tempos e ganha espaços às vezes inimagináveis. 
   Podemos dizer que, na Argentina, particularmente a partir do cineclubismo portenho, existe um 
Cinema Nacional que tem luz própria e que nos honra em qualquer parte do mundo. 
 
Marta Novaes 
Periodista e Professora. Buenos Aires, 2011. 
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Arte & Objeto 
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   Desde que os divinizados e poderosos do Império egípcio, particularmente com Cleópatra, e os 
do Império romano, mais com César do que com Marco Antônio, endossaram a si próprios a 
construção de um tipo de „Mundo global com um Pensamento único‟, a Humanidade tem 
construído e destruído estruturas políticas e administrativas através de uma Cultura tão própria e 
tão castradora, que tudo o que essas Estruturas fazem ou desfazem – na Ordem/Desordem 
reinante... – vira Objeto. 
   Um dos paradigmas dessa Cultura-dos-poderosos [políticos, banqueiros, religiosos] é a 
denominada Cinematografia... não a „Sétima Arte‟, aquela em que a Imagem Animada fala do 
Mundo com profundidade e leva a Humanidade à reflexão sobre si própria, mas, a outra: a dos 
„Estúdios do Cinema Industrial‟, para cujos donos, membros da elite do Poder imperialmente 
assente em políticas pseudo democráticas!, a Arte Cinematográfica não passa de um Objeto que 
deve refletir os discursos do Cultura-dos-poderosos, essa “pequena massa de Poder estabelecida 
em condomínio de luxo”  [Rosemary O‟Connor – in The Dead Movie or The West Culture, art., 
pp.08, 09, Science and Education Journal, Dublin, 1997], que eu gosto de traduzir por Poder-
condomínio. E, falando de Cinema, eis que esta Arte produziu, também ela, o seu paradigma de 
„elementos divinizados‟... 
   E “...os Cineastas [realizadores/diretores] viraram Deuses enlatados. Cada um[a], a seu modo, 
tornou-se uma espécie de „rei-sol‟ ignorando o Pensamento das comunidades, as Culturas: só lhes 
interessava estar na Ficção de um Poder-condomínio que lavra uma Cultura onde germina um ser 
egoísta – o do Pensamento único, capaz de cuspir em si próprio para ter a certeza de que não 
cheira a Povo...”!, como afirmei no Rio de Janeiro [in O Cinema Como Espelho De Um Todo 
Humano, palestra, Br., 1978].  
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   Aconteceu nos Anos 60, quando os cinéfilos-críticos tornaram-se Cineastas e, a partir do Cinema 
francês, iniciaram um movimento logo denominado „Nouvelle Vague‟. Era uma elite intelectual que 
tinha André Bazin como mentor focalizado na publicação dos „Cahiers du Cinéma‟ que, por sua 
vez, alimentavam os Cine-Clubes europeus. Godard e Truffaut e Chabrol, na onda francesa, 
Manoel de Oliveira e Glauber Rocha, na lusófona, foram os nomes que mais se destacaram no 
“horizonte filosófico e ficcional de uma Arte que merece mais Ética e menos Culto pessoal” [idem]. 
Poderiam eles fugir desse objetualismo doentio que transforma o Ser humano em um Objeto de 
consumo próprio? Não. E leia-se, a propósito, a obra „Honest to Gods ï Já não... / Honest to 
Humans ï Ainda sim!‟ [São Paulo, Br., 2002], do filósofo português Manuel Reis... Diz-nos ele: “A 
Verdade que se configura no universo dos Sujeitos tem a sua expressão na [...] inteireza do 
Indivíduo-Pessoa e ganha o seu perfil e corpo mediante a autonomia ética, a qual tem o seu lugar 
próprio no campo da Razão Prática kantiana”. A questão é que o Intelectual-Cineasta tornou-se 
Auteur, não no sentido ético da realização-de-Arte para o Todo humano, mas no sentido de um 
Objeto que, mesmo sem as massas como platéia, era/é um Objeto de puro consumo a partir de um 
Eu/Auteur que fazia de um Filme a extensão de um estilo-de-Estar, porque Ser, o era já no 
contexto da assimilação das estruturas dos „Estúdios do Cinema Industrial‟, às quais Chaplin, por 
exemplo, proporcionara grandes obras cinematográficas sem tirar as calças ou polir as botas da 
elite do Poder-condomínio... 
 



   Então, por que uma Cinematografia de Auteur conseguiu tanto eco social?  
 
   Porque, a seu modo, aqueles Intelectuais-Cineastas oriundos dos Cahiers du Cinema mostravam 
ao Mundo as profundezas de uma realidade que, no pós II Grande Guerra e até o final dos Anos 
60 desse Séc. XX, os filósofos teimavam em não querer enxergar: a Cultura própria do Império 
ocidental havia dividido o Mundo novamente em duas fatias: o Capitalista e o Comunista. E repetia 
o gesto imperial do Vaticano quando este, no Tratado de Tordesilhas [Séc. XVI], estabeleceu o 
mando do Mundo entre castelhanos e portugueses, sob a catequese imperial do próprio Vaticano. 
Ou seja: o território Capitalista preservava o direito à Democracia política, mas não o direito à 
Democracia econômica, enquanto o território Comunista, apesar das teses marxistas, impunha o 
Socialismo Real e determinava um Estado com Pensamento Único... Em ambos os casos, a 
Democracia não existiu nem existe, porque sem o direito à Distribuição da Riqueza do Trabalho 
não há nem Igualdade política nem econômica! É aqui que está a questão: a Cultura ocidental – a 
Comunista não passou de um susto para os próprios marxistas!... – impôs a elitização das Artes [o 
que também se verificou com o dito Cinema soviético, ou do „leste‟] de forma a permitir „evoluções 
na continuidade‟, como se provou, na França, com a „Nouvelle Vague‟ e o „Maio de 68‟... Todo “o 
movimento artístico, neste contexto imperial e globalizador, parte do Princípio Objetualista de que o 
Mercado é o „paraíso‟ e os gênios criadores são „deuses‟ nesta „religião‟ onde há velas e incensos 
queimados a cada gesto, cada palavra, que eleja a Humanidade enquanto Objeto”  [Rosemary 
O‟Connor, op. cit.]. Por isso, e eis que a Obra citada de Manuel Reis é muito importante..., “quando 
um Movimento artístico ocidental se evidencia como Vanguarda ele tem como lastro não um 
objetivo ético e social para a Humanidade, mas a defesa das estruturas técnicas e gerenciais da 
Cultura-dos-poderosos, políticos e religiosos, pois, até hoje, que „vanguarda‟ contribuiu para 
derrubar, de fato, esse Poder-condomínio que faz da Cinematografia um dos seus mais eficazes 
discursos estéticos? A „vanguarda‟ francesa? Não. Os „independentes‟ de Hollywood? Não. Ora, 
precisamos é de estabelecer condutas alternativas de uma Cultura do Sujeito Humano que encare 
o Objeto meramente mercantil como inimigo, enquanto voz das elites do Poder imperialmente 
onipresente...! Foi neste contexto de „voz obediente‟ e não de „voz alternativa‟ que os 
Cineastas/Auteurs & Deuses tornaram-se objetos do Objeto” [João Barcellos, op. cit].   
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   É interessante verificar que a grande maioria dos filósofos, do Séc. XX, não enxergaram a 
Cinematografia – não escrevo Cinema, porque estamos, aqui, diante de um sistema de Linguagem 
técnica e artística – como „a voz mais endeusada do Sistema capitalista‟ e poucos lhe deram 
atenção. Digo mais [eu: que não sou um Filósofo, mas um Leitor-da-Vida... poeta e cinéfilo]: o que 
os filósofos não quiseram ver na Cinematografia industrial[izada] foi precisamente o Objeto 
mercantil, essa „coisa coisificante‟ que repele a Arte e nos dá um Produto-de-Consumo. Como 
teoriza e estabelece criticamente Manuel Reis, na Obra citada e outras..., grande parte das 
personagens filosóficas, particularmente desde a Revolução Industrial inglesa, deram as costas às 
soluções da Questão Social/Humana e garantiram um lugarzinho nos gabinetes daquela Cultura 
estabelecida para sustentarem a Questão Fisicalista/Tecnocrática que o Poder-condomínio global 
tomou para si, enquanto garantia, política e religiosamente perpetuada! 
   Assim, a „Nouvelle Vague‟ e o Intelectual/Auteur projetaram-se e estabeleceram-se nesse 
domínio das „políticas deterministas‟ que permitem o ardil do Eu/‟deus‟ enquanto diversão pública 
no contexto ficcional das „evoluções na continuidade‟. Pelo ardil Intelectual/Auteur o Público cinéfilo 
não tinha/tem direito a discutir a estrutura da Montagem do Filme [que, hoje, pela „invasão‟ das 
técnicas televisivas e digitais, muitos nomeiam como Edição], como o „plano-sequência‟ e 
„desconstrução‟ de um diálogo/cena a partir de uma ficção ou de um dado para gerar um fato real, 
ou vice-versa: o que se via/assistia, entre os Anos 60 e 80 e principalmente no Cinema europeu e 
no brasileiro – no Cinema hollywoodesco pontilhava Orson Wells e, no alemão, o 
irreverente/rebelde Fassbinder – era uma falsa discussão do papel[ão] do Realizador/Diretor 
entronizado como „rei-sol‟ da Cinematografia. Por que discutir a Sétima Arte se um dos seus 
elementos, por si, expressa[va] toda a estrutura do pensamento estético cinematográfico?! Esse 
truque só deu certo enquanto a Cultura oficial do Poder ocidental dava brilho ao Eu-
Intelectual/Auteur, e até Bazin [nome-chave dos Cahiers du Cinema e da turma parisiense] 



distanciou-se um pouco do que ele chamava de teóricos da vanguarda, que não eram 
propriamente críticos da vanguarda... estavam a bordo! 
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   Com o desenvolvimento da Televisão, enquanto Indústria da Cultura de Massas – „menina dos 
olhos‟ do Poder global e imperialmente assente na perpetuação da Ignorância popular -, a 
Cinematografia agregou as tecnologias da pós-Modernidade [Era digital] e passou, nos Anos 90 do 
Séc. XX, a operar, em definitivo e manifestamente, como Arte & Objeto. Era o fim do 
Cineasta/Auteur e a Nouvelle Vague naufragava na onda da Tecno-Ciência de Aparelho, à qual a 
maioria dos profissionais da Comunicação Social e das Artes aderiram de corpo e alma, tal e qual 
a maioria dos cientistas e filósofos que abandonaram a Causa-Questão Social/Humana... por isso 
mesmo! 
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   Pode-se observar, agora, o Cineasta/Auteur exatamente como as revoluções/causas perdidas no 
seio da Cultura ocidental: os marxismos estatais/estatizantes celebraram o Culto pessoal, e 
caíram; os reformadores políticos/religiosos quiseram uma Sociedade aberta, mas esqueceram da 
Democracia econômica, e ficaram na promessa... entre misérias e desempregos e falta de escolas 
e políticas educativas. O que resta? A busca do Caminho alternativo que barre o culto do Objeto e 
[nos] leve à celebração do Sujeito humano. Eis por que, na Cultura ocidental, a Nouvelle Vague é 
um paradigma da Linguagem absolut[ist]a do Poder-condomínio. Obviamente, pode-se fazer uma 
leitura vária sobre o Cineasta/Auteur, mas esquecer de o olhar sob o prima da crítica construtiva e 
humana é esquecer que há, para toda a Cinematografia, um campo de profissionais que lhe dão 
sustentação técnica e social e artística. Que, em suma, quem realiza/dirige uma Peça 
Cinematográfica é um elemento no conjunto, salvaguardando-se a hierarquia responsável e ética. 
 
6 
   A „transparência‟ que emana da Cinematografia, enquanto Arte industrial, cria a „ilusão‟ de uma 
leitura/discussão para o Público cinéfilo, „ilusão‟ que os críticos [bem pagos] de plantão fazem 
durar para que a Arte-Objeto seja comercialmente compensada e as elites dos Estúdios garanta a 
substância do Mercado, em geral: a mais-valia. 
   Eis, aqui, a outra questão que tanto valorizou a figura do Intelectual-Cineasta/Auteur: tanto nos 
estúdios norte-americanos quanto nos europeus “era preciso e necessário construir „estrelas‟ 
desconstruindo a Arte para assegurar o Culto pessoal nas hierarquias do Poder aí espelhadas” 
[João Barcellos – in Apresentação do livro „Debates Paralelos‟/Manuel Reis & João Barcellos, Ed 
Edicon, São Paulo/Br., 2002; Conferência Digital, Maio-2002]. Aquele „cineasta rei-sol e deus‟ 
personificou tudo o que o Sistema queria no implemento das „evoluções em continuidade‟. E, por 
isso, poucos foram – com destaque para Godard – os fundadores da „Nouvelle Vague‟ e do 
„Cinema Independente‟ que conseguiram construir, de fato, uma Obra cinematográfica com ecos 
nas „massas consumidoras‟. A causa do seu surgimento era uma necessidade do próprio Mercado 
„artístico‟... 
   E, no entanto, há que considerar, tal como o „Maio de 68‟ e o „Movimento internacionalista de 
Che Guevara‟, que a ação fez a Cultura ocidental repensar estratégias, a tal ponto que as 
hierarquias [políticas, econômicas, artísticas, religiosas, técnicas e científicas...] se adensaram 
globalmente na tentativa de peneirar e impermeabilizar os acessos ao[s] Poder[es] estabelecido[s].  
   E na Cinematografia? 
   O que é a Cinematografia sem o seu „rei-sol‟? 
   É o que era. 
   Hoje, que é 2002, a Cinematografia vive estruturas coletivas de profissionais diversos, mas 
perfeitamente enquadrados nas suas hierarquias; os Estúdios são conglomerados transnacionais 
que dominam redes de Televisão [convencional e digital], Rádio, Revistas e Jornais, Distribuidoras 
de Filmes, etc. Ou seja: hoje, as elites que gerenciam a Cultura ocidental [na sua bandeira maior e] 
através da Cinematografia são uma fortaleza sócio-econômica às quais o Poder-condomínio 
„acende velas e incensos‟. 
   O „enlatado‟ saiu de moda e entrou o „envelope digital‟; a Cultura ocidental sofisticou-se na 
metodologia dos ardis que iludem e sub-desenvolvem as Massas Populares... É a linguagem de 



um Poder que se manifesta cada vez mais por um Pensamento Único ultra-liberal, por um ideal de 
Humanidade-Objeto e de Natureza-fim/afim, por um determinismo fisicalista oposto ao 
desenvolvimento socialmente harmonioso do Sujeito Humano, consciente e crítico! 
   Saiu de moda o Cineasta/Auteur e chegaram os Pequenos Estúdios no âmbito da 
„desconstrução‟ dos Grandes, mas que compõem uma rede mundial de interesse único: o Capital 
sempre renovado. É como a maioria das „Organizações Não-Governamentais / ONG‟s‟ que, pagas 
principescamente pelo Capital internacional [...subsídios institucionais], „botam‟ um discurso 
alternativo que visa, em última instância, assegurar as regras do Poder-condomínio e suas 
hierarquias sócio-culturais e políticas. 
   A Cinematografia continua a ser a „coisa coisificante‟ que, em meio a uma falsa transparência 
cria espaços opacos e se determina como um dos objetos do Objeto maior: o Mercado capitalista. 
Que o digam os e as Cineastas que, quase artesanalmente, „costuram‟ uma Cinematografia 
mundial embasada nas realidades locais e regionais, e que só desejam um único „Oscar‟: que a 
Obra cinematográfica culturalmente realizada chegue a um Público cinéfilo que a possa 
ler/olhar/ouvir criticamente...! 
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   Como observa o mestre Manuel Reis, no título de uma das treze teses da sua Obra citada, “O 
que é preciso é sair do cárcere e desbravar um caminho novo”. Isto lembra o discurso habitual, 
alternativo e crítico, da cineasta/produtora brasileira Suzana Amaral, em que afirma que na 
Cinematografia de hoje, assim como na Televisão, “a realidade não é livre para ser o que é” [in 
revista „Bravo‟, pp.18 e 19, Outubro de 2002, Brasil], exatamente porque os espaços opacos 
construídos pela Cultura-dos-poderosos só permitem visualizar o que eles acham que as Massas 
Populares podem [ou não] visualizar. 
 
   Qual a alternativa? Que caminho tomar sem se cair na tentação do Culto pessoal que dizimou a 
Nouvelle Vague? 
 
   Em vez do Filme para multidões e capitalizando para a Linguagem e a Cultura oficiais, a Obra 
cinematográfica que trata da Causa/Questão do Sujeito Humano. É para minoria? Que o seja. A 
minoria consciente e crítica multiplica-se e vai gerando, de filme em filme, uma contra-Cultura local 
e regional para a qual o Poder estupidamente imperial não tem solução. Esse é/será o Instante da 
Ruptura sócio-cultural e política com a Cultura-dos-poderosos: o instante em que o Ser Humano e 
a Natureza celebrarão a Cultura vivificante... Para quando? Um dia, talvez até em meio à perdição 
da Espécie, a Humanidade vai acordar e olhar para Si própria; um „grande plano‟ onde, numa certa 
„profundidade de campo‟, dá-se o adeus de uma certa maneira de ver/viver a Vida! 
 
8 
   Pensar Cinematografia é isto... É envolver todos os universos que nos rodeiam, estejam eles ao 
nosso alcance ou não. 
   Não podemos ser unicamente espectador[a]... Ismail Xavier sintetiza muito bem esta questão, 
que se pode chamar da “verticalidade do instante poético”, assim: “Diante de um gesto de câmera 
lenta, é essencial que o espectador reconheça que se trata de um gesto (já conhecido) 
transfigurado, alterado para sugerir algo...”  [in Discurso Cinematográfico, p.99, Ed Paz e Terra / 
Cinema, 2ª Ediç, 1984, Rio de Janeiro / Br.]. Essa „câmera‟ só será o nosso olhar/consciência 
quando tiver o Sujeito Humano como base de todo o processo de Criação – i.e., a Cinematografia 
como meio artístico de dizer criticamente da Humanidade. Eis por que têm razão Suzana Amaral e 
Manuel Reis e Rosemary O‟Connor, quando defendem que as tecnologias da pós-Modernidade 
têm de ser adequadas para o desenvolvimento harmonioso da Humanidade, não para a sua 
destruição. 
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   Como assegurar através de uma Arte, como a Cinematografia, hoje vital aos discursos do 
Sistema capitalista enquanto „arte industrial[izada]‟, o direito de Cineastas Conscientes e Livres 
trabalharem questões étnico-nacionais e o conjunto da Espécie humana? Batalhando por uma 
Cultura que assegure o direito à existência do Sujeito Humano na sua diversidade de identidades 



regionais. Eis o ponto de partida para qualquer renovação da e na Sociedade que, em todos os 
continentes, atua segundo o Princípio Objetualista consagrado pelos impérios romano e egípcio 
em torno do Pensamento Único, enquanto Poder global... 
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ñFilmes t°m a for­a e o fasc²nio 
das cachoeirasô 
 
[O Estado de S. Paulo, Caderno 2, Br- 12.07.1999;  
tx de Norma Couri] 

 
    
assim definia Humberto Mauro – um dos pioneiros do Cinema brasileiro [e co-responsável pelo 
lançamento da inimitável Carmem Miranda] – o seu jeito de produzir Cinematografia. 
 
   A sua importância foi tanta que „vanguardistas‟ como Glauber Rocha, segundo texto de Luizzanin 
Oricchio, ”no mesmo jornal citado, julgavam que ele – Mauro –  “era o inventor do estilo nacional de 
filmar”. 
   Mas, o que era/é, para os brasileiros, esse „estilo nacional‟, que tanto impressionou os jovens 
imbuídos das teses dos Cahiers du Cinéma? Era muito mais do que “uma idéia na cabeça e uma 
câmera na mão” [o lema de Glauber, que reproduzia nos trópicos o princípio fundador do 
Cineasta/Auteur], era e é produzir Cinematografia com e para o Sujeito Humano...! 
   Na realidade, uma „escola‟ que teve o mérito de construir uma metalinguagem e fazer surgir o 
chamado „filme artesanal‟ onde o realizador/diretor é parte de um Todo cinematográfico, como no 
caso de „O Pagador de Promessas‟, de Anselmo Duarte, que conquistou o prêmio maior de 
Cannes [1962] precisamente porque tratava das sensações do Sujeito Humano contrapondo-o ao 
Objeto religioso e mercantil, logo seguido de „Deus e o Diabo na Terra do Sol‟ [1964, de Glauber 
Rocha. E, a Cinematografia brasileira, continua a batalhar segundo aquela filosofia muito própria, 
apesar dos apelos das estruturas industriais e da suja concorrência das redes televisivas, para 
uma alteração substancial da „escola‟ do dito „filme artesanal‟. 
   Pego neste[s] exemplo[s] da Cinematografia tropical – e há casos mais recentes, como „O 
Quatrilho‟ [de Fábio Barreto, 1995] e  „Central do Brasil‟ [de Walter Salles, 1996/98] – para dizer 
que, à margem dos Estúdios industriais e das políticas transnacionais de Produção de Filmes, 
ainda existe e vai continuar a existir, até através das novas tecnologias digitais..., uma 
Cinematografia corajosamente ousada, porque fruto de um olhar filosófico aberto às possibilidades 
renovadoras da Humanidade. 
   E falando-se em Brasil, começa a surgir, aos poucos, uma Cinematografia Lusófona, que tem em 
Manoel de Oliveira, não uma „escola‟, mas uma „estrada cinematográfica‟ aberta por entre aquelas 
„minorias cinéfilas‟ de que fala Suzana Amaral – sim, minorias comunitárias [ou „tribos‟, como hoje 
é mais comum identificar] que aos poucos ganham força e geram a onda de uma possível 
renovação artística, quer da Cinematografia quer do Público cinéfilo. 
   Também é muito interessante verificar “...o retorno da Humanidade aos seus redutos de origem, 
numa espécie de auto-defesa social e cultural. O que a Juventude que chega ao Séc. XXI nomeia 
como „tribo‟ é, precisamente, o oposto do Pensamento Único; é a verificação e a renovação das 
identidades regionais” [Joane d‟Almeida y Piñon – in „Cinema: the pertinency and the new age‟, 
Cult Journal, Houston/USA, 2002], o que se pode perceber em peças cinematográficas como „O 
Quatrilho”, de hoje, ou „O Pagador de Promessas‟, de ontem. Ou seja, pensando 
cinematograficamente, o que aquele Cineasta/Auteur, dos Anos 60 e 70, perdeu, ao confundir o 
Eu/‟rei-sol‟ com a atividade artística e social, os marginalizados do Sistema capitalista souberam 
acatar como solução artesanal por uma sobrevivência artística em torno do Sujeito Humano e das 
Comunidades. O que significa isto? Que a Humanidade sempre volta às suas origens sócio-
culturais, seja pelo Teatro e pela Música e pela Literatura, seja pela Cinematografia.  
   A paradigmática deusa-humana e terrível imperadora Cleópatra não quis o Mundo? Mas, quando 
o Povo egípcio percebeu que ela era somente um Objeto do Poder objetualista, político e religioso, 



