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Introducao

Laura Locuercio CANEPA
Gustavo Souza

E com alegria que o Grupo de Pesquisa de Cinema
da Intercom lanca seu primeiro e-book, em formato de
coletanea, contendo trabalhos apresentados no XXXVII
Congresso de Ciéncias da Comunicacao, realizado de 01
a 05 de setembro de 2014, na cidade de Foz do Iguacu,
no Parana, pela INTERCOM, em parceria com as
universidades UNILA, UDC e UNICENTRO. Na ocasiao,
0 GP contou com 50 trabalhos divididos em sete sessoes
tematicas. Desse conjunto, que se encontra disponivel
nos anais do evento (http:/www.intercom.org.br/papers/
nacionais/2014/index.htm), foram selecionados, pelo
conselho editorial, vinte e cinco trabalhos para comporem
este livro — que, por sua vez, busca dar conta da
diversidade e da abrangéncia das pesquisas debatidas no
GP de Cinema da Intercom. Os textos aqui apresentados
estao divididos nos capitulos Andlises de Filmes, Cinema
Brasileiro, Memoria e Identidade, Questées sobre o



Documentario, Religido e Mito e Técnicas e Estéticas
Cinematogrdadficas, que remetem as sessoes realizadas no
Congresso.

Os GPs da Intercom funcionam como espacos
permanentes de inducao, motivacao e coordenacio de
atividades de pesquisa, de forma a divulgar trabalhos
concluidos ou projetos iniciados com o apoio dos eventos
anualmente promovidos pela Intercom, como congressos,
simposios, coloquios e seminarios. O GP de Cinema,
fundado em 2010, procura abranger o maximo possivel
de trabalhos em seus encontros anuais, observando
a variedade de temas e abordagens, assim como os
diferentes estagios das pesquisas, recebendo desde
mestrandos até doutores, conforme preconiza a Intercom.
Com 1isso, ano a ano, tem-se um panorama amplo dos
estudos de cinema no Brasil, no ambito da pés-graduacao,
com a discussao de temas que se ampliam e progridem de
um encontro a outro, contribuindo para o intercambio e
o avanco dos estudos de cinema no pais. A presenca de
docentes e discentes de programas de Pés-Graduacao em
Comunicagao contribui para a solidificacdo dos Estudos
de Cinema na Area de Comunicacio, em constante
intercambio com areas como Histoéria, Sociologia, Letras
e Artes.

Muitostrabalhos saofrutosdetrabalhosde conclusao
(de mestrado, doutorado e estagios pods-doutorais),
sendo que o espaco para o debate no GP certamente
contribuiu para o seu amadurecimento e progresso. A
variedade tematica também reflete a amplitude dos
estudos de cinema, abarcando tanto questbes atuais
(como a convergéncia dos meios e os novos regimes de
1magem) quanto outras tradicionais da pesquisa em
cinema (como estudos de autoria e analise filmica, além




de trabalhos sobre recepcao, exibicao e distribuicao de
filmes). Sobretudo, deve-se destacar a importancia das
questoes levantadas no GP de Cinema da Intercom,
bem como a atualidade das discussées, a amplitude de
referéncias bibliograficas e a qualidade dos textos, que
procuram dar conta, no calor da hora, de um mundo
em transformacdo que tem nas midias audiovisuais um
ponto de convergéncia, e no cinema, um ponto de origem.
Abarcar tal variedade de questdes suscitadas pelos
estudos de cinema é o desafio que se coloca para o GP,
que tem tentado dar visibilidade e espaco de debate as
contribui¢ées dos pesquisadores brasileiros. Dai a ideia
de publicar este livro — que, esperamos, seja apenas o
primeiro de uma série de publicacoes.

Boa leitura!

Laura Loguercio Canepa (Coordenadora do GPem 2013/2014)
Gustavo Souza (Coordenador do GP em 2015/2016)




Capitulo L.

ANALISES DE FILMES



Os Sujeitos no Mundo: o cinema de
Roman Polanski e a modernidade

Doucras DS RiIBEIRO

Num determinado momento da cena de Qué? (1973)
em que Nancy (Sydne Rhome) conversa pela primeira
vez com Alex (Marcello Mastroianni), ele pergunta: “Voce
ouviu de novo na noite passada? Sempre me deprime, esse
som. Mesmo agora, se nao fosse pelo ping-pong deles...”!
(BRACH; POLANSKI. 1973, p.10). Pouco depois, o som
off do ping-pong cessa e Alex gesticula para que Nancy
se aproxime, perguntando se ela esta ouvindo. Na banda
sonora, apenas os ruidos idilicos do ambiente. Nancy
gesticula que ndo esta ouvindo nada, enquanto Alex
permanece atento, quase estatico. “Sim, escute!”. Depois
de algum tempo, o som do ping-pong recomeca e ele volta
a tomar seu café, deixando a postura de escuta atenta.

1. Original, em inglés: “Did you hear it again last night? It really brings me
down, that sound. Even now, if it weren’t for their ping-pong...” (todas as
tradugdes de lingua estrangeira foram feitas pelo autor).




Este é um dos muitos exemplos — neste filme em
particular, mas em toda a obra de Roman Polanski — do
1solamento perceptivo que caracteriza os personagens
desse diretor. H4 um claro descompasso entre o que
Alex escuta e o que o publico escuta — ele faz referéncia
a um som que nao ouvimos e que, aparentemente, sé
consegue ser ouvido por ele quando o barulho do ping-
pong é interrompido. Tal isolamento audiovisual é uma
das principais estratégias de representacido da solidao
existencial que define esses personagens: estrangeiros
em um pais hostil, viajantes num habitat que néo é o seu,
criaturas trancafiadas em apartamentos, casas, teatros,
barcos, em embates que se subtraem ao mundo exterior.

omo ressalta Morrison, nos filmes de Polanski
C Ita M fil de Polansk
tem-se a “sensacao de se ser curiosamente ‘estrangeiro’ em
todo [grifo do autor] lugar do mundo [...]”. Ele acrescenta
que eles “sdo o tipo de filme que chega a conclusdo que
a condicao de exilio é irrevogavel, que a ideia de patria
é uma fantasia sentimental, que nao ha lugar [grifo do
autor] para onde se possa voltar™ (2007, p.3). Ainda
que nem todos 0s seus personagens sejam exatamente
estrangeiros, em termos concretos de nacionalidade, a
1deia do ‘estranho’ — do que se diferencia daqueles que
compoe o seu entorno, o estrangeiro sendo uma variacao
desse tema — é uma das bases principais sobre a qual se
constroem os conflitos em seus filmes.

Morrison (Ibid.) defende a tese de que o cinema de
Roman Polanski trabalha o n6 sociopolitico da repressao
em narrativas que lidam com o oculto, tanto em termos
de trama, quanto em de natureza humana. Essa nocao de

2. Original, em inglés: “sense of being curiously foreign to every place on
earth” “the kinds of movies one makes upon concluding that the condition of
exile is irrevocable, that the idea of homeland is a sentimental fantasy, that
there is no place to go back to”.




repressioestarialigada aideia de modernidade industrial
e de sociedade utilitarista, responsaveis, a partir do
século XVIII, por programas socials meritocratas e por
reconfiguragoes dos sujeitos externamente impostas por
poderes institucionalizados — tais transformacées nao
teriam ocorrido sem prejuizo da subjetividade. Num
contexto de reestruturacao social e visual que comeca
com a ideia de modernidade, passando pela invencao do
cinema, e perdura até os dias de hoje, essas tentativas
de padronizagdo comportamental em proporgoes
populacionais afetam inclusive as esferas privadas da
subjetividade e esse seria, segundo Morrison, o terreno
onde Polanski desenvolve suas narrativas.

O carater francamente subjetivo dos filmes de
Polanski ndo é nenhuma novidade na discussao teérica
— como ressalta Ribeiro (2013), o cinema de Roman
Polanski é, em sua virtual totalidade, composto por
historias ‘semissubjetivas’ (POLANSKI, 2005a), ‘pontos
devistaambivalentes’ (BORDWELL, 2006), ou narrativas
com ‘camera ancorada’ (CAPUTO, 2012), variacoes
terminoldgicas para a mesma ideia de um vinculo entre
narrativa visual e ponto de vista dos personagens. Dai
infere-se que o modo como essas histérias se desenvolvem,
a forma como elas sao encenadas, carregam sempre essa
marca de subjetividades a deriva num mundo hostil — sao
sua afirmacdo, amiude patoldgica e contraproducente,
diante desse universo opressor.

Stuart Hall (2006) tece a evolucdo histérica da
1deia de identidade desde a primeira modernidade —
onde estaria o sujeito do Iluminismo —, passando pelo
sujeito sociolégico, até o sujeito pds-moderno, produto
humano da modernidade tardia, no século XX. A
identidade nessa modernidade tardia é definida como
instavel, fragmentaria, descentrada, deslocada; o sujeito




individualizado, total, € uma fantasia no turbilhdo das
sociedades modernas, “por definicdo, sociedades de
mudanca constante, rapida e permanente” (p.14). O
Individuo soberano, indivisivel e singular, surgido a partir
do antropocentrismo do século XVI, posteriormente posto
em perspectiva nas sociedades cada vez mais complexas
em que estava inserido, terminou por se tornar “isolado,
exilado ou alienado, colocado contra o pano-de-fundo da
multiddo ou da metropole anénima e impessoal” (Ibid.,
p.32). £ nesse contexto que surgem figuras como as do
flaneur e do turista, dos personagens inseridos num
mundo que nao conseguem compreender e em que estao
irrevogavelmente deslocados, como os de Polanski — o
jovem sem nome (Zygmunt Malanowicz) de A Faca na
Agua (1962), a vigarista francesa (Nicole Karen) em
Amsterda, em La Riviere de Diamants (1964), e Carol
(Catherine Deneuve), em Repulsa ao Sexo (1965), que
andam sem propodsito pelo mundo da diegese.

O Iluminismo e a Revolugao Industrial, dentre
outros, foram fenomenos historicos fundamentais para
a constituicdo do que hoje se define por modernidade e
a ideia de modernidade implica diversas transformacoes
na organizacao do mundo, na constitui¢ao dos sujeitos
e na relacao entre estes ultimos e o primeiro. Diversos
pensadores trabalharam a ideia da modernidade a partir
de perspectivas mais ou menos diferentes, enfocando
determinados aspectos — Hall (Ibid.), por exemplo,
desenvolve a questdo da identidade e da identidade
cultural em particular, enquanto Bauman (2001), em
Modernidade Liquida, trabalha aspectos da organizacao
social, dentre outros; Charney (2004) e Crary (2013)
refletem sobre questoes relacionadas diretamente
aos sujeitos da modernidade, o primeiro a partir da
1deia de deriva no mundo moderno e o segundo, das




transformacées perceptivas sofridas por esses sujeitos,
enquanto Foucault (1987) discute a ideia do poder
disciplinar institucionalizado, que tenta conter e definir
externamente os individuos.

E possivel citar diversos outros teéricos ligados
ao pensamento sobre a modernidade, mas neste ensaio
desenvolverei uma breve revisdo dos pensamentos
de alguns autores sobre a ideia de modernidade — em
particular, em trabalhos de Jonathan Crary, Leo Charney,
Stuart Hall e Michel Foucault — correlacionando tais
ideias a caracteristicas do cinema de Roman Polanski
(embora alguns filmes sejam privilegiados por esta
analise, como os que compdoem a chamada ‘trilogia dos
apartamentos’, outras obras serao acessadas em breves
analises).

O Mundo em Volta — Poder Disciplinar e Frenesi

A crescente complexidade das sociedades modernas,
caracteristicamente marcadas por alteracoes estruturais
que se processam rapidamente, é um dos aspectos
mais relevantes para a compreensdao da modernidade.
Questoes relacionadas ao desenvolvimento das cidades,
as divisoes de classe socioeconémica no contexto de
producao industrial e aos poderes institucionalizados
sao relevantes na compreensao do universo em questao.
Como defende Hall (2006), essas transformacoes, dentre
outros fatores, sdo responsaveis pela fragmentacao
do sujeito na modernidade — tratarei da questao do
sujeito mais adiante. Entretanto, se por um lado uma
definicdo estavel de sujeito e identidade se torna cada
vez mais impossivel no frenesi do mundo, a organizacio
da sociedade moderna ocidental é muito marcada pela
Institucionalizacao do poder disciplinar, que tenta




individualizar esse sujeito fragmentario.

Ainda no século XVIII, o jurista britanico Jeremy
Bentham desenvolveu suas teorias sociais utilitarias que,
com o objetivo de beneficiar a coletividade, impunham
mecanismos de controle rigorosos® sobre os individuos nas
esferas publicas: “No modelo de Bentham, o utilitarismo
imporia racionalidade na ordem social através da
objetivacdo das pessoas, anulando crencas e avaliando
acoes de acordo com seu efeito visivel na maximizacao
do bem estar da esfera social’* (MORRISON, 2007, p.6).

