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Othon Bastos é, sem favor, um dos maiores e mais completos atores brasileiros
dos ultimos 60 anos, com carreira muito imponente no teatro, no cinema e na televisao.
Iniciada por escrito em fins de dezembro de 2004, e largamente desenvolvida num
longuissimo telefonema internacional de Paris ao Rio de Janeiro em 14 de janeiro de
2005, esta entrevista tinha como foco principal o trabalho cinematografico de Othon
com Glauber Rocha, de cuja retrospectiva integral na Franga (margo de 2005) ele era um
dos convidados previstos por nds. De seu itinerdrio muito rico, deixamos entre
parénteses uma série de outros aspectos - o que nos permitiu em compensagdo
aprofundar o exame de suas colaboragdes com nosso cineasta maior. Publicada em
versdo francesa concisa num livro coletivo editado por ocasido daquela retrospectiva
[Aratjo Silva, Mateus & Béghin, Cyril. "Brecht, Le Dieu Noir et Antonio das Mortes
(Entretien avec Othon Bastos)", em Dominique Bax, Cyril Béghin & Mateus Aradjo Silva
(dir). Glauber Rocha / Nelson Rodrigues, Bobigny, Magic Cinéma, 2005, p.96-99], ela

permanecia porém, até hoje, inédita em portugués.

Othon Bastos (OB): Meus inicios no cinema remontam a Sol sob a lama (Alex Viany,
1962), em que eu interpretava um caminhoneiro, assim como voltei a fazer quarenta
anos depois em Central do Brasil (Walter Salles, 1997). Depois atuei em O Pagador de

promessas (Anselmo Duarte, 1962), e s6 em 1963 fui fazer Deus e o Diabo na terra do sol.

OB: Eu o conheci em 1957/58 em Salvador, quando comecei a trabalhar na Escola de

Teatro da Universidade Federal da Bahia a convite de Martim Gongalves, seu fundador e
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Diretor. Ficamos amigos e estivemos juntos muitas vezes nos movimentos artisticos de

Salvador, mas somente em 1963 se deu o nosso grande encontro - quando ele me

convidou para fazer o Corisco em Deus e o Diabo.

OB: Ele me chamou para que eu trabalhasse como ator profissional junto aos alunos, ou
mais precisamente "com" eles. Era uma experiéncia que Martim tinha planejado
inspirando-se em escolas americanas - como no caso de Charles Laughton ensinando aos
estudantes de teatro na universidade. Para transmitir-lhes a experiéncia de ator, a partir
de exercicios pedagogicos de leitura, estudo e andlise dos textos teatrais. Ele chamou
como professores varios encenadores: Gianni Rato, Luciana Petrucelli, Domitila Amaral,

etc.

OB: Foi, mas ndo tenho nada a ver com esta montagem. Quando Martim a encenou, eu ja
tinha saido da Escola e participava de um grupo - a "Sociedade de Teatro dos Novos" -
formado por atores saidos da Escola de Martim e dirigido por Jodo Augusto, ex-professor
da Escola. Depois de nossa saida, Martim continuou sua experiéncia por uns dois anos e
montou a Opera dos trés vinténs, com Geraldo Del Rey, que fazia o personagem do Mac
Navalha. Geraldo, que interpretaria o Manuel em Deus e o Diabo, ficou na Escola, com
outros atores, enquanto o nosso grupo fundou e construiu o Teatro Vila Velha em

Salvador.

OB: No inicio dos anos 60, pouca gente tinha um conhecimento aprofundado de Brecht

no Brasil. Jodo Augusto, nosso diretor artistico, era muito erudito e muito inteligente. Ele

Dossié Os Estudos Atorais — revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos — ISSN 2175-8689 —v. 22, n. 1, 2019.
DOI: 10.29146/eco-pos.v22i1.26394



comegou suas experiéncias e seu trabalho tedrico em torno de Brecht com nosso grupo.
Em 1962, fizemos sob sua direcdo, na Universidade Federal da Bahia, uma série de
"leituras interpretadas"” das pecas de Brecht, sempre seguidas de debates com o publico,

discussdes de carater estético mas também social e politico. Foi s6 um ano depois que se

comegou a montar pegas de Brecht no Rio e em Sao Paulo.