tirou-lhe o „imperial tapete‟. Assim caiu, também, o Império romano... que sobrevive, agora, nas 
estruturas religiosas da Igreja católica [e afins] e nos pilares da Cultura ocidental. 
   Obviamente, a Cultura ocidental reflete o que de pior e nefasto existe no culto ao Objeto – ora, a 
sua Cinematografia, que paradoxalmente pratica a Arte e o Objetualismo, pode gerar uma Obra de 
excelência como outra de claros interesses mercantis, mas, o primeiro tipo é raro e o outro abunda!  
   Também, esta Indústria [autodenominada] cultural capta hoje técnicas e estruturas televisivas. O 
„discurso digital noveleiro do dia a dia‟, quer nas séries quer nos programas do „jornalismo 
condicionado à notícia mais bombástica‟, está na Cinematografia hollywoodesca que trata do 
espectro imperialista da Existência entre „o que é Bom‟ e „o que é Mau‟ no contexto da Linguagem-
do-Poder estabelecido.  
   Este tipo de „filme que mostra, encobrindo‟ é um trampolim excelente para que a Cultura oficial 
possa capt[ur]ar a Juventude cinéfila que chega à produção e realização/direção de Peças 
cinematográficas. O exemplo brasileiro mais flagrante é „Cidade de Deus‟, uma peça dirigida por 
Fernando Meirelles, com Kátia Lund, e levada para as redes de exibição [em 2002], já com êxito 
estrondoso entre as massas, „alertadas‟ pelos críticos televisivos de plantão. O êxito explica-se 
pelo molde de confecção da peça cinematográfica: a mesma linguagem dos repórteres dos 
programas de notícias sensacionalistas.  
   Isto é exatamente o contrário da busca das raízes comunitárias: o que está em causa é o elogio 
da Violência e a pseudo fuga às políticas sociais que a incentivam, não o combate cultural às elites 
que fomentam a Guerra – a local, através do narcotraficante, e a internacional, através do mesmo 
narcotraficante, do Crime organizado [político e econômico] e do Poder propriamente dito! 
   Tem razão Suzana Amaral ao condenar a engrenagem cultural que impede o raciocínio dos 
artistas e dos produtores cinematográficos. Tem razão Manoel de Oliveira ao continuar a sua 
„estrada cinematográfica‟ entre as minorias conscientes da Cultura vária que envolve a 
Cinematografia... 
   Mas, o Mundo humano movimenta-se economicamente. Se tudo tem um Preço para ser feito 
e/ou comprado, nem tudo vira Objeto endeusado em tal estrutura capitalista: o Sujeito Humano 
culturalmente assumido na sua Liberdade responsável, como ensina Manuel Reis, muitas vezes 
parafraseando Sócrates e Jesus, é um Ser que, não sendo alheio aos universos econômicos, 
harmoniza esse Conhecimento com as Tecnologias reconhecendo-se numa Cultura própria e 
universalista. 
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   Para termos uma idéia geral das dificuldades que se erguem entre a Arte e o Objeto, quando se 
forçam as naturezas próprias de cada, atente-se no que diz o técnico de pós-produção 
cinematográfica, Paulo Schmidt: “[...] tínhamos as máquinas, mas não os talentos para lidar com 
elas” [in revista „About‟, p.36, São Paulo/Br., 23Set2002; „Produtoras‟, Tx. de Roseani Rocha]. Eis 
que o „recurso humano‟ é o eixo fundamental em que se deve fundar qualquer atividade 
tecnológica voltada para a Criação artística, o que equivale a dizer: é preciso que a Tecnologia 
seja adequada às necessidades da Humanidade nas suas diversas atividades profissionais e 
artísticas. 
   Aqui, entramos na problemática moral que envolve as tecnologias e as ciências. Quem [os 
cientistas] desenvolve „estruturas tecnológicas‟ para o Desenvolvimento geral da Humanidade tem 
de se preocupar, sim, com a aplicação das mesmas, ou estarão envolvidos somente com o Objeto 
em si para, logo, serem manipulados pelas elites do Poder estabelecido... O que se deve é 
impulsionar uma Ética da Tecnologia para se reforçar a presença do Sujeito Humano! 
   Neste âmbito, a preocupação dos Estúdios/Produtoras de Cinematografia com o „recurso 
humano‟ visa proporcionar a humanização de uma Indústria „cultural‟ que chegou ao limite da 
Exploração objetualista, que teve no Cineasta/Auteur a sua expressão máxima e culturalmente 
ditatorial. 
   Ora, a Tecnologia, como defenderam Karl Jaspers e Ortega y Gasset, entre outros, deve servir 
para transformar [um]a Realidade física para aplicação no bem-estar da Humanidade, sem que tal 
fira as naturezas física e humana. No contexto da Arte cinematográfica, e do Áudio-Visual em 
geral, também é assim: deve-se adequar a ferramenta tecnológica para um bom [e crítico] 
desempenho social e profissional e ético dos Seres humanos. Estamos, pois, diante do que se 
pode nomear como Tecnologia Apropriada: pode-se realizar uma Obra cinematográfica com 



técnicas convencionais do „filme‟ e com as digitais do „registro eletro-eletrônico‟, ou ainda, interagir 
com as duas. O que interessa é fazer da Tecnologia uma ferramenta, um meio, e não um fim para 
servir o Objeto de desejo dos poderosos manipuladores de „rebanhos‟ humanos. 
   E volto à máxima de Humberto Mauro: “filmes têm a força e o fascínio das cachoeiras”. Têm, 
quando são peças de origem sócio-cultural; não têm, quando são meros veículos da Cultura 
objetualista e viram produtos-de-consumo! Aqui, não defendo o „politicamente correto‟ – essa 
máxima que é mais suja do que „pau de galinheiro‟, pois, é base da linguagem do Poder 
estabelecido, defendo, sim, a palavra certa e profundamente crítica daquele cineasta brasileiro. 
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   Roseani Rocha [op. cit.] enfatiza e sentencia, que “a tecnologia, por mais sofisticada que seja, 
ainda não prescinde do toque humano”. Mas prescinde, isso sim, do toque autoritário dos 
investidos da áurea do „rei-sol‟, enquanto donos do Pensamento Único... 
    Diante deste quadro que fere a sensibilidade humana, e raramente sutil, nota-se que a Ideologia 
dos poderosos conseguiu, e consegue, uma Ação situacionista de „políticas culturais‟ engajando a 
Intelectualidade e a Comunidade Científica, à qual a Cinematografia não escapa e torna-se, assim, 
Arte e Objeto.         JB 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Pensamento Único 
acerca do eu conformista 

 
 

 
 
   A leitura dos últimos escritos do filósofo Manuel Reis e do poeta e jornalista J. C. Macedo 
revelam uma preocupação continuada com todos os aspectos sociopolíticos que envolvem e 
desenvolvem o Pensamento Único. 
  Fiz a ligação dos ensaios, poemas e artigos dos dois intelectuais portugueses, publicados nos 
últimos anos do Século XX e primeiros anos do Século XXI, com uma obra de Bernardo Bertolucci, 
de 1970: o filme Il Conformista. 
   Enquanto médica, eu vi, no Médio Oriente e na América Latina, como as “[...] forças sociais 
desestruturadas pelas políticas armamentistas e pela falta de conhecimentos podem conceber 
regimes autoritários em plataformas de pensamento único civil e religioso. E mesmo as pessoas 
com educação superior e conhecimentos gerais permitem-se juntar os seus egos conformistas aos 
interesses de um pequeno punhado de políticos e religiosos criminosos”. O que para mim foi uma 
releitura, ao vivo e a cores, de um escrito de J. C. Macedo [Buenos Aires, 1996]. Esse conformismo 
que encontrei agora no filme de Bertolucci, que retrata um ego preso a propostas de “vida civil 
organizada em torno de palavras e de acções vomitadas por uma junta de celerados”, na 
concepção publicada por Figuera de Novaes [Equador, 1968]. 
   Il Conformista é a história de uma pessoa (encenada por Jean-Louis Trintignant) com vocação 
para um viver de maneira ´normal´, sob ordens e leis precisas, e que encontra no regime fascista 
de Mussolini o (seu) espaço idealizado. A trama, adaptada de um livro de Alberto Moravia, tem 



relacionamento com a operacionalidade cinematográfica evidenciada nas obras de Jean-Luc 
Godard e de Pier Paolo Pasolini – e o facto levou-me, depois, a estudar os filmes desses directores 
–, porque expõe o pólo duro do Pensamento Único através de uma linguagem audiovisual 
inovadora para a época, e que encontramos na seguinte observação de Manuel Reis: “A Espécie 
humana tem perdido assustadoramente, no processo civilizatório, ao longo de séculos e milénios, 
a sua inestimável humanidade, precisamente: primeiro, porque se deixou domesticar e 
acondicionar, em regimes de escravatura e servidão, quer pelos Poderes Estabelecidos, quer por 
obra e graça dos meios e instrumentos das Tecnologias (sobremaneira, na Modernidade); em 
segundo lugar (e a um nível mais profundo das sedimentações psico-sócio-históricas), porque a 
Civilização e a Cultura deixaram de ser comandadas e regidas, (pelo menos nas instâncias vitais e 
decisivas), pela Experiência e pela Consciência dos Indivíduos-Pessoas. E, hoje, mais que nunca 
na História, perante as mais dramáticas e trágicas encruzilhadas, com poucas e frágeis, ou 
nenhumas vias de salvamento e salvação, a Humanidade precisa do Sonho e da UTOPIA, como 
de pão para a boca!...” [in “Educação e Instrução”, 2011]. 
   Pelo que vi nas minhas andanças pelo mundo que os ´grandes´ chamam de ´terceiro mundo´, o 
sonho e a utopia não fazem parte do quotidiano, e sim a essência consumista que exige de cada 
pessoa um conformismo com o ´status quo´ criado pelo poder do pensamento único. Que o mesmo 
é dizer (perdoe-me o mestre Reis a cópia...): o poder-seco é iluminado pela cartilha consumista do 
político-economês, e pronto, o povo que o siga se quer pão e circo! E isso está muito bem 
representado na violência psicológica e física que a trama bertolucciana mostra no filme Il 
Conformista. 
   A educação e a instrução, de facto, não resolvem o problema do Eu-Pessoa que se apresenta na 
Sociedade com um querer-estar-poder: é algo que está psicologicamente além do quotidiano 
escolar e familiar: é algo que nos mostra o quanto a Humanidade ainda trilha o caminho irracional. 
O conformismo é o palco das políticas públicas do corporativismo sub-humano que o 
incorformismo libertador combate também... através de obras de arte, como o filme Il Conformista. 
   
LIFFEY, Johanne 
HighTech Journal publisher / London-UK 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 

Crítica Cinéfila 
Ou a sempiterna análise mercantil? 

 
 

 
 
   O que é ser „crítico‟? 
   Quantos „críticos de cinema‟ que fazem plantão jornalístico, enquanto articulistas, seja nos 
veículos impressos seja nos digitais, têm, de facto, uma práxis cinematográfica mínima, mesmo 
que como cineastas amadores?... 
   Habitualmente, o „crítico de plantão‟ é pago pelas distribuidoras/exibidoras de Obras 
cinematográficas para as divulgar, sendo-lhe permitido uma leitura suave à luz da nota de 
imprensa oriunda dos estúdios responsáveis. 
   Lembro que, já um cineclubista de „carteirinha‟ e publicando as minhas primeiras Leituras 
Cinéfilas – assim nomeei a minha „coluna‟ em pasquinzinhos estudantis e culturais de circulação 
clandestina -, fazia laboratórios de Super 8 mm com aquilo que mais me fascinava nas leituras 
sobre os filmes em apreciação. Só mais tarde vim a conhecer os ideólogos mais afamados da 
Cinematografia, particularmente os da Nouvelle Vague que, em torno dos Cahiers du Cinema e do 
Mestre Bazin, reencontravam o que chamei de „estética do cineasta/auteur que já dera origem ao 
campus hollywoodesco‟. Aí, eu já conhecia as cinematografias mais evoluídas e os centros de 
Conhecimento Cinematográfico que espalhavam pelo mundo tanto o Cineclubismo quanto o 
Cinema Amador, nos quais me inseri militantemente. As minhas Leituras Cinéfilas eram 
extremamente pessoais, entretanto, dedicava muito do meu tempo ao diálogo com outros 
cineclubistas. A leitura comparada permitiu-me outros caminhos de análise, técnica e artística. 
Mas, nunca me senti atraído para a „crítica de plantão jornalístico‟, talvez por conhecer os 
meandros do pré-discurso das distribuidoras/exibidoras... A minha liberdade de expressão estava 
acima de qualquer pressão mercantil. 
   Têm surgido, é verdade, leitores cinéfilos de qualificação irretocável, mas esses, também são 
pessoas [elas e eles] que se dedicam à leitura/estudo da Cinematografia como um todo técnico, 
social e artístico, e, obviamente, destacam-se facilmente da maioria. 
   A melhor análise que se pode fazer de uma Obra cinematográfica é ir assisti-la: não adiantam as 
„notas‟ divulgadas pelos „críticos de plantão‟ se não forem comparadas com a leitura do 
espectador. Não se deve deixar de ver um Filme quando alguém, investido da função de censor[a], 
nos diz que é „mau‟, „razoável‟, „bom‟ ou „excelente‟, ou, „vá‟/‟não vá‟. Quantas obras deixam de ter 
uma exibição mais alargada por que os „críticos de plantão‟ são pagos para não falarem delas?!... 
   A questão é, em si, de um absolutismo mercantil que choca até os mais simples espectadores e 
amantes da Cinematografia. 
   Da mesma maneira que os „âncoras‟ do telejornalismo se acham, hoje, os „defensores do povo‟ e 
sem que para tal tenham sido eleitos..., também, muitos „críticos de cinema‟ forçam uma „opinião 
pública‟ [pré-forjada] nas notas de imprensa dos estúdios que, sobretudo, querem garantir o 
sucesso dos seus filmes. Ou seja: os censores de plantão insinuam o que é „bom‟ e o que é „mau‟ 
com uma autoridade ditatorial que ultrapassa o que chamo de limite político-social da orientação de 
massas. 
   Sinto-me muito mal quando ouço aberrações do tipo „pena que tal filme saiu rapidamente do 
circuito‟. Ora, o que é horrível é ter de escutar quem diz isso, quando deveria, por ética e por amor 
à Arte cinematográfica, dizer „temos de batalhar para que tal filme possa ser visto por todo o 
mundo‟! 
   Por obra e graça das novas tecnologias, o Circuito de Salas de Cinema não é o único caminho 
que tem o Cinéfilo: a Videografia e o CD Rom, por ex., permitem, por escolha pessoal, ver e 
analisar a Obra cinematográfica que queremos, sem ter de suportar o „bom‟ e o „mau‟ gosto dos 
críticos de plantão. 



   Consulte sempre a sua percepção e escolha a Obra cinematográfica que lhe causou melhor 
sensação! 
 
JCM  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 

Glauber Rocha 
Nos Caminhos Da Nouvelle Vague 

 
 

    
 
   A imagem nem sempre é tudo, especialmente quando o som é parte desse tudo. Quem assume 
a geração de Arte a partir de tecnologias e equipamentos que captam o ambiente estético de um 
todo, sabe que a imagem é uma peça a ser enquadrada entre ferramentas outras. Foi em meados 
dos Anos 60 que o Cinema Europeu iniciou um conjunto de estudos sobre esta questão, e ela 
levaria teóricos e técnicos para uma encruzilhada: a Nouvelle Vague‟. Dessa época são os filmes 
„Deus e o Diabo na Terra do Sol‟ [1964] e „Terra em Transe‟ [1967], do cineasta brasileiro Glauber 
Rocha. “A cinematografia telúrica de Glauber Rocha tocou muito fundo no fervor cultural europeu, 
e principalmente nos cineastas franceses, que passaram a olhar o mundo sob um prisma menos 
egocêntrico e mais plural, porque o Cinema Novo Brasileiro desnudava a Humanidade e a 
Desumanidade de uma maneira popular, e não da maneira intelectual, aquela que a Nouvelle 
Vague fazia.” [MACEDO, J. C. in „O Cinema Americano Não É Só A Merda Hollywoodesca 
Enlatada Para Colonizar‟, art., Quito/Equador – Out., 1988]. Os filmes desse cineasta brasileiro, 
exibidos e premiados na França e na Itália, exemplificam “a estética humana que faz da Arte um 
painel crítico pela valorização da Pessoa, seus instintos e suas culturas. E é a Humanidade que 
deve ser, sempre, o eixo do exercício cultural dos geradores de Arte, ou as origens populares 
deixarão de estar presentes nela dando lugar a um imperialismo cultural destruidor” [idem]. Foi tão 
forte a imagem tropical percebida e assimilada pelos vanguardistas franceses, que o próprio 
Glauber Rocha viria a ter, em 1969, uma interpretação de si-mesmo no filme „Vento do Leste‟, 
editado pelo grupo „Dziga Vertov‟ (1), constituído por Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin. 
   Qual a importância de Glauber Rocha na reinterpretação cultural da Nouvelle Vague atiçada pelo 
grupo „Dziga Vertov‟? Numa sequência do filme „Vento do Leste‟ (2), lá está o cineasta brasileiro, 
então ator circunstancial, a representar toda a força telúrica do seu ser-americano: é ele que, ali, 
simboliza a(s) encruzilhada(s) da Cultura Ocidental, essa, que se fez destroçando a Liberdade 
humana e a filosofia da Cidade-Estado, enquanto bandeira de um Povo. 
   O que veio após “...as atrocidades imperialistas, porque belicista e coloniais, praticadas pelos 
velhos gregos, foi uma ocidentalidade que, hoje, e passados outros impérios, como o romano e o 
católico, o luso-católico e o britânico, ainda amordaça a alma humana prenhe da liberdade”, como 
definiu J. C. Macedo em seu comentário ao livro „Hipotecas Graves da Civilização Ocidental‟ (3), do 
seu conterrâneo e amigo Manuel Reis. Foi nesta observação histórica que Glauber Rocha 
estabeleceu as linhas mestras da sua Cinematografia, porque em seus Filmes ele coloca diante do 



Olhar Humano a velha e sempre perigosa encruzilhada do estar / não-estar, do perceber a vida 
telúrica ou se perder pela mística aventura. Tal questionamento filosófico estava, também, em 
François Truffaut, como estava em Pasolini e em Bertolucci, e reencontra-se, hoje, neste último e 
no português Manoel de Oliveira e... no brasileiro Walter Salles, que bebe muito do cálice 
questionador do Cinema Novo. 
   E porque o Cinema não é uma Arte apenas de e para entreter platéias, mas um vasto 
instrumento tecnológico que permite valorizar culturalmente a Vida, ter os trabalhos de Glauber 
Rocha como referência estética, no meio da podridão acrítica em que vivemos, é ter „um olhar 
telúrico de percursos cósmicos conscientemente vividos‟ [4].    
 
MAyP 

 
(1) O grupo „Dziga Vertov‟ foi uma homenagem dos vanguardistas franceses ao cineasta russo, cuja cinematografia já 
revelava a preocupação humanista como estética sócio-cultural, contrariando a superficialidade do ‟realismo soviético‟ [ e, 
p.f., não se confunda „soviético‟ com „socialismo‟] de Eisenstein. 
(2) „Vento do Leste‟ foi filmado na Itália. 
(3) – in „Repensar o Ser-ocidental‟, art., TerraNova Comunic, site, 2003. Livro publicado no Brasil e em Portugal sob 
chancela de Edicon, em parceria com Centro de Estudos Humanismo Crítico [CEHC / Guimarães-Pt] e Grupo Granja 
[Brasil], 2003. 
(4) - Idem. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Portugueses No Cinema Brasileiro 
 

Mariana d´Almeida y Piñon & João Barcellos 

 
 
Parte 1 
 
  Uma das artes que a Diáspora cultural portuguesa abraçou no Brasil foi a Cinematografia. 
Entre os pioneiros do Cinema brasileiro estão vários portugueses. E, já depois do primeiro ciclo 
dito pioneiro, também Leitão de Barros deu um ar da sua graça na “tentativa de cinebiografar 
Castro Alves”, em 1949, como é citado pelo historiador Guido Bilharinho (in Cem Anos De 
Cinema Brasileiro, Uberaba/MG, 1997). 
   A primeira exibição do omniógrafo no Brasil aconteceu no Rio de Janeiro poucas semanas 
depois da exibição inaugural dos Lumière em Paris, já as primeiras maniveladas cinéfilas 
aconteceram menos de um ano após aquele evento artístico e cultural que mudaria a estética 



quotidiana da Humanidade. No meio de uma leva de italianos e portugueses surgiu o pioneiro – 
pela cultura foto-cinematográfica que demonstrou – Aurélio da Paz dos Reis. 
   Os emigrantes lusos encararam a Cinematografia como uma Arte que, chegando, já assentava 
arraiais para ficar, qual nativo carijó instalando as suas aldeias de nome Koty (ponto de encontro, 
no Guarani) ao longo das ancestrais rotas americanas... Mas se o nome de Reis ficou na memória 
como pioneiro, o de Silvino Santos foi o que mais marcou a história cinematográfica brasileira 
das primevas maniveladas com película celulóide. Este notável português, documentarista e 
ficcionista, radicado a partir de 1910 na amazônica Manaus (aquela onde Ferreira de Castro 
escreveria A Selva), rodou mais de 100 filmes entre curtas e longas-metragens. Enquanto isso, 
um ator emigrante largava a profissão e tornava-se produtor cinematográfico: foi Francisco dos 
Santos, que depois de alguns curtas produziu a primeira superprodução brasileira sendo aí 
roteirista e fotógrafo. 
   Não só de homens portugueses viveu o Cinema brasileiro. Uma mulher destacou-se: Carmen 
Santos, que foi diretora e produtora. Ela trabalhou, inclusive, com o nome maior desta arte no 
Brasil: Humberto Mauro. 
   Pelo tropical Brasil apareceu também Artur Duarte, embora que somente numa co-produção. A 
sua presença, como a de Barros, mostra que à Cinematografia portuguesa coube também 
incentivar a brasileira. 
   A importância de Silvino Santos – “o homem da câmera que capturou a magia da selva 
amazônica transformando-a (para assombro da humanidade...) em arte natural para estudo e 
preservação cultural” (João Barcellos, in Crônica Cinematográfica, coluna mensal, Jornal Revista, 
São Paulo/Br., 1997) – foi tão maior em relação aos outros pioneiros cinematográficos da fase 
italo-luso-brasileira que o Brasil o homenageou, nos Anos 90, com o excelente documentário O 
Cineasta Da Selva. Ele havia estudado os parâmetros técnicos da Cinematografia nos 
laboratórios da Pathé-Frères e nos dos irmãos Lumière, o que lhe deu uma bagagem técnico-
cultural de muita valia numa época (no Brasil) em que equipamentos e informação eram quase 
segredo de Estado... 
   Estes são alguns dos nomes dos cineastas da Diáspora cultural lusa no Brasil, nomes e 
obras que constam em todos os levantamentos feitos por brasileiros: brasileiros que não escondem 
a contribuição da Diáspora portuguesa para o desenvolvimento da Cultura brasileira! 
 
 
Parte 2 
A importância dos A(c)tores e A(c)trizes 

 
   Silvino Santos – “o homem da câmera que capturou a magia da selva amazônica 
transformando-a (para assombro da humanidade...) em arte natural para estudo e preservação 
cultural”  (João Barcellos, in Crônica Cinematográfica, coluna mensal, Jornal Revista, São 
Paulo/Br., 1997) – foi e é o nome maior da contribuição lusa para o Cinema brasileiro, mas um 
outro campo de atividade mexeu com a novidade que foi a Arte cinematográfica no início do 
Século XX, no Brasil: a Interpretação. 
  A Diáspora cultural portuguesa estabeleceu no Brasil a primeira Escola de Interpretação que 
logo teve importância na formação de Atores e de Atrizes para o Teatro e, depois, para a 
Cinematografia. Ainda no Século XIX, o português António José Areias (Lisboa, 1819 – Rio de 
Janeiro, 1892), citado pelo ator e poeta português Carlos K. Couto (in “Contribuição Portuguesa 
ao Teatro Brasileiro”, ediç. Imprensa Oficial/RJ, 1990) no primeiro encontro de intelectuais e 
artistas lusos residentes no Brasil (Casa Mário de Andrade, São Paulo/SP, 1991), fundou e dirigiu 
o Conservatório Dramático do Rio de Janeiro, de onde sairiam muitos atores e atrizes luso-
brasileiros e uma das primeiras manifestações institucionais para o desenvolvimento do Teatro. 
  No âmbito dessa atividade artístico-pedagógica surgiram os primeiros atores e as primeiras 
atrizes brasileiras com formação dramática, o que possibilitou uma melhor troca de 
conhecimentos e técnicas de Interpretação no contato direto com as companhias que, de 
Portugal, da Espanha, da Itália e da França, aportavam nos portos brasileiros para temporadas 
tropicais. Dos estúdios radiofônicos aos palcos teatrais, passando pelos estúdios 
cinematográficos, os atores e atrizes da Diáspora cultural portuguesa deixaram um legado que 



permitiu aos brasileiros - que têm na luso-brasileira Carmem Miranda a imagem forte dessa escola 
– tornarem-se magistrais na arte de comunicar. 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 

 

 

 

 

Os Mártires Que Os Poderes Geram 
 

[De como Ernesto óCheô Guevara percebeu a vil mentalidade do Poder estabelecido  
colonialmente e buscou a América profunda, humana e ecológica.] 

 

 
 
 
 
1. 
 
Existem obras cinematográficas  
que expressam, de facto, o tempo histórico 
das sociedades e da pessoa humana: 
„Diários de Motocicleta‟ é uma dessas obras. 