B importante notar que as teorias desenvolvidas por
Bentham aplicavam-se aos espacos e dominios publicos,
preservando,emprincipio,aliberdadesubjetivanasesferas
privadas. Além disso, o controle das a¢oes dos individuos,
o impedimento de que suas motivacoes particulares
sobrepujassem e prejudicassem a coletividade, se dava
pela vigilancia inicialmente institucional que, no entanto,
passou a ser progressivamente introjetada pelos préprios
individuos — a nocao de que todos estavam sob constante
vigilancia tornaria os individuos menos propensos ao
descumprimento de normas e a manifestagao ‘indevida’
de suas subjetividades. Como ressalta Hall, “o poder
disciplinar esta preocupado, em primeiro lugar, com a
regulacao, a vigilancia e o governo da especie humana ou
de populacées inteiras e, em segundo lugar, do individuo
e do corpo” (2006, p.42). Para Morrison (alinhado ao

3. Como, por exemplo, o Pandptico; tipo de penitenciaria desenhado por
Bentham em 1785 que permitiria ao guarda observar todos os prisioneiros
sem que esses soubessem se estavam sendo vigiados ou ndo — a davida sobre
se estava sendo visto os tornaria mais submissos, menos propensos, por
exemplo, a tentativas de fuga ou outras condutas que pudessem levar a
mais punigio.

4. Original, em inglés: “In Bentham’s model, utilitarianism imposed
rationality on social order by objectifying people, abrogating belief, and
evaluating actions according to their visible effect in maximizing the general
well-being of the social sphere”.



pensamento de Foucault), inevitavelmente o utilitarismo
penetrou as esferas privadas das vidas das pessoas e sua
internalizacdo “o torna cada vez menos visivel e, por isso,
mais prolifico”, a ponto de os programas de Bentham
“nao serem mais considerados como reformas, mas antes
percebidos como dados, profundamente enraizados nas
estruturas sociais” (2007, p.12) da modernidade.

Para Morrison (Ibid.), é especialmente essa
penetracgao do utilitarismo na esfera privada que esta em
jogo nos filmes de Polanski. Ainda que em um filme como
Repulsa ao Sexo, a expectativa sobre a personagem de
Deneuve de que ela corresponda as investidas de Colin
(John Fraser) para se tornar sua namorada — assumindo
visualmente o papel da figura feminina tradicional do
Ocidente — e num como Oliver Twist (2005), a tentativa
institucional de supressao da singularidade de Oliver
(Barney Clark) através da sua insercio no universo
homogéneo e cinzento do orfanato sejam exemplos
da 1mposi¢ao exterior e institucional de sociedades
utilitaristas — a ‘instituicdo’ da relacao conjugal, no
primeiro, e o orfanato, no segundo —, a maioria dos filmes
de Polanski lida com a inadequacao dos personagens
a suas proprias expectativas utilitaristas, em seus
universos privados, sem que haja a cobranca e o olhar
de uma sociedade disciplinar — ou, pelo menos, sem que
haja uma representacao visual abundante desse olhar.

Um exemplo evidente de internalizacdo do
utilitarismo pelos sujeitos na sociedade disciplinar é a
organizacdo da atencdo em prol da produtividade na
educacio e no trabalho a partir do fim do século XIX e
inicio do século XX. “No inicio do século XX, o sujeito
atento é parte de uma internalizagdo dos imperativos
disciplinares por meio da qual os individuos sao
responsabilizados de forma mais direta por seu proprio




uso eficiente e proveitoso em diversas situacbes sociais”
(CRARY, 2013, p.99). O observador normativo, produto
da sociedade disciplinar, deveria manter sua atencao
focada naquilo que é socialmente util e produtivo em
meio a profusio cada vez maior de imagens da sociedade
moderna.

A fuga dessas estratégias modernas de controle
da atencao pode ser encarada como ato de resisténcia
e deriva. Além de o individuo passar a ser sujeito, em
lugar de alvo, do olhar na questao especifica da atencao,
0 uso nao normativo da atencao indica uma autonomia da
subjetividade na sociedade disciplinar — uma associacao
Interessante entre essa atencao autonoma e o cinema de
Roman Polanski é feita por Caputo (2012), com base na
Teoria da Percepgao Ativa, que discutirei mais adiante.

Embora as institui¢ées disciplinares da sociedade
moderna, bases para a concepcao foucaultiana de
vigilancia e puni¢do, ndo impe¢am o descentramento do
sujeito caracteristico da modernidade — ainda que seu
fundamento se aproxime de um desejo de homogeneizacao
comportamental e até visual dos individuos no plano
publico/coletivo, cada sujeito é uma multiplicidade de
identidades e nenhum se iguala a qualquer outro —,
para o sujeito, seu status unico, sua sensacao de ser
estranho em qualquer lugar do mundo (MORRISON,
2007), faz da(s) sociedade(s) a sua volta um borrao quase
homogéneo, uma massa anénima que muitas vezes nao
consegue compreender e pela qual nao é compreendido.

No cinema de Roman Polanski, essa qualidade
estranha e até indspita do universo circunjacente ao
personagem é uma das marcas constitutivas da diegese.
Em muitos casos os personagens se isolam do mundo
durante todo o filme, ou quase 1sso, em um tnico local —




como o barco em A Faca na Agua, o castelo em Cul-de-sac
(1966) e o apartamento em Deus da Carnificina (2011)
—, mas nos filmes em que os personagens circulam pelas
cidades, normalmente elas estao “cheias de pessoas,
mas elas ndo sdo amistosas, apenas intrometidas e
invasivas” (MAZIERSKA, 2007, p.74). A indiferenca e
até hostilidade com que os protagonistas de O Inquilino
(1976) e Busca Frenética (1988) sao tratados fazem parte
desse panorama onde parece impossivel uma relacao
harmonica de pertencimento por parte dos personagens.

Em grande parte,os mal-estares docinema de Roman
Polanski provém do desacordo entre essa sociedade
moderna — frenética, anonima, alheia e disciplinar — e os
sujeitos fragmentarios, isolados e estranhos de que vou
tratar agora.

O Sujeito Moderno - Fragmentacao e Percepcao

Acima discutimos brevemente duas caracteristicas
do mundo moderno: o poder disciplinar institucionalizado,
quevisaumcontroleexternamenteimpostodosindividuos,
e o ‘frenesi’ da vida, provocado pelo crescimento das
cidades e pela profusdo de imagens num universo cujos
movimentos sao cada vez mais rapidos. Charney chama
a atencdo para o “clima perceptivo de superestimulacao,
distracao e sensacao” (2004, p.317) do fim do século XIX.
Esses fenomenos foram, a um s6 tempo, paralelos as
transformacées no individuo e responsaveis por elas —
as nogoes de identidade e as relacées dos sujeitos entre
si e com o mundo também passaram por inevitaveis
modificagoes.

Hall (2006), por exemplo, defende que a

identidade sofreu uma progressiva fragmentacio —
um descentramento do sujeito acentuado ainda mais




na segunda metade do século XX. Dentre os fatores
responsaveis por essa progressiva fragmentacao do
sujeito, estariam o poder disciplinar discutido acima e as
teorias, por exemplo, de Marx e Freud, que diminuiram
o papel da consciéncia auténoma do individuo ao
destacarem a 1importancia do contexto herdado em
que o homem estava inserido, no primeiro caso, e do
inconsciente, no segundo, para as agées humanas.

A consequéncia desses fenomenos é a dissolugao
do sujeito cartesiano, centrado, total e autonomo. A
1dentidade passa a ser cambiante, contextual e abstrata.
Uma imagem eloquente dessa de fragmentacdo do
sujeito ocorre em Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941) —a
jornada investigativa mostrada por um dos filmes usados
por Deleuze para sua definicdo de cinema moderno falha
em definir um Kane ao revela-lo multiplo e complexo e o
plano que o mostra envelhecido, num misto de altivez e
decadéncia, passando diante de um par de espelhos vis-
a-vis, multiplica sua imagem indefinidamente.

O uso de espelhos em Polanskitambém é eloquente,
particularmente nos filmes em que a estabilidade mental
dos protagonistas é francamente questionavel. Em O
inquilino, por exemplo, quase todas as sequéncias em que
Trelkovski (Roman Polanski) esta s6 no apartamento, o
mostra duplicado em espelhos — uma duplicacao que se
multiplica em diversas instancias do filme, inclusive na
tentativa de suicidio final, igualmente dobrada. Repulsa
ao sexo tem um uso menos frequente do espelho, mas
¢é relevante que a primeira visido ameacadora de um
homem dentro do seu apartamento seja partilhada por
Carol com a audiéncia através do reflexo no espelho —
‘reflexo’ ndo é a melhor palavra para a situacao, ja que
nao se trata de uma replicacdo do mundo diante do




espelho, mas a materializacdo imagética da imaginacao
da personagem. Em trabalhos mais recentes Polanski
permanece fazendo uso do espelho como estratégia de
representagdo da instabilidade identitaria através da
duplicacdo imagética do personagem na mise-en-scene
— penso numa das sequéncias de O Pianista em que
Wiladislaw Szpilman (Adrien Brody) esta trancafiado em
um apartamento, escondido dos nazistas e se vé refletido,
e naquela de O Escritor-fantasma que, como ressalta
Caputo, evoca a cena de apresentacdo do apartamento
ao protagonista em O inquilino, quando “Amelia Bly
(Kim Cattrall), a assistente de Lang (Pierce Brosnan),
guia o escritor-fantasma (Ewan McGregor) ao quarto do
(falecido) McAra, informando que ele agora vai dormir
ali, em lugar de no hotel” (2012, p.251): o personagem do
escritor, cuja labilidade identitaria manifesta-se ja pelo
nome incognito, aparece duplicado no espelho do quarto,
na ultima imagem da sequéncia. “Tal dispositivo cria a
1Impressao [...] do mundo como o saldo de espelhos no qual
todos olham para seu reflexo ou duplo™ (MAZIERSKA,
2007, p.55).

Mazierska ainda chama a atencdo para a
fragmentacdo do corpo feita por Polanski em seus
filmes como uma estrategia igualmente associada a
fragmentacao do sujeito — assim, a representacao grafica
das mutilagcbes em Macbeth (1971), a visao da cabeca
de Trelkovski sendo usada como uma bola de jogo em
O Inquilino e até o privilégio dado a certas partes do
corpo do protagonista (os olhos de Carol em Repulsa ao
sexo, as maos de Paulina — Sigourney Weaver — em A

5. Original, em inglés: “Such a device creates an impression [...] of the world
being the hall of mirrors in which everybody looks for his reflection or a
double”.




Morte e a Donzela — 1994) “desmembra’ o corpo humano
para iluminar o problema da identidade fragmentada e
deslocada” (Ibid., p.60).

Tem-se, entdo, em lugar de sujeitos estaveis,
1dentidades multiplas:

Uma pessoa pode facilmente ser trocada por
outra. O que importa é o lugar que a pessoa
ocupa numa estrutura social particular [...] Nés
nao sabemos quem é quem, e isso dificilmente
importa — porque seus comportamentos sao
determinados pela posicdo que elas ocupam’
(Ibid., p.63).

Para Hall, a modernidade — e em particular a
globalizacdo associada a modernidade tardia — tornou
“as 1dentidades mais posicionais, mais politicas, mais
plurais e diversas, menos fixas, unificadas ou trans-
histoéricas” (2006, p.87). As transmutacoes polanskianas
de um escritor e um médico em investigadores, de
torturados em algozes, de uma doce jovem em assassina e
de Trelkovski em Simone Choule (Dominique Poulange)
também dizem isso.

Em sua analise das questbes relativas a
atencdo na modernidade, Jonathan Crary destaca
nao s6 que a neurociéncia e a psiquiatria encontraram
desagregacoes e fragmentacbes cognitivas comuns a

6. Original, em inglés: “dismembers’ the human body to illuminate the
problem of the fragmented and deslocated identity”.

7. Original, em inglés: “One person can easily be exchanged for another.
What matters is the place a person occupies in a particular social structure
[...] We don’t know who is who, and it hardly matters — because their
behavior is determined by the position they occupy”.




pacientes psiquiatricos, mas que até o comportamento
considerado normal estava associado a formas de
dissociacio perceptiva. Na verdade, a definicdo de uma
percepcao normal estda indiscutivelmente associada
a normatividade do poder disciplinar moderno. As
fragmentacoes e dissociagoes perceptivas participam das
mesmas transformacoes historicas do sujeito discutidas
acima e a definicdo de modelos perceptivos normativos
— e, consequentemente, dos casos desviantes — faz parte
do funcionamento inerente a uma sociedade que “se
reconhece e reconhece sua positividade pelas formas
morbidas e patoldgicas que identifica ou inventa”
(CRARY, 2013, p. 119).

A percepcao na modernidade esta vinculada a ideia
da corporeidade do sujeito, sendo muito mais complexa
que a concepc¢ao monolitica da visualidade perspectivista
— associada ao sujeito do Iluminismo de Hall (2006):

[...] a percepcdo é um processo constituido por
eventos fisicos distintos, e o reconhecimento
dessa ‘duracdo’ [em oposicdo as associagoes
estaveis e pontuais da perspectiva] é uma
negacao implicita da identidade estavel tanto
da imagem quanto do observador (CRARY,
2013, p.162).

O termo imagem pode ser estendido para mundo e o
observador nao é mais que o sujeito moderno. Analisando
o quadro Parada de circo (1888), de Georges Seurat,
Crary defende que essa obra comporta um dilema
central no trabalho desse pintor e na percep¢ao moderna,
“a oscilacdo entre a ideia de uma sintese controlada
externamente e imposta ao sujeito [...] e as sinteses que




sao invengoes livres e subjetivas do sujeito autonomo e
ativo” (Ibid., p.163).

