
E BOM HUMOR 

EM CENA: 
VERSATILIDADE 

José Wilker da mostras de sua sólida formação e experiência, atuando no 
teatro, cinema e televisão 

E. 
V@ t: 

1s a 

José Wilker; ator de reatro, cinema 
e televislio. Atuou em jlmes de su- 
cesso como: Bye bye Brasil, Dona 
Flor e seus dois maridos, Xica da 
Silva c, maW recentemente, em 
Guerra de Canudos, Pequeno di- 
cioná& amoroso, entre ourms. 
Nn televisão suas personagens, em 
novelas como Gabriela, Roque 
Santeiro, Corpo Santo, Fera feri- 
da e A próxima vítima, são anroló- 
gicas. Ainda na TV dirige o humo- 
rístico Sai de baixo. Iniciou no 
rearm, na década de 60, em Recife, 
no Movimento de Culrura Popula~ 
Jú no  Rio de Janeiro atuou em pe- 
ças  clássica^ como Opera dos trZs 
vintbns, O arquiteto e o Impera- 
dor da Assíria, O Rei da vela c de- 
dicou-se, tamhkm, u direção de pe- 
ças corno Odeio Hamlet, A morte 
e a donzela, Mephisto, Querida 
mamãe. Com uma coluna fixa no 
Jornal do Brasil, escreve, semn- 
nalmente, crrinicas. Publicou re- 
cenremente uma compilação delas 
no livro: Como deixar um relógio 
emocionado. 

Por: 
Rosel i Fígaro 

Revista Comunicação & Edu- 
cação: Você, alem de ator de tele- 
visão, cinema e teatro, também de- 
senvolve outras atividades, tai.~ cco- 
mo direção e produçcicr. Corno vo- 
cê comaçou? Fale de seus primpi- 
ros trabalhos. 
José WiIker: Eu comecei fazendo 
teatro - coloco nessa ordem: tea- 
tro, cinema e televisão - num gru- 
po que desconhecia o que fosse 
teatro e que tinha se organizado 
para fazer um tipo de atividade 
que era desconhecida para o tea- 
tro, pelo menos entre 116s. Tra- 
balhávamos em Recife numa orga- 
nização do Estado, que se charna- 
va Movimento de Cultura Po- 
pular, que, originalmente, iria 
usar o teatro como suporte para a 
alfabetização de adultos. Auxiliá- 
vamos no processo de alfabetiza- 
ção e também no de politização, 
porque não se dissociava o ensinar 
a lei da formação de uma visão de 
mundo. Para isso não havia drama- 
turgia, não havia nenhuma escola. 
Nós tivemos que inventar e produ- 
zir textos, direção, interpretação, 
cenografia, figurino. Isso resultou, 
também, numa formação bem di- 
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ferenciada da formação padrão pa- 
ra atores e para o pessoal de teatro 
no geral. 

Desde que comecei a trabalhar 
como ator, comecei tamhém a 
trabalhar como autor, como pro- 
dutor, como diretor, como cenó- 
grafo, como iluminador e como 
figurinista. 

Quer dizer, o teatro nunca foi uma 
atividade na qual eu exercesse es- 
pecificamente uma única função, 
mas foi um aprendizado ruo qual eu 
exercia inúmeras atividades e, para 
mim, teatro era o exercício de vá- 
rias funções. 

RCE: Esse Movimenrn de Culruru 
Popular estava ligado de algumn 
.fuma ao movimento de alfabetiza- 
ção vinculado ao Paulo Freire ? 
Wilker: O MCP era uma osganiza- 
ç5o que reunia as mais variadas 
tendéncias politicas, filosóficas 
dos anos 60, em Recife. Havia no 
MCP departamentos que iam des- 
de alfabetização at6 teatro, passan- 
do por cinema, festas populares, 
praças de cultura e assim por dian- 
te. O Paulo Freire participava deç- 
se movimento. Talvez o MCP te- 
nha surgido a partir da idéia do 
Paulo Freire, associada a uma idéia 
do Ames,  trazida da China ou de 
Cuba. Na verdade é uma experiên- 
cia antiga. Uma experiência da 
Revolução Russa, começa com os 
Trens de Cultura de Maiakóviski e 
assim por diante. Nós pegamos is- 
so e trouxemos para o Brasil dos 
anos 60. 

RCE: ESSP m ~ v i m ~ n t o  leve que rp- 

Jlexo ou ligaçZo com o mnviinenlo 
t~rttml que se de.wnvolvia, no mes- 
mo períoclo, pm Siio Paulo e no Rio 
d f  Janeiro, com o Arena e com o 
Opinião? 
Wilker: O Opinião 6 posterior 
aos MCP's e CPC's - Centros 
Populares de Cultura. O Opinião 6 
resultado direto do amadurecimen- 
to do CPC da UNE. Nós, inclusive, 
chegamos a ter sérias divergências 
com o Arena e com o CPC da 
UNE. porque para nós, nós éramos 
radicais e o CPC era sectário. Não 
tínhamos, por exemplo. nenhuma 
preocupação em encenar Dom 
Marcos Barbosa, no Natal, ou en- 
cenar Guerel Hold, ou encenar a 
Paixão de Cristo e o Paga não 
paga, de Augusto Boal, ou a 
Revoluçãa na América do Sul, 
também do Boal, ou O alto dos 
99 %, do CPC da UNE e assim por 
diante. Não é que havíamos discu- 
tido e nos aprofundado sobre o as- 
sunto, mas é que, com o tempo, 
começamos a gostar mais de fazer 
teatro do que de fazer política e o 
CPC gostava mais de política que 
de teatro. Tínhamos nossas diver- 
gências porque era inconcebível 
para o CPC da UNE encenar Dom 
Marcos Barbosa. o Auto de 
Natal. Para nós, até politicamen- 
te, fazia sentido, pois achávamos 
que podíamos apresentar para as 
pessoas qualquer tipo de teatro, 
desde que com o mínimo de qua- 
lidade estética. 