 
 
   Walter Salles, o director do excelente „Central do Brasil‟, filme brasileiro, continua a saga do 
„olhar cinematográfico‟ que pousa na História para [nos] dizer da humilhação que cerca e fere a 
Pessoa Humana, situação social que, às vezes, transforma um simples aventureiro numa alma 
extremamente violenta, pois, “a cada instante de cerco e humilhação que o Poder gera [o político e 
o religioso, e quase sempre ambos...], a reação pode ter o equivalente em Revolta”, como disse 
João Barcellos sobre “o conflito sionista-palestino e as alternativas árabes diante das barbáries 
fascistas ocidentais”. Foi esta situação, de uma América Latina humilhada nos Anos 50, do Séc. 
XX, descrita nos diários de Ernesto Guevara [o „Che‟] e de Alberto Granado, companheiros de 
aventura médico-sanitarista e ecológico-humana a bordo de uma „la poderosa‟ motocicleta [uma 
„Norton‟ dos Anos 30], que levou Walter Salles – e, diga-se, em boa hora histórica... – a um registo 
cinematográfico de excelência estético-antropológica. O cineasta brasileiro, com uma co-produção 
internacional [argentina, inglesa, brasileira, chilena, e peruana], mostra, em „Diários de Motocicleta‟, 
a aventura de dois argentinos na América Latina que, ainda hoje, é um continente vilmente 
colonizado pelo Poder das empresas transnacionais, no rasto do Império romano e da loucamente 
assassina odisséia marítima luso-castelhana-católica, do Séc. XVI.  
   Enquanto o companheiro Alberto é o espelho do jovem que quer a vida a cada instante, 
particularmente na vivência sexual, sem deixar de se aprimorar como médico, o Che ganha na 
vivência da caminhada latino-americana aquele olhar que, fatalmente, iria levá-lo à análise dos 
quês da violenta humilhação dos povos d‟América. Em torno da riqueza ecológica, ele encontra a 
mais baixa exploração da Pessoa Humana, aquela que o menino-guia, nas ruínas incas lhe diria, 
com sábias palavras: “as pedras das casas boas são incas, as outras foram feitas pelos incapazes 



[castelhanos]”. Sim, o mesmo olhar de espanto e de revolta que a cinematografia registou em „The 
Passion of the Christ‟ [do director Mel Gibson, obra de 2003], a síntese da alma de um crucificado 
que sabia como tal e que caminhava entre a Humanidade como se ela fosse, na percepção 
mística, a sua verdadeira cruz... Este Che, de Walter Salles, não é nem o mítico nem o místico [que 
muita gente, ideologicamente insana, quer], mas a Pessoa Humana que valoriza a assumpção do 
Verbo e, daí, retira forças para caminhar com a própria Humanidade. 
   Quer no caso de „Diários de Motocicleta‟ quer no de „The Passion of the Christ‟, pode-se escrever 
dezenas de páginas sobre a excelência dos actores e das actrizes, e até no campo da montagem e 
da fotografia a paisagem humano-ecológica é um recorte magnífico, no entanto, as duas obras 
focam a profundidade alquímica da História de dois tempos com aquela “anatomia do olhar” 
descrita por Mariana d‟Almeida y Piñon, no seu ensaio „Cinema. Anatomia do Olhar‟ [TerraNova 
Comunic / e-book, 2004]. E se no Tempo jesuano revive-se o instante do suicídio anunciado em 
Sócrates, no Tempo latino-americano é um agente secreto [Félix Rodríguez, da CIA] que anuncia, 
ao próprio Che, nas serras bolivianas, a sua execução próxima. Logo, Jesus e Che sacrificaram-se 
sabendo da importância desse Acto Social para toda a Humanidade. Isto lembra-me os escritos do 
filósofo Manuel Reis, sobre estas histórias, tão diferentes e tão próximas, mas que me leva, 
também, mesmo que através do Acto Cultural que é a Cinematografia, a redimensionar o olhar 
humano capaz de criticar para construir, de sofrer e de partir por isso mesmo!  
   Construir actos culturais através da Cinematografia é o que torna esta Arte um veículo muito 
particular na História humana e suas invenções tecnológicas.  
 
 
2. 
    
O trato cinematográfico do algo histórico não 
exige, necessariamente, o trato ideológico, porque aí estão 
unicamente componentes em aberto[sonho, alma, aventura humana]; 
quando o trato ideológico é o veículo da obra cinematográfica, 
logo os componentes fechados [partido, poderes, etc] afloram, 
política e naturalmente, e basta lembrar trabalhos de Costa Gravas, 
Pier Paolo Pasolini, Jean Renoir, Luís Buñuel...    

 
   Trabalhar esteticamente casos históricos, que alimentam, revolucionariamente, fervores 
religiosos e sociais, implica na sinalização ideológica que dá base aos actos. 
   Alguns analistas de Cinema afirmam que tratar o algo histórico é recriar a estética ideológica que 
origina a gramática da violência, seja falando de Jesus ou de Che. Não creio. O que recria a 
gramática da violência é aquilo que Gramsci já identificara como o „Príncipe moderno‟ – i.e., o 
Partido Político que cerca e toma as consciências, que assume [em seus dirigentes] a divindade, 
que ignora as religiões no seu celeiro pagão, mas nunca as institucionais, enfim, o Partido Político 
que é, em si, a Liberdade, enquanto a Massa [o Povo] é escravizada economicamente, local e 
mundialmente. Isto é, sim, a Violência. Nem se pode esquecer que o próprio Che viveu duas datas 
extremamente violentas, antes da violência colonial que o matou: em 1956, em plena campanha 
revolucionária cubana, manda fuzilar, sem julgamento, um jovem que roubara alimentos numa 
aldeia [acto tristemente repetido por Fidel durante décadas], e em 1960, imagina e manda construir 
o primeiro campo de concentração [para trabalhos forçados] na Cuba livre e revolucionária... Existe 
“no filme do brasileiro Salles, um Che com certa áurea de ingenuidade e puro romantismo, sem ser 
uma proposta para o „beato ideológico‟; este filme espelha somente as realidades que ele viu, 
particularmente em Valparaíso, e que, certamente, deram-lhe os sinais motivadores para uma 
acção revolucionária posterior”, como diz Figuera de Novaes, artista plástico residente na chilena 
Valparaíso e crítico da figura mítica com que políticos e intelectuais engajados tentam „incendiar‟ a 
personalidade do argentino. “Salles fala-nos de um jovem espantado com as realidades latino-
americanas, um jovem que aí reconhece a possibilidade de uma outra América” [idem], e esta 
visão enquadra o Acto Ideológico, pois, é nele que surge a primeira instância do Che 
revolucionário, mesmo que ideologicamente embaçado. Por um lado, é o sentimento do jovem que 
se rebela contra as misérias que os Povos das Florestas e das Serras são obrigados a viver para 
que bandidos econômicos encham a pança, por outro, é já a possível perspectiva do jovem atraído 
para o algo ideológico, mas sem o substracto intelectual, o que o tornou, em Cuba, um dos casos 



mais exemplares do absolutismo no Poder  - esse, que Fidel continuou. Ora, não é disto que 
„Diários de Motocicleta‟ trata: o filme de Walter Salles trata de um jovem argentino que, na 
companhia de outro, parte em busca da alma latino-americana. E, neste aspecto, é uma obra 
cinematográfica bem conseguida. 
 
3. 
 
O jovem argentino Che Guevara tornou-se 
um „cristo‟ [guia] para o Povo cubano e um ícone revolucionário 
para o Mundo, mas não se pode igualar os actos do Che 
ao verbo filosófico de Jesus – „cristo‟ messiânico dos „nazarenos‟, 
que Pedro e Paulo traíram ao moldarem o Cristianismo 
à semelhança do Império romano, de onde o Catolicismo! 

 
   O que se percebe da leitura dos „Diários‟, de Che e Alberto, no que toca àquela „mochilada pé-
na-estrada‟, é a busca da profundidade identitária latino-americana. Tanto que a acção político-
militar de Che focaliza-se na geometria latino-americana. Ou seja: o essencial político, no que a 
Ernesto „Che‟ Guevara diz respeito, tem berço principalmente não na política, mas na estética 
litero-revolucionária de Pablo Neruda e de Federico García Lorca. Isto está bem claro nos registos 
por ele deixados. E é aqui que a sua dimensão romântica ganha fôlego. Tanto assim que o 
cineasta Salles adoptou essa estética para focalizar cinematograficamente esse Che pouco 
estudado. O mérito de „Diários de Motocicleta‟ está na amostragem do Che, enquanto ser humano 
com possibilidades de vivências no meio da precariedade sócio-política da América Latina 
destroçada pelo capitalismo selvagem. Aqui, esse Che romântico é o que é, não pode ser 
mistificado para engordar a pança de políticos e intelectuais desejosos de possuírem um „mártir‟, 
ícone que vende „santinhos‟ e camisetas serigrafadas nas festas do absoluto „partidão comunista‟. 
   A missão do argentino Che chegou ao fim com a instalação da „burocracia vermelha‟ em Cuba, 
numa situação de cópia política do „outubro vermelho‟ soviético, logo, o capitalismo selvagem que 
vendia Cuba a preço de banana passou a ser o capitalismo d‟Estado, que tem nos proletariados o 
lastro da Riqueza, que não distribui. Mudam-se as máquinas, mas o Poder continua tão absoluto e 
tão criminosamente principesco quanto... Ele não percebeu [ou não quis], deixou Fidel e continuou 
a saga da „revolução que une os povos‟. Sozinho, comandando uma coluna „revolucionária‟ do tipo 
„Coluna Prestes‟, iria ser aniquilado por qualquer chefe de republiqueta instalada pelos figurões da 
White House, a tal que só tem portas abertas para os presidentes das empresas transnacionais e 
amigos „periféricos‟. Entretanto, diga-se que o Colonialismo continua no mundo sob o comando de 
norte-americanos, sim, mas também de franceses, israelenses, ingleses, etc. Toco neste assunto, 
não para ideologizar „Diários de Motocicleta‟, mas para fazer ver que Walter Salles tratou os 
componentes abertos para que os cinéfilos e os cineclubistas, adeptos do bom Cinema, possam 
vislumbrar como é fácil mistificar, querendo, o algo histórico. Cabe aos chamados „cristãos de 
base‟ latino-americanos, que se dizem contrários ao catolicismo doentio do Vaticano, mas que não 
o abandonam, a maioria das tentativas de mistificação do Che...No caso do filme de Mel Gibson, o 
algo histórico era já místico na própria acção evangelizadora contra o capitalismo assassino das 
instituições religiosas [judaísmo] e políticas [Império romano], e na defesa de uma identidade 
própria que lhe era muito cara: a descendência da linhagem do Rei David, o que, inclusive, foi o 
ponto que decidiu a sua crucificação, fazendo com que a autoridade romana lavasse as mãos na 
água prostituída pelo mercantilismo da sinagoga judaica!... Eis que a tentativa de igualar 
historicamente Jesus e Che é um acto culturalmente falho. Está certo Walter Salles em evidenciar 
o jovem que, olhando criticamente a América profunda, humana e ecológica, foi ao encontro dos 
seus povos.      JCM 

 
* – in „Conversas Cinematográficas‟, revista anarquista „En Vivo y Arte‟, p.14 e 21, Ediç. e Trad. de HERNANDEZ, Ruy; 
Barcelona/Esp., „TerraNova Comunic‟, Brasil, e „Cult Journal‟, Houston/USA, 2004. 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
Textos sobre 

Os Mártires Que Os Poderes Geram 
de J. C. Macedo 
 
   “Ler uma opinião de J. C. Macedo sobre o ´Che´ é uma viagem estética sobre a condição humana e as suas periclitantes 
circunstâncias. Até por que a sua admiração pelo ´Che´ termina exactamente no instante em que se consolida a Revolução 
Cubana, porque ele [Ernesto ´Che´ Guevara] integrou-se ao espírito burocrático-assassino que acompanha todas as 
ditaduras, de Direita e de Esquerda. Este aspecto é pouco conhecido da maioria dos adeptos da biografia ´cheana´ e do 
´guevarismo´ [?], que preferem tê-lo como ´ícone ideológico´, o que ele nunca foi, nem é. A opinião de Macedo sobre 
´Diários de Motocicleta´, trabalho cinematográfico do brasileiro Walter Salles, ultrapassa, obviamente, os parâmetros da 
Cinematografia para estabelecer relacionamentos estético-filosóficos entre ´Os Mártires Que Os Poderes Geram´ [título da 
opinião em apreço]. Falar de e sobre Cinema é para ele um acto de criatividade, e mais quando um bom Filme é 
conseguido em cima de um assunto tão raramente estudado: o que levou o ´Che´, observando a América Latina, a 
radicalizar e optimizar um comportamento de ruptura sócio-política com os poderes assassinos estabelecidos pelas 
empresas transnacionais? O trabalho de Walter Salles, tendo os diários ´mochileiros´ dos argentinos Ernesto Guevara, 
estudante de Medicina, e Alberto Granado, bioquímico, como base de roteiro e acção de cámera, é uma resposta bem 
conseguida, tanto estética como política. A opinião de J. C. Macedo completa, por assim dizer, o Filme.”  - ABDULLAH, 
Céline [Maputo/Moç., Maio 2004] 
 
   “[...] Acabo de ler com muita atenção os três pontos [= 3 páginas] em torno do título ´Os Mártires...´. Está um texto 
magnífico, magistral. De verdade, não tenho mais nada a acrescentar. Estou a 100% com ele. Conseguiste uma escrita com 
as ideias muito bem arrumadas; e a argumentação, bem como a evidência do tecido literário, são incisivas e notáveis...” – 
REIS, Manuel [Guimarães/Pt, Maio 2004]  
 
   “Conseguiram reflectir a alma de Ernesto Guevara, aquela que o levou a Cuba e ao Mundo, depois de uma jornada meio 
turística pela América do Sul. Este é o foco do filme de Walter Salles. Vi o filme em Cannes. Dois dias depois, leio ´Os 
Mártires Que Os Poderes Geram´, a síntese crítico-construtiva do amigo e sempre guerreiro J. C. Macedo sobre o trabalho 
cinematográfico daquele director brasileiro. Cinéfilo de amplos conhecimentos, e até cineasta amador, Macedo vai sempre 
além do linguajar oficial comum aos críticos (?) de Cinema: ele faz do Filme visto/ouvido uma tese que gera outras 
interpretações sociais e estéticas. No caso do filme sobre Guevara e Granado, ele explora o foco como se um Camus em 
busca das razões profundas para os ismos culturais que levariam o argentino a abraçar, revolucionariamente (sem deixar 
de ser déspota), a causa americana.”   -  CÉDRON, Elen R.  [Berna/Ch, Junho 2004] 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 

Entre O Filme óO Corpoô E Os Dogmas 
 

 
 
  As possibilidades de fuga à discussão da realidade e dos dogmas... Eis a estratégia costumaz 
das igrejas que se torna(ra)m catolicamente (= universalmente) poderes institucionais. 
 
   Passou „em branco‟ pelos críticos cinematográficos – ou em fotograma não impressionado, como 
se queira – a verdadeira questão tratada e trabalhada filosoficamente pelo cineasta Jonas 
McCord, no seu filme intitulado The Body (O Corpo, de 2001), e rodado em Israel... Uma 
arqueóloga descobre entre ruínas na velha Jerusalém várias grutas e, em uma delas, um corpo 
com mostras de ter sido crucificado há cerca de dois mil anos. Para a perita em arqueologia, tudo 
indica que possa ser (a ossada de) Jesus. Com tudo o que isso possa implicar para a Cristandade 
e, principalmente, para a credibilidade dos dogmas do Catolicismo. Logo comunicada sobre o 
achamento daquele corpo, a Igreja católica envia um padre para averiguar das possibilidades de 
ser a ossada de Jesus... e, se sim, esconder (e se possível destruir) tal achado antes que a opinião 
pública tome conhecimento! 
   O Corpo é uma ficção cinematográfica, por isso, comporta os habituais ingredientes de scenario 
para criar os ambientes de suspense necessários à sua distribuição nos circuitos exibidores 
internacionais. Óbvio, os costumazes censores intelectuais tornaram inviável a divulgação aberta 
do filme, que mesmo assim teve uma boa audiência. Fora desta questão, o problema era outro: 
evitar que através do filme O Corpo a grande massa tivesse acesso àquilo que o roteiro propõe 
entre linhas, isto é, a discussão do dogma da ressurreição de Jesus construído pelo catolicismo 
para divinizar O Cristo. O roteiro de The Body foi escrito por alguém que sabia não poder expor a 
questão abertamente, porque a traição do apóstolo Paulo à Palavra revolucionária de Jesus 
(como nos lembra Manuel Reis – in „Sócrates e Jesus – Esses Desconhecidos...!‟, 2001) permitiu 
a dogmatização de um Poder religioso institucionalizado e paralelo ao Judaísmo, precisamente a 
partir do corpo ressuscitado de um Cristo crucificado. E o posicionamento do Vaticano, na pessoa 
de um bispo e do próprio padre católico (o ator Antonio Banderas), que se junta à pesquisadora 
judia (a atriz Olivia Williams), é inquestionável: em caso de o corpo ser o que se imagina, deve ser 
destruído, porque a Igreja católica não pode ser contestada nos seus dogmas... ora, precisamente 
porque essa capela de vendilhões d‟almas nada tem a ver com Jesus, nada tem a ver com a 
Palavra cristã autêntica, revolucionária e contra-Poder...! 
  “Quando li o ensaio filosófico e histórico de Manuel Reis sobre Sócrates e Jesus lembrei, de 
imediato, da expressão assustada do bispo que envia o padre para „evitar o pior‟ em relação ao 
„corpo‟ achado em Jerusalém: o bispo personalizou naquele instante todo o pavor da Cristandade 
diante da discussão dos dogmas que traíram Jesus. E, no filme „O Corpo‟, como na História 
ocidental, do traidor Paulo até hoje, urge destruir tudo o que possa levar à discussão dos 
dogmas...”, opinou Joane dôAlmeida y Pi¶on acerca do assunto, depois de uma conversa 
telefônica que tive com ela. É que, saiba-se, a questão central do filme The Body é precisamente 
essa: uma visão anti-dogmática sobre uma parte da Estória construída pela Cristandade para se 
constituir Poder religioso.      JB 

 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 

A Agonia Teológica 

Na Estética Crítica D´O Corpo ï O Filme 
 

 
 
 
   1 O Ser Que O É Por Si 
 
   A descoberta de “...nós mesmos diante do Todo humano constitui a gênese da Filosofia, mas, 
entenda-se Filosofia como a mais pura Ciência pela qual identificamos o elo físico-cósmico que 
vivenciamos, conscientemente ou não” [1]. 
   “Ah, tens de ser batizado, e depois casar e gerar filhos que serão batizados e irão casar, e assim 
por diante...”, ouve-se ainda. Costumo dizer que “nascemos para morrer... vivendo”, porque a 
Liberdade está para a Pessoa humana como a Escravatura está para os sistemas religiosos 
política e administrativamente estabelecidos – esses sistemas que precisam de dogmas, como o 
batismo, para terem uma base de continuísmo. Ora, o Dogma existe e é a mais estúpida 
ação/invenção anti-Filosofia com que a Humanidade convive. Os antigos sistemas pagãos telúrico-
cósmicos, de que o Espiritismo kardecista, por exemplo, é um segmento atualizado, nunca 
coloca[ra]m correntes para dominarem as gentes, e estas, naturalmente, atendem ao chamado 
esotérico sem precisarem de guias [cristos] ou de igrejas [seitas], basta-lhes o Eu com o Todo. 
Obviamente, o Dogma tem lastro no Pré-Conceito que gera Poder e divisão de classes na 
Sociedade, pelo que a criação de uma Igreja é a criação de um Estado – é a criação de uma 
Política de dominação, não de uma Filosofia, daí a importância de dogmas como o batismo, que 
têm modelo nos processos iniciáticos de seitas nas quais “deus” é o meio e o fim que dá sustento a 
tal Poder...! 
 
   2 Ação Dogmática  
 
   Desde o sistema judeo-cristão ao islâmico a gênese anti-filosófica e pseudo teológica de “igreja” 
criou a substância imperial-capitalista do consumismo identitário em que o objeto de adoração 
centraliza-se na percepção do “ deus feito na semelhança e no querer humano”, como se vê pela 
santificação/divinização ou idolatria de personagens: os “doutores da igreja” viraram santos, este e 
aquela viraram santo e santa, outros e outras viraram beatos e beatas, ou mártires, na hierarquia 
da própria santificação/divinização..., tudo para manter viva a doutrinação objetualista que faz da 
Pessoa humana um dente da engrenagem do Poder, civil e religioso. 
   Os sistemas judeo-cristão e islâmico são “processos de criação não espiritual, mas física, logo, 
criação sem base numa Filosofia de verdadeira Identidade; o Dogma só existe quando a 
Identidade não pode ser configurada na Realidade humana” [2], ou quando simplesmente interessa 
impor um modelo de dominação civil-religiosa. No caso da Cristandade (Igreja-Estado) que se 
alastrou colonizando (Catolicismo), o Dogma é o alicerce e é a Doutrina, pelo que mesmo diante 
da Falsidade exposta publicamente pela Ciência e pela História as autoridades e os fiéis remetem-
se ao apelo da Ignorância. Assim, o Catolicismo é um exercício exotérico e não esotérico, i.e., é 
uma Igreja que atua como Estado político-administrativo, logo, com a pretensão única de estar 
como objeto de consumo na sociedade capitalista, o que contraria a disposição esotérica para a 
meditação e o reencontro [religião] telúrico-cósmico [3]. 
 
   3 A Agonia Do Dogma Cristão 
      No Filme O Corpo 
 



   “Sim, a ossada descoberta de um crucificado pode ser a de Jesus, o Cristo...”, ouve-se de um 
dos personagens da peça cinematográfica The Body/O Corpo. Trata-se de uma ficção, porém, a 
escrita [roteiro] que alimenta a edição de imagens previamente escolhidas [filme] foi embasada não 
no Dogma, mas na sua desconstrução filosófica. 
   Talvez nunca se saiba se a ossada de Jesus, o Cristo, foi alguma vez descoberta, e se 
descoberta reduzida a cinzas, pois, o simples fato de se dar a conhecer “o corpo” do profeta-
homem divinizado no Concílio de Nicéia para incorporar o alicerce da Cristandade, segundo 
Saulo/Paulo e Pedro, mas também para os Gnósticos apesar de estes terem outra visão teológica, 
seria o fim do próprio Dogma que orientou tal divinização, negada por hebreus e por islâmicos. 
   O filme coloca a autoridade da Cristandade na agonia teológica: se o Cristo ressurge em sua 
ossada, ele não é nem foi “o filho de deus”, mas o homem. 
   A agonia provocada pela Identidade humaníssima do Cristo gera uma ruptura ideológica do 
sacerdote com o Poder canônico estabelecido, e, na peça cinematográfica, o sacerdote não resiste 
ao desmoronamento teológico. É o fim. E suicida-se. Outros sacerdotes, na vida real, suicidaram-
se ao verificarem o apelo objetual-consumista do Estado do Vaticano... No entanto, na ficção, o 
sacerdote suicida-se momentos antes de os arqueólogos descobrirem que a ossada [o corpo] não 
é a de Jesus, mas a de um dos muitos “cristos” [4] crucificados pelo Império romano, ajudado pela 
elite teocrática judaica, em Jerusalém. 
  A estética filosófica em The Body/O Corpo é uma reflexão séria acerca dos [pré-conceitos 
religiosos que cria[ra]m tendências sob teologias que nem as próprias igrejas-estados conseguem 
explicar. Principalmente a da Cristandade. O que o filme revela é a possibilidade do fim para o 
processo identitário que cimentou o Dogma cristão-católico. 
 
   4  Dogmas & Seitas No Tempo Jesuano 
 
   Se os documentos essênios, de Qumran (Mar Morto) e os dos gnósticos, de Nag Hammadi 
[Egito), revelam as fissões ideológicas ao tempo de Jesus, só a Inquisição poderia ter sido o 
instrumento bárbaro que forçou a destruição dessas seitas, e da reunião de parte delas em torno 
do Papado cristão, então, o centro de uma seita que passava a ser um Estado sobre o 
desmoronamento do Império romano. Daí a importância do Dogma. Daí a importância do Jesus 
santificado/divinizado. Daí a importância dos livros preconceituosamente escolhidos para darem 
substância à bíblia do Novo Testamento. Ou seja: diante do Dogma nada há a dizer ou a 
questionar. Só obedecer. A base teológica católica na frase “fora da Igreja não há salvação”, mas 
até hoje assiste-se a uma realidade social e espiritual bem contrária a tal chavão política e 
imperialmente polido pelos “doutores da igreja”... 
 
   5 Teologia e Sociedade 
 
   Outro aspecto que encontro em The Body/O Corpo é a dificuldade que os sacerdotes e os fiéis 
judeo-cristãos e islâmicos têm de lidar com os próprios dogmas. Os teosofistas alimentam-se pela 
Liberdade, por exemplo, mas as religiões institucionalizadas preferem a Escravidão intelectual e 
não percebem que “a salvação está em cada Pessoa humana consciente do seu ato fraternal em 
Sociedade” [5]. 
   As teologias de Poder, como a hebraica, a católica e a islâmica, sobrevivem enquanto a Miséria e 
o Ódio forem os seus alicerces; em oposição, os sistemas esotéricos da linhagem teosofista 
oferecem a salvação/vida através da Consciência plenamente vivificada no Todo humano na sua 
ligação com o Cosmo. Ou seja: fora da Igreja está a Vida... Eis a lição estético-teológica da peça 
cinematográfica The Body/O Corpo.      JB 

 
 
Notas 
 
1 MACEDO, J. C. – in “Nós e o Universo”, palestra/opúsculo; Lisboa/Pt., 1975. 
2 VIDAL, Maria – in “La Fé en Objectos no es la Fé espiritual”, palestra; Guatemala/Gt., 2006. 
3 BARCELLOS, João – in “Esoterismo & Exoterismo: Atos Diversos”, palestra; São Paulo - Br, 1993. 
4 CRISTO – Orientador espiritual nos grupos esotéricos pré-cristãos. Jesus, por exemplo, após iniciação essênia tornou-se 
membro e cristo do grupo Nazàri, daí “o nazareno”.  
5 MACEDO, J. C. – op. cit.  