Essa consciéncia da autonomia do sujeito esta
também associada as conclusoes cada vez mais frequentes
de que os sentidos néo sdo estaveis e consistentes como
se pensava. Essa epistemologia moderna do sujeito nao
permite o alcance de uma verdade objetiva através dos
olhos do individuo: Mazierska, por exemplo, pontua que
o cinema de Roman Polanski nos apresenta um universo
filtrado pelo olhar do personagem e que esse olhar
distorce os objetos observados:

Seus personagens ndo usam o6culos todo o
tempo (que poderiam prover sua visdao de
consisténcia), mas frequentemente os tiram,
perdem-nos ou tém-nos destruidos. Polanski
usa esse dispositivo narrativo para colocar um
ponto de interrogacio sobre suas percepcgoes e,
consequentemente, seu conhecimento® (2007,
p.52).

A destruicao dos instrumentos de aperfeicoamento
ou corre¢ao da visao — 6culos — é um indicio de que aquilo
que é visto pelo personagem e, por corolario, pelo publico
esta fadado a permanecer vinculado as limitacées
perceptivas do primeiro.

A estrategia de mise-en-scéne utilizada por
Polanski para consolidar esse vinculo entre personagem
e audiéncia é definida por Caputo como ‘camera ancorada’
— “um estilo visual no qual nés, enquanto espectadores,

8. Original, em inglés: “His characters do not wear glasses all the time
(which would furnish their vision with consistency), but frequently take
them off, lose them or have them destroyed. Polanski use this narrative
device to put a question mark over their perceptions and, consequently,
their knowledge”.




somos conectados a um uUnico personagem através da
diegese, ao invés de vagar através do espaco diegético
para assistir a agées que ocorrem entre uma variedade
de personagens”™ (2012, p.40). Entretanto, a ideia de
ancoragem é mais complexa que a perfeita coincidéncia
entre os pontos de vista factuais do personagem e do
espectador; ela implica uma ‘livre’ movimentacio da
camera no espaco fisico em que se encontra o personagem,
podendo gerar conhecimentos dispares sobre a diegese,
caso o personagem nao esteja olhando na mesma diregao
para onde a camera esta apontada. Isso implica uma
complexidade perceptiva sobre a trama ainda mais
acentuada ja que a ligeira instabilidade do vinculo
entre esses dois pontos de vista pode ser encarada como
produto do estremecimento da identidade imaginada
do protagonista, uma evidéncia da impossibilidade de
apreensao integral de sua subjetividade.

Caputo (Ibid.) analisa principalmente sete filmes
de Polanski — Repulsa ao sexo, O Bebé de Rosemary
(1968), Chinatown (1974), O Inquilino, Busca Frenética,
O ultimo portal (1999) e O Escritor-fantasma — a
partir do conceito de camera ancorada e da Teoria da
Percepcao Ativa (TPA), ligada as obras do neurocientista
R. L. Gregory. O papel ativo do sujeito nessa teoria
contraria a noc¢ao do olho como receptaculo passivo da
1magem literal do mundo; através de um mecanismo de
hipotetizagdo, o verdadeiro 6rgao da visao — o cérebro —
confronta as informacoes recebidas a partir da retina
ao repertorio simbdlico do individuo para confirmar, ou
nao, associacoes que produzam, entdo a imagem vista.

9. Original, em inglés: “a visual style in which we, as spectators, are
connected to a single character whithin the diegesis, rather than roaming
through diegetic space to watch action that takes place between a variety
of characters”.




Parece haver semelhancas entre a TPA e o conceito de
contingéncia de significado de Saussure, em que

a relacdo entre significado e significante nao é
fixa, mas antes surge da interacdo dos signos
através do sistema. Signos vivem entre outros
signos, textos, entre outros textos; e eles
influenciam uns aos outros. A relagao do sistema
com o signo é dinamica, como a cultura que
produz signos e seus ‘locais’ vivem num estado
de fluxo continuo!® (MAZIERSKA, 2007, p.54).

Ha uma nitida instabilidade na relacdo entre o
objeto e sua percepcdo — ou melhor, o objeto s6 parece
existir enquanto construcao perceptiva do sujeito e fatores
de sua subjetividade, como a memoria, sdo influéncias
Inevitaveis nesse processo.

O que quero ressaltar aqui da discussiao de
Caputo (2012) é a conclusao do papel decisivo do sujeito
na construcdo daquilo que é percebido. Sua analise
chega a conclusio de que as duas trilogias de Polanski
— a dos apartamentos e a da investiga¢do — apresentam
uma diegese que o protagonista elabora ativamente e
cuja veracidade é posta em xeque pelos afastamentos
precisos entre espectador e personagem possiveis gracas
a mobilidade limitada da camera ancorada: na primeira
trilogia, o absurdo das histérias seria produto de mentes
patologicas e, na segunda, as mentes hiperperceptivas
seriam responsaveis pelas tramas intricadas dos filmes.

10. Original, em inglés: “the relation between signified and signifier is not
fixed, but instead arises out of the interaction of signs across the system.
Signs live among other signs, texts among other texts; and they influence
each other. The relation of system to sign is dynamic, as the culture that
produces signs and their ‘home’ is in a state of continuous flux”.




Conclusoes

Tragcando um panorama — Inevitavel e
propositalmente parcial — da nocdo de modernidade,
busquei no presente artigo fazer associacées entre
determinados conceitos associados as ideias de sociedade
e sujeito modernos e os filmes de Roman Polanski.
Apesar de as comparacgdes serem pontuais, é possivel
estendé-las em analises mais aprofundadas dos filmes.
O que pretendo com este artigo é tracar uma correlacao
— também panoramica — entre os personagens desse
diretor, seus universos e fados, e os fenémenos associados
a modernidade.

A despeito da estrutura frequentemente
claustrofébica de seus filmes — alguns chegam a se
desenrolar inteiramente num uUnico ambiente —, é
igualmente notéria a constituigdo de um universo
circunjacente ameacador e hostil, que reverbera a ideia
de frenesi das cidades modernas, onde o anonimato e
a indiferenca sdo caracteristicas perenes. A propria
claustrofobia pode ser lida como uma doenca da
modernidade em reagdo a esses exteriores indspitos —
um exercicio interessante seria analisar os filmes com
trés ou quatro personagens trancafiados em pequenos
espacos sob essa oOtica.

Ha, por outro lado, uma interacao entre a sociedade
eosujeito—nomundo, nos filmes—através das institui¢oes
disciplinares. Tais instituicbes tentam objetivar as
pessoas através de padronizacdoes comportamentais
externamente mensuraveis, punigcoes e supressao da
subjetividade em prol da eficacia e da produtividade
socialmente util. O cinema de Roman Polanski apresenta
sujeitos que, incapazes de recalcar suas interioridades
em prol desse poder disciplinar, constroem narrativas
fortemente ancoradas a suas subjetividades.




No entanto, esses sujeitos ndo iImperam como
individualidades sélidas e estaveils, consciente e
voluntariamente donas de suas histérias. Esta em jogo
nos filmes um descentramento identitario fortemente
associado a ideia do sujeito moderno — multiplo, liquido e
até contraditorio. A ambiguidade das personalidades dos
personagens de Polanski encontra, inclusive, ressonancia
1imagética nas fragmentacoes das composigoes dos planos
e nas multiplicacées dos frequentes espelhos da diegese.

Se existe a impressao de uma identidade univoca
guiando a narrag¢do é porque os personagens criam uma
ficcao de s1 mesmos. A semelhanca da ideia de 1dentidade
nacional de Hall (2006), a estabilidade esbocada por
esses personagens nao passa de uma fantasia de si, uma
identidade imaginada — e ‘ineficazmente’ imaginada a
ponto de o espectador perceber o carater fragmentario de
sua natureza. Polanski utiliza a questao da nacionalidade
nesse sentido:

A maneira pela qual [ele] explora essa questao
da identidade nacional provoca questées sobre
a significancia de termos como ‘nacional’ ou até
‘transnacional’ e, por fim, propdée uma forma
mais complexa de abordar a identidade através
do ambito (legal) da nacionalidade ou até
conceitos pessoais de nacionalidade (CAPUTO,
2012, p.25).

O estado de estrangeiros frequente de seus
personagens é uma forma de criar uma atmosfera de
nao pertencimento, de compor um sujeito estranho aos
que partilham da identidade local (iluséria) — e Morrison
ainda defende que essa é uma metafora da condigao
humana, de se ser estranho partout. Os estrangeiros de
Polanski tém menos a identidade cultural de seus paises




de origem que a condicdo de sujeitos fragmentados, que
nao se identificam com a identidade cultural presumida
do lugar a sua volta, nem com a de parte nenhuma do
mundo.

De modo semelhante, a apreensao do mundo por
parte desses personagens padece de igual processo
de pulverizacdo e instabilidade. A percepcao que
esses personagens tém do mundo e da qual, enquanto
espectadores, partilhamos é wuma construcdo que
1mplica suas participacbes ativas — e sem as quais, €
provavel, nada dos filmes poderia existir. Além disso,
a propria constituicdo labil e fragmentaria desses
sujeitos perceptivos frequentemente gera narrativas que
nao podem, elas proprias, ser sintetizadas de maneira
simples e coerente.

A associagdo do cinema de Roman Polanski a esse
conjunto de ideias sobre a modernidade é um exercicio
Interessante, embora nao seja inédito. Ele, no entanto,
sempre fez questao de ressaltar que nio se preocupa em
fazer ‘cinema de arte’ — se podemos inferir as reflexées do
presente texto e tantas outras de suas obras, isso parece
ocorrer porque ele proprio faz parte dessa modernidade
tardia de que fala Hall e transpoe esse universo para
seus filmes. Antes mesmo da popularizacdo do termo
‘globalizagao’, Polanski se estabeleceu como diretor
Iinternacional, filmou em diversos paises e enfrentou as
agruras de ser ‘estranho’ em culturas diferentes e hostis
— até quando estava na Polonia, sua familia sofreu com
os horrores do nazismo por descender da comunidade
(imaginada) judaica. O ideario utilitarista de Benthan,
por exemplo, ja foi muito associado as estrategias de
contagem usadas pelos regimes nazifascistas no subjugo
de suas vitimas — dizer que o cinema de Polanski é a
afirmacdo de subjetividades complexas, insubmissas as




premissas utilitarias da sociedade moderna, nio seria
entender sua obra como um protesto continuado e tacito
do préprio diretor contra os horrores de que tomou parte?
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Praticando um Jogo Divertido: uma
analise da construcio das personagens
em Funny Games

Livia SampralO
CLEISE MENDES

A verdade é a soma das coisas que vemos e
ouvimos? A realidade pode ser representada?
Para o observador, o que é que faz o
objeto representado real, credivel ou, mais
precisamente, digno de se acreditar? Qual é a
responsabilidade do marionetista se a marionete
imita perfeitamente a vida real? No mundo das
imagens animadas, a ilusdo e decep¢io serao
gémeas ou s6 vagamente relacionadas? Serdo
as respostas mentiras? Serdo as perguntas
respostas? Sera o fragmento a resposta estética
ao carater incompleto da nossa percepcio?
Sera a montagem a simulagio da totalidade?
Até que ponto é que aquilo que estda ausente
pode ser contado por aquilo que esta presente?
A precisdo é uma categoria moral ou estética?
Pode a alusao substituir a descrigao? O OFF
é mais preciso do que o ON? (HANEKE apud

WHEATLEY,2009, p 115)!

1. Traducgéo livre de “ Is truth the sum of what we see and hear? Can
reality be represented? To the observer, what makes the represented object
real, credible, or more precisely, worthy of being believed? What is the




Focalizando a crueldade em suas diversas formas
fisicas e psicologicas, os filmes de Michael Haneke
apresentam ao espectador historias perturbadoras,
auséncia de respostas, personagens ambiguas e
Inacessiveis, finais nio felizes. Planos longos, camera fixa,
cortes abruptos, uso da metalinguagem e sons articulados
de maneira original sdo caracteristicas recorrentes em
suas obras, mas é a composi¢cdo das personagens que
este trabalho pretende esmiucar, dentro do possivel,
considerando essencialmente suas caracteristicas fisicas
e comportamentais no filme Funny Games? (1997) .

Nascido na Alemanha em 1942, o autor,
naturalizado austriaco, estudou Filosofia e Psicologia na
Universidade de Viena. Antes de Funny Games, Haneke
escreveu e dirigiu trés filmes para o cinema que compoem
a chamada “Trilogia da Era Glacial” ou “Trilogia da
Incomunicabilidade”, composta pelas obras O Sétimo
Continente (1989), Benny’s Video (1992) e 71 Fragmentos
— Uma Cronologia do Acaso (1994). Esta trilogia tem
como foco a incomunicabilidade que mata. Literalmente.
Pela semelhanca tematica, Funny Games é considerado
o epilogo da trilogia. Segundo Mattias Frey, “Funny

responsibility of the puppet master if the puppet perfectly imitates real life?
In the world of moving pictures, are illusion and deception twins or merely
closely related? Are the answers lies? Are the questions ansewers? Is the
fragment the aesthetic response to the incomplete nature of our perception?
Is editing the simulation of the whole? Is precision an aesthetic or a moral
category? Can allusion replace description? Is that which is off-camera more
precise than that whitch is on?”