A mensagem eventualmente 
política seria melhor apreendida se 
bem trabalhada esteticamente. Não 
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bastava dizer abaixo isso, abaixo 
aquilo, era preciso que isso viesse 
de forma agradável. íamos fazer 
teatro no posto, para os estivado- 
res; e se quiséssemos atrair as aten- 
ções deles, precisávamos, primei- 
ro, ganhar as putas; e elas estavam 
pouco ligando para o imperialismo 
ianque ou para a reforma agrária. 
Tinliam, no entanto, uma formaçio 
religiosa, o que tornava atraente, 
para elas, o Auto de Natal; e assim 
os estivadores vinham junto, por- 
tanto. a eficiência política seria, 
eventualmente. maior. 

RCE: Corno se deu sua vinda parn 
o Rio Juneit-0 e o deserirolar de 
suei mrreira ? 
Wilker: Eu vim para o Rio em 
1963 fazer um curso de cinema. 
Um curso que todo mundo fez: 
Cacá Diegues, Arnaldo Jabor, João 
Rittencourt, Joaquim Pedro, 
Nélson Xavier. Durou quase um 
ano. A intenção era adquirir uma 
base de formação, para voltar e 
instalar, em Recife, u m  setor do 
MCP dirigido para o cinema. 
Voltei, chegamos até a fazer dois 
documentários que, infelizmente, 
sumiram num incêndio aqui no 
Rio, quando eles estavam sendo 
processados. O inchdio destruiu o 
laboratório e os filmes. O primeiro 
projeto longa-metragem estava 
sendo rodado em associação com 
o pessoal da UNE, era Cabra 
marcado para morrer', do 
Coutinho, quando foi interrompi- 

do pelo Golpe de 64. Também foi 
interrompido o MCP, ou melhor, 
foi fisicamente liquidado. Dai vim 
para o Rio, não tinha mais o que 
fazer em Recife. Vim porque acha- 
va que aqui iria encontrar as pes- 
soas com quem convivi durante 
um ano. Quando cheguei descobri 
que aquele pessoal estava fugido 
ou preso, quer dizer, tão fugido 
quanto eu e mais preso do que eu. 
Tive, então, que encontrar uma 
forma de sobreviver aqui no Rio. 
Tentei algumas coisas, tipo tra- 
balhar num banco, onde eu fi- 
quei meio expediente; fazer pes- 
quisa de mercado, fiquei dois ou 
três dias e fui demitido, porque eu 
mesmo preenchia as pesquisas. 
Finalmente, Fiz uma peça de teatro 
chamada Chão dos penitentes, 
era sobre Juazeiro do None, onde 
nasci. Esse meu primeiro contato 
com o teatro, aqui no Rio, me de- 
cepcionou profundamente, por- 
que, até então, acreditava num tea- 
tro cuja eficiência política podia 
comprovar, ou pelo menos achava 
que era comprovável. De repente, 
fazia teatro para uma platéia que 
pagava o ingresso e estava pouco 
ligando para aquilo que estava no 
palco. A peça não era essencial pa- 
ra ela; talvez o essencial fosse o ri- 
tual de ir ao teatro, mas não o con- 
teúdo do espetáculo. Vivi uns trEs, 
quatro anos em crise até que final- 
mente resolvi deixar de ser ator. 
Para mim aquilo não fazia sentido. 
Fui estudar Sociologia na PUC- 

I .  Cabra marcado para marrer. direção de Eduardo Coutinho, filme que teve sua gravação Inter- 
rompidu pelo Golpe miliiar de 64 e todo reu material e pesfoal apreendido. O diretor retcimi O p m  
JCIO C I ~  11981 c narra o acontecido com aquelas peskoar (N.E.) 
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RI. atk que um dia encontrei, na 
rua, o Rubens Corrêa, que m e  
deu um texto para ler, apesar da 
minha relutância em fazer teatro. 
Mas, acabei lendo a peça, era O 
arquiteto e o imperador da 
Assíria, de Fernando Arrabal. 
Fiquei encantado. 

Foi nesse período que des- 
cobri o encantamento pelo Eea- 
tro. Descobri que ele é essencial, 
não pela sua eficiência politica, 
mas pela sua eficiência para a al- 
ma; quer dizer, uma espécie de 
serviço social da emogão, uma 
ação em favor da emoção. Ache 
que ele é muito mais subversivo, 
muito mais encantador, muito 
mais eficiente por esse aspecto. A 
partir daí fiquei fazendo teatro. 

k11~ I O+J.i 1 , ~  i\ tlkcr 1 II!CI-~ICI<I 'Vi;~rceI~. I T ; ~  r11n cla 
A priixínia vitima 

RCF,: O trabalho na t~levisf io 
apareceu quando pnru você 7 
Wilker: Televisão comecei a fazer 
por volta de 197 1 ,  justamente no 
intervalo entre O arquiteta, de 
Arrabal, A mãe, de Vit Levit, e a 
expectativa de fazer um outro espe- 
ticulo no Teatro Ipanema que era a 

peça Hoje é dia de rock. Foi no 
intervalo de um ano. Eu estava de- 
sempregado, recebi o enésimo con- 
vite da televisão e, finalmente, re- 
solvi aceitar, para fazer uma nove- 
la chamada Bandeira dois, de 
Dias Gomes. Na 6pwa pensava em 
fazer uma novela e parar. Feliz- 
mente ou infelizmente, continuei 
na televisão até hoje. 