OB: Dentre as pecas, liamos Os cabegas redondas e os cabegas pontudas, Os fuzis da
senhora Carrar, Terror e miséria do Terceiro Reich... e outras. A gente as lia e discutia com
o publico para ver como ele as entendia. Em compensac¢do, nunca debatiamos com o
publico os textos tedricos de Brecht. Ndo faria sentido falar em abstrato de
distanciamento, racionalismo etc. Os textos tedricos ficavam para os atores da Sociedade
dos Novos, nds os estuddvamos entre nos. Falavamos deles com Jodo Augusto, que
orientava nossas leituras. Ele sempre nos disse que se Stanislavski nao tivesse existido,
Brecht ndo faria sentido. Afinal, quem fizesse Brecht com um distanciamento total e

absoluto, perderia a emogado, e nada existe sem emocgao.

OB: Glauber era muito curioso. Na época, ele era um poeta de vinte e trés anos, muito
culto e inteligente. Ele veio ao nosso teatro assistir a algumas leituras, e se entusiasmou.
Uma outra coisa que o interessava muito era o teatro de cordel, no qual os cantadores de
feira contavam cantando as suas historias. Esta sempre nos pareceu uma experiéncia
eminentemente brechtiana: um personagem sentado num banquinho contando histérias
de cordel em que ele interpretava uns vinte personagens, fazendo todas as vozes e

contando “com distanciamento” para que o publico pudesse compreendé-las. Sem saber,
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estes cantadores faziam uma espécie de Brecht brasileiro e rustico E n6s montamos
entdo um espetaculo chamado Teatro e cordel, que fascinou o Glauber. Pela primeira vez
no Brasil, o teatro trazia a literatura popular do cantador de feira para o palco. Mais uma
vez, quem dirigiu foi o Jodo Augusto, com seus atores, todos excelentes e ja

familiarizados com esta manifestacdo popular, que eles viam frequentemente e

estudavam.

OB: Eu ndo ia fazer o filme, pois estava ensaiando uma peca de Gianfranceso Guarnieri,
Eles ndo usam black-tie, com a qual famos inaugurar nosso teatro. Quando o ator
escalado para fazer o Corisco (Adriano Lisboa) teve um impedimento devido ao atraso
das filmagens, Glauber veio me procurar e me escalou para o papel. Entrei no projeto no
meio das filmagens. Ndo pude portanto assistir aos inicios da filmagem nem a toda a
parte ja rodada na colina de Monte Santo, no episddio em torno do beato Sebastido. S6
cheguei no momento em que Corisco aparece, ou seja, na metade do filme tal como o
conhecemos. No roteiro que Glauber me entregou, quando Corisco contava a Manuel e
aos outros a histéria do santo e de Lampido, havia cenas em flash-back do seu encontro.
E foi durante a viagem de oito horas num Jeep de Salvador ao vilarejo de Monte Santo
que Glauber e eu consideramos pela primeira vez a possibilidade de usar Brecht na
segunda metade do filme, a parte de Corisco. Ai, é claro, foi a familiaridade com Brecht
que me permitiu propor mais precisamente uma mudanca no estilo de interpretagdo do
Corisco, que acabou ocorrendo mesmo. Glauber percebeu entdao que podia usar Brecht

no filme, e decidimos juntos integrar elementos brechtianos na composi¢cdo do Corisco.
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Suprimindo, por exemplo, as cenas em flash-back para substitui-las pelo relato de

Corisco dirigindo-se diretamente ao espectador

OB: Sim, isso é brechtiano. Esta decisdo surgiu depois que eu entrei no filme. Se eu nao
tivesse entrado, e outro ator tivesse interpretado o Corisco, provavelmente sua atuagdo
teria sido bem diferente, mais préoxima das atuagdes stanislavskianas da primeira parte.
Olhando de perto, vemos que o filme se divide em duas partes. A primeira, de Manuel e
Rosa em torno de Sebastido, é toda stanislavskiana; quando o Corisco aparece, ele

reorienta o filme para uma direcdo mais brechtiana.

OB: O procedimento principal consistia em fazer do Corisco um narrador em terceira
pessoa. Ele conta historias e retoma, assim, a pratica do cantador do cordel, pois as conta
reproduzindo a voz das personagens. Ao invés de ver o personagem do Lampido,
ouvimos sua histéria do ponto de vista de Corisco. Ao conta-la, Corisco "distancia" o
espectador desta historia. Tanto que ao esbravejar com Manuel, dizendo "Ndo mistura
Lampido a este cabra safado!", Corisco ndo confunde o espectador, que distingue sem

dificuldade seu ponto de vista daquele de Lampiao, que ele assume alternadamente.