2. Funny Games possui duas versoes: a primeira, langcada em 1997, produzida
e filmada na Austria, com atores alemées e austriacos, e a segunda, langada
em 2007, com o titulo Funny Games US, com atores norte-americanos,
coproducdo norte-americana também. Esta é um remake da primeira,
na qual foram usados os mesmos quadros, planos, cendrios e objetos. E
exatamente o mesmo filme, apenas com atores e idiomas diferentes. Ao
titulo foi acrescido 0“US”. Ambas as versées foram dirigidas por Haneke.
Aqui sera utilizada a primeira versdo por fazer parte do corpus da minha
dissertacdo de mestrado que esta focada em seus quatro primeiros filmes.



Games é em certo sentido um epilogo a Trilogia Glacial
de Haneke: este filme, como os outros que o precedem,
conduz a uma investigacao de violéncia e do espectador”.

Haneke dirigiu, também, uma série de producoes
teatrais alemas, que incluem obras de Strindberg, Goethe
e Heinrich von Kleist em Berlim, Munique e Viena . Em
2006 estreou como diretor de épera na encenacdo de
Mozart Don Giovanni para a ()pera National de Paris no
Palais Garnier. Em 2012 realizou a producao de Cosi fan
Tutte no Teatro Real de Madrid.

Funny Games (1997) possui um enredo laconico.
Uma dupla de jovens entra na casa de campo de uma
familia — pai (Georg), mae (Anna) e filho (Georg Jr.) - com
um unico objetivo: tortura-los até a morte. As agées com
0s cinco personagens ocorrem quase todo o tempo dentro
da casa e as reviravoltas na trama advém muito mais dos
recursos de encenacao do que do texto. Por esta razao este
texto abordara a forma, e, dentro dela, os personagens,
distanciando-se, dentro do possivel, dos outros elementos
que compodoem o filme, especialmente da tematica em
si. O ineditismo do conjunto da experiéncia estética e
a auséncia da relacdo causa-efeito do comportamento
insano dos rapazes engrandece esta obra e provoca nos
espectadores as mais diversas sensacoes e impressoes
fronteirigas. Nalacuna dalégica da causalidade buscada a
todo o momento pelos espectadores, o comportamento das
personagens sera estudado, ndo de forma psicologizante,
e sim como acoes de pessoas que possuem uma identidade
que lhes é conferida pelo autor do texto.

3. Traducgéao livre de “Funny Games is in a sense an epilogue to Haneke’s
glaciation trilogy: this film, like the others that precede it, conducts an
investigation of violence and spectatorship”. Disponivel em < http://
sensesofcinema.com/2003/great-directors/haneke-2/ > acesso em 15 mar.
2014.



Segundo os tedricos Jacques Aumont e Michel
Marie,

O olhar com que se vé um filme torna-se
analitico quando, como a etimologia indica,
decidimos dissociar certos elementos do filme,
para nos interessarmos mais especialmente por
tal momento, tal imagem, ou parte da imagem,
tal situagdo. (AUMONT, MARIE, 2004 p. 12).

No presente estudo, sera priorizado o elemento
“personagem” do filme, considerando seus campos de
acao e insercao na trama.

O Autor, o drama, as personagens e o apreciador

Na obra de arte a intervencido do criador
estabelece os meios e os modos que a potencializa
deste ou daquele modo, em suma, que orientam
a sua realizacdo, a sua atualizacio. O criador,
o autor é um destinador, um programador da
destinacio e, por conseguinte, da realizacao
da obra. Nesse sentido, uma obra expressiva
é sempre uma composicdo de estratégias
destinadas a configurar a apreciacdo, a
determinar, portanto, aquelas circunstancias
onde as possibilidades vém a realidade. A
perspectiva de todo autor e de toda obra,
portanto, é o de que a apreciacdo pode ser
programada (GOMES, 2004, p 58).

Georg e Anna formam um tipico casal de classe
média. Junto com seu filho, Georg Jr., sdo apresentados
ao espectador nos primeiros minutos da trama como
uma familia feliz em férias que percorre em seu carro
uma bucodlica e ensolarada estrada. Eles estao alegres, a




estrada é bela, o dia esta lindo e os pais, sob o olhar atento
e admirado do filho, brincam de adivinhar nomes de
musicas classicas que tocam no CD do carro que leva um
veleiro. Um jogo sabio e gracioso. A composigao da cena é
estavel de modo a ndo deixar duvidas sobre a felicidade
da familia culta de classe média. Apesar dos tragicos
acontecimentos posteriores, eles estdo caracterizados
assim: a familia perfeita com seus trajes, seus objetos,
sua harmonia, dentro do natural desejo de passar dias
felizes em férias.

Nesta programacao dramatica estao as personagens.
Importante pontuar que no cinema, segundo Aumont e
Marie (2010), a palavra drama qualifica, inicialmente,
temas que nao sao comédias nem documentarios. O
drama, nos primoérdios, referia-se mais a uma acao
violenta ou patética, onde personagens se enfrentavam
dentro de um espaco. Ainda que os elementos comicos
possam estar presentes na acao, a gravidade é sempre
dominante.

Aumont e Marie resumem assim a origem e o0
significado da palavra personagem no cinema:

A etimologia grega do termo latino persona
designava a mascara, ou seja, o papel
interpretado pelo ator. Este era claramente
destacado pela sua “ personagem “, da qual
era apenas um executante e ndo a encarnacao.
A evolugéo do teatro ocidental é marcada por
uma inversdo completa dessa perspectiva,
identificando a personagem cada vez mais com
o ator que a encarna e transformando-a em
uma unidade psicologica e moral, encarregada
de produzir no espectador um efeito de
1dentificacdo. O cinema herda essa concepcao de
personagem (AUMONT, MARIE, 2010, p. 226).



A primeira observacgiao importante é quanto ao nome
das personagens. Haneke da a todos os personagens
principais dos seus filmes os mesmos nomes: Georg e
Anna, com as variagoes de pronuncia e escrita referentes
aos paises onde se passa cada historia*. Jean-Pierre
Ryngaert (1996) chama a atencao para o fato de que
os nomes atribuidos as personagens sio uma indicacio
importante, e que ainda que uma personagem nao se
construa apenas a partir de seu nome, é importante
analisar de que forma os autores as nomeiam. Sendo
assim, € legitimo inferir que nos filmes de Haneke os
nomes das personagens principais cumprem somente
a funcdo de nomina-las, sem nenhuma conotagao
metaférica, como o proprio autor afirma ao responder
esta questdo em entrevista a Donald Clarke:

Quando eu fiz meu primeiro filme de TV ha
alguns anos eu precisava de alguns nomes e eu
escolhi os menores e mais simples que poderia
encontrar. Eles deveriam ter poucas silabas
longas. Por isso fiquei com eles. O importante na
escolha de nomes é para garantir que eles nao
tém um significado na vida real. Como o filme é
um meio realista, eu nao quero que eles tenham
qualquer significado metaférico escondido. E
1SS0 ou porque eu sou muito preguicoso®.

4. Excecao feita as adaptacoes, como “O Castelo” (1997), baseado no conto de
Franz Kafta e “A Professora de Piano” (2001), adaptacao do livro homo6nimo
de Elfriede Jelinek

5. Traducéo livre de ““When I made my first TV film some years ago I ne-
eded some names and I chose the simplest shortest I could find,” Haneke
told me. “They had to be few syllables long. That’s why I have stuck with
them. The important thing when selecting names is to ensure they don’t
have a meaning in real life. Because film is a realist medium I don’t want
them to have any hidden metaphorical meaning. It’s either that or because
I am really lazy.” Disponivel em < http:/www.irishtimes.com/blogs/scre-
enwriter/2012/11/11/michael-haneke-talks-anne-and-george/ > . Acesso em
10 fev. 2014.




Mostrando o quao importante pode ser o nome
das personagens, o filme faz o inverso com os nomes
dos rapazes torturadores. Inicialmente apresentados
com nome dos apodstolos Peter e Paul, durante o longa
metragem eles se chamam, aleatoriamente, pelo nome
dos ingénuos e engracados Tom e Jerry que brincam
sempre do que sdo - gato e rato, e em outros momentos
de Beavis e Butt-Head® personagens de uma série de
televisio americana, que embora também engracados
possuem um comportamento rebelde e inconsequente.
Disse o autor desta série de televisdo, Mike Judge,
que originalmente imaginou Beavis e Butt-Head como
estudantes delinquentes do colégio existente Highland
High School, na Coal Avenue em Albuquerque, Novo
México, onde ele morava. Ele criou Butt-Head dentro
da sua visdo de um delinquente colegial, incorporando
o visual, o nome e a voz de um amigo que convidava
todo mundo para chuta-lo no traseiro, e que se nomeava
“Traseiro-de-Ferro” (“Iron-Butt”)’. Em entrevista a
Sergue Toubiana (2008), Haneke disse que o nome dos
os rapazes varia porque eles sdo “arquétipos” (aspas do
autor)®.

Cabe aqui uma pequena consideracdo a respeito
de arquétipos imaginando-os como funcoes exercidas

6. Beavis and Butt-Head é uma série de animagédo americana criada por
Mike Judge (também criador de O Rei do Pedago). Cada episédio mostra
histérias curtas focadas em uma dupla de adolescentes em fase pos-
puberdade, chamados Beavis e Butt-Head, que moram e estudam na cidade
ficticia de Highland, que parece estar localizada em algum ponto do sul da
América do Norte. Nos episddios, existem interrupgdes que mostram Beavis
e Butt-Head assistindo video clipes e fazendo piadas sobre eles.

7. Disponivel em < http://pt.wikipedia.org/wiki/Beavis_and_Butt-Head > .
Acesso em 10 fev. 2014.

8. Disponivel em < http://www.youtube.com/watch?v=28Q8m1Lr4GY>
acesso em 10 fev 2014.




por diferentes personagens. A abordagem da narrativa
por meio dos arquétipos deve muito a Jung, pioneiro em
1dentificar na producao do inconsciente figuras arcaicas
que se repetem em varias culturas, E neste inconsciente
coletivo, herdado culturalmente, que se manifesta e se
atualiza o arquétipo.

A estrutura arquetipica contribui especificando os
tracos de cada arquétipo, que é mais bem compreendido
como munido de uma fung¢do, como uma mascara que
cada personagem usa no universo da ficcao.

Desta forma, podemos entender que quando
Haneke se refere aos rapazes como arquétipos, ele quer
dizer que ao dar nomes diferentes a eles - e carregados de
simbolismo, pois representam personagens (apdstolos e
figuras de desenhos animados) -, pretende fazer com que
as atitudes dos personagens representem nao s6 o que
esta no texto, como também os nomes que lhes sao dados,
ja previamente associados a figuras populares - pessoas
ou desenhos.

Construidos estrategicamente com a candura dos
apostolos, vestidos de branco, de pele clara, polidos e
educados, eles entram com facilidade na casa da familia.
Estao desarmados. Se a construcao destas personagens
fosse outra, distinta do ambiente “classe média em
sua casa de campo”’, certamente a facilidade para se
infiltrarem no ambiente ndo seria a mesma. Sera o
cachorro do cla o primeiro a notar, por seu instinto animal,
que os rapazes nao sao “anjos”. Os caes ndo reparam
as vestes nem entendem as palavras articuladas para
causar determinado impacto sobre as pessoas. Neste
caso, causar boa impressao. Os caes farejam. E este cao
val latir, em uma tentativa va de tira-los daquele espaco
limpido. Sera ele a primeira vitima fatal dos assassinos.



Durante a trama os rapazes se comportam com
certa patetice. Eles brincam de gato e rato, como Tom
e Jerry fazem entre eles - com alguma graca e lampejos
de mal estar -, e com a familia. Em outros momentos se
portam como delinquentes, como Beavis e Butt-Head.
Em uma analise atenta, percebe-se que eles alteram
seus nomes de acordo com suas acgoes. Na construcao da
1identidade de uma personagem, de acordo com Ryngaert
(2006), nenhum “grande propdsito”, mas uma soma de
microacoes também constréi uma identidade.

No caso de Funny Games, as personagens da familia
sao classicas. Foram construidas para representarem o
que sao: a tal familia feliz abastada. O “feliz“ sera ceifado
no decorrer da trama.

O mesmo ndo ocorre com os rapazes, e certamente
por isso, a mudanca de nomes. Toda a construcao
fisica e seus bons modos (sim, pois até na tortura eles
mantem as boas maneiras, embora de forma cinica) vao
de encontro ao seu comportamento cruel e violento Das
boas vestes e do gestual educado, apresenta-se dupla dos
“bons apdstolos®. Dos atos, os tipos Tom e Jerry e Beavis
e Butt-Head. Sao as microa¢ées. Na familia, as atitudes
esperadas. Nos rapazes, a surpresa. Ryngaert observa de
maneira didatica que:

A verdadeira batalha tedrica certamente ja néo
é em torno da vida ou morte da personagem, mas
em torno da maneira como se pretende construi-
la, partindo de uma leitura atenta do texto
e nio de um referente pescado as pressas na
realidade, fonte de mal-entendidos e de clichés.
A personagem ndo existe verdadeiramente
no texto, ela s6 se realiza no palco, mas ainda
assim é preciso partir do potencial textual e
ativa-lo para chegar ao palco (RYNGAERT,

1996, p 129).