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

CARMEN MIRANDA 

A Pequena Notável 
cantando ela encantava dançando 

 
 
 

   Ela nasceu numa vila portuguesa chamada Marco de Canaveses e, com menos de três anos, 
emigrou com os pais para  Brasil. 
   Nome: Carmen Miranda. 
   No show business internacional: A Pequena Notável. 
 Iniciou-se como artista enfrentando os muitos preconceitos da alta sociedade carioca que não 
tolera(va) negro, mestiço e pobre - e pior: branca cantando e dançando “coisas” de negro de morro 
baiano... E, naqueles Anos 30 do Séc. XX, já Carmen Miranda era um sucesso fabuloso nos EUA e 
na Europa (depois de descoberta no Rio, no Casino da Urca, por um empresário norte-americano), 
aquela sociedade de suja mentalidade colonialista continuou ignorando estrela maior do 
tropicalismo; aceitou-a somente quando todo o mundo a adotou como embaixatriz cultural do 
Brasil! 
      A emigrante portuguesa continuou a gesta colossal da diáspora no Brasil: tornou-se brasileira 
de coração vivenciando uma Cultura que se emancipava da Língua portuguesa e construía uma 
Nação. 
   Após ter rodado mais de vinte filmes e tornar-se uma das mais charmosas estrelas de Hollywood, 
de gravar discos e mais discos, de correr o mundo, a pequena notável morreu quarentona: mais de 
um milhão de pessoas tomaram as ruas do Rio de Janeiro prestando-lhe uma homenagem de 
coração. Dois museus, um em Marco de Canaveses e outro no Rio, lembram-nos a pujança 
artística e humana da luso-brasileira Carmen Miranda.  
   Cantando ela encantava dançando.  Nela encontrava-se toda a mistura racial da musicalidade 
dos povos que, mercê da miscigenação provocada pela escravatura colonial, fizeram da Insulla de 
Brazil uma colcha de culturas. Carmen Miranda e o também português escritor Ferreira de Castro 
(autor do sempre atual romance realista A Selva) formam aquilo que eu chamo de caso histórico-
cultural da diáspora lusa nos trópicos, ou seja, ambos vivenciaram a verdade social de uma 
realidade que os tornou mais artistas observando o outro Portugal no coração do Brasil. 
   Conhecedora dos estigmas sociais da luso-brasilidade e daquela turminha carioca, Carmen 
Miranda enfrentou com coragem os ataques da sociedade branca yankee durante a sua 
permanência nos EUA, uma fúria evangélica que ainda hoje se faz sentir com grande intensidade 
no meio artístico. Até nesse ponto a cultura lusófona deve muito à personalidade humana daquela 
a que chama(ra)m de A Pequena Notável.       TO 

 
 
 
 
 
 



 
 
     
 
 
 

TRÓIA 
A ócoisa cinematogr§ficaô que continua 

óA miserabilidade hist·rica que fez o Ocidenteô! 
 
 

 
 
   O mundo humano tem ciclos históricos. Lembro isto ao ler uma crônica cinéfila de J. C. Macedo 
sobre o filme „Tróia‟, na qual ele diz, à guisa de apresentação literária, que “Quando o épico 
Homero escreveu a „grande narrativa‟ que iniciaria o ciclo da História do Ocidente, nem ele 
sonhava que a sua „Ilíada‟ seria base cultural das atrocidades bélicas que levariam a Grécia a 
tornar-se um império após destruir Tróia, e que troianos exilados estariam na construção da Roma 
imperial que ajudaria a acabar com a Grécia...” [in „A miserabilidade histórica que fez o Ocidente‟, 
p.03, Junho de 2004]. Respeitando os tempos armamentistas e os ardis políticos, de ontem e de 
hoje, pode-se afirmar que a Humanidade contemporânea vive sob as patas de um novo „cavalo de 
tróia‟: o Império Yankee..., que acabou com o império da URSS e se impôs, culturalmente, como 
“capataz do Ocidente em expansão colonial assente na economia global de mercados, sob as 
tochas militares” [op. cit., p.03]. Ontem como hoje “o Império todo-poderoso é, em si mesmo, uma 
narrativa que não faz História humana: ele dá tons humanos ao animalesco”, como disse, em 
recente „conferência eletrônica do Grupo Granja‟ [Nov., 2003], a moçambicana Céline Abdullah. 
Sem ser o escriba do Império helênico, “Homero abriu o caminho para outras narrativas 
imperialmente balizadas, como „Os Lusíadas‟, de Camões” [p.03], o que determinou o 
assentamento mítico e lítero-épico da Ocidentalidade. Esta é a essência do filme „Tróia‟, enquanto 
“...emblema da Humanidade que civiliza, destruindo”, em feliz observação do poeta J. C. Macedo 
na crônica citada [p.07]. 
   O filme „Tróia‟ remeteu-me, de imediato, para dois livros de Manuel Reis: „Hipotecas Graves da 
Civilização Ocidental‟ e „Manifesto para uma Nova Idade do Ocidente e da Humanidade‟. Os dois 
textos desse filósofo luso elucidam os quês filosóficos e históricos que mergulharam o triste e 
cínico Ocidente numa contínua batalha imperial, porque se hoje temos os EUA, ontem tivemos a 
URSS, como tivemos Roma e tivemos a Grécia, a Pérsia, além da horrível lembrança do 
inquisitorial Império luso-castelhano-católico. Vieram esses e outros virão enquanto a Humanidade 
não conquistar, em si mesma, a Consciência Cultural necessária ao saneamento das graves – 
digo, gravíssimas! -  hipotecas que o Ocidente tem diante do Mundo, e , por isso, tal Consciência é, 
deverá ser, sinônimo de Nova Idade. 
 
   Foi na região da Frígida, a noroeste do que hoje conhecemos como Turquia, que um filho de 
Trós – chamado Ilo -, nascido em Tróade, transformou aquela Frígida em Tróia, região também 
como conhecida como Ílio, e que Homero imortalizou na sua „Ilíada‟. 
   No filme „Tróia‟, os escribas hollyoodescos humilham a Grande Narrativa homérica: traçam uma 
Estória em que a grega Helena não é raptada, mas uma mulher apaixonada por um príncipe 
troiano e que decide partir com ele; então, a trama cinematográfica faz de Tróia uma sociedade 
cuja moral é abalada pelo cerco de dez anos que a destruiu a partir da artimanha de um presente 
grego para os deuses troianos: um Cavalo cujo bojo transportou os guerreiros que abririam, na 
calada da noite, o portão da cidade-estado. “Nesta quase circense Estória troiana, contada por 
Hollywood -  a indústria ocidental de Cinematografia que vem forjando a „cultura enlatada‟ da 
dominação imperial yankee -  não falta sequer um Aquiles do tipo „cowboy de espada‟ que 
sucumbe aos encantos de uma sacerdotiza troiana, e na Estória ele entra em Tróia não para vingar 
a princesa Helena, mas para buscar Briseide, a sua paixão. Em relação a este filme, no qual se 
perdeu mais uma boa oportunidade cultural de incomodar politicamente as mentes imperiais, só 
uma recomendação: façam um favor a vocês mesmos e leiam a „Ilíada‟!” [op. cit., p.7]. Faço minhas 



as palavras do poeta J. C. Macedo, e aumento a recomendação: leiam, também, os livros do citado 
Manuel Reis. 
 
   Para finalizar, lembro que Homero era um homem quase cego, pelo que a „Ilíada‟ foi escrita na 
base da Oralidade cultural daquele tempo. E parece que, “...hoje, a Indústria Cinematográfica 
montada pelo Império norte-americano, remonta a Oralidade conforme as solicitações mercantis do 
Mercado de Entretenimento, onde a Estória não cede espaço para a História; isto, também, gera 
conflitos nas bases dessa Indústria, como se viu no filme „Paixão de Jesus Cristo‟: este filme, à 
partida fadado ao fracasso comercial, virou sucesso e pólo de discussão mundial ao tratar Jesus 
historicamente. O que não é o caso de „Tróia‟, um filme para ocar ainda mais a mentalidade das 
massas mercantilmente objetualizadas” [idem, p.8]. 
   É por isto que precisamos tratar a Cinematografia de cada país com base nas suas raízes 
culturais e sociais, ou outros países podem transformar a nossa História em simples „coisa 
cinematográfica‟.   
 
CF / Professor de Línguas e Jornalista 
 
 
 
Notas  
 
TRÓIA – arqueologicamente, a Tróia que recebeu o cavalo grego de presente é a „Tróia 7‟, do período entre 1500 a 1184 
aC, pois foram encontradas até hoje 9 camadas superpostas de construções referentes a diversos estágios daquela cidade-
estado. 
HOMERO – poeta grego, caminheiro com dificuldade de visão e existência balizada em 85 aC, tido como autor da „Ilíada‟ e 
de „Odisséia‟.  
TROY – filme de Wolfang Peterson [USA, 2004]. 
THE PASSION OF THE CHRIST – filme de Mel Gibson [USA, 2004]. 
REIS, Manuel – livros: „Hipotecas Graves da Civilização Ocidental‟ / Centro de Estudos Humanismo Crítico [Pt], Grupo 
Granja [Br] e Edicon [Br], 2003; „Manifesto para uma Nova Idade do Ocidente da Humanidade‟ /  idem, 2003. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 



 
 
 
 

 Cinema Como Método Para Destruir 
E o óOscarô da melhor lata cultural vai para... 

 

 
 
 
 
 
ñHollywood: o feixe de luz do projetor  
que leva a escurid«o para a telaò 
 
 
   Poesia. Existe uma poesia que se pode ler no entre-espaço de cada fotograma. É como olhar 
para aquelas „caretas de madeira‟, que gosto mais de chamar „carrancas‟, e perceber que a África 
e as Américas têm contornos antropológicos comuns; que a diversidade humana marca, isso sim, 
uma animalidade que sobrevive cultural e mercantilmente; que fala de „deus‟ porque não acha em 
si mesma a matriz cósmica da Raça, mas que sabe do chão, essa Terra que lhe é divertimento 
para a destruição metódica. Para mim, o Cinema também é divertimento, em geral, e poucas vezes 
uma ferramenta da Cultura, logo, um método tecnológico que processa a perspectiva da 
destruição. 
   Poesia é o ato de fazer. A percepção que tenho das linguagens sutis utilizadas pelos produtores 
cinematográficos, acatadas pelos diretores, atores e atrizes, é a percepção de uma „ordem mundial 
que marcha contra os povos destruindo as suas raízes para impor comportamentos sociais sob o 
consumo alienado‟. Quem destrói também pratica uma poesia, ou os vates dos impérios e das 
orgias coloniais não teriam panteões nem seriam heróis nacionais! É assim que a Violência ganha 
status de Cultura. Ela é a poesia que alicerça o pátio das ideologias terroristas, porque coloniais. 
Quem foi que disse que „ver um filme de cowboys é olhar a inocência yankee‟? Quem foi que disse 
que „os filmes realizados pela Nouvelle Vague francesa, ou pelo Cinema Novo latino, são 
produções que acompanham o percurso ideológico norte-americano‟? Não sei. Mas ouvi esse tipo 
de declarações várias vezes e em vários países... É por isso, e aí entendo a preocupação estética 
e política dessas pessoas-cinéfilas, que Hollywood, a meca do Cinema, predomina na mente das 
pessoas: „pão e circo‟ era máxima política de Roma, enquanto „cinema e ocupação‟ é a máxima 
política e militar-policial dos EUA diante do mundo que lhe paga a grandeza imperial e terrorista. É 
por esta razão que existem as „encruzilhadas estéticas‟ que mergulham as cinematografias 
alternativas em discussões improdutivas... 
   Em cada fotograma do Cinema yankee está a Tecnologia que enlata a Cultura e a leva, qual 
„presente do Mal‟, para dentro das inconsciências coletivas dos povos já subjugados pelas próprias 
misérias políticas – e, no entre-espaço de cada fotograma, lá está a fera poesia que encanta 
intelectuais e os deixa à mercê de quereres estrangeiros. Poucas pessoas sabem dos bastidores 
da primeira e da segunda Grande Guerra, nem o que ganharam os vencedores, mas Hollywood 
ensina que os povos „conquistaram Liberdade‟, sem explicitar que os EUA e os Aliados, 
principalmente Israel, conquistaram o direito de fazerem o que os nazis faziam: a declamação 
bélica do poder de destruir em nome de um „deus‟ e de uma „liberdade‟! E, culturalmente, ao 
fazerem de Hollywood o centro difusor da Ideologia colonial do império, com direito a palco e 
„Oscar‟ para os melhores, os norte-americanos transformaram um entretenimento de massas em 
ferramenta de dominação. Poesia eficaz, embutida numa estética que consagra a Estória e destrói 
a História. É a linguagem do Poder montada na Ignorância popular, e que adorna, também, as 
pantufas dos intelectuais e artistas que não ousam enfrentar e derrotar aquela Ignorância, querem 
só sorrir e mastigar pipoca sob “o feixe de luz do projetor que leva a escuridão para a tela”, como 
dizia a crítica (crítica, porque dona de uma autêntica observação cultural...) Tereza de Oliveira ao 
falar de Hollywood, pois, são a continuidade mental da Ideologia imperial. “E o „Oscar‟ da melhor 
lata cultural vai para...”, costumava ela brincar, seriamente.     JAyP 



 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

O Cinema e os Nossos Sinais 
 
 

 
 
(...) eu sei 
sou experimentado 
porque vi 
sou imagem corrida 
percorrida 
porque li 
sou poder re-inventado 
eu sei  (...) 
 
(BARCELLOS, João - in Na Força Dos Sinais - poema, 1975) 

 
 
  A leitura sobre o nosso mundo pós Revolução Industrial é feita tendo como paisagem um Eu 
quase que absolutamente aprisionado às tradições ocidentais. 
   Quando a Valsa foi criada o Sujeito-individual(ista) ganhou as asas de uma liberdade que a 
Contredanse e a Polska (de onde a Mazurca e a Polonaise) não lhe davam porque enraizadas no 
conceito e na práxis do Sujeito-comunidade; até à Revolução Industrial o Ser Humano estava 
arraigado aos princípios solidários do comunitarismo, com esse evento tornou-se o-Ser-em-busca-
do-paraíso-próprio no âmbito da nova filosofia  econômica imposta pelo Capital(ismo). Esta filosofia 
já estava bem veiculada na estratégia ocidental e católica quando os portugueses abriram o mundo 
aos mundos em seus contatos mercantis pelo mar-de-longo; mas, ressalve-se, os europeus 
representam nesta época o ousado ser disciplinado nas agruras campesinas e nos rituais culturais 
do tipo Dança de Roda... Espírito social e cultural levado para as regiões de além Equador e, diga-
se, revestido logo com o toque ainda mais gregário e solidário emprestado pelos escravos 
africanos! É este estilo campesino e solidário que a Revolução Industrial acaba por destruir em 
nome da política tecnocrática - pois, o que interessa é o Sujeito-individual(ista) e não o Sujeito-
comunitário. Ora, quando os salões da Nobreza e da Tecnocracia Capitalista conhecem a Valsa 
logo a tornam a sua dança por excelência: não é mais o estilo matriarcal da velha cultura celta 
marcando o compasso da Vida, sim, o estilo patriarcal dominando a família sob o pré-conceito ñd°-
se ¨ Mulher o reduto familiar e ao Homem o mundo que ir§ dirigirò. A ascensão do Capital com a 
sua burguesia tecnocrata absolutista vestindo liberalismo e democracia consolidava, em pleno Séc. 
19, a nova leitura ocidental do mundo.  
   O olhar ocidental é contraditório em si, e basta verificar que os dissidentes soviéticos (mais 
precisamente nos Anos 80 do Séc. XX) fugiam para as supostamente democráticas paisagens 
norte-americanas para retornarem (...?) às estepes no primeiro sinal de abertura política, ou, 
interpretar essa sinalização ideológica em livros como A Fogueira Das Vaidades, de Wolfe, para 
termos tal certeza. Mas, para isto, é preciso ler, ler, ler e ler, como ensina(va) Unamuno: algo que a 
Cinematografia nele apreendeu e, através da câmera, fez e faz a amostragem pura, ou crítica, e às 
vezes desconstrutiva para uma possível renovação. Ao olhar fílmico não escapa est‟A Aventura 



Semiológica como diria Barthes, ou antropofágica, na visão tropical de Oswald de Andrade e Anita 
Malfati. Aliás, Bacon já dizia que conhecimento e poder humano são sinônimos e, daí, as “ondas” 
de Toffler ditadas por esta maresia na ossatura do olhar ocidental, que Charles Chaplin já havia 
rodado magistralmente em sua obra cinematográfica! 
   O olhar ocidental permite, sim, uma leitura vária mesmo que seus tentáculos inquisitoriais 
continuem (um)a subreptícia caça às bruxas. Um dos paradigmas desta leitura é a Cinematografia 
– hoje, vanguarda linguística e tecnológica. 
  É interessante (a)notar que os primeiros curtas do Cinema registraram o Sujeito-comunitário e 
não o individual(ista), se lembrarmos dos documentários dos irmãos Lumière sobre a saída do 
proletariado das fábricas, do tipo de registro humanista que, mais tarde, Jean Renoir retomaria no 
seu The Southerner , ou Gentil Roiz no retrato dos jangadeiros em Aitaré da Praia, nestes dois 
casos o amor à terra e ao trabalho... Eiseinsten, no seu Ivan, O Terrível, como Chaplin em Tempos 
Modernos e, mais tarde,  os filmes de Kubrick e de Costa-Gravas, como Glauber Rocha em Deus e 
o Diabo na Terra do Sol, ou António-Pedro Vasconcelos em Perdido Por Cem, como Luis Buñuel 
em O Charme Discreto da Burguesia ou Orson Welles em Citizien Kane, mostrar-nos-iam (como 
mostram, pois, o Cinema é uma Arte em registro!) a desumana loucura que a leitura ocidental das 
coisas e de nós impinge socialmente. 
   Fizeram da Cinematografia uma bandeira ideológica? Sim, quando esta Arte virou instrumento 
cultural do Estado (nos regimes fascistas e comunistas: os extremos tocam-se...), não, quando ela 
é produto cultural autônomo mesmo sentindo-se, em alguns casos, a influência do Poder 
Estabelecido por sufrágio universal (o que nem sempre significa Democracia)! 
   Através da revista francesa Cahiers du Cinéma (e depois pela revista portuguesa Cinéfilo) 
pudemos ler e participar, nos Anos 60 e 70, de acalorada discussão sobre a função social, política, 
cultural e estética do Cinema - e, como dizia Luis Delluc, da sua afinidade com o universo. Era o 
instante da Novelle Vague que, de certo modo, alargava os conceitos de cineastas como 
Eisenstein sobre o “cinema-realidade” e o “cinema-linguagem mutante”... E, no entanto, a Cahiers 
du Cinéma - e ela sim!, foi na época um dos mais eficazes veículos da paisagem cultural ocidental 
absorvendo (como sua) a cortina de fumaça que (nos) impede às vezes de progredir, pois, é 
cortina de matrizes dogmáticas, o que até Jean Epstein já denunciava ao dissecar filosoficamente 
o “real imaginário” ocidentalmente imposto! O que se queria? Esse “real imaginário” tão badalado 
pela Novelle Vague e a produção de Hollywood ou a “magia artística” desenvolvida por um Cinema 
inserido nas circunstâncias gerais de cada Sociedade? A resposta é ambígua até hoje e, por isso, 
convivemos com o Cinema Técnico e o Cinema Arte às vezes numa mistura culturalmente fina de 
ambos.  
   Lembrando-me de algumas tomadas do filme The Shoes Of The Fishermans (com interpretação 
soberba de Anthony Quinn) e de O Pagador de Promessas, de Anselmo Duarte, vejo que o 
Capital(ismo) consegue fazer (apesar dos obstáculos dos cineastas conscientes da sua cidadania 
e da sua arte) da Cinematografia uma indústria comercialmente viável mas não uma bandeira 
desse estilo de viver, embora possa ser tida como tal. 
   Está em jogo uma meta-linguagem em constante mutação. Veja-se que nos dois filmes que 
acabo de citar temos duas linguagens para uma mesma estética de Poder: no primeiro, a visão 
universal do(s) Poder(es) na Terra entre grandes potências econômico-militares, no segundo, a 
aculturação das massas pelo querer ser-estando, como diria Heidegger e, de certa maneira, 
também Derrida e Manuel Reis e Eduardo Lourenço, tendo-se a religiosidade mercantilista como 
epicentro... aqui, não existem axiomas nem leis, é a pura simbologia do(s) Eu(s) em linguagens 
próprias e tantas vezes irracionais. E sabe-se: a Linguagem está diretamente relacionada ao fazer 
social, é seu produto... 
   Ao buscar neste jogo intestinalmente animalesco os roteiros para uma Cinematografia de vera 
estética social, o Capital(ismo) mostra que é mais “sociabilizador” do que o Socialismo 
ditatorialmente sociopata. Assim, a Arte Cinematográfica – apesar dos irmãos Lumière e de 
Hollywood, diga-se! – é uma indústria cultural onde as linguagens cotidianas e tradicionais se 
cruzam e impedem que, enquanto Cultura ativa, as transformem em ícones de um determinado 
dogma... 
   Diante desta semiótica observo que a Cinematografia é uma comunicação visual em Eisenstein, 
Manoel de Oliveira, Rosselini, Griffith, Lang, Antonioni, Chaplin ou Glauber, um laboratório sonoro 
com Fred Astair e outros, e, ambos os tipos, em Copolla, Korosawa, Spielberg e Kubrick. 



   Se entre os Anos 40 e 80 o realismo levou o drama sócio-político para os roteiros 
cinematográficos com Truffaut, Kusosawa, Fellini e, mais culturalmente contundente, com 
Fassbínder e Jean Vigo, nos Anos 90 a câmera deixou de ser a companheira de uma boa idéia 
para se afinar com as linguagens técnicas da sonoplastia e efeitos cibernéticos - hoje, dos curtas 
aos longas, a Cinematografia espelha a alta tecnologia através da qual o sonho ganhou outras 
asas... Mas, os nossos sinais, à luz da linguagem cinematográfica, são conexões mutantes qual 
sinalética visualmente sonora, tanto que Kubrick, Spielberg e Copolla já haviam experimentado o 
que denomino de loucura expandida no âmbito da leitura ocidental do mundo. 
   No pós 2ª Guerra Mundial os filmes eram produzidos para o cinéfilo agarrar o eixo imagem-texto 
e refletir - sim, era um público culturalmente especializado (em particular na Europa) e existiam 
instituições (hoje nem tanto) do tipo Cine-Clube por toda a parte. No estertor da Era Soviética e 
vislumbrando-se o fim da Guerra Fria, nos Anos 80, os filmes começaram a mexer mais com o 
Sentimento, a Alma em análise e a Globalização tecnocrática do Sujeito-indivíduo que, então 
(como hoje), já não tinha/tem a noção daquele Estar-sendo; e, chegando o Terceiro Milênio, os 
filmes continuam socialmente sentimentais... todavia, perdendo a carga do realismo ganharam uma 
carga psico-surreal (lembremo-nos de Mulheres à Beira de um Ataque de Nervos, de Almodóvar), 
por um lado, e uma carga animalesca porque anti-ética (como em The Devilôs Advocate, de Taylor 
Hackford, com magistral interpretação de Al Pacino) que, apesar de tudo, funciona como alerta 
para a própria Humanidade!  
   E não sendo propriamente uma clonagem de sinais técnicos e sociais e culturais, o cruzamento 
da Linguagem vária que ativa e fere o nosso dia a dia está na Cinematografia por um diálogo 
artístico que, sabe-se, pode carrear ícones ideológicos, sejam políticos ou religiosos, sem que tal 
lhe possa machucar a produção cultural livre e democrática... pois, só mesmo a Cinematografia 
para mostrar(-nos) o drama humano que somos em meio a uma semiótica que, de circunstância, 
só tem o ranço do formalismo! 
   Em finais dos Anos 70, em Portugal, escrevi O Cinéfilo & Os Tempos, opúsculo que, um dia, a 
polícia achou “por bem” destruir após uma visita à casa de uma amiga minha produtora gráfica - 
eh, coisas da Linguagem... Estava imbuído pela poesia dôimagem - aquela Imagem que é 
representação plástica de um objeto ou de um ser. Embora de uma Fotografia se possa dizer “é 
algo do realismo”, do Fotograma Cinematográfico pode-se dizer “é do realismo como é do ilusório”, 
já que o sentido estático de uma Foto revela um fato e o movimento num Filme revela as 
circunstâncias do mesmo fato e amplia-o pelos caminhos ficcionais levando à interação câmara-
tela-espectador. Em 1999, ao escrever este texto-base para a palestra O Cinema E Os Nossos 
Sinais, no âmbito das ações intelectuais do Grupo Granja (São Paulo/Br e Buenos Aires/Arg), 
recebo as notícias da morte do japonês Kurosawa  e de um novo filme do português Manoel de 
Oliveira: dois gigantes do drama-em-imagem-artística. A Cinematografia é como estas notícias: 
vive(mos) de más e de boas novas. Linguagens que transportam-nos para a essência da 
vivificação do Todo por um Eu talvez  (...talvez hoje mais do que ontem) perto do Sujeito-
comunitário e empurrado contraditoriamente pela Globalização que o Capital(ismo) financeiro 
executa.  Acho-me, escrevendo sobre Cinematografia, parte dos sinais que em mim misturam-se 
na compreensão dos mundos interior e exterior... porque, como (nos) ensina a História 
Cinematográfica, por mais que o Ser Humano tenda a refugiar-se em sinais que lhe são, afinal, 
adversos socialmente, ele sempre tem a larga visão que lhe permite ir ao encontro do(s) s(Eu)s! 
   Quando assistimos a um documentário sabemos que esse trabalho foi rodado como um poema: 
existe um diálogo inserido num tempo mínimo que o fará obra de arte, se trabalhado como obra 
artística, ou será nada, se a inspiração está somente de acordo com o algo mercantil. Como no 
Cinema, todos os dias realizamos um documentário, ou vários, o que precisamos, como 
observadores cinéfilos, é conhecer a Linguagem geral da Vida (e, neste caso particular, da sua 
interação com a Cinematografia) renovando-a com os sinais que nos enchem a Alma de 
experiência feita! 
   Fugir ao estereotipo doentio da leitura ocidental é ganhar as asas sobre uma paisagem 
vivificadora que pode ser tristemente cômica (como sabemos pelas obras de Chaplin e de Mário 
Moreno), triste (como as de Eisenstein) ou surrealisticamente divertida (como a de Almodóvar): nos 
três casos, a Ética e o Social impõem (um)a Verdade das “coisas” que nos rodeiam e abordam.  
   A paisagem ocidental que enquadra o nosso olhar - e é, na verdade, o pré-conceito estimulado 
que (nos) sinaliza a Existência... como que num grosseiro desmonte da amplidão humana que, 



sempre e ingenuamente, busca no Belo e na Cidadania as razões da vivência - atua em nós como 
prevenção no jeito do alerta de Orwell, ou como Valsa ritmando individualisticamente os 
comportamentos. A este Poder estabelecido - recordo as lições do professor e teólogo português 
Manuel Reis, particularmente o seu livro As Máscaras De Deus..., contrapõe-se o Eu que, por ex., 
a Cinematografia expõe(-nos) como o Belo realizando a vivência própria em Sociedade: por isso, a 
Cinematografia é um instrumento artístico que (nos) proporciona a especulação necessária à re-
construção filosófica permanente no cruzamento dos sinais contemporâneos, não valsando mas 
sugerindo a vera e humanizante dança de todos por uma harmonia saudável. 
   E se por um lado a arte cinéfila leva-nos à captura do tempo manipulando-o, por outro, permite-
nos criar nele espaços sob a idéia da reforma constante pela Arte vera e profunda.  
 