OB: Exatamente. O Glauber era acima de tudo um poeta. Ele tem textos poéticos, livros
de poesia. Ele sempre foi uma pessoa muito ligada a arte, desde os 18, 19 anos. Ele fez o
Deus e o Diabo com 23 anos! Isto € uma coisa espantosa, um menino de 23 anos fazer um

filme como Deus e o Diabo!
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OB: Na época eu tinha 30 anos, sete a mais que o Glauber. Entdo ele, aquele menino, teve
a auddcia de introduzir, no meio das filmagens, uma técnica e um método brechtianos
trazidos por um ator também jovem, mudando assim no meio do caminho o estilo de
interpretacdo do filme. Depois, ele chamou um grande compositor, que era o Sérgio
Ricardo, vindo da bossa nova, para musicar as letras e transforma-las nas cang¢des do
filme. Tudo isto foi sendo ligado, unido e aperfeicoado por uma equipe muito talentosa e
coesa que ele teve a sorte de formar. Uma equipe jovem e reduzida, mas
extraordinariamente empenhada, que contava com o Paulo Gil Soares, belissimo poeta,
homem cultissimo, e 0 Walter Lima Jr., que era também um homem de muita cultura. Ele
tinha a seu lado, portanto, estes dois assistentes maravilhosos, que tiveram uma
participacdo fundamental no filme. Eu me lembro que, quando cheguei, os trés se
reuniam bastante, e ficavam horas discutindo as cenas que seriam rodadas no dia

seguinte. Muitas vezes eu os ouvia, e participava também.

OB: Nao s6 em Deus e o Diabo, mas no seu cinema em geral, Glauber dava grande
liberdade de criacdo tanto aos atores quanto ao diretor de fotografia, ao cenégrafo, ao
iluminador, ao figurinista, etc. Mas ele sempre sabia o que queria. Antes de filmar, reunia
toda a equipe, indicava o espaco desejado e improvisava com os atores, dando-lhes o
tempo necessario para a compreensao e a procura da emog¢dao para a cena. NOs
ensaidvamos muito, sempre em plano-sequéncia, o filme inteiro foi rodado em plano-
sequéncia. Durante os ensaios ele pedia a cada ator: “anda, levanta, sai!”. Na hora de

filmar, voltava a carga: “agora levanta, vai, corre!”. Os atores se inflamavam e faziam o
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que ele pedia.

OB: Eu tinha que decorar os textos e dizé-los como estavam no roteiro. As vezes, Glauber
modificava uma coisa ou outra, mas tinhamos sempre o roteiro ao alcance da mao e
deviamos estudar de perto cada cena. Eu passava as noites a estuda-las, pois cheguei no
meio das filmagens e tinha que voltar rapido a Salvador para retomar meu trabalho na
peca de teatro de que participava naquele momento. Seu diretor me liberou por 15 dias
para que eu fizesse o Corisco no filme do Glauber. Entdo filmamos em 15 dias todas as

cenas da parte do Corisco que dependiam de minha presenca em Monte Santo.

OB: O tempo todo ndo, mas uma boa parte do tempo ele gritava (Othon ri e imita
Glauber): “levanta, vai, olha para a direita, olha para a esquerda, se aproxima!” e assim

por diante.

OB: Nao, o filme foi todo dublado, mas havia em todo caso o som guia, que a gente
registrava num gravador e ouvia mais tarde para dublar com exatiddo nossos
movimentos labiais. No caso do Dragdo, como ele usou som direto, era nos ensaios que
ele fazia aquela loucura, aquela gritaria, mas durante a filmagem, ele ndo podia mais
fazer isto, sendo estragava o som da cena. Entdo ele ficava calado, se mordendo de
excitacdo, e as vezes acabava intervindo e dizendo "muda isto, muda aquilo!" Glauber
era um vulcdo criativo permanente. Ele s6 se acalmava quando estava conversando,

batendo papo, fora da filmagem, no jantar... Ele tinha uma energia impressionante.
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OB: Que eu me lembre, nunca, mas ele simulava o quadro do visor juntando
simetricamente o polegar e o indicador das duas maos, de modo a indicar ao cimera os
enquadramentos que ele queria. As vezes, ele pegava a cimera de verdade, sem gravar,
mas olhando no visor e indicando os movimentos do jeito que ele gostaria que o
Waldemar (ou o Affonso) fizesse, explicando assim como os planos deveriam ser feitos.
Era ele quem decidia e indicava sempre, por exemplo, os movimentos que queria. Deus e
o Diabo foi quase todo rodado com camera na mao, sem tripé. Nos ensaios e nas
filmagens, depois de definir o espaco em que os atores deveriam se mover, Glauber

orientava Waldemar de perto, num trabalho de estreita colaboragao.