Dentro da narrativa, ainda nos estudos das
personagens, uma marca em Funny Games é a total
falta de respostas. Os rapazes entram na casa, torturam
a familia durante horas e, cumprindo a aposta feita
entre eles e o casal, matam todos antes das nove horas
da manha, ou seja, em menos de vinte e quatro horas.
Diversas respostas sao dadas por eles ao casal, quando
questionados sobre a razdo de tamanha atrocidade.
Todas intencionalmente mentirosas.

Em um momento de extrema tortura a Anna, Paul
resolve tirar a mordaca que a impede de gritar, mas faz
uma observacao para o espectador “melhor tirar isso,
afinal, os mudos néao sofrem de maneira espetacular, o
que nao é bom para a audiéncia’” (HANEKE, 1997).

As falas dos rapazes sao feitas com sorrisos
sarcasticos, expressoes de ironia e sadismo. Ha uma forte
critica ao modelo hollywoodiano de filmes violentos, mas
se afastando deste viés que e retomando a construcao das
personagens, vemos que as respostas que procuramos
nao nos serao dadas.

Segundo Haneke “B um dever da arte formular
perguntas, ndo fornecer respostas. E se vocé quiser uma
resposta clara eu ignoro” (HANEKE apud HELLISH,
2013; MUSEU DO CINEMA, 2013).

Sobre a relacdo entre causa e efeito através das
atitudes das personagens, Ryngaert é claro ao afirmar:

As pesquisas recentes sobre a narratividade,
sobre as estruturas do relato, levam a analisar
as personagens como forcas, como atantes.

Podemos responder a perguntas como: o que faz
a personagem? o que quer fazer a personagem?
Sem nos embaragarmos com uma relagdo de
causa e efeito, com aquilo que poderiamos




chamar suas motivagées — evitando todo ponto
de vista moral que procure justificar as acoes da
personagem e todo o ponto de vista psicolégico
que leve a considerar critérios de coeréncia ou

de verossimilhanca (RYNGAERT, 2006, p.136).

A proposta de formular perguntas e nao fornecer
respostas, que perpassa a filmografia de Haneke, encontra
aporte nestas pesquisas recentes sobre a narratividade.
Isto inclui a elaboracdo do comportamento das suas
personagens. No caso de Funny Games os espectadores
ficam literalmente “no escuro” em relacao aos “porqués”.
Assim agem porque assim desejam. Apenas o desejo,
neste caso violento e cruel, os motiva. Nao ha justificativa,
e muito menos um final feliz, o que, de alguma forma,
poderia confortar o espectador.

Segundo o autor, na citada entrevista a Toubiana,
ele dirigiu os dois ntcleos dramaticos da seguinte forma:
a familia seria o nucleo da tragédia, e os rapazes, o da
comédia. Haneke afirma que os rapazes sdo “o paraiso
comico”. Dois tipos sempre encontrados no circo. Um é o
que sabe tudo, muito sério, enquanto o outro é o idiota.
O choque entre os dois ntucleos é espantoso porque as
regras desaparecem e ocorre uma catastrofe inevitavel.

Toubiana afirma que a confrontacdo entre ambos
os géneros situa o espectador no meio. Ele nao sabe se
deve tomar a situagdo como uma brincadeira ou como
algo sério. Haneke diz, na mesma entrevista, que este
foi seu objetivo. “O filme desestabiliza, e por isso eu o fiz.
O prazer estd em mostrar ao espectador o quanto ele é
manipulado. Se consigo fazé-lo, tenho éxito”.

Ao tratar da personagem na situacao dramatica, a
professora Cleise Mendes coloca:




Outra consideracdo importante é a de que a
personagem preexiste a figura ciéncia, e a sua
linguagem é parte do seu comportamento, do ser
total que ela objetiva. O que a personagem diz
estda inevitavelmente contaminado pelo modo
como ela o diz, reflete seu condicionamento
cultural, seu nivel econémico, e, principalmente
aquilo que a toma tinica em meio a tudo isso. Um
ser representativo, exemplar, arqui-imagem de
uma série de individuos, mas ao mesmo tempo
unico porque dono de uma linguagem unica.
O drama é uma forma artistica extremamente
persuasiva e envolvente, pois imitando a acao
por meio da linguagem, faz com que a linguagem
desapareca, transformada em acdo, chegando
com isso a quase substituir a realidade aos olhos
do leitor/espectador. (MENDES, 1995, p. 29).

O olhar das personagens, seus gestos, suas falas,
o tom, o movimento, formam um todo inserido na
construcao dodrama. No caso de Peter e Paul, seus modos,
o conhecimento por eles apresentado - inclusive sobre
a marca do taco de golfe que a familia possui -, sugere
que eles tém ao menos um nivel economico confortavel.
Junto com a aparéncia fisica impecavel, nao é dificil abrir
a porta que os levara ao mundo perfeito da familia de
Georg e Anna onde o casal e seu filho se tornarao presas
faceis nas maos dos delinquentes.

A dissonancia entre o que se espera a partir da
construcdo das personagens e suas atitudes é o que
1mpacta a narrativa e, consequentemente, transtorna o
espectador. Em filmes de suspense, em thrillers, o comum
é personagens maus serem caracterizadas como tal. Isto
significa normalmente roupas escuras e comportamentos
bizarros, costumeiramente apresentados no inicio da
trama. Subverter esta ordem é incomodo e enigmatico.
Nao dar respostas causais aos atos é mais subversivo
ainda.




Importante para o estudo dos filmes de Haneke é
a no¢ao de distanciamento proposta por Bertold Brecht.
No caso deste trabalho, especificamente em relacdo as
personagens. Haneke afirma em entrevistas que nao
¢ grande admirador de Brecht, mas é provavel que
esta associacdo com Brecht seja justamente porque
o distanciamento é evidente quando se estuda sua
filmografia.

O efeito de distanciamento produz especial
elegancia e graca nos gestos [..] . E ¢é
fundamental que o resultado seja apresentado
como pronto, como um trabalho bem acabado,
sem titubeios técnicos. No fundo o ator se
separa de si, como espectador de si préprio e do
personagem; estabelece-se, por ai, uma espécie
de conaturalidade entre o ator e o espectador,
e ambos assistem, cada um a seu modo, a esse
elemento “estranho” que é o personagem. Ou
melhor: estranho e assimilado, e sendo “meu”
estranho, justamente na sua condigdo de
estranho, passa a integrar a minha “natureza”

(BRECHT apud BORNHEIM, 1992, p. 262).

Conclusao

A analise das personagens, que busca compreender
sua construcdo e seus 1mpactos na trama, deve,
obviamente, estar inserida dentro da elaboracao
dramatica. Ocorre que algumas vezes o estudo das
personagens é minimizado no cinema devido a uma maior
atencao dos estudos filmicos ao texto e aos seus aparatos
tecnoldgicos, ainda que seja inegavel a importancia da
construcado das personagens. A intencao deste trabalho
foi iluminar seu papel em Funny Games.

Ryngaert enfatiza a importancia do estudo das
personagens e a complexidade destas:




Uma vez mais, estamos entre um e outro, ou
melhor, nas sutilezas do eu-tu-ele, em que o
ator faz falar personagens que tém necessidade
do corpo de um ator para nascerem e da
presenca do publico para existirem plenamente.
Compreendemos melhor as dificuldades tedricas
ligadas a personagem quando a consideramos
como uma verdadeira encruzilhada de diferentes
discursos, como uma necessidade insubstituivel
e complexa da ficcdo teatral RYNGAERT, 1996,

p. 14).

Embora se refira as personagens do teatro, é
possivel apropriar sua fala para as do cinema, afinal
1solar personagens retratadas no cinema é também

fundamental para compreender o trabalho de elaboracao
do filme.
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Impressdes da Morte: transcomunica¢ao
instrumental, pareidolia e os limites da
visibilidade no Found Footage de horror

Kraus’BerG Nippes Bracanga

1. A morfologia filmica do sobrenatural.

“Visibility depends on the action of the visible
bodies on light. Either a body absorbs light, or
it reflects or refracts it, or does all this things. If
it neither reflects nor refracts nor absorbs light,
it cannot of itself be visible”.

H. G. Wells, The Invisible Man, 1897.

Desde seu principio o cinema conseguiu burlar os
limites do mundo visivel, subjugando os ditames do olhar
natural ou até mesmo expandindo as capacidades da
visdo humana através das tecnologias imagéticas. Ainda
no século XIX, o fotégrafo inglés Eadweard Muybridge
demonstrou os limites humanos da visdo, ao passo
que magnificou a dimensio mecanica da visibilidade
técnica ao fotografar o galope de um cavalo através do




encadeamento de cameras estereoscopicas. A fracdo dos
movimentos temporalmente congelados pela imagem
técnica tornou claro que a realidade possuia aspectos
talvez negligenciados, senao invisiveis ao olhar humano,
que poderiam abrir novas perspectivas a consciéncia. A
tecnologia ofertava uma cobertura do mundo natural
ainda incompreendida pela virgindade pedagdgica do olho
moderno, algo que poderia aprofundar o conhecimento
da realidade encoberto pelos limites da percepcao.

O desenvolvimento das tecnologias cinematograficas
era orientado para uma pedagogia do olhar capaz
de abrir uma janela para o que a realidade e a vida
escondiam. O primeiro cinema, em especial os registros
de Auguste e Louis Lumiere, se balizou na captura de
1magens do cotidiano, empregando a tecnologia para
desnudar a realidade, uma atitude quase cientifica que
poderia apresentar nitidamente novas atragbes para
as mesmas situacdes que outrora seriam vistas apenas
com a banalidade substancial que essas proprias acoes
autorizavam, por exemplo, a chegada de uma locomotiva
a estacdo. Se imagens calcadas no mundo natural
poderiam chocar a percepc¢ao, seja pelo desmembramento
do movimento ou pela escala microscopica que poderiam
atingir, nao tardou para que artistas e investidores
encontrassem outras funcoes e objetivos para empregar
a nascente tecnologia.

As 1ilusoes fantasmagoéricas de Georges Mélies
indicariam através de indmeros titulos como Evocation
Spirite (1899), L’Antre des Esprits (1901) e La Clownesse
Fantome (1902) que “o ocidente nao tem uma sociedade
secularizada, desencantada como ¢é frequentemente
pensado. Apesar da autoridade cultural da ciéncia, muitas
pessoas modernas ainda abrigam medos de demonios,




aliens, e outras entidades” (LAYCOCK, 2011, p.12).
O trabalho do ilusionista francés era exatamente o de
corporificar o invisivel sobrenatural para transubstanciar
as crencas populares, folcloricas e religiosas em imagens
animadas, interpelando dois mundos separados através
de trucagens cénicas e tecnologias imagéticas. O pai
dos efeitos especiais sabia que a imaginacao popular
precisava ser estimulada visualmente para adentrar a
atracao espetacular, e para isso dotava as representacgoes
fantasmagoricas de corpos e mascaras aptos a fornecer
uma identidade concreta para as entidades invisiveis
que trafegavam pela imaginacao.

Mais do que suprir uma demanda cultural pelo
realismo da morte, fendmeno indissociavel da existéncia,
que atraia a curiosidade e atencao do publico, por exemplo,
através dos espetaculos fornecidos por periddicos e
necrotérios parisienses?, Mélies tentava satisfazer uma
demanda sobre o além-vida, algo ainda pouco explorado
na nascente linguagem cinematografica e que geraria
nao muito mais tarde ciclos vigorosos para o cinema de
horror se apoiar e desenvolver tanto tematica quanto
tecnologicamente.

Ao longo do século XX o horror atentou-se para
os ditames da realidade ao mesmo tempo em que
nao perderia de vista a imaginag¢do atavica, sempre
permitindo concilia-las para devolvé-las como visdes
ou metaforas do mundo moderno. Acompanhando as

1. Esta e as demais citagbes de obras estrangeiras referenciadas na
bibliografia foram traduzidas pelo autor deste trabalho.

2. Para mais informagdes sobre as demandas de realismo da sociedade
moderna Cf. SCHWARTYZ, Vanessa R. “O espectador cinematografico antes
do aparato do cinema: o gosto do publico pela realidade na Paris fim de
século”. In: CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa R. (Orgs.). O cinema e a
inveng¢do da vida moderna. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p.337-360.




crises, angustias e fobias que surgiam junto a sociedade,
o género se atualizava constantemente, embora nao
abandonasse figuras tradicionais do horror: repetia
certos padroes junto a inovacdes narrativas, estéticas
e, nao menos importante, tecnoldgicas. O horror
sobrenatural defendido na literatura por autores como
H. P. Lovecraft? encontrou na arte cinematografica um
locus ideal para formalizar as figuras que antes estariam
encerradas apenas no siléncio da imaginacao, e é esta
poténcia filmica que gradativamente contribui para a
evolucao do paradigma da morfologia sobrenatural.