RCE: Que papel a telenovela teve 

rm sua carreira? 
WiIker: Quando comecei a fazer 
televisão, fazia teatro havia dez 
anos e não tinha sequer conta ban- 
cária, não tinha nenhuma identida- 
de civil. Precisava alugar aparta- 
mento em nome de terceiros. por- 
que, quando falava que eu era ator, 
ninguém me alugava nada. Dois 
dias depois de estrear na televisão, 
tinha uma conta bancária e era uma 
pessoa reconhecida nacionalmen- 
te. Minha primeira reação foi me 
sentir o dono do mundo, achar que 
podia tudo. E isso durou aí uns dez 
meses, um ano. Fiquei com urna 
sensação de super-poder, de irnpu- 
nidade, de grandeza. uma bobagem 
monumental. Depois fui me aquie- 
tando, até porque tive a sorte de, 
logo ein seguida, ter feito muito ci- 
nema, de qualidade e de sucesso, 
náo por minha presença, evidente- 
mente. Digo de qualidade porque 
tinha num extremo 0 s  Inconfi- 
dentes, de Joaquim Pedro; e quatro 
anos depois, no outro extremo, 
Dona FIor e seus dois maridos, 
de Bruno Barreto. Neste período, 
também fiz teatro e ganhei muitos 
prêmios. 
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RCE: Em I976 você dividia as 
atenções dos telespecradores com 
Sucana Vieircr na n a v ~ l a  Anjo 
mau, de CCTSS~UITO Gahus Mendes. 
no papel do tnilionário Rodrig o. O 
que Jjcni~ dnquele período da tele- 
novela? Voe; crcha ~ U P  n relerzove- 
In inudou np.y.ws 20 arrns? 
Wilker: Olha, nem sei se a teleno- 
vela deve mudar, se é o caso de 
mudar. Acho que a telenovela é 
um fenômeno absolutamente Iati- 
no e latino-americano. É uma coi- 
sa tão próxima do temperamenzo 
da gente. Ela começou no ridio 
nos anos 40 e são 50 e tantos anos 
de existência. 

Quando comecei a famr novela, 
diziam que a novela era um E$- 
nero em extinção. Já se passa- 
ram aí 25 anos e ela contínua 
acabando, e não acaba. Claro 
que a novela mudou a forma de 
ver os conflitos, a forma de nar- 
rar visualmente as historias. 
Hqje se tem um aparato tecnico 
muito mais desenvolvido do que 
se tinha na década de 70. 

Mas o chamado plor, quer dizer, o 
centro da trama, o que é atraente 
para as multidões, n5o se alterou 
minimamente de lá para cá. k no- 
vela adquiriu a Força que tem hoje 
na Brasil, mesclando o melodrama 
com denúncias, às vezes de leve, 
hs vezes pesadamente e, até hoje, é 
essa mesma histdria: a mistura de 
melodrama, d~ qwrn come qidetil 

i10 fim, com uma ou outra denún- 
cia de caráter social, de forma 
mais ou menos explícita. Isso esta 

em todas as novelas, de Gabriela 
ao Rei do gado, passando por 
Anjo mau, pelo Estúpido cupido, 
Verão vermelho, Selva de pedra 
e assim por diante. Não consigo 
ver grandes alteraçoes, além das 
alterações técnicas. A narrativa 
hoje é vista por uma ótica mais 
elaborada. O corte é diferente, a 
cenografia, o figurino, talvez as 
formas de atuaçae mas, no fundo, 
continuamos contando o mesmo 
tipo de história. 

RCE: Você acl7a que confar o ii1e.r- 

mo t ipo de histrjria de modos dife- 
renres 4 uma das respostas para o 
sucesso cin telenni~eln hrnsileirn no 
tnitndo todo? 
Wilker: Acho que hii poucas histó- 
rias, quer dizer. os franceses, sem- 
pre muito rigorosos, acham que há 
cerca de 200 situaçfies dramiiticas, 
não mais; os americanos já chegam 
a um pouco mais. No fundo. toda a. 
dramaturgia. toda a ficção pergun- 
ta quem é o culpado, quem é o res- 
pon sável . 

Jr)+ Wi1h1.1 l . i /  .i Iir.r\on:igciii Sehnsiiàii Sriccii nu 
ininisstric I) fim dr~ mundo 

RCE: O merchandising em rale- 
novelas tem sich i ~ m n  importante 
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,fonte de reirria parci as ernissoros. 
~ U P  j ~ í  hú C I I , ~ U I ~  ?tginl?ri rmhcilham 
rcimfiérn coiir o rnerchandising so- 
cial. Qual a4u oll'ii~ifio sohw P.WP 

usslinto ? 
Wilker: Como fonte de renda é in- 
discutivel que o inercharidisfng é 
importantíssimo. o estranho é que 
essa importiincia nlio tenha sido. 
até hoje. transformada em 
qualidade. 