 

Da Importância Dos Cine-Clubes 
Na Era Digital 
 
   Apesar de os franceses terem iniciado, pragmaticamente, o que hoje definimos como Linguagem 
Cinematográfica – e continuam, historicamente, como referência para cineastas e historiadores – o 
certo é a transformação da Cinematografia em Indústria Áudio-Visual, com toda a carga ideológica 
e estética que a Sociedade mercantil e abusivamente consumista lhe direciona..., alterou 
substancialmente, a partir dos Anos 50 do Séc. XX, a leitura crítica: que era exclusivamente 
cultural e virou uma peça híbrida – i.e., a Cinematografia é, agora, um “(...) produto a ser 
desenvolvido para consumo imediato no espectro das sociedades aculturadas pelo poder 
econômico (logo, social e político) dos países mais ricos e mais fortes (quase sempre à custa da 
miséria dos menos ricos...). A par da Indústria Áudio-Visual e toda a sua tecnologia eletro-
eletrônica convencional, os Anos 80 e 90 do Séc. XX introduziram na Cinematografia a Tecnologia 
Digital que, no âmbito do desenvolvimento formidável da Computação geral, e aqui, gráfica, alterou 
novamente a Linguagem Cinematográfica... Hoje, além de lermos um Filme à luz da Indústria que o 
produziu, temos de saber fazer a leitura paralela das tecnologias de última geração –imagem e 
som – e do tipo de atuação do elenco – Atriz e Ator – neste enquadramento. No que o privilegiado 
Leitor Cineclubista nem sempre o é... por falta de informação adequada” [BARCELLOS, João – in 
„A Propósito de Cem Anos De Cinema Brasileiro, de Guido Bilharinho‟, op./pal. Rio de Janeiro/Br, 
2001]. 
   Das lições do Cinema Novo Francês retiramos a “programática linha de produzir Cinema 
enquanto Tema e enquanto Forma, porque de uma Arte se trata, afinal, e não de um mero produto 
descartável – o Cinema é, digo-o como Leitor Cineclubista e como Cineasta Amador, a Arte que 
mais interage com os outros segmentos artísticos e intelectuais” [idem]. Uma linha cultural na sua 
essência – essa essência que vemos realizada na cinematografia almodoveriana, estilizada no 
contexto social e cultural espanhol, e que já tínhamos lido na nova cinematografia brasileira e na 
cinematografia dos norte-americanos não engajados à produção hollywoodesca, a qual, quando os 
cineclubistas procuram... acham! E, hoje, quando a tecnologia digital comanda a indústria do 
áudio-visual, encontramos um Cinema muito parecido como a Novela Televisiva, e daí, também, o 
Tele-Filme. Ou seja, o Cinema, enquanto indústria tecnológica, adequou-se imediatamente às 
novas circunstâncias e é, agora, um dos paradigmas da dita óCultura de Consumoô – descartável 
ou não. 
   E o Leitor Cineclubista, habituado à observação profunda da Cinematografia enquanto Peça 
cultural confronta-se, agora, com uma Cinematografia de Consumo cultural – esse estádio social e 
tecnológico das artes industriais que promovem o (na maioria das vezes, estéril) Cinema 
Mundial[izado] contra a profundidade da Cultura regional/nacional do Cinema Local. Eis nos, 
novamente, diante da lição antropofágica dos artistas e intelectuais brasileiros, de 1922: 
precisamos digerir o mundial e transforma-lo no regional... Nunca a Cultura de Consumo foi tão 
profundamente atingida como nesse momento histórico da Cultura Latina. E por mais obstáculos 
que coloquem, e não são poucos, quer a Cinematografia [mais os Festivais de Cinema] quer o 
Cineclubismo brasileiros, souberam resistir para sobreviver culturalmente...! E é o pólo mais 
importante na Cinematografia Lusófona, já que nos países africanos de Língua portuguesa a 
Cultura local vai demorar a se estabelecer, cinematograficamente, diante das circunstâncias que ali 
impõem a Guerra e a Miséria... E, em Portugal, a falta de incentivos ao Cineclubismo é uma 



doença crônica tal que o Leitor/Animador Cineclubista torna-se quase um[a] terrorista para 
alcançar os objetivos mínimos: projetar um filme de qualidade cultural para a sociedade local!... 
   Qual a importância de um Cine-Clube, hoje? 
   Se considerarmos que um Cine-Clube é um pólo incentivador da atividade cultural 
Cinematográfica, portanto, criador de [novas] leituras e circunstâncias, estamos diante de um fato 
importante – aliás, muito importante: a existência do Cineclubismo impõe-se pela proteção [estudo, 
incentivo e divulgação] do que de melhor a Cultura Cinematográfica produz. Até por que “há um 
filme dentro do filme: abordar a metalinguagem das estéticas cinematográficas é a mais profunda e 
poética das missões do militante cineclubista, que é bem mais que o simples cinéfilo que discute o 
filme na mesa de café” [CASTRO, Mário – fotojornalista, membro do „Grupo Granja‟ desde 1997, in 
„Entre A Ótica E O Mundo Real‟, op./pal., p. 07, Valparaíso/Chile – 1981, ediç. apreendida pela 
polícia; Clermont-Ferrant/Fr – 1983, ediç. esg.]. A projeção e o estabelecimento de um Cine-Clube 
não pode, pois, ser um mero gesto de “militância cultural na resistência à agressividade do 
consumismo denominado cultural” [idem, p. 04], o Cine-Clube tem ser o resultado de um Ato 
Cultural cinematograficamente assumido, pela teoria e pela prática do fazer/divulgar Cinema... Por 
isso, quando um Cine-Clube promove um Festival de Cinema [amador ou profissional] ou um 
Curso de Cinema, aí, ele promove essência da Cultura cinematográfica, porque, no outro campo 
da atividade, o da produção, o Cine-Clube raramente tem/obtém recursos... 
   E, no entanto, com o advento da tecnologia digital é bem possível que o Cineclubismo esteja a 
ganhar recursos que lhe permitam, enfim, produzir Cinema. Se por um lado, a ferocidade industrial 
da Cinematografia de-consumo inibe o crescimento do Cinema Alternativo, por outro, as novas 
tecnologias trazem no seu bojo as possibilidades de fazer interagir todos os segmentos culturais... 
tudo depende da Criatividade artístico-cultural do Leitor Cineclubista.   
   Como dizia Truffaut, num encontro de cineclubistas, nos Anos 70, o que é preciso é saber gizar a 
idéia-de-arte e produzi-la culturalmente no âmbito de uma determinada sociedade; no que 
emendei, idéia-de-arte que tem de ser tão vivificante quando a Linguagem de uma lágrima que 
reflete a Morte ou a Vida! 
   Termino esta intervenção lembrando que entre a Fotografia e o Cinema existem fronteiras 
linguísticas, muitas delas pré-concebidas pelo aspecto técnico de ambas as artes enquanto 
instrumentos-veículos; mas, no caso da Cinematografia, existe uma sinalética que é inerente ao 
próprio Ser Humano pela paixão do ritmo que o movimento em si desencadeia. Especificamente, é 
no modelo Documentário (ou outros tipos de curtas) que mais encontramos estes sinais que nos 
identificam social e poeticamente com a arte cinéfila. E até, como já mencionei, o Cinema 
cibernético que nos abre as portas do 3° Milênio, joga toda uma linguística diversa que tem muito a 
ver com a montagem utilizada no Documentário. Ora, aceitar que a câmara pode ser tida como o 
olho humano em toda a sua complexidade psico-filosófica é aceitar, de fato, a possibilidade de 
construirmos um olhar livre e democrático através de uma Arte como a Cinematografia, apesar dos 
dogmas ocidentais... E isto porque a aventura cinematográfica é a aventura humana artisticamente 
assumida - assim, quando falo de Cinema falo dos Sinais que represento e que me rodeiam: o 
Cinema, como eu, é um Todo...       JB 

 
Texto lido para o Grupo Granja 
[opúsc. esg. – edições de 1999; de 2001, rev. e aument.] e publicado em „Debates Paralelos Livro 1‟, pp.113-124, de 2002, 
sob chancela de Edicon [São Paulo / Br], Grupo Granja [Brasil e mundo] e Centro de Estudos Humanismo Crítico [CEHC, 
Guimarães/Pt].    
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 “Não é preciso ir além de um estúdio 
para se definir Cinema: é uma Arte Gráfica, 
porque Registo de Imagens e Sons sobre 
um substrato... Daí, Cinematografia...” 
 
 
MACEDO, J. C. – in ´Cinema é Arte Multi-Funcional´, 
Palestra; encontro de cineclubes, Lisboa/Pt, 1979; 
´informe digital´, internet, 2001.  
 
 
 
   A idéia de um filme sugere, quase sempre, um registro gráfico, porque é o olhar e é o 
pensamento humano que estabelecem, primeiro, o conceito áudio-visual, segundo, é sobre esse 
cenário idealizado que se rascunha o cenário físico, ou se dá forma gráfica para um roteiro fílmico.  
   O meu conhecimento sobre Cinematografia vem da minha curiosidade sobre o jeitinho artesão 
de preparar os desenhos para um pequeno filme comercial de Desenho Animado. Enquanto cursei 
Artes Gráficas sempre encontrei em mim, em dados momentos, aquela curiosidade cinéfila, e por 
causa dela fiz um estágio, no Rio de Janeiro: entrei em um Estúdio de Desenho Animado. E 
querem saber? Foi muito importante para a minha formação de profissional gráfica ter aprendido a 
Arte de Criar Cinema Animado, porque a Cinematografia interage com todas as outras Artes e 
Ciências, já que aplica, ou adapta, todas as Tecnologias para um melhor aproveitamento visual e 
sonoro em todos os segmentos da sua produção industrial. 
   Um dia disseram-me: “Lê a definição gráfica de Cinema que está na internet”. E eu li. E acho que 
o poeta português J. C. Macedo tem toda a razão ao definir, enquanto cineclubista, o Cinema 
como Arte Gráfica. Ao conhecer o poeta-cinéfilo, mais tarde, ganhei uma visão cultural bem mais 
ampla sobre Cinematografia. 
   E, retornando (não, não é assim...). E ´voltando à vaca fria´, como ele dizia, a Arte Gráfica é tão 
importante no Cinema que já é difícil não encontrar desenvolvimentos gráficos na filmografia atual, 
até por que já se utiliza mais câmera digital na tomada de cenas, além de um sem número de 
segmentos gráfico-eletrônicos para a construção de efeitos especiais. Por exemplo, o Cinema 
Animado atual já pôs de lado a velha roupagem tipo disneylândia e incorpora uma filmografia cheia 
de tecnologia; e nem dá para comparar ´Branca de Neve...´ com ´Garfield´ ou ´Shrek , embora 
´Procurando Nemo´ já tenha alguma influência das novas tecnologias.  
   Depois que as novas tecnologias assumiram os espaços de criação nos estúdios 
cinematográficos, vive-se uma certa nostalgia – que ainda não é ´museológica´, é bom dizer!... - 
em relação ao que era produzido até final do Séc. XX; e “o Séc. XXI está a provar a importância do 
Cine-Clube como associativismo cultural incentivador da Cinematografia, digital e/ou celulóica. As 
tecnologias agregadas pelos estúdios levam aos Cine-Clubes as novas gerações, e, com elas, eis 



que o Cine-clubismo renasce...”, diz o poeta-cinéfilo citado (in ´Uma Nova Geração Cine-Clubista´, 
artigo, revista ´En Vivo y Arte´, p.14, Barcelona/Esp., 2002). E concordo, sim. Lá pelos Anos 60 do 
século passado, ver algo tecnologicamente diferente, na área artística, era tão raro e bizarro (por 
isso mesmo), que “o diferente era heresia cultural” (idem). A disposição (e disponibilidade, a partir 
da escola) das novas gerações para a Cultura Tecnológica tem um sabor de conquista dos 
próprios pais, porque, parece que nascem teclando o computador e escrevendo novas 
cinematografias – e, não se pode esquecer: esta Cultura Tecnológica Aplicada Ao Cinema está 
criando empresários bem sucedidos na faixa etária dos 21 anos, o que era inconcebível há 15 
anos atrás! Perguntaram-me se têm bagagem cultural para isso, e eu já respondi: podem não ter a 
cultura geral dos velhos cine-clubistas, e é difícil, mas eles são participantes da sua própria jornada 
de vida. Isso foi negado aos nossos pais, castrados política e religiosamente. Não que a juventude 
de hoje não o seja (talvez o seja mais...), mas as novas tecnologias dão-lhes um leque de opções 
que existem só na sua geração, tecnologias-conceitos que a Política e o Misticismo não podem 
combater... E a Cinematografia tem, é verdade, um amplo campo de influência no meio da geração 
digital. 
   Verificar como é possível contornar o obstáculo da Ideologia-tecnológica, ou seja, da Tecnologia 
a serviço do Poder, é um alívio, mas é possível abrir mais caminhos e, mais uma vez, a 
Cinematografia digital cria novos conceitos com velocidade tal que o Poder gananciosamente 
religioso e consumista não pode acompanhar, porque o Poder não tem consigo a Juventude. É 
nisto que J. C. Macedo tem razão: “o Cine-Clube é (ainda) uma arma cultural do contra-Poder”. 
   Liberdade. Quando a Arte Gráfica está presente percebe-se a Liberdade, percebe-se a 
Resistência, social e cultural, às escravaturas de todas as artimanhas, e quando essa Liberdade e 
essa Resistência passam para o esboço digital ou celulóico da Cinematografia elas chamam as 
novas gerações para mais uma nova caminhada no compasso da Cultura Tecnológica. Mas é 
preciso que as novas gerações tenham Consciência sócio-cultural... Sim, é. Mas, deixem as novas 
gerações buscar, primeiro, o seu espaço na Vida. Depois, oriente-se sem controlar, pois, é o 
controle que cria o desvio...  
   O nosso viver um é Cinema Animado, é só deixá-lo respirar, viver!   
 
CMM / Professora de Artes Gráficas.  

 
 
 
 
 
 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

O Som Da Imagem 
A conquista do Cinema-Arte 

 
 

 
 
 

 
Do depoimento 
óNo tempo em que entre o Mudo e o Sonoro 
imagin§vamos novas linguagens para o Cinemaô (1) 

 
 
   “[...] Eram pequenas bobinas com filmes de ´8 mm´ e ´Super 8 mm´, sonorizados com a colagem 
de uma banda magnética. Alugávamos do Sr. Octávio, um apaixonado e velho cineclubista de São 
Paulo, nos Anos 70, que fora companheiro de jornadas cinéfilas com o escritor Menotti Del Picchia, 
nos Anos 40, e fazíamos a galera conquistar o Cinema com leituras sobre Fotografia, 
Enquadramento, Montagem e Sonorização. 
   Eu iniciava a minha vida como foto-jornalista, no Rio de Janeiro, e reservava dois fins de semana 
por mês para estar com a galera paulistana da Sétima Arte. Mas, com os cuidados necessários 
para a polícia política, ou a militar, não achar que estava urdindo alguma revolta cultural... Esses 
filmes - documentários técnicos, rurais, paisagísticos, e também eróticos, além de pequenas peças 
de teatro – foram o meu aprendizado cinematográfico. 
   Eu achava que se o Glauber Rocha podia dizer de nós, latino-americanos, com uma câmera 
solta na idéia, e o Eisenstein podia falar do stalinismo como se falasse de „socialismo‟, realmente, 
então, por que não fantasiar, naqueles Anos 70, um Cinema que não fosse „novo‟, mas um Cinema 
que fosse Arte pura na tradução, mesmo quando ficcionada, da Raiz Social que nos dá Cultura?! 
   O que mais me chamava a atenção era esse fenômeno de „sonorizar a imagem‟. Será que um 
dia eu vou poder registrar o falar simples e vigoroso do meu povo? Isso era o que estava na minha 
consciência. Quando, nos Anos 80, pude comprar uma câmera „Super 8 mm‟ com sistema de 
captação de som, eu fui para o meio do mato paulista, lá para as roças de Carapicuíba, Cotia e 
Embu, e comecei um levantamento sobre a Oralidade folclórica do meu povo. „Eu sou um 
cineasta!‟ Era o que eu gritava para mim mesmo, quando recebia, na volta dos Correios, as 
películas reveladas e com a banda sonora magnética sincronizada. „E um cineasta do povo!‟, 
envaidecia-me. A digitalização dos processos de sonorização veio ajudar, e muito, a qualidade do 
„som da imagem‟, que várias vezes o Sr. Octávio me mencionou.  
   Sobre o „som da imagem‟, o Sr. Octávio só não podia ouvir falar de Serigrafia (2): ele tinha horror 
à queima das películas que os serigrafistas faziam para obterem a pasta celulóica com que 
confeccionavam, depois, a película emulsionadora para a „matriz serigráfica‟... e „era um cheiro 
terrível em pleno centro paulistano!‟, dizia. 



   A minha experiência de „cineasta amador‟ ajudou-me a perceber melhor o „ato foto-jornalístico‟, 
porque, quem vê uma foto editada em jornal gosta de perceber (e até de imaginar, de ir além do) o 
seu conteúdo. Na verdade, a minha aventura era, e é, a conquista do Cinema-Arte pela pulsação 
do sentimento que faz viver cada pessoa [...].”   
  
 
MGC / Membro do Grupo Granja. Fotojornalista, artista plástico e cineasta amador. 
(1) Depoimento registrado no „Encontro GG‟, em Niterói/RJ, 2001. 
(2) Sobre este caso existem alguns depoimentos registrados no jornal „O Serigráfico‟ [São Paulo / Br] e no „Science 

and Education Journal‟ [Dublin / Ireland].    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

SOCIALIZAÇÃO DO E PELO 

CINEMA 
 
 

Manuel Reis 

 
 
 
   Cinema – (abreviatura de Cinematógrafo): “Arte de compor e realizar filmes destinados a serem 
projectados” (Nouveau Petit Larousse / 1972). Cinematógrafo – (do seu étimo grego: escrever o 
movimento): “Aparelho destinado a registar imagens, a projectar vistas animadas numa pantalha” 
(idem). 
   Compor e realizar filmes, registar e projectar no écran imagens visuais e sonoras, captar, registar 
e projectar imageticamente o movimento no espaço-tempo, - eis a definição e o conceito 
essenciais da chamada “sétima arte”, que os irmãos Lumière deram à luz em 28 de Dezembro de 
1895, deveio sonora em 1927, de seguida falada e, finalmente, colorida. 
   Movimento em imagens visuais e sonoras na dimensão globalizada do espaço-tempo – eis 
a tópica fundamental em que assenta a definição conceptual do Cinema. 
   No Cinema, com efeito, se cruzam e fundem, afinal, todas as artes, - da Literatura à Música, 
passando pela Arquitectura, Escultura, Pintura, Dança, Teatro; em suma, nele se cruzam e fundem 
todas as humanas artes que se plasmam no espaço e todas as fluem no tempo. Obviamente que, 
por via desse facto sócio-cultural novo e revolucionante que constitui o advento do Cinema nas 
sociedades contemporâneas, as diversas artes, tanto espaciais como temporais, não vão por isso 
perder, aí, a sua autonomia e razão de ser específica. 
   O que é importante salientar, porém, é que o advento do Cinema, como fenômeno sócio-cultural 
sem paralelo noutras culturas e civilizações, proporcionou, alicerçou e desenvolveu dois factos 
estruturais repletos de conseqüências: 1. – a massificação (nos sentidos positivo e negativo do 
termo) da Cultura e dos processos de aculturação; 2. – o alargamento e a ampliação 
(diferenciantes) do campo dos objectos por contraposição aos sujeitos individuais, aos grupos, às 
classes, às sociedades, fomentando (ou não) os processos de desensimesmamento ou 
descentração e, conseqüentemente, de personalização crescente, de indivíduos, grupos, classes e 
sociedades. 



   Que outros meios culturais e artísticos terão contribuído tão ampla e decisivamente para a 
socialização dos humanos?!... Dir-se-á que se trata de influências e processos culturais, não 
directamente reais..., mas isso não lhe retira a sua importância, na medida em que os seres 
humanos são simbioticamente Natureza e Cultura (mesmo nas chamadas culturais “primitivas”, 
outrora consideradas como “naturais”). 
 
Sobre O Conceito De 
Socialização 
 
   “Por processo de socialização dos sujeitos humanos, entende-se a maneira como os membros 
duma colectividade aprendem os modelos da sua sociedade, os assimilam e adoptam como regras 
de vida pessoal” (ROCHER, Guy – in ´Sociologia Geral I´, Ed Presença, Lisboa – 1971, p.96). 
“Cada geração nova tem de aprender os modelos da sociedade em que irá viver. Ora, os trabalhos 
de Sigmund Freud e dos seus discípulos, de Mead e de Piaget, puseram em evidência a 
importância do processo de socialização, por intermédio do qual as normas sociais são 
interiorizadas, assimiladas, incorporadas pela personalização psíquica, e se tornam parte 
integrante dela” (idem, ibi, p.97). 
   Sobre o termo Socialização, o ´Dicionário das Ciências Sociais´, de A Birou (Public Dom 
Quixote, Lisboa, 1973), apresenta o seguinte texto: “A palavra pode ter dois sentidos fundamentais: 
1. Passagem para o domínio social e muitas vezes para o domínio público daquilo que 
anteriormente pertencia ao domínio pessoal, familiar ou privado. Exemplo: socialização da 
medicina. 2. Processo segundo o qual o conjunto da vida e das actividades humanas é apreendido 
na rede das interdependências sociais. O fenômeno de socialização é devido a um grande número 
de factores tais como as concentrações humanas, as exigências das técnicas e a racionalização 
da vida, o encargo assumido pelos serviços públicos no sentido de prover às necessidades 
colectivas crescentes, etc. 
   Na acepção americana, a socialização é o processo de influência mútua que se exerce entre 
uma pessoa e o meio social. Dele resulta uma aceitação dos modelos do comportamento social 
deste meio e uma adaptação recíproca neste último sentido; a socialização consiste num processo 
psicossocial através do qual se forma a personalidade de base, sob a influência do meio e 
particularmente das instituições educativas, familiares, religiosas, etc”.  
   Em última análise, ter-se-á de reconhecer que, na Idade Moderna e a partir daí, os expressos e 
mais ou menos consciencializados processos de Socialização são objectivamente inseparáveis, 
tanto da sociedade industrial e sua evolução, como do advento do Socialismo como projecto e 
regime políticos mais consentâneos e dignos das sociedades humanas hodiernas. Ora, é 
justamente este segunda instância que a Sociologia (Etnologia ou Antropologia Cultural) norte-
americana oficial pretende escamotear, quando considera os mecanismos e o conceito global do 
processus de Socialização. 
 