Apesar de sua capacidade em criar icones
monstruosos persistentes, como atesta o ciclo de monstros
dos estudios Universal na década de 1930, poucas
ameacas parecem ser mais volateis no cinema do que a
representacao de espiritos e mitos sobrenaturais. Alguns
cineastas se aproveitaram desta peculiaridade para se
especializar e também remodelar os anseios do publico
frente a entidades macabras. William Castle, célebre
diretor e produtor de peliculas de horror, fazia o teor
sobrenatural de seus filmes alcancar outros patamares
através de externalidades estéticas. Os gimmicks
produzidos por Castle para promover seus filmes faziam
as figuras do horror projetarem-se da tela para a plateia,
como o esqueleto suspenso por fios que flutuava sobre
a sala de cinema durante a exibicdo de House on the
Haunted Hill (1959). Nesse caso, além de dar forma
ao sobrenatural, Castle também tirava tais figuras da
seguranca do mundo diegético e as materializava no
mundo da audiéncia, em uma estratégia de envolvimento
tatil da visibilidade.

3. Além de seus contos Lovecraft realmente defendeu a literatura de horror
sobrenatural como forma artistica elevada. Cf. LOVECRAFT, Howard
Phillips. O Horror Sobrenatural em Literatura. Sdo Paulo: Iluminuras,
2007.



A familia tem sido utilizada pelo horror como
um meio traumatico em varios titulos, mas foi apenas
ao final da década de 1970 que o sobrenatural invadiu
definitivamente o lar e o doméstico em filmes como
The Amaityville Horror (Stuart Rosenberg, 1979). Ja
na década de 1980 Steven Spielberg e Tobe Hooper
fizeram uma aproximac¢io mais incrivel entre o mundo
sobrenatural e o familiar com Poltergeist (1982). Os
efeitos visuais, que renderam ao filme uma indicagao ao
Oscar, apresentaram uma evoluc¢ao na representacao do
sobrenatural, especialmente no quesito tecnoldgico (a
cargo das precursoras técnicas da Industrial Light and
Magic). A presenca sobrenatural passa a ser mais do que
visivel, torna-se excessiva e espetacular, mas num grau
ainda ndo encontrado na histéria do género. Tudo parecia
caminhar para o principio da maxima visibilidade que os
efeitos especiais pareciam suportar, mas os padrdes se
acanham até mesmo perto das inovagoes tecnoldgicas.

Foino Oriente que as convencgoes estabelecidas para
a representacao do sobrenatural receberam novo folego
ao unir técnicas de CGI com atuacgoes cénicas. No Japao
os filmes de fantasmas (Kaidan-eiga) é um subgénero
prolifico e comercialmente importante. “Recorrente nas
artes dramaticas e literarias do Japao”, nos lembram
Laura Canepa e Rogério Ferraraz, “o espirito vingativo,
chamado de onryou, é uma das figuras centrais do horror
japonés contemporaneo” (2012, p.14). A aparicdo do
fantasma se tornou uma marca do chamado J-Horror,
principalmente pela adigao de performances cénicas
inspiradas em artificios teatrais. Um regime narrativo
que apresenta sua forca por meio da exibi¢do visual
da alteridade dramatica do monstro. Seguindo as
premissas de Tom Gunning (2006) sobre o “cinema de
atracoes”, Diane Arnaud (2010) identifica este regime




através do conceito de “atracao fantasma”*: um projeto
filmico caracterizado pela “visdo sensacional, o terror
espetacular, e um dispositivo teatral, o efeito especial de
aparicao” (p.120).

O efeito de aparicdo comecgou a receber outra
roupagem no cinema norte-americano, algo que parecia
contradizer as marcas recorrentes da representacao.
Ao final do século XX surgiram exemplares para
avancar estética e narrativamente as apresentacgoes
sobrenaturais, como é o caso de The Sixth Sense (M.
Night Shyamalan, 1999) e The Others (Alejandro
Amenabar, 2001). A grande virtude dessas obras
estd na forma de esconder do publico o verdadeiro
carater dos personagens. O fantasma nao se apresenta
apropriadamente, ele é desenvolvido gradualmente para
gerar efeitos de surpresa com sua revelacdo. Na verdade
uma autorrevelacdo, pois disfarcado e sem as marcas
da tradicao representacional, o fantasma surge com o
corpo de um ser humano comum, nada distingue-o dos
vivos. Descobrir-se como elemento sobrenatural gera a
surpresa para o publico e para os proprios personagens,
vitimas de sua falta de consciéncia.

Narrativas de incognicdo espectral assentam-
se na ideia de que morrer ndo é s6 uma falha
corpérea, mas também um ato cognitivo:
aqueles que negligenciam suas mortes néo estao
realmente mortos. [...] Eles s6 podem transitar
para a morte real uma vez que interpretarem
estas pistas corretamente (BRIEFEL, 2009,
p.97).

4. Arnaud se remete principalmente a uma “safra” de filmes inspirados em
mitos fantasmagodricos e sobrenaturais produzidos na década de 1990 no
Japao, que tiveram inimeras re-filmagens realizadas nos Estados Unidos ja
no inicio do século XXI, como Ring (Hideo Nakata, 1998), Ju-on: The Grudge
(Takashi Shimizu, 2003) e Chakushin Ari (One Missed Call, Takashi Miike,
2003).



Essa estratégia opde-se a visibilidade explicita
e intencional historicamente construida no género.
O fantasma passa a ser um elemento visual comum e
familiar, tirado do foco de nossa atengdo, mas, diga-se
de passagem, ainda possuidor de uma materialidade
visivel. Simultaneamente ao “fantasma disfarcado”, uma
obra abre espaco para outra forma de representacio
do sobrenatural, e é neste ponto em que iremos nos
concentrar. The Blair Witch Project (Daniel Myrick
e Eduardo Sanchez, 1999) despontou como sucesso
comercial e de critica ao adotar o modo de producio do
documentario para embalar suas proposi¢oes ficcionais
de horror. Notoriamente esta estratégia ja havia sido
usada em filmes anteriores como Cannibal Holocaust
(Ruggero Deodatto, 1980), porém a renovacao proposta
agora vem de um novo paradigma representacional.

Alias, parece-nos inclusive dificil conceituar
um paradigma que contradiz o proprio critério de
“representag¢ido”, dado que a bruxa de Blair nao é
representada visualmente, ndo vemos o monstro
materializado em tela, nao temos a imagem de seu
corpo nem mesmo disfarcado. Trata-se de uma entidade
incognita, oculta do olhar, mas sempre presente através
de acoes e vestigios metaféoricos que sustentam sua
“imagem”. O paradigma que trataremos adiante é
formado sobre esta égide: o fantasma nao se apresenta
sob qualquer disfarce, mas oculto ou indeterminado, nao
da consciéncia, mas do olhar, invisivel entre sombras e
ruidos, presente somente em acbes descorporificadas,
uma impressao difusa, mas permanente. Mais do que
formular regras sobre a morfologia do sobrenatural
no Found Footage de horror, nossa intensao é a de
questionar se o realismo representacional que ancorou
a construcdo do género orientou um coédigo realista




assentado sobre um paradigma que nido se fundamenta
apenas na “representacao’.

2. A transcomunicacao instrumental e os fantasmas
domésticos

As tecnologias de comunicag¢ido surgidas ao longo
da modernidade podem ser acolhidas pela sociedade com
um fascinio e um receio. O fascinio poderia ser derivado
das funcOes praticas e assessorias permitidas pelo
dispositivo, como o uso da fotografia para a preservacao
da memoria em um album de familia. Pode vir também
das capacidades que uma tecnologia apresenta além dos
Interesses potencials que o usudrio extral de seu uso
comum, como as imagens amadoras que registram a
presenca de entidades fantasmagodricas ou que procuram
mostrar que o mundo espiritual poderia estar mais
proximo do nosso do que materialmente desejariamos
pensar. Estes registros divulgados como “despropositais”
estimulam um imaginario sobre o potencial extra e
ampliado que uma tecnologia poderia ter, por exemplo,
ao ser empregada para se comunicar com 0s mortos.

As praticas decorrentes desse otimismo tecnoldgico
vigoram sobretudo entre comunidades espiritas, como
é o caso do EVP (Electronic Voice Phenomena) que
usa tecnologias de comunicacao e de registro sonoro,
telefones e gravadores principalmente, para estabelecer
contatos e evidéncias do mundo espiritual. O titulo de
uma publicacao carioca de 1925 resume bem a questao:
“Vozes do Além pelo Telephone: novo e admiravel systema
de communicagdo” escrito por Oscar D’Argonnel,
reconhecido pesquisador espirita do comeco do século,
apresenta em varios casos uma fungao adicional para
o aparelho. O termo “além” é sintomatico e ambiguo




nesse caso, ja que indica uma voz a mais, além do uso
costumeiro.

Esta técnica de comunicacio faz parte do que o
movimento espirita desenvolve como ITC (Instrumental
TransCommunication) ou TCI em sua traducao literal,
sendo que nao apenas o som ¢ utilizado, pois esta pratica
de comunicagao com os mortos também se alastrou para
as 1magens técnicas através da Transfoto. Segundo
o site oficial do Instituto de Pesquisas Avancadas em
Transcomunicagcdo Instrumental - IPATI, a técnica
consiste em posicionar uma superficie translicida frente
ao rosto da pessoa fotografada para assim revelar a
“apari¢ao de falecidos”.

Figura 1: Montagem com Transfoto. Fonte: www.ipati.org/.

A transfoto nao obedece ao controle do
transcomunicador, mas dos FEmissores, como sao
chamados os espiritos, podendo inclusive apresentar uma
aparicaonaoidentificada, um espirito desconhecido. Mais
do que fornecer um banco de dados livre para consulta
pela internet, as pesquisas do instituto, segundo o site,
“tem por meta levantar evidéncias da sobrevivéncia apos
a morte e fazer isso de forma controlada para que possa
enfrentar analises e investigacoes cientificas”.




Submeter as imagens capturadas ao crivo de uma
analise cientifica faz parte do processo de investigacao,
ja que a sobreposicdo de uma superficie translicida
sobre um rosto poderia originar apenas coincidéncias,
pois as imagens geradas sdo transfiguradas, embacadas
e desfocadas. Naturalmente, como o objetivo é obter o
rosto de um falecido a partir do molde de outro rosto,
esta técnica pode inspirar um efeito de Pareidolia,
uma capacidade formada pelo desenho mental humano
que instiga a procurar por formas familiares ou dotar
formas abstratas de significados e valores capazes de nos
fazer perceber rostos e figuras em imagens, objetos ou
paisagens.

Somos propensos a ver faces em figuras ambiguas
e abstratas, é algo importante para nossa formacao
cognitiva, porque aprendemos que o rosto “nos leva a
deduzir a presenga de outra mente” (HOOD, 2009, p.130).
Nem mesmo precisariamos de um rosto para encontrar
outro, nosso desenho mental é capaz de “enxergar” formas
claras em objetos e fenomenos variados. Dois casos
curiosos possuem a mesma base “tematica”: em 1996 o
Dr. J. R. Harding, um radiologista britanico, apos fazer o
Raio-X de um paciente publicou um artigo no Journal of
the Royal Society of Medicine intitulado “The case of the
haunted scrotum” (apud. HOOD, 2009, p.130), na qual
mostrava a imagem de um rosto na radiografia tirada do
testiculo direito do paciente.

Em 2009 dois médicos canadenses, Gregory Roberts
e Naji Touma, puderam constatar através de um exame
de ultrassom o “rosto no escroto” de outro paciente
que alegava sentir dores e inchago nos testiculos.
Nas duas situagbes a imagem clinica proporcionou o
espectro de um rosto, uma forma objetiva, ainda que
com ares fantasmagodricos, sobreposta sobre a matéria




organica, e “esta tendéncia podia simplesmente ser um
dos mecanismos que sustentam a ideia da existéncia
de agentes sobrenaturais no mundo. E isto explicaria
porque as apari¢oes de rostos geralmente sdo tomadas
como provas da atividade sobrenatural” (HOOD, 2009,
p.130).

Figura 2: O “rosto no escroto” encontrado pelos médicos
canadenses. Fonte: Agéncia AFP, 2011.
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Embora possam parecer extremos, estes casos sio
comuns na economia de circulacdo da imagem digital.
Este fenomeno estd em consonancia com o otimismo
tecnoldgico que conduz usuarios a extrapolarem os limites
pragmaticos impostos pelos dispositivos tecnolégicos
de producido imagética. A pareidolia é um efeito
proporcionado pela fabricacao, proliferacao e circulacao
de imagens que servem tanto para desafiar quanto para
estimular a crenca nas capacidades tecnoldgicas em
absorver o luz do sobrenatural. Entretanto, a questao da
pratica de ITC também é interessante no ambito em que
materializa um tipo de contato afetivo entre a imagem
e os membros de uma familia, incluindo aqueles que
se foram. Uma impressido sobrenatural que perpetua
a memoria dos mortos, como afirma novamente o site
IPATI, trata-se de “um objetivo humano, que poderia
ser traduzido em auxiliar aqueles que perderam um ser
querido — sem esquecer daqueles que estdo do Outro
Lado igualmente com suas dores e saudades”.