A qualidade do nosso tner- 
chaiidisitig 6,  em geral, muito 
ruim. Acho que se é tão impor- 
tante, pais dá um retorno finan- 
ceiro significativo para a empre- 
sa, seria o caso de trabalhá-lo 
melhor. Seria o caso de não ex- 
por nem os autores e atores, nem 
o produto por eles conduzido a 
determinadas situaçces ridícu- 
las, que com freqüência acorrem. 

A novidade. nesse catnpo. é n in- 
troduqão de um ~nerchandisirig 
descarado no Sai de baixo. Ai  é 
descasado mesmo, n5o se está 
preocupado em ser sutil ou fingir 
que 6 sutil: é despudorado. assim 
acho atraente. 

RCE: Akgm clo merchandising c.0- 

inerci.iol e social, nciq rnrnbhn te- 
iira.s visto o merchandising pnlíti- 
c», por ~xemplo, iin ~iov~lc i  Rei do 
gado, RIc:PII de tratar da ques- 
r& dcl terin, d i ~ u l ~ y ~ ) i ~  propOs?ct.s do 
governo quanro iis reforinrrs do 
Cori.\-ritui@u. Qual sua opin icTo so- 
/>r(> P S . ~  tipo cle nhnrcln,qei?i .? 

Wilker: Eu não çhaino isso de 
mc~rchnndisiirg. Esses teliias já es- 
['?o, de uma certa forma. introduzi- 
dos na dramaturgia do Benedito 
Rui Barbosa. Não sei que tipo de 
hrifjt~gl O Benedito recebe h- 
zer isso. inas é parte da histhria. 
Esti bem prhximo do tipo de escri- 
ta de Breçht. quaiido aquele autos 
colocava opinicies pessoriis. ou opi- 
nifies ideolúgicas sobre coino levar 
o munclo etc., e conseguia trans- 
form5-lri< cm drama. Acho isso le- 
gal. Vi pouco a novela. mas do que 
vi, rne pareceu bem enquridrado. 

RCE: VCII'P rrchrr glir a noi.c~lu rc.nr 
p o d ~ r  d~ p ~ t - s i i ~ s h )  1~0lírim :' 
Wilker: Não, poder, com P maiús- 
culo, não. A televisiio como um to- 
do, no Brasil. desempenhou um 
papel contraditório. Na origem. ela 
adquiriu fcirqa. pais vivíamos sob ;i 
dii;idura e o fascínio que o audiovi- 
sua1 exerce foi usado pela ditadura 
e muita bem. 

Mas, paradoxalmente, a TV 
criou críticos da ditadura. Ela 
exibiu o pior e o melhor de tudo: 
do cinema, da música, da drarna- 
turgia, do esporte e, mesmo sele- 
tiva no seu jornalismo, mesmo 
separando os fatos para noticiar 
e, portanto, exercendo uma cen- 
sura frente aos Fatos, ela acabou 
criando crlticos. 

A TV acabou criando um 
país razoavelmente integrado. O 
trabalho de integração nacional 

I .  Rritin: - icrnlo inplts urndo para dcripnar informnçíicr dct;tlh;ida\ whre um determinatlri rema. 
prqetti ou prnpmta de ai;3ri 
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que a televisão fez é um trabalho 
sem preço, impaghvel. Não era es- 
ta ;I intenção, na origem, mas, pa- 
radoxalmente, resultou assim. 
Então ela tem poder, mas o poder 
que ela tem é um poder que lhe é 
outorgado pelo critico, estou falan- 
do do telespeçtador. 

Lembro-me da época em que não 
se noticiava a movimento pelas 
eleiçóes diretas, existente nas 
ruas. Nesse momento a televisão 
se deu conta de que tnda o que 
ela informava passava por um 
enorme descrédito, pois o movi- 
mento das ruas, não era visto na 
tela. Então, ela teve que assumir 
a rua. Dai eu achar que este é um 
poder compartilhado. fi parado- 
xal porque a televisão é uma pso- 
priedade privada de uma conces- 
são publica. A concessão pública 
é outorgada em nosso nome, 

RCE: Volrando no rema da releno- 
velu. É evi&nt~ u diferença da te- 
lenovela hrasileim parn a saap- 
opera americana, e para as nove- 
las mexicanas c venezue1ana.r. 
Você atribui isso h influência da 
iinguagem do cinema sobre nossos 
diretores e autores? 
Wilker: Não, aqui 6 o contrArio. A 
televisão americana surgiu num 
pais com um cinema muito sólido, 
com um cinema reconhecidamente 
importante; e a televisão americana 
imitou o cinema, imitou a ponto 
de, até hoje, não se usar o vídeo; 
eles usam o Betacarn (formato 
hrnadcast de gravação para vídeo). 
para fazer a soap-opera e para os 

seriados americanos. Uma boa par- 
te da produção de primeira linha 
americana é feita em 35mm e o 
formato da televisão americana é 
claramente inspirado no cinema. 
Aqui a televisão surgiu num país 
com cinema frágil, com um cinema 
que inclusive imitava o teatro e o 
rádio. A televisão surgiu imitando 
o teatro e o rádio. A dramaturgia da 
telenovela veio do rridio. Muitas 
novelas que a televisão exibiu fo- 
ram exibidas anteriormente no rá- 
dio. Houve um acidente de percur- 
so com a telenovela que foi o se- 
guinte: no começo dos anos 70, a 
Globo importou umas carneretas 
para transmitir o Carnaval, eram as 
globeres, as câmeras japonesas 
portáteis I-Kegarni. Quando aca- 
bou o Carnaval elas foram para a 
produção de novelas. Com isso, 
adquiriu-se uma agilidade de nar- 
rativa que com a câmera RCA, 
grandona. de torre, não era possí- 
vel. As RCA's trabalhavam com 
três lentes, um trambolhão, para 
transportar era um sacrifício. De 
repente, tinha-se uma carnereta, Fi- 
vre, uma carnereta e um videe. 
Então, a telenovela adquiriu uma 
agilidade de narrativa visual muito 
grande. 