OB: Naquela cena, Glauber pediu ao Waldemar para fechar o plano num close do rosto
do Corisco, de modo a que o punhal aparecesse na vertical como se fosse ao mesmo
tempo um crucifixo, que ele formava com as linhas horizontais do chapéu e de uma faixa
que o Corisco trazia na testa. Aquilo foi o Glauber que bolou, imaginou o plano, e disse
para o Waldemar: “fecha o maximo que vocé puder, enquadrando do chapéu dele até o
queixo” etc [Fig.1]. Tudo isto era ele quem decidia e dizia como queria, pois eram coisas
que tinham uma significacdo precisa para ele. Ele sabia bem ndo sé o que queria, como

também a maneira como aquilo deveria ser feito.
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1. Othon Bastos como Corisco em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)

OB: Que eu me lembre, as externas foram feitas sempre com luz natural. Nas cenas de
interiores, porém, havia luz de refletores, como naquela passada na casa do coronel
Calazans, por exemplo, em que Corisco estupra a menina em cima da mesa. Ela foi
filmada numa sala do Museu de Arte Popular de Salvador, no Unhao, emprestada por sua
diretora de entdo, Lina Bo Bardi. Da parte do Corisco, em que eu trabalhei, esta foi salvo
engano a Unica cena filmada em Salvador, e contava com bastante luz. Da parte do
Sebastido, vi muito pouco e tive pouca noticia, mas acho que tudo foi filmado em Monte
Santo mesmo, nas capelas e na Igreja de 14. O mar que fecha o filme, depois da corrida
final de Manuel e Rosa, foi filmado numa praia do Rio de Janeiro, salvo engano na barra
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da Tijuca.

OB: E verdade, Glauber sempre desarrumou o arrumado em tudo o que fez. O
personagem do Corisco desarruma o arrumado do ponto de vista social, em oposi¢do ao
do Antonio das Mortes, que era pago pelo governo e pela igreja para impedir esta

desarrumacao e ndo permitir o surgimento de uma nova ordem.

OB: Exatamente! No caso da dublagem, porém, a coisa era um pouco diferente. A rigor,
ndo podemos dizer que ela desarrumava o que a filmagem tinha arrumado, pois devia
partir do som guia, gravado no momento das filmagens. Tinhamos que reproduzir
exatamente as mesmas palavras pronunciadas pelos atores diante da camera, para
assegurar um certo sincronismo labial. O trabalho, alids, foi penoso, pois como
improvisdvamos um pouco nas filmagens, nem sempre as palavras que tinhamos
efetivamente pronunciado ali coincidiam com as do roteiro. O som guia era o que nos
salvava, pois nos permitia controlar as mudangas e os acréscimos em relacdo ao texto do
roteiro, e dublar com exatiddao as palavras que haviam mudado. Por outro lado,
podiamos retrabalhar e mudar a inflexdo, a entonagao das palavras pronunciadas antes,
desde que respeitado o sincronismo, para o espectador ndo pensar que o filme pecava
por falta de técnica. Isto o Glauber ndo queria, e ele era exigente neste ponto. O técnico

de som também ndo deixava escapar nenhuma dublagem inexata ou mal sincronizada.

Dossié Os Estudos Atorais — revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos — ISSN 2175-8689 —v. 22, n. 1, 2019.
DOI: 10.29146/eco-pos.v22i1.26394



S

OB: Claro! Ele ndo saia do seu ouvido! (risos). Sé faltava ele dublar o que tinha dito
quando estava atrads da camera (Othon imitando Glauber): “agora vocé fala assim! agora
vocé diz isto!”. Ele acompanhava tudo, cada palavra, cada voz, cada entonagdo, e nunca
deixou a supervisdo da dublagem na mdo de ninguém. Ele confiava em mim e me
deixava dublar do meu jeito, pois ja tinhamos discutido muito, e portanto ele ja sabia
mais ou menos como eu ia fazer. Nds ensaidvamos muito a dublagem, mas ele ndo queria
que eu mudasse na hora de gravar. Foi ele quem teve a idéia de me fazer dublar, além do
Corisco, o personagem do Sebastido também (com uma voz um pouco diferente), para
sugerir ao espectador um certo parentesco entre os dois a partir da semelhanca do

timbre das suas vozes.