 
Cinema 
E Sociedade De Consumo 
 
   “Dêem-lhe todas as satisfações econômicas de maneira que não faça mais nada senão dormir, 
devorar pastéis e esforçar-se por prolongar a história universal: cumulem-no de todos os bens da 
terra e mergulhem-no em felicidade até à raiz dos cabelos: à superfície de tal felicidade como à 
tona de água virão rebentar bolhas pequeninas” (Dostoievski, in ´No Meu Subterrâneo´). 
   Inelutavelmente, a pura e simples cultura humana reage (de mil maneiras) e acusa a oficializada 
cultura/´marketing´ da sociedade de consumo. 
   “Para a maior parte de nós há a verdade exterior e a verdade interior. O culto da verdade exterior 
conduz ao academismo. A reprodução da natureza sem a intervenção do artista, não oferece 
nenhum interesse. Pascal di-lo em poucas palavras: ´Não há senão uma coisa que interessa o 
homem, é o homem´. Se na paisagem representada não distingo o homem, essa paisagem é 
apenas uma reprodução”  (RENOIR, Jean – in ´O Pecado de Dreyer´; Jornal de Letras, Lisboa, 15-
28.021983, p.6). 



   (Deixem-nos passar o dualismo, tão-somente como coeficiente de inteligibilidade, pois o homem 
moderno não deixou de ser sua presa e vítima...). Eles exploram o conhecimento da alma humana 
e suas profundezas e procuram difundir esse conhecimento, enquanto os cientistas se limitam à 
exploração dos corpos e dos elementos que os rodeiam. Aos primeiros chamamos hoje artistas; 
outrora, como, por exemplo, na mística Idade Média, chamavam-lhes santos. O resultado da 
difusão do conhecimento da matéria pelos cientistas conhecêmo-lo bem: foi a bomba atômica! (Em 
virtude dessa terrível e formidável aliança de Ciência, Técnica e Poder). “A difusão do 
conhecimento do homem pelos artistas é mais temível do que a fissão nuclear” (RENOIR, Jean ï 
ibidem) por toda a casta de Poderes estabelecidos. É que ela é semente de Revolução! 
   Mal avisados andam, pois, todos os arautos das salvíficas revoluções tecnológicas, tais 
como, os que, com J.-J. Servan-Schreiber, apostam nos microprocessadores e no seu crescimento 
exponencial como solução para a Humanidade, - porquanto, para além de essas Tecnologias não 
deixarem de se constituir como pertença de uma elite capaz de as manipular em proveito próprio e 
pró-exclusivo, essa almejada solução não tem em conta a dimensão ética da verdadeira Ciência 
nem reivindica, de modo algum, a integração, de pleno direito, dos sujeitos humanos 
responsáveis no necessário e indispensável novo estatuto epistemológico das Ciências. Como 
a História da Humanidade tem demonstrado, o simples crescimento material não traz consigo a 
felicidade, a salvação, a libertação. 
   Num simpósio realizado em Paris, subordinado ao tema ´Cultura e Desenvolvimento´ e que 
congregou cerca de três centenas de intelectuais – cientistas, escritores, cineastas, actores e 
economistas – de todo o mundo, o presidente F. Mitterrand, na sessão de encerramento, definiu o 
“projecto francês” visando um investimento simultâneo “nas criações tecnológicas, artísticas e 
intelectuais”. Na sua correcta perspectiva, “ceder à miragem da tecnologia é uma atitude suicida” 
se não se fomentar o investimento nas indústrias de cultura que, segundo a sua opinião, “são as 
do futuro”. Referindo-se à necessidade absoluta de desenvolvimento comum dos países do 
terceiro Mundo e dos países industriais, insistiu em que “é inconcebível que se alargue ainda mais 
o fosso que separa os países industriais dos outros. Salvam-se todos juntos ou nenhum se salva”.  
   Nesta óptica globalizante de crítica lucidamente prospectivada em direcção a um futuro 
humanizado e humanizante, questões de critério e orientação como a da “arte pela arte” ou, em 
antinomia, a das “intenções ou preconceitos éticos de arte”, revelam-se ambas sem sentido: a 
primeira, por insensata e absurda, a segunda, por pretensiosa e arregimentadora. 
   Em Arte, como em tudo o que é humano, Ética e Estética, Razão e Sensibilidade, Conteúdo e 
Forma, são (devem ser) inseparáveis, como irmãos siameses. 
   Em toda a Obra d´Arte, em geral, e no Cinema, em especial (visto tratar-se de uma forma 
artística eminentemente destinada às massas), conjugam-se necessariamente factores, ou 
dimensões, que o verdadeiro artista jamais poderá esquecer: situação ou contexto, mensagem ou 
conteúdo, critérios semiológicos (significação/informação), critérios estéticos (estético-éticos). 
Perante as capacidades ou o génio do artista, os limites “naturais” advirão tão-somente dos 
condicionamentos que envolvem e determinam a trajectória e o processo de significação/processo 
de comunicação conseguido com o público, ou espectadores. Advirta-se que os próprios 
obstáculos ou impedimentos éticos, supostamente experimentados pela opinião pública face a 
determinados valores estéticos da vanguarda (ou que se pretendem tais), têm as suas raízes no 
processo unitário da Informação/Comunicação, o qual, para resultar eficaz tem de ser mantido e 
alimentado como circuito aberto, susceptível de receber a contra-prova, em cada momento, por 
parte do destinatário. 
   Entender, compreender – é, pois, preciso. 
   Esta é uma exigência e uma norma humanizante que os espectadores devem fazer, quer em 
relação às “obras de vanguarda”, quer em relação às obras tão fácil em lucrativamente vasadas 
nos ´circuitos comerciais´, que o grande público absorve pelos sentidos sem ter posto a inteligência 
a funcionar. Como é trágica a situação de alienação estandardizada criada por esse ramo do 
Cinema profissional que se pauta apenas ou predominantemente pelos interesses lucrativos 
e financeiros dos “grandes circuitos comerciais”... Como se não bastassem já os truques do 
marketing publicitário baseados nas impressões subliminares... 
 
 
 



 
Compreender é preciso e indispensável:  
o anti-intelectualismo constitui a escola explícita  
do fascismo. O Poder constituído ou constituendo  
ficará sem limites sempre que  
o homem renuncia ou abdica de compreender. 
   
   Se, hoje, constitui uma aberração separar as artes em dois campos, a saber, as formas artísticas 
com intuitos (predominantemente) estéticos e as formas artísticas com intenções 
(predominantemente) éticas, - essa aberração torna-se ainda mais flagrante quando se pretende 
operar tal divisão (seja por parte dos cineastas, seja por parte dos críticos) no mundo do Cinema, 
devido, entre outras razões, à fundamental dimensão de cultura de massas que envolve e marca 
essa modalidade artística que dá pelo nome de Arte das Imagens. O que é importante e decisivo, 
em Cinema como nas outras modalidades artísticas, é o juízo-julgamento-avaliação em termos de 
assimilação (revelação-incorporação do novo)-personalização-emancipação-liberdade ou de 
acomodação-diluição da personalidade-escravização-alienação. 
   Eis por que, no que ao Cinema concerne, entendemos que se deve falar criticamente, em 
primeira e última instâncias, de filmes de Intervenção (social, cultural; intervenção crítica parcial 
ou global) e filmes de Alienação, independentemente de serem ou não grandes “êxitos de 
bilheteira”, independentemente de serem ou não produções avalizadas e passadas nos “grandes 
circuitos comerciais”. É nesta óptica que podemos justamente arrolar, na primeira dessas 
categorias, nomes de realizadores tão diferenciados como Chaplin, Dreyer, Bergman, Pasolini, 
Bertolucci, Truffaut, Renoir, Eisenstein, Orson Welles, Fellini, Buñuel, Copolla, MacLaren, Woody 
Allen, etc. 
   O Cinema de Intervenção e Crítica Social tornou-se um imperativo ético-cultural de vida ou de 
morte numa sociedade que se convencionou chamar (e é) “a Sociedade de Consumo” 
(BAUDRILLARD, Jean), ela mesma chancelada de “a Sociedade do Espetáculo” (DEBORD, Guy), 
também ele consumista, em que o próprio consumo, de natureza alienante numa sociedade onde 
imperam a mais-valia e o lucro capitalistas, deveio Espectáculo (super-alienante), simbolicamente 
distintivo e hierarquizante das posições e status sociais dos indivíduos. 
   Com efeito, num mundo onde mais de um bilião de seres humanos morrem de fome ou estão 
doentes de fome e carências elementares de toda a sorte, vamos “sobrevivendo” numa sociedade 
paroxisticamente consumista, onde o próprio trabalho produtivo, transformado em objecto de 
consumo, se tornou vil e desprestigiante: “abster-se ostensivamente do trabalho surge em toda a 
parte como indício de reputação e de estatuto” (Veblen); onde a personalidade se transformou num 
sociométrio mito-código de “personalização” de que ninguém e todos são depositários numa 
caótica multidão solitária; onde “a abundância e o consumo, não dos bens materiais, dos 
produtos e dos serviços, mas a imagem consumida do consumo, é que constitui a nova mitologia 
tribal – a moral da modernidade” (BAUDRILLARD, Jean – A Sociedade de Consumo, Edições 70, 
Lx. 1981, p.241). 
   “É legítimo, portanto, afirmar que a era do consumo, em virtude de constituir o remate histórico 
de todo o processo de produtividade acelerada sob o signo do capital, surge igualmente como a 
era da alienação radical. Generalizou-se a lógica da mercadoria, que regula hoje não só os 
processos de trabalho e os produtos materiais, mas a cultura inteira, a sexualidade, as relações 
humanas e os próprios fantasmas e pulsões individuais. Tudo foi reassumido por esta lógica, não 
apenas no sentido de que todas as funções, todas as necessidades se encontram objectivadas e 
manipuladas em termos de lucro, mas ainda no sentido mais profundo de que tudo é 
espectacularizado, quer dizer, evocado, provocado, orquestrado em imagens, em signos, em 
modelos consumíveis” (Idem, ibi, p.238). 
    Na verdade, “a nossa época é a primeira em que tanto os gastos alimentares correntes como as 
despesas de ´prestígio´ se apelidam de ´consumir´, sucedendo assim com toda a gente, segundo 
um consenso total”  (Idem, ibi, p.242), de tal sorte que o conceito técnico de consumo em 
economia política foi completamente dissolvido por força de uma nova reestruturação ideológica 
dos valores, - o que impõe, agora, se faça análise sócio-económica e político-cultural a partir da 
nova realidade – a sociedade de consumo, a Civilização do Objecto sem sujeitos. 



  O novo conceito de consumo, que se perfilou com a moral do mundo contemporâneo, surge e 
caracteriza-se como modo activo de relação básica e pan-envolvente com os objectos, com a 
colectividade e com o mundo, como modo de actividade sistemática e de resposta global, 
como base de todo o nosso sistema cultural, capaz de reintegrar a Denúncia da “ordem 
estabelecida” e a contestatária contra-cultura. “Tanto na lógica dos signos como na dos símbolos, 
os objectos deixam totalmente de estar em conexão com qualquer função ou necessidade definida, 
precisamente porque respondem a outra coisa diferente, seja ela a lógica social seja a lógica do 
desejo, às quais servem de campo móvel e inconsciente de significação” (pp.11-12). As próprias 
práticas científicas (investigação, divulgação, ensino/aprendizagem) se apresentam profundamente 
marcadas pela ideologia consumista: elitismo, estruturas monocrático-hierárquicas, subserviência 
ao Poder dominante e à “opinião pública”, em contraponto com a “plebe ignara”, desesperada ou 
conformada com a sua sorte... 
   É neste contexto que as revoluções se tornaram, global e simultaneamente, cada vez mais 
necessárias e cada vez mais difíceis, se não impossíveis!... Porque cada vez mais parcelares, 
cada vez menos revoluções; porque de natureza cada vez mais globalizante, cada vez menos 
revoluções e mais “reformazinhas” sob o signo da “Ordem”!... 
   E não obstante, Revolução precisa-se cada vez mais e com mais urgência. Quem vai 
despertar e promover e organizar a consciência de classe dos pobres e oprimidos e censuradas?! 
Quem vai reivindicar e exigir aos políticos a prática porfiada e intransigente de dimensão ética do 
político, tanto dos areópagos da política nacional ou internacional como nos adros da vida 
quotidiana?!... O Poder (e os Poderes... visto que o Poder é legião!...) dominante nas 
sociedades contemporâneas, tecnoburocratizadas e consumistas, constitui-se como que em 
circuito fechado e homoestático: com uma das mãos dá o que vai retirar com a outra... Educa 
para paz e fomenta a guerra; apregoa a liberdade e tece continuamente teias de escravidão; 
defende a vida e pratica o genocídio; “planifica” a economia e promove a selvajaria do “livre 
câmbio”; prega a igualdade e a fraternidade, mas nada de sujar mãos em revoluções... (como o 
Papa recentemente na Nicarágua). 
   A importante e decisiva Função Crítica do Cinema numa sociedade de consumo é assaz 
patente e óbvia. Haveria sociedade de consumo sem publicidade, sem marketing?! Pelos olhos 
penetra o desejo e a concupiscência – já o sabia e afirmava Agostinho de Hipona; hoje, poderemos 
acrescentar: e o consumo! Do ponto de vista técnico-instrumental, a sociedade de consumo ergue-
se, pois, sobre os elementos visuais e o vídeo. Não fora o super-primado do visual próprio dos 
modelos antropológicos contemporâneos (já a psicologia clássica e tradicional considerava a vista 
como o sentido-princeps) e a sociedade consumista teria os seus dias contados. 
   Ora, precisamente porque o Cinema se constrói com os elementos do campo visual (sem a 
percepção visual ele não existiria), reforçados com os elementos do campo auditivo, ele 
pode tornar-se, por isso, o meio privilegiado para escalpelizar e combater massivamente a 
sociedade de consumo. Daí, a grande responsabilidade dos cineastas; daí, a missão 
incomparável da “sétima arte”. Saibam os cineastas cumpri-la, assumindo e protagonizando a 
contra-corrente sócio-cultural face à sociedade de consumo. 
 
Cinema à Margem  
ou Contra-Cultura Revolucionante 
 
    Há produções de boa qualidade e de má qualidade (técnica e artística), tanto no cinema de 
profissionais como na filmografia não-profissional, ou de amadores. 
   Uma questão central, porém, não pode deixar de considerar-se: por que surgiu um pouco por 
toda a parte, sobretudo nos países onde a indústria cinematográfica se implantou e desenvolveu, o 
chamado cinema não-profissional ou de amadores, que mais ou menos se integram em 
associações ou movimentos?! 
   Por duas ordens de razões fundamentais: 1ª - porque a indústria cinematográfica se deixou 
monopolizar, tornou-se elitista, cara na utilização de meios e recursos, extremamente selectiva 
para com os aspirantes a cineastas; 2º - porque o “grande” cinema dos “circuitos comerciais”, pelo 
menos em boa parte, deixou-se abastardar e corromper ao serviço alienante da “Ordem” 
estabelecida e da Cultura dominante. 



   São essas as razões determinantes desse fenómeno sócio-cultural que dá pelo nome de Cinema 
de Amadores ou Não-Profissional. Eis por que, no próprio processo do seu nascimento, o 
cinema de amadores faz o seu baptismo de fogo: sabe-se marginalizado e financeiramente 
desprotegido, arcando com as responsabilidades e a missão da contra-Cultura revolucionante 
que o “irmão mais velho” traíra. 
   Eis também por que a competitividade não é lá muito compatível com o verdadeiro espírito dos 
cineastas amadores. Quem não ouviu já os seus protestos a propósito?! (Estou a lembrar-me do 
FICAG**, de ´82...). Festivais, encontros ou simples amostras de cinema de amadores onde 
predomina a competitividade, a “necessária” selecção e hierarquização, são como cavilha 
quadrada em buraco redondo. E seguramente que há outras situações e meios de divulgar, 
promover a produção, dar a conhecer e discutir, por ex., o Cinema Super 8 mm, o mais praticado 
por amadores por motivos econômicos e técnicos. Haja só um pouco mais de imaginação e 
mantenha-se o menino ancorado à contra-Cultura revolucionante, o seu emblema próprio e 
específico. 
   Preciso é, antes de tudo, que se desfaçam dois mitos relativos sobretudo ao formato Super-
8mm: “Quando se fala de cinema de Super-8, é fácil perceber que junto dele existem dois mitos de 
grande persistência e enraizamento. Um está com o público, que geralmente entende o Super-8 
como simples cinema/família. O outro está com muitos realizadores de filmes de Super-8, que o 
entendem como um trampolim para o 16, para o 35 mm. Ou seja: entendem o Super-8 como jardim 
de infância do sedutor do mundo das imagens” (CUNHA, António – Presidente da Direcção do 
N.C.I., in ´Cinema à Margem´, Out. 1982, “O Cinema em Super-8”). 
   “Tais mitos resultam contudo de uma realidade não muito longínqua. Em 1965, o Super-8 é 
lançado no mercado como produto de consumo e pronto para atender os segmentos mais 
abastados da classe média. Destinava-se, portanto,  a satisfazer impulsos narcisistas de “registo 
para a posteridade” dos grandes acontecimentos domésticos da pequena burguesia. E daí os 
mitos: por um lado o “artista adormecido” que agora, também ele, podia manipular a arte do século 
XX. Por outro lado o “público”, que se via orgulhosamente reflectido na tela mágica pendurada na 
parede da casa de jantar. 
   “São esses mitos que, fundamentalmente, têm obstado ao desenvolvimento e implantação do 
cinema em Super-8. E é o próprio Super-8 – enquanto produto de consumo – que tem permitido a 
neutralização da força de ruptura e transformação que o Super-8 – enquanto produto cultural – 
poderia ter” (Idem, ibidem). “Tomando as grandes produções como parâmetro, o cinema em Super-
8 tornava-se numa mal feita e inócua amostra-grátis de cinema” (Idem, ibidem). 
   O que, por conseguinte, veio a trair e a desnaturar, em última instância, o Cinema de Formato 
Reduzido, foi a tentação a que ele sucumbiu de se assemelhar ao seu “irmão mais velho”, 
procurando integrar-se como produto de consumo no mercado da Indústria Cinematográfica. A 
situação agravou-se sobremaneira em Portugal, onde a censura castrava todas as tentativas de 
Cinema/Resistência. Mas essa (erradamente) desejada integração não resultou: em Portugal, a 
indústria cinematográfica era praticamente inexistente, o mercado era estreito e disputadíssimo: o 
suposto “artista adormecido” do Super-8mm nunca teria hipótese de realizar qualquer produção de 
35mm. E, obviamente, neste contexto e com tais perspectivas, o Cinema de Formato Reduzido 
jamais poderia cumprir a missão a que estava (e está) destinado: assumir-se como contra-cultura, 
como contra-cultura revolucionante face ao ñstatus quoò da cultura dominante. 
   Condição “sine qua non” para que o Cinema em Super-8mm possa cumprir a sua missão: 
constituir-se, sem ambigüidades, como produto alternativo e independente perante as 
produções dos “circuitos comerciais”. Para tanto, é imperioso e urgente que se criem, desde já (e 
reforcem e alarguem as já criadas), as estruturas e os canais de promoção e divulgação paralela e 
permanente do Cinema em Super-8mm, reunindo as condições para que os cineastas amadores 
se conheçam e encontrem, congreguem-se e organizem, segundo o espírito certo e autêntico que 
os deve animar no cumprimento da sua insubstituível missão cultural. 
   Em suma, a clara formulação de uma política cultural específica é absolutamente necessária e 
indispensável ao Cinema de Amadores, para que os cineastas de formato reduzido e público se 
conheçam e encontrem. Os grupos de cineastas amadores actualmente existentes em Portugal e 
as suas produções (em quantidade e qualidade), bem como o público real ou potencialmente 
interessado, já o justificam plenamente. Não cremos que seja estrategicamente recomendável 
esperar que os departamentos governamentais ou “para-governamentais” procedam a essa 



formulação (ou reformulação duma política cultural específica... Seria mais acertado lançar um 
vasto movimento de cooperativização autónoma de todos os cineastas amadores que 
definissem, eles mesmos em Congresso, a política cultural específica, e se apresentassem, depois, 
com toda a força da sua organização, aos referidos departamentos exigindo o que por justiça lhes 
é devido, em termos de financiamento à produção, realização de mostras e festivais, estruturação 
de uma rede nacional de distribuição e exibição regular de filmes de formato reduzido, 
regulamentação da periodicidade de exibição desses filmes na televisão, etc.?! 
   É evidente que de modo algum se irá advogar “que o cinema em Super-8 tenha que ser 
integrado no mercado cinematográfico institucionalizado. Ele pode ser amplamente divulgado, 
mantendo embora a sua vantagem de produto independente cuja utilização escapa ao controlo do 
sistema e pode ameaçar a sua perpetuação. É justamente por estar desvinculado dum mercado e 
das suas inevitáveis “exigências” que o Cinema em Super 8 mm pode exercer a sua virulência 
crítica, provocar a subversão ética e estética, e contribuir para modificar de forma radical e fecunda 
o relacionamento cinema/público” (Idem, ibidem). 
   Boa parte dos cineastas amadores já está hoje conscientes, em Portugal, da bússola que os 
deve nortear: uma definitivamente cortado o cordão umbilical do desejo, frustrado e frustrante,que 
os ligava à cinematografia dos grandes “circuitos comerciais”, produzir filmes alternativos e 
independentes, que explorem e desenvolvam a contra-cultura, sem se deixarem integrar, e sejam 
capazes de provocar e estabelecer uma vinculação nova entre produção e “consumo”, entre forma 
e conteúdo, entre autor e obra, entre filme e público, entre exibição e visão do filme. 
   Incentivar a produção, estimular a qualidade e, globalmente, incrementar a divulgação da 
filmografia não-profissional, - essa tríplice metodologia, que o processo impõe, é tarefa que se 
têm de incumbir, em primeiro lugar, os cineastas amadores organizados em cooperativas 
autónomas. Ninguém mais o fará por eles e como eles próprios desejam. 
 
 
Uma Palavra Sobre Os 
CINE-CLUBES 
 
   Entre o cinema profissional dos grandes “circuitos comerciais” e o cinema não-profissional de 
formato reduzido, os Cine-Clubes constituem-se e funcionam institucionalmente como uma 
espécie de ´balança de rotação´. Erguidos em Portugal em plena repressão fascista e vítimas, 
muitas vezes, da censura governamental, eles foram um dos espaços privilegiados da contra-
Cultura e do Cinema/Resistência, e constituíram o alfobre onde despertaram muitas vocações de 
cineastas amadores. 
  Por estatuto próprio, exerciam duas funções principais:  a) Propor a exibição de filmes 
seleccionados, no rol da cinematografia dos “circuitos comerciais”, a um público motivado e 
associado na contra-corrente. Fugia-se assim à ideologia consumista (conformista, obscurantista, 
alienante) e repudiava-se a mercantilização da obra fílmica; b) Suscitar o debate dos filmes 
exibidos ao público presente, - o que, no contexto do regime anterior ao “25 de Abril”, não podia 
ser feito regularmente e acto contínuo na mesma sala de projecção dos filmes, mas não deixava 
de ser feito em pequenos grupos de conhecidos e amigos que se encontravam à mesa de café. 
   A corajosa e revolucionante acção cultural dos Cine-Clubes não pode ser esquecida. Há que 
retomá-la hoje com o mesmo denodo e determinação de outrora, salientando e promovendo 
particularmente a discussão livre e ampla dos filmes após a projecção, sempre que possível. 
Esta função dos Cine-Clubes jamais deveria ser abandonada e relegada para o “confessionário” 
individual de cada um, mormente hoje, em que, pelo menos, não há censura fascista. Sobretudo, o 
movimento do cinema de amadores não pode postergar essa enriquecedora e fecunda dimensão 
do debate dos filmes, que é intrinsecamente inerente à sua específica acção cultural. 
   Constituindo o Cinema um meio de cultura de massas, por natureza e por antonomásia, a 
primeira preocupação, tantos dos cine-clubes como do movimento dos cineastas amadores, deve 
ser a de não massificar, anodinizando. Num mundo dominado pela cultura de massas, há que 
utilizar os meios e os processos da cultura de massas, afirmando-se contra ela. Como o poderão 
fazer cine-clubes e cineastas amadores sem procederem à discussão dos filmes exibidos?! 
   A completa e verdadeira socialização do Cinema e pelo Cinema implica, sem dúvida, a prática 
porfiada e sistemática desta dimensão. 