O cinema perdeu imensos 
espaços nesse tempo todo para a 
televisão, porque ela ocupou in- 
teiramente o espaço do melodra- 
ma. Ao cinema restou, durante 
um período, a pornochanchada, 
durante outro, o filme histórico, 
aqui e ali, a imitação do filme po- 
licial norte-americano. 
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Só muito recentemente nos demos 
conta de uma necessária associa- 
ção da TV com o cinema, do cine- 
ma com a TV, para se tentar encon- 
trar uma linguagem para o cinema 
brasileiro. A televisão em nosso 
pais, ao contrário da televisão 
mundial que s6 inventou o video- 
clipe como linguagem, acabou por 
encontrar sua linguagem na tele- 
dramaturgia. 

RCE: E.Y.TU sua pcrixiío p ~ l o  cinc- 
ina çoineçou ainda em Junzeiro cio 
Norte ? 
Wilker: Ainda hoje estava escre- 
vendo a minha coluna no Jornal 
da Rrasil e me vieram à cabeça vrl- 
rios assuntos. Entre eles, um me 
fez parar: o cinema completou 100 
anos em 1996, tem um passado 
muito recente e qua! será o seu fu- 
turo? Comecei a lembrar, então, 
que a primeira vez que ouvi falar 
de cinema foi numa missa. Íamos h 
missa aos domingos, minha farnítia 
ia em comitiva. Um dia ouço o pa- 
dre falando de cinema, avisando do 
perigo que significava, Uma das 
frases - n5o era exatamente essa, 
mas é a que eu fixei como lem- 

brança - é que era inadmissível 
aquela exibição de privacidades. de 
intimidades, num espaço onde se 
amontoavam centenas, de pessoas 
no escuro. era preciso evitar esse 
contato. Evidente. ao acabar de pe- 
dir para não fazer, tudo o que se 
despertou foi uma vontade imensa 
de ver cinema, e nós íamos - eu, 
meus irmãos, primos - de ônibus 
de Juazeiro a Fortaleza para ver çi- 
nema. Desde o primeiro filme 
aquilo me fascinou. porque tinha o 
componente de ser uma coisa proi- 
bida e me colocou diante de uma 
janela para um mundo sem limites. 
Afora isso. era uma experiência 
coletiva. era uma experiência que 
se compartilhava. Quem tinha vis- 
to o mesmo filme era privilegiado, 
tínhamos um mundo que era co- 
nhecido e compartilhado. A minha 
preocupação hqje 6 se isso acabou, 
porque. cada vez mais, o cinema 
deixa de ser uma experiência com- 
partilhada para ser uma experiên- 
cia solitária. 

As rnultidães não vão mais 
aos cinemas, as multidões vão as 
videolocadoras e alugam um fil- 
me a que cada um assiste içolada- 
mente, As pessoas não se religam 
pelo cinema, se separam. fi a evo- 
lução. Acho que a cinema aca- 
bou, começou uma outra coisa. 

O sé.culo XXI promete uma outra 
coisa que não é mais o cinema, é 
um audiovisual estranhissimo, é 
consumido na solidão. Mesmo as- 
sim, continua a me fascinar irnen- 
samente. Ainda que eu também me 
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veja trancado numa sala sozinho 
com 3.500 filmes, eles s io  uma ja- 
nela fascinante para o mundo. 

RCE: Você me lembrou muito o 
per.sonagem do carteiro, no filme 
O carteiro e o poeta. 
Wilker: Tenho um problema com 
O carteiro e o poeta>. Hh uns 
quinze anos, uma escritora espe- 
cialista em literatura latino-ameri- 
cana, me escapa o nome dela ago- 
ra, trouxe uma peça chamada 
Ardente paciência, de um autor 
chamado Antônio Skarmeta, era 
linda a peça. Começamos a en- 
saiar. Éramos eu, o Paulo 
Gracindo, o Alexandre Marques e 
a Andréa Beltrão. Tivemos que 
parar, porque o Gracindo precisou 
fazer uma operação de catarata e 
não podia continuar. Meses depois 
a produtora suicidou-se e o 
Alexandre Marques morreu de 
ATDS. Dai eu tirei a peça da cabe- 
ça, me ficou assim como uma coi- 
sa maldita. Tempos depois estava 
em Nova lorque e algukrn me 
aconselhou a ver I1 postino, ba- 
seado na peça de Skarmeta. o últi-  
mo filme do Mario Troisi, que 
morreu assim que acabou de fil-  
mar. Há alguma coisa cem essa 
peça, ela é o Macbeth dos nossos 
dias. Macbeth é uma personagem 
que a tragédia acompanha pela vi- 
da afora. Acahei indo ver o filme, 
mas vi com o olhar meio nessas 
memhrias. Então, acho que preci- 
so revê-lo, porque muito do que 

esse filme teria para me contar eu 
não percebi. 