OB: Ele sempre fez isso, tanto em Deus e o Diabo quanto no Dragdo, mas imagino que
nos filmes de que nao participei a coisa deve ter sido parecida. Ele improvisava em cima
do texto dado ao ator, seguindo o que ele chamava de “método surpresa”: durante o
ensaio, ele chamava um ator num canto, e cochichava em seu ouvido (sem que os outros
escutassem) o que ele deveria fazer na cena: “entdo, vocé faz isto e aquilo"; depois, fazia
a mesma coisa com outro, e assim por diante. Na hora de rodar a cena, os atores seguiam
as instrugdes cochichadas no ouvido pelo cineasta, provocando um efeito de surpresa
nos outros, que as ignoravam até entdo. Ele usou muito esse “método surpresa”, e a
gente nunca sabia o que ele cochichava no ouvido de um ou de outro, até descobrir a
coisa ja com a camera rodando. Entao, quando ele chamava alguém num canto, a gente
pensava logo: “Epa! 14 vem coisa!” (risos). Além dessas surpresas que ele provocava,
havia também os acidentes de filmagem que ele integrava, como o da sequéncia da
corrida final de Deus e o Diabo: lona Magalhdes (Rosa) cai e Geraldo Del Rey (Manuel)
continua a correr, mas acaba olhando para tras e hesitando. Glauber lhe gritava: “Deixa

ela para tras! Corre sozinho! Nao para!”
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OB: De fato, a filmagem do Dragdo foi mais longa. Havia mais dinheiro, mais
equipamentos, mais atores, mais técnicos. A producado foi mais cara e mais cuidada. Nao
que a de Deus e o Diabo tenha sido descuidada, muito pelo contrario. Ela sé foi mais
simples e barata, e nem podia ser diferente. Os técnicos ndo passavam de seis ou sete
pessoas que faziam tudo, e os atores ajudavam também. Era uma verdadeira equipe, e
seria até injusto destacar alguém, todos contribuiam muito, cada um dava o sangue para
fazer o filme. No Dragdo, o grupo todo de atores e técnicos ja era maior, e mais
profissional também, mas o método de trabalho era mais ou menos o mesmo, com uma
ou outra diferenca, como a introducdo do som direto e da cor. Glauber tinha uma coisa
muito boa: ele chamava sempre atores de quem gostava e era amigo. Assim, ja havia
desde o inicio um bom entendimento mutuo. Ele gostava muito de trabalhar com atores
de teatro, pois sabia que eles tem uma base sé6lida, um verdadeiro alicerce capaz de
sustentar qualquer tipo de experiéncia. Com isto, vocé ja tem quarenta por cento na
mao, e faltam sé os outros sessenta por cento de loucura (risos). No Dragdo, eu
interpretava um professor desiludido, sem perspectiva, escorado na bebida até se juntar
ao Antonio das Mortes num momento de lucidez, para lutar contra as forcas do mal e

acabar com o mando do coronel. Eu gostei muito de interpretar aquele personagem.
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la, chorava de emoc¢ao e de compaixao por aqueles personagens.

OB: Ah é? O Glauber tinha isso... Eu vou te contar o ensaio da cena em que o professor
que eu interpretava montava nas costas do Negro Antdo (interpretado pelo Mario
Gusmao) e batia nele [Fig. 2]. Glauber dirigiu a cena aos berros, gritando: “monta em
cima dele! Monta! Bate! Arrebenta ele! Mata ele!”. E eu, amicissimo do Mario, com quem
ja tinha trabalhado na Bahia ha anos, batendo, seguindo as instru¢des do Glauber. Até
que ele gritou “Corta!”, e foi até o Mario, beijando ele, e dizendo, “Mario, meu amor, ndo é
nada contra vocé nao (risos), ndo é nada contra a raga negra, é o personagem que tinha
que apanhar para despertar, o professor bébado tinha mesmo que bater em vocé,
coitado do Othon, teve que bater em vocé, meu deus! mas olha, ele dizia e beijava o
Mario, vocé machucou? Pelo amor de deus, vem c4, passa o remédio nele, faz um
curativo, ai meu deus! O Mario comecou a rir (risos). Na hora das pancadas ele chorava,
mas depois morreu de rir. Glauber era assim, primeiro gritava “bate, arrebenta, mata” e

depois ia 14 beijar o ator e pedir desculpas.