As tecnologias de registro de imagens foram
empregadas na vida privada para atender as demandas
da familia, até as demandas que possam ultrapassar os
dominios dos vivos. Um filme que reflete esta tendéncia
é o australiano Lake Mungo (Joel Anderson, 2008). Logo
em sua abertura o filme apresenta velhas fotografias de
familia com figuras fantasmagoéricas para projetar um
horizonte de expectativa sobre o sobrenatural. Ao se
posicionar como um documentario sobre uma tragédia
familiar (a morte por afogamento da filha adolescente), a
narrativaincorporatodasorte dearquivoparareconstituir
o evento nao testemunhado e adentrar a intimidade
da familia. Telerreportagens, matérias jornalisticas,
entrevistas, fotografias de autdpsia e criminalistica
sao gradativamente substituidas por imagens caseiras
gravadas em Super 8, VHS, handycam e celulares.
Destacam momentos privados do lar e da familia, como
férias e festas, e até mesmo os mais intimos, como videos
de sexo e de registros terapéuticos.

A promessa sobrenatural se destaca a partir destas
praticas audiovisuais: o jovem irmao da menina comega a
monitorar seu lar em video convencido de que o fantasma
de sua irma sera revelado. As imagens captadas mostram
figuras desfocadas, sem definicdo clara, indicam uma
presenca espectral, bem como o modo precario e caseiro
como foram produzidas. Tal precariedade revela os
truques feitos com espelhos, reflexos, luzes e sombras:
1lusoes caseiras aptas a simular o I7C usado pelo rapaz
para materializar no cotidiano a presenca de sua irma.
Uma farsa terapéutica que serve para lidar com a perda
familiar e nao para documentar o sobrenatural.

Esta incapacidade que os dispositivos digitais

possuem em registrar o sobrenatural demonstra ser um
fator de reconfiguracdo do horror, isto é, “fantasmas,




parece, ndo podem nunca ter alta definicdo. Eles podem
ser de baixa resolucao, (na verdade, eles parecem
funcionar soberbamente em 240p) mas imagens de alta
resolucdo parecem apenas incapazes de captura-los”
(SEN, 2014, p.2). No caso de Lake Mungo a disposicao
sobrenatural quebrada pela farsa terapéutica, acaba se
concretizando por meio do mais pessoal dos dispositivos
digitais. O celular da garota parece ser capaz de alertar a
personagem sobre seu futuro fatalista — o Ginico a prever
e registrar a imagem de sua morte, algo conveniente para
a trama, pois “termos como ‘tecnologia haptica’ ou ‘visao
corporea’ tornaram-se parte do vocabulario regular em
torno de tecnologias de telefone celular hoje” (SEN, 2014,
p.4).

A figura da morte apresenta-se em baixa resolugao,
uma imagem translicida como nas fotografias de I7C,
granulada e pixealizada, sem contornos definidos,
obedecendo a estética low-fi abarcada na dinamica de
produgao e circulagdo de imagens amadoras via celular,
e “quanto menor a resolucao e mais nebulosa a filmagem,
mais assustador (e ‘verdadeiro’) o video parece ser”
(SEN, 2014, p.2). Nao se pode deixar de notar que o filme
aborda uma mentalidade de fascinio ao mesmo tempo em
que dispoe uma fobia de que a tecnologia digital possa
transparecer a morte, um “memento mori” digital.

Um segmento da producao norte-americana V/H/S
(2012), constituido por curtas realizados por diversos
diretores, parece sistematizar a premissa. “Tuesday
the 17th”, de Glen McQuail, como o titulo ja alude, se
vale das tradicoes legadas pelo Slasher, com referéncia
direta a franquia Friday the 13th (1980). Enquanto a
representacao das jovens vitimas permanece inalterada,
a figura do monstro é impedida de se apresentar, sempre
oculta por interferéncias eletronicas sobre sua imagem,




uma estratégia que “zomba das promessas da tecnologia
digital. Nao s6 isso muitas vezes é degradado a ponto
de ser apenas um borrao apressado, duvida-se ainda se
poderia mesmo ser chamado de uma imagem” (STEYLER
apud. SEN, 2014, p.9). Ao passo que retoma arquétipos
tradicionais de um subgénero, o curta busca expandir
as fronteiras e renovar a representacio do sobrenatural
ao proibir o dispositivo feito para um uso doméstico e
amador de registrar as imagens de algo extraordinario,
algo que fugiria a suas fungoes ordinarias. Nas palavras
do diretor Glen McQuail, a estratégia era

[...] criar um assassino visualmente evasivo
que faria o publico se questionar sobre o que
estdo vendo, e mais importante, deixar o
publico questionando o que as vitimas viram.
O assassino é uma presenca invisivel que s6
aparece na camera? Ou talvez seja algo além do
fisico que a camera mal possa suportar? (2012,

p.5).
3. A tecnofobia digital e os limites do registro

“The present is chaos, although a creative chaos”.
Lasse Svanberg, European Digital Cinema Forum, 2001.

O found footage ao incorporar em sua materialidade
as tecnologias digitais, reabilita ndo somente figuras
tradicionais do horror, mas também seus recelos. Se a
tecnologia adotada no cotidiano é permeada por uma
atmosfera otimista e fascinante que sua pratica traz, no
outro extremo, a tecnologia também reserva um receio
sobre seus usos. Nesse sentido, ha uma fobia sobre os
perigos do uso maléfico que o acesso a tecnologia poderia




trazer, um medo calcado nas incertezas que a tecnociéncia
gera junto a seus avancos. O almejado progresso moderno
é contornado pela davida sobre as consequéncias que o0s
avancos tecnologicos produziriam.

Daniel Dinello (2005) enxerganaartecontemporanea
estes receios em relacdo as maquinas, e de maneira ainda
mais intima na fic¢do cientifica, pois o género “expressa
um medo tecnoféobico de perdermos nossa identidade
humana, nossa liberdade, nossas emocgoes, nossos
valores e nossas vidas para as maquinas’ (p.2). A ideia
pessimista do progresso tecnologico atravessa a histéria
da narrativa fantastica por meio de um imaginario
distopico sobre seus limites éticos e osresultados fatalistas
que poderiam causar ao viola-los. Dedicado ao cinema
de ficcao cientifica, o termo tecnofobia “pretende sugerir
uma aversao a, nao gostar de, ou suspeitar da tecnologia,
ao invés de um medo irracional, ilégico ou neurodtico”
(DINELLO, 2005, p.8), embora os filmes de horror tentem
também empreender apelos ao lado irracional do medo
tecnoldgico. Apos a destruicao de Hiroshima e Nagasaki
e o fim da segunda guerra, o cinema absorveu o alerta
nuclear que conduziria os anseios da sociedade perante
a iminéncia de um novo conflito. A década de 1950 é rica
em titulos que incorporaram a atmosfera de desconfianca
e paranoia implementada tecnologicamente durante a
Guerra Fria.

Eric Dufour (2012, p.45) comenta que este periodo
estimulou uma safra de filmes que se apropriaram de
preocupacoes arraigadas na sociedade norte-americana
em relacao as ameacas nucleares e o perigo das mutacoes
biologicas, apresentadas em filmes como Them! (Gordon
Douglas, 1954). Para Dana Polan (1997, pp.121-23)
tais filmes mostram a alteridade de ameacas extremas,
destituidas de nome, que atacam aparentemente sem




motivacao, sempre algo externo ao dominio humano e
que acaba estabelecendo uma barreira moral entre dois
estilos de vida: um normal e familiar, e outro maligno e
destrutivo. A violéncia resulta na tnica forma de lidar
com esta alteridade, pois qualquer outro tratamento
comunicativo seria um gesto de autoflagelacdo. Entre
as décadas de 1950 e 1980 a barreira de alteridade
que separava o monstruoso de noés foi se tornando
gradativamente mais fina e volatil. Alguns filmes
abordavam modos correntes da vida cotidiana para
mostra-los como uma fonte do monstruoso: temas como
lixo industrial, racismo, monogamia, virgindade e
promiscuidade pareciam sugerir que o monstruoso nao
s6 esta entre nos, mas também poderia ser causado por
nés ou mesmo estar em nos.

O filme found footage de horror repercute os receios
em relacdo ao mau uso da tecnociéncia, mas agora
transfere a responsabilidade para o uso cotidiano, ou seja,
a tecnologia digital, nesse caso, gera preocupacgoes sobre
sua democratizacgao. O cidadao comum que teve acesso a
um tipo de tecnologia audiovisual torna-se responsavel
pelas consequéncias de sua manipulacido indevida ou
destrutiva, na condi¢do de vitima e vilao potencial. 1D
usual hoje que os found footage recorram a formatos
implementados midiaticamente, como os reality shows
que investigam locais mal assombrados para comprovar
a existéncia do sobrenatural. 100 Ghost Street: The
return of Richard Speck (Martin Wichmann, 2012),
Grave Encounters (The Vicious Brothers, 2011) e 8213
Gacy House (Anthony Fankhauser, 2010) sdo exemplares
que mostram que “a era da midia tem ampliado as
possibilidades do sobrenatural, transmitindo fantasmas
para todas as nossas casas e até mesmo tornando-os
onipresentes” (LEEDER, 2013, p.175).




Nestes trés exemplos a dinamica é a mesma:
uma equipe de video munida de equipamentos digitais
adentra um local que preserva as marcas de um passado
nocivo e maléfico para buscar evidéncias sobrenaturais
que povoam o lugar. Os dois primeiros encaram asilos
psiquiatricos, enquanto Gacy House invade o espaco
onde outrora ficava a casa de um dos mais “renomados”
assassinos seriais da histéria norte-americana.
Enquanto vasculham os imoéveis, fatos estranhos, bem
como figuras disformes, comeg¢am a ser registradas pelas
cameras e microfones. O importante neste quesito é que
ha de fato uma persisténcia objetiva dos personagens em
estimular a ocorréncia espectral — similar as atitudes dos
“produtores” do documentario sobre a bruxa de Blair.
Parecem provocar o mal que os abate, quer dizer, “flerta
com perguntas sobre se a camera esta simplesmente
documentando algo que escapa ao olho nu, ou se ela
esta facilitando a assombracado através de sua simples
presenca” (LEEDER, 2013, p.177).

Ainda que Grave Encounters mostre algumas
vezes de maneira nitida a presenga sobrenatural,
a apresentacao obedece o padrao indeterminado da
imagem: interferéncias eletronicas, sombras e espectros
disformes. Gacy House em dado momento materializa a
figura do fantasma através do night-shot do dispositivo:
no escuro sua imagem é apresentada em negativo, com
um contorno nitido visto apenas pelo mecanismo capaz
de “enxergar’” o que a escuridao esconde. 100 Ghost
Street, que também busca evidenciar a presenca de
um assassino e estuprador, Richard Speck, mantém
um estilo aproximado a representacdo sobrenatural da
franquia Paranormal Activity (2009), onde a presenca
sem corpo nao se materializa, apenas vemos os indicios
de suas acoes nefastas. Em uma sequéncia acompanhada




em plongée por uma camera de vigilancia do sistema de
CCTV instalado no local, uma personagem ¢é violentada
pelo monstro invisivel quase como se sofresse um ataque
de possessao, bem ao estilo dos filmes de exorcismo, na
qual uma entidade se apodera do corpo de sua vitima e a
faz se contorcer exageradamente.

Em todos os exemplos citados é a aparelhagem
digital quem permite ver o sobrenatural, “o equipamento
filmico funciona como um portal entre o mundo dos
mortos e o mundo dos vivos” (MEZEI, 2014), porém com
os limites técnicos que ndo determinam as apresentacoes
fantasmagoricas completamente: o monstro é um ruido,
uma interferéncia que abate a pureza da imagem técnica,
um vestigio pouco visivel do que néo se deveria ver a olho
nu. Ha contudo outra nocdo de “limite” permissivel ao
registro, um limite imposto também pela tecnologia, mas
no sentido de limitar as praticas que se deve usufruir
dos equipamentos. Feitos para o uso cotidiano, ao se
registrar motivos que escapam a esta rotina produtiva,
a tecnologia é amaldicoada. Ao passo que expdoem um
mundo oculto do olhar mundano, as narrativas legam
destinos fatalistas aos personagens. Ideologicamente os
filmes afirmam que “podemos testemunhar a extensao
dos quadros cinematograficos da vida, que, na sua forma
atual, é para ser associado com a morte” (MEZEI, 2014).

Estes filmes implicam restri¢ées no uso tecnolégico
e viola-las pode ser perigoso: deve-se temer os usos
ampliados da tecnologia para evitar resultados
indesejaveis. Por deturpar os usos possibilitados pela
tecnoldgica, os personagens tornaram-se vitimas de
suas proprias circunstancias criativas. Isto é antitético
as promessas que as tecnologias digitais fazem: ainda
que exponham um otimismo prometido pelas novas
tecnologias e a revolucao digital, estes filmes remontam




a face obsoleta que a sociedade tem sobre a midia, afinal
“espelham os medos que rondam a popularizagdo em
massa de novas formas e tecnologias de midias desde
o comeco da modernidade” (BURGESS; GREEN, 2009,
p.41).