RCE: Você já atuou em vários $1- 
mes, entre eles Dona Flor e seus 
dois maridos, Bye hye Brasil, Xica 
da Silva. Quais outros rr~hnl1ro.r 
no çineina foram impnrranre.~ para 
você? 
Wilker: Sem dúvida alguma, Os 
Inconfidentes, de Joaqui rn Pedro, 
O homem da capa preta, de 
Sérgio Resende e, agora, Guerra 
de Canudos, de Sérgio Resende. 
De uma certa maneira, fiz mais fil- 
mes que me agradaram do que me 
desagradaram, e os que me desa- 
gradaram eu nego que fiz. 

RCE: Como foi trabalhar ntma 
grande pmdução como Guerra de 
Canudos, tratando de uma teinári- 
c0 r& forre? 
Wilker: Olha, acho que sou um 
pouco irresponsável, não me nba- 
lou absolutamente em nada. 
Primeiro, porque nunca tenho ne- 
nhuma expectativa de fazer nenhu- 
ma personagem; segundo, eu não 
acredito na possibilidade, na even- 
tualidade de você se deixar tomar 
pela personagem; não acredito em 
um ator que fica tomado pela per- 
sonagem ou coisa do tipo. Quando 
a Marisa Leão, produtora, mulher 
do Sérgio Resende, diretor, me fa- 
lou da possibilidade. achei que va- 
lia a pena. Canudos 6 uma historia 
que deve ser contada, o Brasil n50 
conhece o Brasil, vamos mostrar. 

3 Ver wbre o nsiuntci: MOTTER. Maria Lou 
Çomunicaqão R. FAucaçin. São Paulo: CCA. 

rdcs. O rrrnrirri r o piPin: a força da prie\ia. 
-ECA-USPtModerna. n.X. jan./abt. 149h. p.K3-89. 
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Então o Sérgio me mandou o ro- 
teiro, l i  e fui para a Bahia. Lá ou- 
via as infomaçfies das mais dis- 
paratadas, vindas das mais diver- 
sas fontes, que iam desde: o 
Conselheiro' falava muito baixo, 
até o Conselheiro falava muito al- 
to; ele não olhava ningukm, ele só 
olhava nos olhos; uma disparidade 
fenomenal, mas como saber, nin- 
guém estava lá! Esse tipo de figu- 
ra me é muito familiar, nasci em 
Juazeiro do Norte, vi essas pes- 
soas passando na frente da minha 
casa, quando eu era criança, e 
contei com essa memória. 
Finalmente, fui me entender com 
a personagem quando vesti o 
Conselheiro. Fiquei durante três 
horas fazendo uma rnaquiagem, a 
barba, o cabelo; fazendo a carac- 
terização, vestido com uma roupa 
feita pela Beth Filipequi: e a ma- 
quiagem feita pelo Martim. Ou se- 
ja, tinha que fazer uma persona- 
gem que foi vestida pela Beth e 
maquiada pelo Martim, escrita pe- 
lo Sérgio Resende e, no entanto, 
era minha. A primeira vez que 
olhei no espelho me senti pare- 
cendo com uma bruxa. Quando vi  
a figuração, o povo que morava 
em Junco do SaIitre - aleijado, ce- 
go, pessoas muito pobres, fingin- 
do que eram pobres, fingindo que 
eram eles mesmos -, tive piedade, 
tive raiva, tive pena, tive ternura, 
tive saco cheio. Tinha o incômodo 
do calor, da barba, da roupa, e foi 
aquilo tudo que me fez fazer o 
Conselheiro. Não me preocupei se 
falava baixo, alto, se estava olhan- 
do no olho ou não, me preocupei 

em passar para aquelas pessoas o 
meu incômodo. 

RCE: Como você vê, izessa reto- 
mada da pruduçiin cinemnrogr~íj- 
ca nacional, os tern0.r histbricos? 
Tem Lamarca, Carlota Joaguina, 
O Guarani, O Cangaceiro e agora 
Guerra de Canudos. 
Wilker: O chamado renascimento 
do cinema brasileiro é o renasci- 
rnento do cinema da América 
Latina. O mesmo surto de invenção 
e produção que ocorre no Brasil, 
ocorre na Argentina, ocorre em 
Cuba, ocorre na Venezuela, ocorre 
no Peru. ocorre no México, ocorre 
na Espanha, para pegar mais uma 
língua como a nossa. Há uma certa 
mobilização na França, na Itália. 

O cinema latino 4 um cine- 
ma que está tentando emergir do 
massacre sofrida via cinema 
americano, cinema americano 
não, via cinema de Hollywodl, 
cinema americano é outra histó- 
ria. Só que nós trabalhamos com 
poucos recursos e isso impõe 
uma inventividade muito grande 
para se chegar ao espectador. 