   Com efeito, “a frente cultural socialista é um processo de produção cultural que visa: superação 
da polarização e mesmo da distinção emissor/receptor; a horizontalização e especificação da 
comunicação em cada uma das práticas sociais em que se constitui; a persuasão assente na 
partilha da informação, do discurso e da argumentação; a busca do máximo denominador comum; 
a recusa da trivialização pela introdução do sublime e do extraordinário (da utopia, em suma); a 
desmercadorização da narrativa pela criação de valores culturais de uso; o equilíbrio dinâmico 
entre a cultura inquietante e a cultura reconfortante” (SANTOS, Boaventura de Sousa – “A Questão 
do Socialismo”, in Revista Crítica de Ciências Sociais, Maio de 1981, p.173). 
   Por quanto ao vasto mundo do Cinema concerne, de quem há que esperar a intervenção crítica 
sócio-cultural contra a ideologia consumista da sociedade de consumo, senão dos Cineastas 
Amadores e dos Cine-Clubes? 
   É tempo de estes dois movimentos sócio-culturais deixarem a vassalagem, retomarem e 
reivindicarem a sua autonomia, contra ventos e marés; é nesses dois espaços que se polariza hoje 
(e cada vez mais no futuro) a definição dos critérios de qualidade da produção cinematográfica em 
geral; cinema de amadores feito com dignidade e qualidade constitui o repto mais eficaz às 
desnaturações e traições da cinematografia profissional dos grandes “circuitos comerciais”. 
Responsabilidades ingentes e tarefas colossais para tão pouca e amadora gente?! 
   Três leit-motiven para meditar, em conclusão: 1- “Só o insuficiente é produtivo” (H. Keyserling); 2- 
“Escolho sempre assuntos acima das minhas forças” (F. Dostoievski); e 3- “Não existe o simples, 
existe a simplificação... o simples é sempre o complicado” (G. Bachelard). 
 
 
 
Manuel Reis / Fundador e Presidente do CEHC. Professor, filósofo; autor de livros como MANIFESTO PARA UMA NOVA 
IDADE DO OCIDENTE E DA HUMANIDADE, LINGUAGEM/POESIA/MÚSICA; SÓCRATES E JESUS – ESSES 
DESCONHECIDOS...!; EM TORNO DE IVAN ILLICH;, etc. 
 
**Festival de Cinema Amador de Guimarães / FICAG / Guimarães/Pt – 1983. 
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   Dizer a palavra Liberdade não é tarefa fácil, principalmente quando não se quer gritá-la em 
histerismo ideológico, mas apreendê-la filosoficamente para a dissecar cultural e socialmente. E se 
isso for feito no ambiente da arquitetura plástica da Cinematografia, eis que tal tarefa se torna um 
pouco mais difícil ainda. 
   “Toda a Estética é um tratado de ideários e de paixões onde a Humanidade se espelha, se diz. 
Pensar que não é assim, simplesmente, é ignorar que a própria Humanidade se arquitecta em 
várias camadas de História que, a todo o instante, é preciso recorrer para não se perder o traçado 
humanista da Solidariedade – embora que, esse traçado, seja facto raro no percurso da 
Civilização...” [1]. E então, levar a Estética da Liberdade para o chão artesanal e industrial dos 
estúdios da Cinematografia é obra para a Pessoa Intelectualmente Criativa. “Se se pegar numa 
peça cinematográfica como ´Pic-Nic´, de Joshua Lang, produzida em 1955, na qual está uma cena 
de pic-nic em pleno Dia do Trabalho, a leitura de Lang sugere que a Liberdade não se prende, 
nunca e sejam quais forem as circunstâncias ideológicas e/ou sociais, à relevância de conceitos 
pré-concebidos para uma Estética quotidiana; o que também pode ser visto/lido na peça ´Bonjour 
Tristesse´, de Otto Preminger, produzida em 1958 e bem na linha da recriação literária a que Max 
Ophuls já habituára o Cinéfilo – esse espectador/leitor atento e participativo – a descartar o 
Objecto consumista fabricado por todas as indústrias, inclusive a cultural” [2]. Esse mesmo olhar-o-
Mundo através da Pessoa Humana e não do conceito societário que a torna Objeto, pode ser 
analisado na peça ´The Graduate´, de Mike Nichols, produzida em 1967, que, ao apresentar a 
primeira vez sexual de um homem, expõe toda a Estética Humana no lirismo das paixões que são 
fonte e são foz da Vida – i.e., a Liberdade expressamente gerada no querer a Vida por todos os 
gozos a que a Humanidade tem direito, social e pagão. Entretanto, a Liberdade também leva à re-
Criação do ambiente luxurioso e extremista do sado-masoquismo que, contra o muitos filósofos 
apregoam, é prática comum e psicologicamente subterrânea na Humanidade: refiro-me à 
excelência cinematográfica de ´L`Empire de Sens´, produzido em 1976 por Nagisa Oshima; nesta 
“...peça, ambientada nas profundezas psicóticas da Cultura nipônica, a Liberdade não tem limites, 
entrega-se a Amor que é, em sim mesmo, o império de todos os sentidos e com todas as dores e 
traumas inerentes” [3]. O nascimento da Cinematografia trouxe um Olhar Estético diferenciado para 
a Cultura, em geral, porque é uma ferramenta sócio-cultural que se serve de todos os segmentos 
artístico-culturais... pois, “[...] de certa maneira, a Arte Cinematográfica não substitui, mas trata a 
Vida e os seus humores com mais profundidade filosófica do que a Ópera – e, no entanto, a Ópera 
nunca deixará de ser um enlevo artístico” [4]. É que, além de agregar nas suas produções outros 
segmentos da Comunidade Artística, a Cinematografia já nasceu para ter como suporte toda 
Tecnologia disponível, o que lhe dá base científica para um trabalho intelectual-artístico de fôlego, 
sem limites, como se confere nos trabalhos Copolla e de Oshima, por exemplo. 
 
   O filósofo português Manuel Reis, em estudo sobre a Cinematografia De Diretores Não-
Profissionais, no âmbito cine-clubista, ensina o seguinte: “A importante e decisiva Função Crítica 



do Cinema numa sociedade de consumo é assaz patente e óbvia. Haveria sociedade de consumo 
sem publicidade, sem marketing?! Pelos olhos penetra o desejo e a concupiscência – já o sabia e 
afirmava Agostinho de Hipona; hoje, poderemos acrescentar: e o consumo! Do ponto de vista 
técnico-instrumental, a sociedade de consumo ergue-se, pois, sobre os elementos visuais e o 
vídeo. Não fora o super-primado do visual próprio dos modelos antropológicos contemporâneos (já 
a psicologia clássica e tradicional considerava a vista como o sentido-princeps) e a sociedade 
consumista teria os seus dias contados. 
   Ora, precisamente porque o Cinema se constrói com os elementos do campo visual (sem a 
percepção visual ele não existiria), reforçados com os elementos do campo auditivo, ele 
pode tornar-se, por isso, o meio privilegiado para escalpelizar e combater massivamente a 
sociedade de consumo. Daí, a grande responsabilidade dos cineastas; daí, a missão 
incomparável da “sétima arte”. Saibam os cineastas cumpri-la, assumindo e protagonizando a 
contra-corrente sócio-cultural face à sociedade de consumo” [5]. Eis, aqui, o princípio filosófico que 
estabeleceu o que agora chamamos de Cultura Cinematográfica, a englobar as produções 
industrial-consumistas e as produções do Artesanato Intelectual, essas, que têm base no olhar 
crítico e construtivo e gerador da Liberdade em sua Estética própria. Para ilustrar o permanente 
debate proposto por Manuel Reis, lembro, como cinéfilo/cine-clubista, a peça ´Hable con Ella´, 
produzida em 2002 pelo inigualável Pedro Almodóvar, na qual o campo visual dos corpos humanos 
diz da libertação das paixões em seqüências metafóricas que estão no dia a dia de todas as 
comunidades sociais. 
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   Mas foi nos confins sul-americanos de um país continental que, quanto a mim, surgiu a peça 
mais importante para a datação da Arte Cinematográfica Crítico-Construtiva: ´Deus e o Diabo na 
Terra do Sol´. Essa peça, produzida num estilo artístico-criativo ímpar, em 1964, fez Glauber 
Rocha sobressair em pela épica egocêntrica da francesa Nouvelle Vague. Esse diretor brasileiro, 
para quem bastava “uma idéia e uma câmera na mão”, dividiu a Cinematografia em Artesanato 
Intelectual de Cultura Artística e Indústria de Mero Consumo Ideológico-Capitalista. “Nenhum outro 
cineasta trabalhou tão sócio-culturalmente para dar à Cinematografia o olhar crítico-construtivo 
como Glauber Rocha...” [6]. A questão é muito atual, porque “... habituamo-nos a ver/pressentir a 
Estética do Nós e do Eu a partir de valores unicamente ocidentais, no estilo da mentalidade 
colonial européia – como o faz Umberto Eco, organizador do livro ´História da Beleza´, com textos 
dele e de Girolano de Michele, publicado em 2004 -, e sob tal preconceito quer se obrigar o Mundo 
a ter uma visão rápida e digestiva de uma parte que sempre quis ser o Todo, principalmente a 
partir dos colonialismos católicos vertidos em obras de arte. E, na verdade, tal como na 
Cinematografia de olhar humano, também a Arte, em geral, tem de ser encarada e analisada a 
partir das comunidades que a produzem, nunca a partir de enlatados sugeridos pela indústria do 
consumismo!...” [7]. É por isso que o pensamento analítico de filósofos como Manuel Reis e o 
trabalho áudio-visual / cinematográfico de diretores como Glauber Rocha e Pedro Almodóvar são 
significativamente pontos da necessária diferenciação cultural. 
 
   E então, antes que digam “isso é palavreado de intelectual que acha o cinema parte do seu 
quintal de recreação e esquece a questão popular”, já aviso: as dificuldades que o Povo vive, no 
âmbito da Educação e da Cultura, têm base exatamente nesse conceito político-popularucho de 
“dar à massa popular entretenimento não-crítico” para que ele – o Povo – não tenha ferramentas 
crítico-intelectuais adequadas para revolucionar as suas comunidades e, nelas, ´fabricar´ a sua 
justa Nação. A sua Identidade mátria em História própria e não ´emprestada´ pelas Elites políticas 
e religiosas! Ou seja, a Cinematografia deve ser, sim, um campo de crítica aberta ao societarismo 
feudal que impede os povos de se mostrarem na sua própria e fecunda Estética Libertadora. 
Obviamente, os circuitos comerciais de exibição cinematográfica apenas estão interessados no 
conceito político-popularucho e fecham as portas às peças de intervenção social e cultural e 
política, principalmente as de cunho nacional que fogem à estupidez do nacionalismo xenófobo, 
como já alerta[va] Manuel Reis no seu citado ensaio-palestra. 
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   Não se pode... quero dizer, “não é recomendável fazer uma mistura simples entre o Belo e a 
Arte, pois, se para algumas pessoas as ditaduras militares e políticas do Fascismo eram/são 
sinônimo de Belo machista e de identidade mística – tanto católica e islâmica como judaica e 
budista -, e toda a Arte aí produzida era Arte-do-Belo, para outras pessoas, militantes da 
Solidariedade Humana, a Arte tem como suporte o Belo, que é feminino e é masculino, e é feio e é 
bonito nas fases trabalhadas/apresentadas..., porque a Estética é, em suma, a forma aberta de 
dizer do Eu e do Nós no meio da Natureza Cósmica” [8]. Natureza da qual somos parte, pagã e 
naturalmente.  
   Quando o cineasta Nicholas Ray produziu, nos Anos 50 do século passado, peças que 
analisavam as duas partes da Vida entre o bem/mal ï bonito/feio, ele não foi além disso: era uma 
retórica cinematográfica ainda umbilical, mas que deu o sinal para o desenvolvimento egocêntrico 
da Cinematografia francesa que se ´achou´ revolucionária com a Nouvelle Vague, através de 
Godard e de Truffaut, principalmente. A verdade é que os franceses sempre, e ainda hoje, se 
subjugam aos parâmetros cinematográficos da industria montada em Hollywood. Falta-lhes a 
liberdade do olhar que passaram a admirar em Rocha e em Almodóvar. E até o português Manoel 
de Oliveira conseguiu sair da mesmice intelectualóide francesa para propor espaços outros na 
cenografia cinéfila, embora a transposição da pura dramaturgia para o estúdio lhe tenha rendido 
bons trabalhos, ainda assim ele traçou aí uma Arte-do-Belo cuja densidade estética peca pela 
demasiada personalização... aqui, e ainda, aquele olhar ocidental que desconhece os acidentes do 
Mundo mutante! 
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   “A Liberdade (como Estética da Sublevação) está em rara Filmoteca: a de cineastas que se 
sabem parte de uma Humanidade que precisa de se ver e de se re-criar nas culturas comunitárias 
e nacionais, e não no consumismo global descaracterizador de ideais e de paixões” [9]. Esta 
afirmação de Mariana d´Almeida y Piñon mostra-nos o quanto é difícil uma exposição de idéias 
através de uma Arte, como a Cinematográfica, que se deveria ter como aberta à Criação, mas que 
apenas se supõe... “As modernas ferramentas, como a captação de imagens e sons, e a edição 
em ilha digital, proporciona uma certa democratização dos meios para o universo da Arte 
Cinematográfica, mas é falso pensar-se que isso levará a uma repensada na lógica comercial do 
Entretenimento. Não. É somente suposição. Nem o Cine-Clubismo conseguiu alcançar sequer um 
degrau no ´hall´ dos conceitos que sustentam o Entretenimento Cinematográfico para sugerir, e só 
sugerir, um novo olhar, crítico e mais humano no contexto da Sétima Arte... Buñuel, Bertolucci, 
Rocha, Rosselini e Almodóvar, são parte daquela rara Filmoteca onde se encontra a Estética da 
Sublevação que o poeta e cine-clubista J. C. Macedo gosta de expor em gesto libertador...” [idem].  
 
5 
   Na contemporaneidade dos primeiros anos do Séc. XXI, duas peças chegaram para nos fazer 
avaliar como é possível enxergar a Estética da Liberdade, ou da Sublevação Crítico-Construtiva, 
de duas maneiras, ou mais: „The Passion of the Christ‟, do diretor Mel Gibson [de 2003] e 
´Motorcycles Diaries´, uma co-produção (Argentina-Brasil-Inglaterra-Peru) com direção do 
brasileiro Walter Salles [de 2004]. No caso de Gibson é o olhar fundamentalista católico a dizer de 
um Cristo pseudo divinizado e não de um Jesus que foi tão humano quanto qualquer outro profeta 
judeu, mas, um olhar gerador de inúmeras questões bíblicas... logo, uma obra aberta a outros 
diálogos estéticos e filosóficos, e a lembrar, e muito, a peça ´The Body´, do cineasta Jonas 
McCord, [de 2001]. No trabalho de Salles é dada visibilidade pró-mito a envolver a figura política de 
Ernesto ´Che´ Guevara, e sem lhe traçar, de fato, o perfil ideológico -, e nisso, são lançadas duas 
imagens: a do ´revolucionário´ que ajuda a libertar Cuba das políticas coloniais norte-americanas, e 
a do mesmo ´revolucionário´ que, sem identidade própria nem proposta de ideologia de batalha 
comunitária (em ´Che´ conhecem-se somente a obsediante idéia da Revolução Global-
Internacionalista sob o conceito soviético de neo-colonização paralela à dos EUA, e o perfil 
´matador´ do guerrilheiro popularmente eudeusado). Em ambas as peças está o espírito ocidental 
da mitificação dos personagens político-religiosos que, alguma maneira, sobressaíram na História, 
e que logo-logo, tornam-se alvo de ´divinização´ para o encantamento mágico do Povo sob as 
luzes da Indústria do Entretenimento. É a lógica da mitologia que faz o Ocidente ser o que é, desde 
Alexandre ï O Grande... 



   Essa lógica que, entre gregos e romanos, levava pensadores/escritores a adotarem textos 
alheios como forma solidária –e não como plágio... – de veneração entre mestres e discípulos, e 
que no quinhentos português nos deu um Camões, cuja épica (´Os Lusíadas´) transformou a 
verdadeira História dos Descobrimentos numa estorinha mitológica para massagear o ego católico-
bragantino-manuelino e castrar obras literárias de outros escritores coevos, como Corte-Real e 
Mendes Pinto, também está na Cinematografia... Bernardo Bertolucci capt[ur]ou crônicas, artigos, 
ensaios e livros, assim como peças cinematográficas, para, sob o olhar de outros autores, criar e 
produzir ´The Dreamers´ [Inglaterra, 2003] – uma crônica cinematográfica a dramatizar, 
analiticamente, o evento ocidentalíssimo que a História contemporânea conhece como ´Maio de 
1968´, no qual a massa estudantil da França se opôs ao Governo local sem resultados práticos, 
mas que gerou outros olhares sobre a Política Societária que embasava, e embasa, a dita 
Democracia Ocidental... ou, o Poder do Povo Sem Ausente. O cineasta, neste caso, não destrata 
nem plagia, tão pouco elogia os autores que lhe serviram de estudo: simplesmente junta o seu 
olhar ao deles para nos dizer de uma Liberdade cuja Estética pode ser vista e sentida e praticada 
sob ângulos vários, o que nos leva, de novo, ao inimitável Glauber Rocha. É como pegar na 
crônica quinhentista ´Peregrinaçam´, de Fernão Mendes Pinto, e fazer agir a câmera sobre a 
historiografia do olhar ocidental nos acidentes que lhe abriram as portas da África e do Oriente: o 
que encontra é, ande de tudo, o fazer da Liberdade na construção de limiares. 
   Grande parte da Humanidade caminha na (e não para a) Vida sob comando dos fios-de-
marionete cuja fonte de energia está na Mente Colonial das elites político-religiosas, a mesma 
mente que demarca os parâmetros que impedem a evolução mais alargada, mais popular, de uma 
Estética Artístico-Cultural libertadora através da Cinematografia.     JB 

 
Carnaval, 2005. 
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Cinema e Mensagens Libertárias 
 

 
 
 
   O meu interesse por cinema começou em Coimbra. Ou, mais correctamente: entre as palestras 
de jovens militares que, depois do serviço no Quartel-General, prestavam-se a dar esclarecimentos 
culturais em sessões para gente africana ali refugiada, um ano depois da “revolução dos cravos”. 
   Dos objectos postos em destaque para a compreensão dos actos que assolam e humilham a 
humanidade, o cinema foi o que mais me ajudou. 
   Um desses militares era um jovem poeta, jornalista e cineclubista: ele aliava o romantismo de um 
processo revolucionário em curso, ou ´prec´, do qual fazia parte, a um processo muito próprio de 
estar com a humanidade através de actos culturais, particularmente películas de Super 8 mm com 
imagens gravadas no dia a dia. Um nome que muita gente jovem africana nunca mais esqueceria: 
J. C. Macedo. E eu, uma das africanas (e eu só falava o francês do meu pai, por isso tive aulas de 
alfabetização do poeta para aprimorar o ´português´ que eu mal arranhava), vim a reencontrá-lo 
muitos anos depois no Rio de Janeiro, já formada em bioquímica. Nunca mais perdemos o 
contacto. Nesse reencontro conversamos muito sobre cinema português e brasileiro, e eu dei-lhe 
´dicas´ acerca do cinema africano. 
  Após dar uma entrevista ao vivo numa emissora de televisão, no Rio, em fins de 1988, sobre o 
seu livro ´Estórias Poéticas´, apadrinhado pelo poeta Francisco Igreja, um dos alunos da sua 
época coimbrã foi na emissora: “– Olá, professor!”, ouviu. Mais tarde, em nosso reencontro, ele 
disse-me que havia levado “um susto ao encarar um ´cara´ que logo lembrou as sessões cinéfilas e 
o prec”. Era o Domingos Albuquerque, ´branco´ angolano, que se tornou um cinéfilo apaixonado e 
hoje é médico no interior carioca, e a quem o poeta prestara até precária ajuda financeira, em 
1976. Precário, porque o poeta também vivia sempre de bolsos vazios, embora encontrasse 
sempre “uns trocados que poderão servir para safar alguém”. 
   A vida dá voltas e voltas e quem de alguém recebeu lições de esperança e cultura sempre o 
reencontra, ora pessoalmente ora em obras. 
   Em nossas conversas, tanto no Rio como em Buenos Aires, o poeta e cineclubista indicou-me 
um filme brasileiro intitulado “Mauá: o Imperador e o Rei”, de Sérgio Resende, e quando pude 
assistir verifiquei o que ele dissera: “um obra cinematográfica que mostra ser o acto libertador uma 
situação que desconhece classes sociais, porque a liberdade o é pelo amor que dedicamos ao que 
somos e ao bem-estar que proporcionamos ao todo social, como queria o visconde de Mauá diante 
da estupidez mesquinha do imperador Pedro”. 
   No recente encontro de Fevereiro de 2011, lembrei-me e falei sobre o Rogério Manjate, um 
jovem cineasta moçambicano, com um ´curta´ já premiado em Espanha, e que está a mostrar que 
nenhuma ditadura ideológica impede a juventude de mostrar dignamente a sua arte. Ao que ele 
disse: “Ah, já ouvi falar desse Manjate. Olha, recomendo-te agora um documentário português feito 
em terras brasileiras e sobre um assunto carioca: ´Complexo – Universo Paralelo´, dos irmãos 
Pedro e Mário Patrocínio; um trabalho feito na favela ´Complexo do Alemão´ e de bolsos vazios, 
enquanto alguns professores mediáticos sobem e descem esses morros do ´terceiro mundo´ com 
bolsas pagas pelas universidades públicas e falam bobagens políticas em cima de bobagens 
sociológicas”. Pronto. Na minha frente o implacável J. C. Macedo a mostrar-me, com factos 
´cinéfilos´ os paradoxos da sociedade em que vivemos. 
   No meio das enchentes fantásticas que provocaram tantas tragédias no Brasil, ouvi: “Olha, fala-
me da realidade cinematográfica africana”. E pensei: outra tragédia anunciada apesar dos 
´manjates´ que renovam culturalmente a África. 
  Parece que ele adivinhou: “Somos parte de uma renovação cultural, e em cada pessoa que 
somos está o mundo novo”, ouvi. 



   E então, o que é o Cinema Africano? É uma arte e é uma mensagem que buscam estabelecer 
alicerces libertários no meio de tanta política de fantoches ideológicos e ditaduras policialescas. 
   A precariedade em que as lentes das câmeras assentam é a mesma em que a juventude 
intelectual tenta abrir caminhos para se dizer ao mundo o que é a África de facto. No meio disso, 
eu lembrei: Uma noite, lá em Coimbra, você mostrou-nos uma montagem de películas de 16 mm 
com “aspectos quotidianos sob o olhar do olhar português militar na África”, que você mesmo havia 
editado em Lisboa durante o curso de “foto-cine militar e atirador especial”. Aquele era “o olhar 
colonial da escravatura”, e hoje, a juventude africana tenta mostrar o olhar de uma África ainda 
algemada, mas com caminhos abertos para a liberdade. E o cinema dessa juventude é uma 
mensagem libertária, um facto sociocultural de grande importância.      CA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

M O R T E 
A Plástica Da Vida 

 

 
 

 
A propósito de “Mar Adentro” [1] e 

de “Million Dollar Baby” [2], peças cinematográficas 
que discutem, em universos diferentes, a Eutanásia. 

 
 
 
INTRODUÇÃO 
 
ñUm rufar de tambores enche minhôalma. 
Surto b®lico? Maldi­«o dôoutrora 
a caminhar em Mim? Não. É uma nova 
presença ï talvez, uma presença que rasga 
em Mim outra Pessoa, e não é vaga 
de Mim: é o Eu que se renova 
e por Si continua a em alma continuada!ò 

 
BARCELLOS, João  
- in “Gótica Metamorfose”, Parte I, poema; Brasil, 12.04.2004 

 
 
   A palavra Morte é o susto nosso de cada dia. Pensada ou não, a Morte sobrevive em Nós com a 
mesma ânsia que temos por um naco de comida ou de bebida, de fumo ou de carinho, de arte ou 
destruição. Tudo isto está em Nós, em cada Eu que produz individualmente, consciente ou não, a 
Humanidade, logo, a Vida. 



   E se Nós somos quem vem à Vida para desenhar a Morte de mil maneiras, é justo, então, que a 
cada Eu se faça justa reverência – i.e., que cada Eu tenha a possibilidade de desenhar a sua Vida 
e, também, a sua Morte. 
   A nenhuma Pessoa Humana pode ser retirada a faculdade de decidir enquanto Eu, pois, 
nenhuma instância político-administrativa [leia-se: Estado] ou místico-administrativa [leia-se: Igreja-
Estado], tem o direito, em Sociedade, de cercear a Liberdade que está e é em cada Eu-Pessoa, 
desde o ato em que essa Entidade Telúrico-Cósmica foi gerada por outras. 
   Em cada Eu, eis que a Morte deve ser encarada como “uma presença que rasga/ em Mim outra 
Pessoa, e não é vaga/ de Mim: é o Eu que se renova/ e por Si continua” [op. cit.]. Só isso. E, por 
isso, não é preciso que a Pessoa se forme em teologias e filosofias de vãs ondas preconceituosas: 
só precisa vivenciar o Eu e dizer de Si-Mesma..., porque, quando o faz, não é a Vida que fala – é 
ela, a Morte. Pois que a Morte é a alquímica plástica da Vida, e, nela, o suporte da brevidade. 
 