2. Othon Bastos como o professor, batendo no Negro Antdo em O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969)
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OB: Muito. Era uma pessoa maravilhosa, de uma afetividade incrivel. Mas ai de quem
mexesse com ele! Quando provocado, ele ficava uma fera, e se transformava num

verdadeiro Dragao da Maldade.

OB: Quando fui trabalhar com o Glauber em 1963, eu jd tinha uma experiéncia
consistente de teatro em geral, e de Brecht em particular. E eu acabei “doando” um
pouco disso ao Glauber, que o integrou ao Deus e o Diabo. Entao, quando sai deste filme e
fui fazer outros, minha bagagem principal continuava sendo de teatro. Seria um exagero
dizer que o Glauber me influenciou nisto ou naquilo, e sobretudo em relagdo ao Brecht.
Na verdade, nés fomos descobrindo junto as coisas, e nos alegrando ao vé-las dando
certo. Em compensacgdo, o que o filme inegavelmente me deu foi uma enorme projecao,
que o teatro nunca poderia ter dado. Por mais que vocé tenha um trabalho consistente
em teatro, ele nunca te dara uma projecdo comparavel com aquela que o cinema pode
dar. Os filmes que eu havia feito, O sol sobre a lama (Alex Viany, 1962) e O Pagador de
Promessas (Anselmo Duarte, 1962) ndo tiveram nem de longe a projecdo do filme do
Glauber. Comparados ao do Glauber, eram filmes comuns, realistas, embora fossem
bons. O Pagador de promessas era um filme muito bom, ganhou Cannes etc. Em todo
caso, eles representavam uma experiéncia menos transformadora. A de Deus e o Diabo
foi realmente uma experiéncia total, na qual todos entramos de cabeca. Podia dar certo,
mas podia também ficar um horror. Quando acabaram as filmagens e eu fui com o
Glauber ver o copido (em geral, ndo gosto de vé-lo durante as filmagens), vimos juntos
um punhado de cenas, estranhas, excessivas, exaltadas, e fiquei me perguntando: sera

que isto vai dar certo? Glauber me pedia calma, e dizia que faltava botar o som, a musica,
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a montagem, e ai sim eu ia ver o resultado. A gente ria muito, era a primeira vez que se

fazia uma coisa parecida no Brasil. Depois, ninguém mais ousou fazer um trabalho

brechtiano tao radical no cinema brasileiro.

OB: Esta exaltacdo épica era mesmo uma caracteristica do Glauber. Ele era épico, seus
filmes eram épicos. Até O Pdtio, primeiro curta dele, tem esta dimensao, e o Di Cavalcanti
também tem. Isto é a marca registrada do Glauber, que a gente percebe de cara nos
filmes dele. Embora esta faceta épica ja me viesse do teatro, posso dizer que o trabalho
com Glauber foi uma experiéncia tdo boa e tdo bem feita que valeu para toda a vida, e
enriqueceu tudo o que fiz depois, em variadas dire¢des. Sem ddvida nenhuma, ele me
marcou e vai ficar. Depois do Deus e o Diabo, eu passei trés anos sem fazer nenhum filme,
porque s6 me convidavam para fazer papéis de cangaceiro, assassino ou bandido. Eu
respondia que o cangaceiro que tinha feito com o Glauber ja me bastava, e queria fazer
outra coisa. Esperei praticamente trés anos até que me propusessem outros papéis, até o
Capitu, do Paulo César Saraceni, baseado no Machado de Assis, um filme totalmente
introspectivo, stanislavskiano até a alma. Eu fiz o personagem do Bentinho, uma espécie
de Otelo brasileiro. Sé aceitei fazer este filme porque ele nao tinha nada a ver com o
Sertdo, e o personagem ndo tinha nada a ver com o Corisco. Quando Glauber fez Terra
em transe, eu ja estava no Teatro Oficina em Sdo Paulo, sob a direcdo de José Celso
Martinez Corréa, num outro projeto também marcado por inspira¢des brechtianas. Foi

um outro momento muito importante da minha carreira.
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OB: Glauber me marcou demais, mas seria injusto restringir a ele meu depoimento. No
fundo, quando penso em tudo o que fiz no cinema, é inevitavel pensar em Deus e o Diabo,
mas também em Sdo Bernardo, Os Deuses e os Mortos (Ruy Guerra, 1970) e Os Sermaes,
os quatro filmes me aparecendo como as experiéncias cinematograficas mais

importantes e enriquecedoras em toda a minha carreira no cinema.

3. Othon Bastos como Paulo Honério em Sdo Bernardo (Leon Hirszman, 1972)
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