Por outro lado, nesses países todos, 
o espaço do melodrama foi ocupa- 
do pela televisão e ela o tem conta- 
do muito bem. Para o filme sobra o 
espaço da história, o espaço da co- 
média de costumes, as Amas onde 
somos mais fortes. A par disso, o 
cinema Ié reduto da esquerda na 
América Latina, sempre foi, e a es- 
querda quer contar o país para o 
país, porque está claro que o co- 
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nhecimenio da História é uma ala- 
vanca para alterações necessárias 
no futuro. De qualquer maneira, o 
renascimento do cinema tarnbim 
pode ser explicado pela alteração 
na economia dos países da 
América Latina. Era impossível 
pensar em cinema nos anos de in- 
flaçao, porque a mentalidade do- 
minante era aquela de fazer com o 
dinheiro, dinheiro, antes que ele 
acabasse. O cinema é uma coisa 
que é produzida hoje para, talvez. 
daqui um ano, fazer sucesso ou 
não. Acrescente a isso zim fato 
bem terceiro-mundista: pois nin- 
guém quer fazer nada nesses paí- 
ses. no Brasil principalmente, que 
não signifique um bom resultado 
amanha. Quando se fala em plane- 
jar para cinco anos, dez anos, vin- 
te anos, você não vai encontrar ne- 
nhum capitalista brasileiro que 
aceite isso. Eles sempre vão achar 
que é coisa de americano, coisa de 
europeu. Aqui, mesmo tendo havi- 
do uma alteração significativa com 
esse relativo controle da inflação, 
ainda está instalada a mentalidade 
de quando é que sai o meu, e tem 
que ser ontem. Ninguém está dis- 
posto a esperar cinco anos para ver 
o resultado. Mas, mesmo assim, 
está se plantando agora, e o cine- 
ma é uma coisa para depois, sem- 
pre é lento. 

tes. é claro. Por exemplo, Pequeno 
dicionário amoroso. da Sandra 
Werneck. E um filme muito im- 
portante, porque é um filme abso- 
lutamente despretensioso. é um 
filme sirnplice, d;í o seu recado e 
faz sua declaração de amor ao es- 
pectador, no cinema. Gosto desse 
tipo de filme que não me çompli- 
cn. que só exige de mim a paixão 
mesmo, quer dizer, a minha ade- 
são, mais nada. Tem Guerra de 
Canudos. acho rnu tto importante, 
pelo tamanho. pela quantidade de 
trabalho que ele envolveu. O ho- 
mem nu, do Hugo Carvana. é u m  
filme importante por trazer de vol- 
ta 1 tela 3 comedia de costumes, 
urbana, carioca. 

Afora isso, vamos pela quantida- 
de que já é um sinal, o Brasil, fi- 
nalmente, tem 46 filmes prontos 
para pôr na tela. Acho isso ge- 
nial, tudo bem que dos 46,40 se- 
jam ruins, sejam filmes abaixo 
da critica, o que eu acho pouco 
provável, mas, ainda assim, te- 
mos mais de dez por cento de 
bons filmes nessa safra, é genial. 
Para quem saiu do nada, para 
quem estava produzindo zero, só 
o fato de poder retomar esta 
quantidade de produções para a 
tela grande em 35mm já é alta- 
mente auspicioso. 

RCE: Quais são osfilmes mais im- 
portantes na atual produção na- 
cional ? 
Wilker: Olha, tem uma boa produ- 
ção nacional. Alguns filmes são 
muito importantes, com seus limi- 

RCE: Que lugar o teatro ocupa 
em sua vida arualmerate? 
Wilker: O teatro anda um pouco 
esquecido na minha cabeça. Estou 
fazendo um esforço para me reedu- 
car como ator de teatro, tanto que 
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abri mão de uma porção de filmes 
para fazer, em 97, A gaivota, com 
a Fernanda Montenegro, justamen- 
te para me reaproximar, porque an- 
dei, mesmo tendo feito teatro re- 
centemente, com uma certa pregui- 
ça com relação a ele. 

RCE: Voc2 tem dirigido? 
Wilker: Eu tenho dirigido mais 
que representado. Dirigi Mefisto, 
de Mnouchkine, dirigi A morte e a 
donzela, do Ariel Dorfman, dirigi 
Algema do Ódio, uma adaptação, 
do Miguel Falabella e minha, de 
um texto americano chamado 
Qniet on Ehe set, que é sobre tele- 
visão. Odeio Hamlet, do Paul 
Rudnik; Querida mamãe, da 
Maria Adelaide, isso num período 
de três, quatro anos. 

velas que estavam no ar na época. 
Na Globo dirigi Louco amos e 
Transas e caretas. 

Não quero mais dirigir nove- 
la. É um trabalho braçal. é um tra- 
balho de estivador, você trabalha 
24 horas por dia, sete dias por se- 
mana, acaba com a sua vida pes- 
soal e nem sempre, a menos que 
você pague o alto preço da sua saú- 
de, você consegue o resultado que 
anseia, porque é muito trabalho. 
São dois longa-metragens por çe- 
mana. O Sai de baixo é divertido. 
Vou lá, trabalho um dia por serna- 
na, depois fico seis horas na edi- 
ção. Lá eu brinco, me divirto e, 
também, parece muito com o tea- 
tro. Sai de baixo é como uma peça 
de teatro. E feita num palco, direto, 
ensaiamos à tarde, e fazemos i 
noite. E um espetáculo de teatro. 
Na edição colocamos um pouco de 
linguagem de televisiio, mas o 
grande achado 15 manter a lingua- 
gem de teatro, mesmo na televisão. 
Acho que isso é até um dos moti- 
vos do èxito do programa. 

RCE: Sai de baixo está recupe- 
rando u ~xperiCi?cia da Famíiiu 
trapo, programo dos anos 60:" 

1 . 1 1 7  S:IIW e \ t t * r~*ngt~c I ~ L W  \L 1 1 ~ ~ 1  I,I/ 1 1rb.1nti. Wilker: A experiência ao vivo na 
palco é uma reedição, na televisão. 