 
Parte I 
O Espectro Do Poder/Estado 
 
   Certa vez, em Guimarães, no norte de Portugal, e depois em La Coruña, na Galiza, norte de 
Espanha, o psiquiatra Marc Cédron [3], amigo e companheiro de batalhas culturais e ecológicas, 
na esfera minho-galaica, disse o seguinte num dos seus eventos clandestinos: “...mas, perceba-
se!, somos um Mundo rodeado de fascismos d‟esquerda e de direita por todos os lados, ou seja, 
um Mundo rodeado de facínoras que, a personalizar a Morte premeditada politicamente, fazem de 
tudo para serem Poder, como anti-cidadãos e como religiosos, e aí, retiram a possibilidade de Vida 
à maioria das pessoas...” [in “Por que a Democracia aceita o Fascismo burocrático da Morte 
anunciada?”, palestra; 1973].  
   Aqui está o espectro social do Poder/Estado que age contra a Liberdade de quem exige o direito 
natural de decidir como Pessoa, enquanto Vida e enquanto Morte; Poder/Estado que não se inibe 
de anunciar a Morte para quem não siga a cartilha societária por ele definida, entre políticos e 
místicos que legislam sobre Direito e, por ele, constróem o pilar-maior do societarismo: a 
Magistratura. 
 
 
Parte II 
A Perspectiva d‟Anarquia 
 
   Sabe-se: o Povo, como denominação global para a Pessoa Humana, nunca descarta as 
possíveis vivências da Liberdade de expressão. E até as Pessoas que não se acham Povo – e 
estas principalmente – constroem leis próprias por saberem que têm na Magistratura aquele 
conceito que o poeta J. C. Macedo chama de “talvez-Justiça” [4], ou seja, a minoria que se 
legitima, política e misticamente, como Estado/Poder tem a “Justiça” que melhor lhe serve: dividir 
para reinar. 
   Sabe-se: o Povo, enquanto „massa de manobra‟ das elites do Poder/Estado – e enquanto ele, o 
Povo, quiser que assim seja -, apenas tem direito a sonhar com aquilo que o Capital investido por 
essas elites lhe permite sonhar, ou seja, com os Bens de Consumo que o obriga a ser sempre 
„massa de manobra‟ e nunca Povo. 
  
   Nesta perspectiva de pura Anarquia sobre o societarismo do Poder/Estado controlador e 
centralizador, logo, obreiro da Desordem [a Guerra como estilo], e não da Ordem Pública [a Paz 
como filosofia para uma Humanidade feliz], lembro algo sobre “...o alerta da Morte que nos diz da 
Vida o cuidado/ a termos com o que Hoje somos do Ontem, sempre negado/ pela Pessoa que não 
se conhece” [“Gótica Metamorfose”, Parte II]. É preciso que o Conhecimento que a Pessoa tem 
sobre si mesma lhe faculte a ação pela Liberdade de dispor de si, como Vida ou como Morte, e não 
apenas a estar disponível para a Morte lenta e anunciada pelos sistemas consumistas do dia a dia. 
 
    Pressupõe-se, “[...] em Anarquia, que ao Todo cabem Partes e que, estas, têm adequadas 
formas de estarem nesse Todo, co-responsabilizando-se pela Harmonia humana e ecológica, 



telúrico-cósmica...” [5], segundo J. C. Macedo. Assim, para os militantes d‟Anarquia, quando a 
Pessoa opta pela Morte para ter um [„talvez‟] outro percurso menos doloroso, no caso de 
acidentados em estado-limite, ou no caso do estado-limite provocado pela saturação psicológica e 
social, e, em ambos, sob perfeito conhecimento do ato a praticar, a essa Pessoa não pode ser 
negado o Instrumento-Direito que é a Eutanásia. 
 
 
 
Parte III 
Vida & Morte Na Cinematografia 
 
   Duas peças cinematográficas recolocaram, em 2004, a Questão Vida/Morte, a propósito da 
Eutanásia, como assunto de discussão política [Estado], religiosa [Igreja] e cultural [Sociedade]. 
Uma, intitulada “Mar Adentro”, dirigida pelo espanhol Alejandro Amenáber, e outra, “Million Dollar 
Baby”, dirigida pelo norte-americano Clint Eastwood, tratam do desejo de transformar a Vida em 
Morte por duas Pessoas que sofreram acidentes – paralisias provocadas por queda no mar e por 
golpe baixo no boxe, respectivamente – e que não vêem outro sentido vivificador que não seja 
continuarem a Vida pela memória que a Morte produz. 
 
   Em MAR ADENTRO, Amenáber não esgota as possibilidades estéticas, mas escolhe um rumo 
poético em que os personagens se encontram pela desconstrução daquilo a que vulgarmente 
denominamos Vida – e, eles, estão em vivências-limite; em MILLION DOLLAR BABY [ou „menina 
de um milhão de dólares‟], Eastwood consagra a visão da Animalidade que a Humanidade 
transporta em si e, em discurso estético de profunda irreverência filosófica, fala da Morte como 
parte indissociável da Vida. 
   Tanto MAR ADENTRO como MILLION DOLLAR BABY perspectivam a Eutanásia como 
Instrumento-Direito de qualquer Pessoa livre e responsável. 
   Em meio à questão principal, as duas peças cinematográficas inscrevem o amor platônico não 
como possibilidade de vivência, mas como sinal da possibilidade da sua realização com a Morte – 
a saber: o Amor é a compreensão do alquímico desejo das Pessoas, e quando o ato sexual é, 
necessariamente, trocado pelo afeto e a troca ainda mas intensa das íntimas correspondências, o 
Corpo tão pouco é necessário; o que é necessário é fazer com que a Paz seja, de fato, um ato 
vivenciável com e pelo Amor. Ora, na impossibilidade de o Corpo servir os instintos físicos – aqui, 
apenas pela visualidade, e não pelo ato sexual -, resta acreditar que a Morte é única via para o 
sossego memorial de quem assim vive a Vida. E não apenas acreditar: fazer com que a Morte seja 
suporte da Vida para quem fica... platonicamente amando a Pessoa amada que se foi. Nem a Paz 
dôEsp²rito tem limites: tudo o que é possível fazer para a sua obtenção deve ser feito..., legal ou 
clandestinamente. Eis a lição das peças de Amenáber e de Eastwood. Duas peças densas, mas 
poeticamente trabalhadas para nos darem, em circunstâncias históricas diferentes, a mesma leitura 
da Morte que tem a Vida como suporte plástico.   
 
 
Parte IV 
No Que O Estado/Poder, Político & Religioso 
Não Podem Intervir 
 
   Em quase todos os países, e apesar de muitos deles afirmarem ter negócios com a Igreja, mas 
não partilhar o Poder com ela, o fato é tão ridículo e hipócrita que em quase todas as cartas 
constitucionais esse Estado/Poder impede que a Pessoa decida, enquanto Vida ou enquanto 
Morte. 
   Para as instituições societárias, que negam o comunitarismo, a Pessoa só pode viver segundo a 
cartilha constitucional planejada pelas elites políticas e místicas: a sua Vida pode ser um inferno 
quotidiano traçado pela Miséria, pela Fome e pelas Doenças, mas, para as elites, isso é a Vida a 
que o Povo tem direito. E quando uma Pessoa dessas elites enfrenta a Morte para Viver um 
estágio pacífico, também para ela a Eutanásia é Instrumento-Direito não lhe é facultado, então, 



tanto a Pessoa-elite como a Pessoa-Povo desenrascam-se para, clandestinamente, fazerem o que 
têm a fazer, segundo vontades próprias e inquestionáveis. 
   Derrubar os preconceitos constitucionais que as elites do Estado/Poder impõem às gentes 
transformadas em „massa de manobra‟ é a maior Obra a que a Pessoa Livre e Consciente deve 
dedicar-se, hoje. Ou, nunca será Pessoa a decidir sobre si mesma! 
 
 
Parte V  
Da Vontade De Ser & Estar 
 
 
ñJ§ em Vida somos a Morte que se escancara, 
em cada gesto, em cada palavra!ò    [op. cit., Parte III] 
 
 
   É de cada Pessoa o inquestionável exercício da Vida, seja ela do „Bem‟, seja ela do „Mal‟. 
   “No desejo da Morte que acalenta a Vida realiza-se uma insustentável poética memorial, e se os 
gregos perfilavam a Obra d‟Arte como memória vida da Morte, é certo que, hoje, de um lado ou do 
outro dos muros que dividem a Humanidade, o Pensamento que decide a Vida pela continuidade 
na Morte tem a mesma insustentabilidade poética do ato grego: a Paz atinge-se por um ato 
vivamente trabalhado na Sociedade, comunitária ou individualmente, assim como a Morte é parte 
daquele Todo que o poeta J. C. Macedo menciona como o „vórtice natural-humano‟. E é 
irrespirável, insustentável, porque a Humanidade em tal estágio se desconhece societariamente: 
está e é Humanidade no seu estado-limite. Por isso, no momento em que o Ser Humano decide, 
por circunstâncias que lhe são próprias, viver a Morte, ele é o Todo – e, assim, por ser 
Pensamento em Conhecimento, é inquestionável. O seu ato é um „cumpra-se‟... Só isso” [6]. 
   Ninguém, Pessoa ou Estado/Poder, pode interferir no mais íntimo dos desejos que a Cidadania 
deve[ria] prever: Viver e/ou Morrer pela Vida.    JB 

 
 
 
[1] MAR ADENTRO – de 2004; peça de Alejandro Amenáber, co-produção espanhola, francesa e italiana. 
[2] MILLION DOLLAR BABY – de 2004; peça de Clint Eastwood, produção norte-americana. 
[3] CÉDRON, Marc [1949-2001] – fundador, com João Barcellos, do grupo anarco-esotérico Eintritt Frei, sediado em 
Berlin/De, e membro do Grupo Granja, sediado em São Paulo / Br. Militante cultural e ecologista, Marc fez parte de um 
movimento social clandestino que proporcionou vários debates nas principais cidades da Galiza/Gz e do Minho/Pt, entre 
1971 e 1973.  
[4] in CÂNTICOS DE VIDA, col., e-book, 2004.  
[5] in PENSAMENTOS E DEFINIÇÕES SOBRE ANARQUIA, palestra; Coimbra/Pt e Guimarães/Pt, 1973, no âmbito de 
movimentações estudantis clandestinas contra o Fascismo Salazarista que, então, vigorava em Portugal. A mesma palestra 
foi feita na fundação do grupo Eintritt Frei, Berlin/De – 1982. 
[6] CÉDRON, Marc – in  MUERTE Y DESEO DE MUERTE EN VIDA, conf., Santiago de Compostela / Gz, 1981. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 

TROPA DE ELITE   o filme 
 

os estigmas do sistema colonial 
e a ruptura individual pela justiça 

 
 

 
 
 
   Existe um instante crucial na vida de cada Pessoa: acordar para a própria realidade sócio-
profissional e encarar os estigmas do sistema colonial que a faz parafuso entre os parafusos da 
engrenagem capitalista e meramente militar-policialesca. Já vivi esse instante há 30 anos atrás 
entre o flagrante de um colapso militar português em África e a ruptura individual [Eu] diante de um 
sistema político e religioso narcotizante... O filme “Tropa de Elite” lembrou-me um pouco esse 
instante de ruptura diante do sistema que se alimenta com a injustiça embasada na “lei” que as 
elites estabelecem. 
 
   Quem não sabe o que é o Brasil da [des]Ordem políticamente estabelecida? 
   O filme “Tropa de Elite” [Brasil, 2007], com roteiro de José Padilha, Rodrigo Pimentel e Bráulio 
Montovani, direção de José Pimentel e uma boa edição de Daniel Rezende, responde 
esteticamente a tal questão. Provoca-nos. Provoca até o sistema que lhe deu suporte financeiro 
em forma de “apoio cultural”, público e privado. Ora, o estigma maior do capitalismo colonial é a 
hipocrisia... 
   Entre a corrupção (a mais antiga opção colonialista de exercer o poder) e o esforço de 
integridade individual no seio de uma corporação policial-militar, o filme articula a estafa física e 
psicológica [moral] de quem [Cap. Nascimento], para não ser morto, aprendeu a não perdoar em 
nome da Lei – a mesma Lei que faz o sistema funcionar –, ou seja, o acordar para essa realidade 
[soldado Matias] diante da morte do erro de avaliação de um camarada de armas [soldado Neto], e 
o caminho sem volta do narcotráfico em favelas que as elites tanto acarinham com a benção 
pseudo-caridosa de religioso e para-religiosos [ong´s]. É a realidade nua e cruel de quem está Lei 
sob um Poder, que só a quer [a Lei] para manter o discurso oficial e não deixar “cair a casa” da tal 
“democracia” que é de todos, a começar pela Elite e o Voto eleitoral obrigatório...! 
  Os três policiais [Nascimento, Matias e Neto] que espelham a ruptura individual com o sistema, 
em “Tropa de Elite”, querem mais do que Lei, querem um Poder de justiça social. Existem 
exemplos dessa integridade sócio-profissional, sim, na esfera policial-militar: são Pessoas que 
querem que o Poder faça funcionar não o sistema de uns poucos, mas a Ordem social e política.  
   A lição cultural – por que se trata de uma peça cinematográfica – é bem clara, e só não a 
entende quem não quer. “Sem a histeria de ong´s pagas com o erário público e as leis que 
favorecem a vida íntima de bandidos, veja-se em Tropa de Elite uma possibilidade de reflexão 
social e política sobre o Rio de Janeiro, o Brasil e o Mundo”, escrevi para a turma do Grupo Granja, 
que reúne intelectuais e artistas de vários continentes. E é a mensagem que vos deixo. Bom filme 
e boa reflexão...   JB 

 
 
 

 
 
 
 

 
 
 



 
 
 
 
 
 

OPÇÃO CORAGEM: 
UM ´NÃO!´ PELA LIBERDADE... 

 
A propósito dos filmes “Verônica” e “Operação Valquíria”. 

 
 

Maria C. Arruda & João Barcellos 

 
 
 
   Na vida da Pessoa humana surge, um dia, o dilema: ser por si mesma, ou não. A maioria, sabe-
se, opta por ser o animal encurralado entre dogmas religiosos e regras políticas, ou seja, 
sobreviver sob as patas de animais de se dizem ´humanos´. E é aí que a Corrupção tem base e 
vida própria. 
   Dizer ´Não!´ é um ato tão simples e ao mesmo tão complexo... Mas, só a Pessoa que aprende – 
por si mesma, e só – a dizer ´Não!´, vive plenamente a experiência da Cidadania. 
   Obviamente, dizer ´Não!´ é optar pela Liberdade pessoal, logo, pela Comunidade que não tem 
condições de se defender. Então, sabendo-se que a maioria é uma ´massa´ de manobra, religiosa 
e política, a Pessoa que age em e pela Liberdade sujeita-se, quase sempre, ao ódio coletivo e ao 
ódio das pessoinhas que constituem o Poder estabelecido no antro da Corrupção. O ódio coletivo 
surge da barbárie que é a Ignorância, que tem implemento no Ensino oficial e na miséria social-
profissional que é o Analfabetismo funcional (aqui, incluído o Professorado que vive apenas pelo 
salário); já o ódio institucional tem pilares milenários na Igreja-Estado e no Estado político-
policialesco, pois, o Poder está assente sobre a Ignorância e a Corrupção. E assim, estar à 
margem dos dogmas oficialmente estabelecidos por igrejas e governos é estar contra, é estar do 
outro lado da ´ordem´ estabelecida. Mesmo que esse ato seja a fuga para a... Liberdade! 
 
   A cinematografia tem mostrado na sua história casos reais de Submissão e de Rebeldia. Peças 
muito bem elaboradas e dirigidas, e nem sempre do agrado daquela ´ordem´ estabelecida 
habituada a censurar a Arte que se manifesta livremente. Mas, até a Arte que carrega uma 
identidade libertária pode ser transformada num produto mercantil na linha do consumo para as 
´massas´... 
   Os filmes “Verônica” [Brasil, 2008; dirigido por Maurício Farias e interpretado por Andréa Beltrão] 
e “Operação Valquíria” [USA-De, 2008; dirigido por Bryan Singer e interpretado por Tom Cruise], 
são tramas sobre pessoas que, individual e coletivamente, disseram ´Não!´ aos dogmas. 
   O tema de “Operação Valquíria” é o relato verdadeiro de uma ação de militares alemães para 
neutralizar Hitler e a coragem que isso acarretou entre tensões sob o espectro da morte. E é um 
caso sobejamente conhecido da História contemporânea, embora pouco lembrado, talvez para não 
levantar a ´moral´ histórica dos atos libertários que incomodam os ´barões´ do Poder, que fazem da 
eleição ´democrática´ um banquete mercantil de submissões pela Corrupção, e da vida entre 
quartéis um depósito de ´massa´ que cumpre ordens. O filme denuncia precisamente tal estado de 
´coisas´ e obriga-nos a uma reflexão sobre o que somos em tempos de ditaduras políticas, 
militares ou ´democráticas´. 
   Ah, Verônica, Verônica... A peça cinematográfica brasileira “Verônica” retrata uma professora 
´carioca´ [do Rio de Janeiro] que vive a ´vidinha´ habitual de ´dar aula´ sem recursos materiais nem 
salário adequado, até que um acontecimento quase banal na sociedade carioca (mas não para ela, 
a professora), torna-a refém do Crime, da Corrupção. Um dos seus pequenos alunos tem os pais 
assassinados pelo narcotráfico e policiais corruptos, e então, ela resolve tirá-lo da favela sem saber 
que ele esconde um segredo que os corruptos querem recuperar. Ou seja: o garoto está jurado de 



morte. Ela vem a saber do assunto pelo ex-marido, um dos policiais envolvidos. Ela fica sem saber 
se proclama a presença de Deus ou a da Ordem, mas, em ambos os casos tal epifania não faz 
mais sentido: a morte começa a bater nos seus calcanhares, e a sua fuga é mais vagarosa pela 
presença do garoto. E ela opta pelo dharma que lhe garante viver a Liberdade e dar Vida ao seu 
pequeno aluno. Tudo fica para trás: a vida de ´tia´ [professorinha], a família, o ambiente carioca. 
Tudo. A sua Vida só tem sentido pelo dharma que oferece a possibilidade de fuga pelo ato de dizer 
´Não!´. Tem a ajuda do ex-marido que, mesmo assim, não quebra os seus elos com a Corrupção. 
Dificilmente um gesto como o da professora “Verônica” não termina em morte, em chacina. O filme 
é de um humanismo crítico esteticamente bem colocado para mostrar que a coragem de enfrentar 
a Bestialidade é quase sempre um ato isolado pela Liberdade, e que, sem ele, as possibilidades de 
Cidadania não existem. 
   Nos dois filmes em apreço está uma ´guerra justa´ que tem como sujeito a Pessoa Humana: a 
guerra pela Cidadania que só se alcança em Liberdade. E, em ambos os casos, temos a 
demonstração contra o amorfo que condena a maioria das pessoas a uma ´vida´ de futilidades e 
de ´analfabetismos´ funcionais. São duas peças cinematográficas de excelente execução artística. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Reflexões 
De Um Cineclubista 

 
 

 
   Um filme: As Sandálias Do Pescador. Outro filme: Treze Dias. Outro: A Cidade Perdida. E outro, 
ainda: O Grande Ditador. Quatro actos cinematográficos que [nos] dizem do Séc. XX e apontam o 
que esperar do Séc. XXI nos seus objectos estéticos e políticos. 
   As vicissitudes inquisitoriais e teo-filosóficas da cristandade transformada em igreja-estado estão 
em As Sandálias Do Pescador, a par do belicismo que cria a cega política da fome; o mesmo 
belicismo está em Treze Dias e aí combatido por consciências que apostaram no diálogo para 
evitar o desastre nuclear que os soviéticos queriam iniciar com mísseis lançados a partir de Cuba 
contra os EUA; a mesma Cuba que nos aparece em A Cidade Perdida através de um romance nos 
momentos em que o grupo de Fidel toma o poder e se diz contrário à democratização do país por 
políticas eleitorais diretas... “O povo já escolheu!”, disse ele, e a Cuba que poderia ser um exemplo 
democrático para o mundo tornou-se mais uma ilha ditatorial no cenário político soviético; um 
cenário que o eterno Charlot ´pintou´ em O Grande Ditador ao registar a personalidade militarista 
de Hitler, porque o palco/acto ditatorial não tem cor nem partido, apenas o cheiro do fascismo que 
mata e esfola para dar suporte sociocultural aos egos que só se acham ´vida´ quando carreiam a 
morte das pessoas mais próximas.   
   Charles Chaplin é único, inimitável. Em O Grande Ditador ele fez e faz [e faz, porque uma obra 
de arte não morre...] a síntese da humanidade autodestruída que tange as profundezas do bom 
senso e da emoção política e as faz jazer em cinzas esquecidas nos porões da obscuridade: as 



cinzas que irão gerar e espalhar o humanismo crítico necessário ao ato socrático e jesuano, da 
liberdade universal em cada povo, em cada nação, como ensina o filósofo Manuel Reis. 
   Sempre existirá um ´padre Telemond´ [i.e., um padre-cientista e filósofo como Teillard de 
Chardin] a lembrar o crime religioso chamado dogma [e aqui, também poderiam ser Mário, Reis, 
Boff, Torres, etc e etc]; sempre existirá um Kennedy para nos lembrar que a política não é somente 
um campo de batalhas militares, apesar de o consumismo capitalista estar embasado em tal ideal 
armamentista, e que toda a ditadura é um acto inquisitorial contra a humanidade – e, por isso 
mesmo, a pessoa dissidente sempre será uma voz a protestar e a alimentar o campo da libertação; 
e sempre teremos um Charlot para nos dizer que a palavra é acção e é estética que liberta... A 
palavra que está em todas as peças cinematográficas aqui referidas. Também por isso, a 
cinematografia e o cineclubismo são parte da palavra que liberta, porque fazem acordar a 
consciência crítica. 
 
   Antes de tudo, devemos analisar a peça cinematográfica como objecto artístico sujeito a diversas 
tendências estéticas, desde a arte em si mesma através de um equipamento tecnológico até à 
pessoa-arte ela mesma [o dito cinema de autor, actor/actriz, director, directora], uma realidade 
imagética que não é tão moderna como a maioria das pessoas cinéfilas pensa, e sim uma 
realidade que é um dos pilares da cinematografia. Ora, o ego inflamado pelo desejo/sonho-de-
consumo está presente em cada acto profissional nos bastidores da cinematografia –, uma espécie 
de corrida ao ouro com os desesperos e as sortes que só uma roleta consegue realizar, e ´roleta´ 
porque a sorte cabe a poucas pessoas e nem todas dedicadas profissionalmente ao acto 
dramatúrgico, pois, a beleza feminina e a masculina também dita a ´sorte´ no elenco da 
representação neste ´roteiro´ da vida. E é aqui, objectivamente, que a cinematografia imita a vida 
real: o desenvolvimento de um quotidiano embasado no consumismo que mata tanto quanto uma 
guerra. E tudo é tratado, na administração pública e nas comunidades, como um acto de 
publicidade cujas estratégias ideológicas não obedecem propriamente a uma corrente mística ou 
política... mas, ao desejo/sonho de consumo de estar poder. 
   A óptica política que dinamiza uma pessoa ou um grupo na direcção do poder é a mesma que 
dinamiza e dirige uma pessoa ou um grupo de arte, e não apenas quando estão ideologicamente 
engajadas: em todas as culturas comunitárias e/ou nacionais encontramos o mesmo conceito 
patriarcal de ´organizar para estar poder´, desde o chefe de família aos chefes políticos e artísticos. 
Ou seja: as raras pessoas, intelectuais e políticas, que se assumem contrárias a tal conceito e 
fazem das suas vidas um quotidiano de batalhas honestas pela liberdade, são pessoas que vivem 
paralelamente ao poder instituído e contribuem para uma sociedade alternativa sob um humanismo 
crítico construtivo. E é por isso que mesmo dentro dos círculos políticos e artísticos engajados ao 
poder consumista é possível ´fabricar´ actos culturais e cinematográficos que nos possibilitam ver o 
mundo humano sob [um]a óptica libertadora, ou não teríamos a possibilidade de apreciar as peças 
cinematográficas que aqui citei e delas tirar proveito crítico no âmbito de um olhar cineclubista.  JCM 

    
 
 
 
NOTAS 
 
The Great Dictator [O Grande Ditador], de 1940, é uma comédia sociopolítica escrita e dirigida pelo genial Charles 
Chaplin. 
 
The Lost City [A Cidade Perdida], é uma peça cinematográfica de 2005, escrita e dirigida por  Andy Garcia. Não é uma 
obra completa no campo técnico-estético, mas acaba por demonstrar no seu enredo o que é e como se faz uma ditadura 
[“Para quê eleições? O povo já escolheu...”, gritou Castro no seu primeiro discurso público.] e como ela pode ser 
enquadrada na contemplação umbilical de um sociopata.   
 
The Shoes of the Fisherman [As Sandálias Do Pescador], peça cinematográfica de 1968, dirigida por Michael Anderson, 
com roteiro baseado no livro do mesmo nome, escrito em 1963 por Morris West. 
 

Thirteen Days [Os Treze Dias Que Abalaram O Mundo], é um filme de Roger Donaldso n, rodado em 2000 e 

inspirado em documentos das altas instituições do governo do EUA que relatam os momentos de guerra fria 
ocorridos em Outubro de 1962.  

 

 