RCE: Sai de baixo r: c, suo pr i ln~ i -  Como dizia o Chaçrinha, nada se 
i r r  r-rprriénciti coin humorÍstic.o.~ cria, tudo se copia. Mas. o tipo de 
iw I P I P I ~ S C ~ D ?  drainatusgia do Sai de haixo seriri 
Wilker: Coiil humorístico. sim. impossível na época da Farniiia 
Antes eu stí havia dirigido teleno- trapo. Ve-io o programa no shbado. 
velas. Dirigi o departamento de te- porque a prduçao manda parti mi- 
ledramaturgiu da Manchete duran- nha casa o cassete, com o progra- 
te dois anos; fiz Carmem, Corpo ma sonorizado e editado. Se eu 
Santo, Helena e terminei duas no- quiser fazer algum corte ou mudar 
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alguma coisa ainda esta em tempo. 
E minha tia estli aqui em casa, pas- 
sando umas férias, e vi O programa 
com ela e com minhas duas irmãs; 
ela nunca tinha visto o Sai de 
baixo e ficou o programa inteiro 
assim: ich, ich, meu Deus do céu! 
Num susto só, se divertindo, mas o 
tempo inteiro com exclamações: 
pode?, e agora p o d ~ ?  

RCE: O que você pensa da tmdi- 
çional afirmação de produror~s de 
entre fenimen to: "a televisiio mos- 
tra o que o público quer ver"? 
Wilker: A televisão mostra o que 
ela quer mostrar em geral. Em pri- 
meira instância diria que ela impõe 
o que quer mostrar mascarado de 
ser aquilo que o povo quer; num 
segundo estágio, ela acaba exibin- 
de, em determinadas faixas de  ho- 
rário, aquilo que o povo quer. Mas 
é bem dividido. E tudo muito son- 
so. Acho a televisão muito sonsa. 

RCE: A ielevisfio e os dernui.~ 
ineios de ç»municug(io rZm, nci sua 
opini fio, algum pcrpel soriul a cum - 
prSr? 
Wilker: fi complicado. Acho que 
existe uma critica da televisão que 
exige demais dela. 

A televisão é um paradoxo, 
é uma concessão piihlica e uma 
propriedade privada. Como con- 
cessão pública ela deveria ser um 
serviso social, mas é propriedade 
privada que tem que dar lucro. 

Então, ela joga com dois tipos de 
peso e medida. No entanto, avalia- 

se a televisão a partir só de um 
ponto de vista, ou seja, querer que 
a televisáo seja a T V  Cultura, e a 
televisão, para sobreviver, não po- 
de ser a TV Cultura. Ela é lazer, 
ela é ent~rtainrnent, ela é show 
husiness, mas ela é também cultu- 
ra, quer dizer, é complicada essa 
relação. 

RCE: Hoje, como é que você esta- 

helecericr esse pêndulo relevi- 
sÜoJcultura ? 
Wilker: A televisão vive nessa 
corda bamba, porque ela faz o 
Globo rural, o Telecurso, a Santa 
Missa em seu lar, tem o Globo 
serviço, o Globo repórter. Tenta 
ser interativa, respeitando o atendi- 
mento ao telespectador, com o 
Intercine, com o Você decide. 
Mas e paradoxal, porque ela vai da 
Santa Missa h sessão pornô. 

RCE: Voc: ncaha de lançar n livro 
de crfinicas e crí?icns de ciilema, 
Como deixar um reldgio emocio- 
nado. Você tem nlgum nutro troho- 
lho ou projeto de puhlicaçfio? 
Wilker: A editora disse que eu de- 
veria escrever um romance. Não 
me sinto qualificado para tal, posso 
até saber as palavras. mas não te- 
nho paciência. não tenho a discipli- 
na necess6ria para escrever um ro- 
mance. Atualmente. estou pensan- 
do se valeria a pena cciloc:ii- cm or- 
dem urna série de expei.iêiicins que 
vivi em teatro. c01110 ator. coino 
autor e coino dii.etor c. creio, po- 
dem ter alguma utilidadc para 
quem vai estudar teatro. Mas não 
sei para quando é isso. 
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RCE: Quuis süo os seus l~rojeros 
paro 97 na relei~isc7o. no çiiiernn P 

no teatro? 
Wilker: Na televisio. vou conti- 
nuar dirigindo o Sai de baixo. 
Talvez faça uma ou outra participa- 
ção em A indomada. Vou filmar. 
Tenho uns quatro. cinco filmes para 

Resumo: José Wilker fala do início 
de sua carreira como ator de teatro, 
em Recife; de sua paixão pelo cine- 
ma; e das diversas produções em 
que atua nessa nova fase do cinema 
nacional. Afirma que a telenovela 
não esta em crise e que a televisão 
brasileira expressa a contradição de 
ser concesçáo pública e buscar o lu- 
cro para existir enquanto empresa. 
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fazer. No teatro tem A gaivota com 
a Femanda Montenegro. Vou conti- 
nuar a escrrver para o Jornal do 
Brasil, a fazer o programa do 
Telecine, a escrever para revista da 
Net; tem uma outra revista que quer 
que eu escreva, tambim sobre cine- 
ma. mas não sei se vou ter tempo. 
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açtor in Recife; about his passion for 
cinema and about the various pro- 
ductions in which he takes part in 
thFs new phase of Brazilian motion 
picture production, He çtateç that TV  
soap-operas are noi undergoing a 
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concession and a profit-çeeking en- 
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