Ao longo deste trabalho procurou-se explicar
como o paradigma representacional do sobrenatural
desenvolveu-se a partir de suas recorréncias na
filmografia mundial. Em quinze anos coube ao subgénero
found footage apropriar-se de figuras tradicionais do
cinema de horror para remodelar seus conceitos. No
caso da representacao do fantasma, o proprio carater
representacional deixou de ocupar uma posicao central
na narrativa de horror para abrir espag¢o para modos
referenciados em uma realidade pragmatica. Os usos
rotineiros ou ampliados de uma tecnologia feitos pelas
pessoas se tornou uma rubrica cara para alimentar os
procedimentos e figuras narrativas do horror.

Claro, estamos nos baseando em uma vertente
filmica que se formula através do tema sobrenatural e
das representacoes fantasmagoricas, e o found footage
nestes quinze anos invadiu dominios tradicionalmente
ligados a outras tematicas e enredos, como seria o caso
do slasher, do filme apocaliptico e até do torture porn —
mas este raciocinio também pode ser direcionado, com
algumas ressalvas, para outros exemplares filmicos que
apropriam-se dos cédigos realistas do found footage. A
convivéncia entre formas tradicionais do horror e modos
movadores de expo-los parece adequada ao subgénero.

Atravessamos um momento de turbuléncia
midiatica, e os filmes mencionados refletem estes anseios,
um caos implementado tecnoldgica e criativamente apto
a desestabilizar a visibilidade normal. A impressao que
deixam registrada é que o maior monstro representado




e repelido nestas narrativas filmicas é a transferéncia
de poder que as tecnologias digitais prometem. O
“direito” a expressao criativa através de cameras digitais
e plataformas de compartilhamento de arquivos fere a
supremacia de audiéncia que a midia de massa outorga e
a simples possibilidade de ocorrer é filtrada por ela como
um destino distopico-fatalista que se deve néo s6 temer
como também evitar. Mesmo que permita enxergar fatias
de mundo ainda pouco exploradas, a tecnologia conserva
sua propria ruina.
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Capitulo II.

CINEMA BRASILEIRO



O Som ao Redor, Reflexoes Sobre a
Violéncia Subjetiva

MARCIO ZANETTI NEGRINI
HEeLENA MARIA ANTONINE STIGGER
CRrISTIANE FREITAS GUTFREIND

O cinema contemporaneo, em suas diferentes
estratégias estéticas, tem optado, frequentemente,
por narrativas fantasticas ou realistas que tratam das
relacoes sociais sob a perspectiva do sujeito através das
suas emocoes diluidas na rotina urbana. No cinema
brasileiro, podemos destacar o premiado’ O Som ao
Redor (2013), do diretor Kleber Mendong¢a Filho, que
revela o cotidiano de um bairro onde, simbolicamente,
encontramos representacoes do social que se mostram
relacionaveis a outros bairros de classe média do pais.
Dessa maneira, o filme torna-se um instrumento que
evidencia a aparéncia dos fenomenos.

1. Melhor filme do ano de 2012: Festival de Cinema da Polonia, Copenha-
gen International Film Festival, Festival de Cinema da Sérvia, 36* Mostra
Internacional de Cinema de Sao Paulo, Prémio Itamaraty, Festival do Rio
e Festival de Cinema de Gramado. Nesse ultimo, além de melhor filme,
recebeu os prémios de melhor som e filme da critica. No ano de 2013 venceu
como melhor filme no 3° Prémio Cinema Tropical e Associagdo de Criticos
de Toronto, Canada.




Segundo Ranciere (2009), reconhecemos um filme
como politico quando fornece uma nova compreensao
da histéria. Para o autor, por contar histérias, o homem
desvia-se do determinismo de sua animalidade. Entao,
o regime sensivel proposto por Ranciére (2009) é um
processo regulado pelo sujeito politico em sua conexao
com a historicidade e a literalidade, no agir do fazer
historia como corpo coletivo imaginario. E dessa maneira
que iremos analisar o filme em questdo, pols mostra
as diversas formas de violéncia presentes nas nossas
cidades, como as grades nas portas — que transformam
nossas casas em jaulas —, o convivio com os guardas de
rua, a marginalidade e as cameras de seguranca. Nesse
filme, a camera de videovigilancia é aparelho de captura
que territorializa o controle. Esse tipo de dispositivo,
comumente aplicado no monitoramento de zonas de
seguranca militar, vigilancia carceraria, etc., tornou-se
aparato da vida cotidiana em residéncias. Assim, notamos
representado no filme um tipo de controle que outrora
era de jurisdi¢ao do Estado e passa a aparelhar o cidadao
que, ao internalizar o discurso da inseguranca total, forja
as condigbes para uma percepc¢ao de seguranca total.

Os personagens que habitam esse espaco urbano
buscam torna-lo um campo de controle, na medida
em que evidenciam o indiscernivel entre o espacgo da
cidade regulado pelo Estado e o espaco privado da casa
que estende seu olhar para rua, por meio da camera
de videomonitoramento. Tal compreensdo pode ser
amplificada através do filme em que ndo apenas a camera
de videovigilancia, mas também os muros, as grades e os
segurancas que passam a monitorar as ruas do bairro
revelam a tentativa de controle daqueles que néo se
integram a realidade socioeconomica dessa comunidade.
Ambivalente é a relacao entre esses personagens, uma




vez que em um mesmo bairro se coadunam realidades
socioeconomicas diversas. Ao lado de um condominio com
1moveis de padrio elevado e cercados por dispositivos
de seguranca, ha outro deteriorado, ainda que também
controlado por grades.

Construido por um narrador em terceira pessoa, que
conhece intimamente os espacos e as relagoes entre as
diferentes formas de violéncia, O Som ao Redor também
mostra uma brutalidade nao fisica, porém emblematica:
a violéncia subjetiva imposta a mulher. Por meio de
territérios subjetivos, encontramos a representacio
de uma dona de casa oprimida pelo préprio cotidiano,
Beatriz. E através dessa personagem que reconhecemos
uma construcao politico-afetiva, a qual se desenvolve
de modo inverso aos guardas de rua, aos policiais, as
cameras de seguranca ou a outros elementos politico-
sociais identificados a uma forma de poder repressivo;
com Beatriz, o filme mostra a representacao do politico
por intermédio do afetivo.

Assim, O Som ao Redor possui duas instancias
de analise. A primeira e mais evidente é inscrita nas
relacoes politico-sociais, ou seja, aquilo que no filme esta
caracterizado pelos instrumentos e sujeitos de seguranca.
A paisagem do bairro é comunicada como um espaco de
controle. Os enquadramentos de camera, ao evidenciar
os dispositivos de seguranca (grades, muros, cameras de
vigilancia), sublinham a preocupacido dos personagens
com o controle do outro. Esse é aquele que se deseja fora
do espaco regulado pelos dispositivos, fora das casas, fora
do bairro.

Em uma segunda perspectiva de analise, o filme
pode ser observado através do politico-afetivo entendido
como as emocoes do sujeito em seu cotidiano. O rosto da




personagem é mostrado a partir dos enquadramentos
em primeiro plano que descortinam suas agoes (afazeres
da casa, cuidado dos filhos, briga com a vizinha, neurose
com o cachorro) e cede espaco a monotonia e a repeticao.
Desse modo, essa monotonia torna-se uma manifestacao
politica através do uso da maconha, da masturbag¢ao com
a lavadora de roupas e da tortura sonora do cachorro.
Isso mostra uma forma de nao condicionamento da
personagem ao controle em seu redor, ou seja, as pequenas
subversoes da vida cotidiana tornam-se acoes politico-
afetivas. Em outras palavras, a repeticio das acoes
cotidianas aparece como consequéncia da personagem
estar enredada pelo controle da rotina de uma vida em
uma comunidade onde os espacos estao delimitados pelos
dispositivos de controle social, mas Beatriz cria formas
de nao condicionamento.

O caso de Beatriz

Beatriz nao consegue dormir, o cachorro do vizinho
nao para de latir. O filho encontra a mae em plena
madrugada sentada na mesa de jantar e pergunta:
“Mae, por que vocé nao toma uma de suas pilulas para
dormir?” Beatriz toma o remédio, mas também joga um
comprimido para o cachorro escondido em um pedago
de carne. O plano da certo. Contudo, percebemos a
preocupacao dela no dia seguinte quando o animal
permanece deitado. Ela s6 queria o siléncio, ndo tinha a
Intencao de matar. No entanto, ele acorda e volta a latir
na noite seguinte, entao Beatriz compra um aparelho
que produz um ruido que perturba o ouvido do bicho
mantendo-o calado. O plano da certo mais uma vez até a
faxineira ligar o dispositivo na voltagem errada. Beatriz
perde a calma e reprime histericamente a empregada.



Novamente, o cachorro volta a latir nessa e em outras
noites. Entre uma tentativa e outra de calar o animal,
Beatriz se encarrega das atividades domésticas e ainda
encontra tempo e espaco para pequenas subversoes. Ela
usa um aspirador de pd, por exemplo, para sugar a fumaca
do seu cigarro de maconha com a intencao de esconder o
fumo dos filhos e utiliza a maquina de lavar roupa como
um aparelho vibratoério para o seu prazer sexual. Ainda
se envolve em uma briga fisica com a vizinha, ambas
compraram um aparelho de televisdo, mas a de Beatriz
tem mais polegadas.

Dessa forma, a personagem, na aparéncia,
representa uma distinta dona de casa como qualquer
outra da classe média brasileira; no entanto, o conflito
com o cachorro e as subversoes que comete no decorrer do
dia revelam a repressio subjetiva que Beatriz vivencia e
que, a0 mesmo tempo, a liberta.

A personagem torna-se, assim, uma analogia das
transformacoes do individuo na contemporaneidade. O
sujeito neurético vivia sob o dominio do superego que
o reprimia fortemente perante qualquer tentativa de
superacao e fluidez dos desejos. Esse individuo almejava
a liberdade idealizando uma sociedade hedonista, livre
das culpas. Hoje, conforme Birman (1999), o neurdtico
perdeu o sentido nesse contexto no qual todos, na
representatividade, sado felizes, como se nao houvesse
mais espaco para o neurodtico existir. Dai, cria-se o
deprimido, trata-se do sujeito desajustado, aquele que
nao consegue sustentar uma imagem de felicidade.
Mas cabe dizer que os outros integrantes da sociedade
também podem ser tao infelizes quanto; entretanto, para
serem considerados sadios, sustentam a representacao.



SegundodJoel Birman (1999), estariamos vivenciando
um individualismo que privilegia a exterioridade e o
autocentramento. O cenario é o exibicionismo, evidente
nas redes sociais, que esvaziam as relagoes comunitarias.
Ou seja, almejavamos uma sociedade que nos permitisse
mais liberdade, resolvendo o conflito entre a pulsao de
vida e a civilizagdo, mas essa realizagdo s6 se tornou
aparente.

Portanto, a autorrealizacdo nao ocorreu, e no lugar
dela, impo6s-se a imagem e o exibicionismo. De acordo com
Birman (1999, p.167), “a cultura da imagem ¢é o correlato
essencial da estetizacao do eu, na medida em que a
producao do burlesco social se realiza fundamentalmente
pelo esmero desmedido na constituicdo da imagem
pela individualidade”. Assim, é nesse contexto que
percebemos a sutileza em tratar os conflitos humanos em
O Som ao Redor, pois o filme ndo mostra a felicidade e
a autorrealizacao dos personagens, mas a subjetividade
reprimida desse individuo que é obrigado a ser feliz.
Beatriz é casada, mae de dois filhos saudaveis que
estudam em boas escolas, ela tem uma casa para morar
e outros bens de consumo, mas é torturada por uma
angustia que a leva a tomar remédios para dormir e
consumir ‘baseado’ como mecanismo de alivio de tensao.

Lembramos que, em uma sociedade democratica
como a nossa, a igualdade e os avancos economicos
conquistados nos ultimos anos permitiram o
compartilhamento de uma ideia: somos todos iguais
perante a lei, logo, qualquer cidadao brasileiro tem
condigoes de ser feliz e se néao é, a responsabilidade do
fracasso é atribuida unicamente ao individuo. Conforme
Jessé de Souza (2009; 2012), criou-se no Brasil um
discurso que destaca o valor econdémico, como se o
consumo fosse a Unica ferramenta viavel e fundamental




para o desenvolvimento do pais. Desse modo, o avanco da
sociedade é medido pelo indice de consumo. Ou seja, a luz
do mito, Beatriz tem todas as condi¢ées de ser feliz e, se
nao é, cabe a ela exclusivamente a responsabilidade de
nao ser. Quando O Som ao Redor mostra suas subversoes,
ele esta evidenciando as falhas desse sistema. Fumar
baseado e sentar na maquina de lavar roupa ligada, no
filme, tornam-se duas acoes desviantes.

Em dultima instancia, Beatriz representa uma
mulher deslocada do espaco onde vive, saturada de um
cotidiano que a reprime e do papel social que representa:
dona de casa, esposa e mae de dois filhos. Nesse mundo,
Beatriznaobusca solucoes e alternativas, ndo procura sair
dele, mas, para suporta-lo, precisa recorrer a pequenas
perversoes e desvios, como se nao houvesse outra forma
de viver. Sendo assim, essa personagem esta presa a
duas representacgoes: a imagem social da felicidade e a
imutabilidade da mesma. E Beatriz esta tao entediada e
reprimida que o filme ndo permite ao espectador imaginar
outra finalidade para ela. Sabemos que, quando O som ao
redor termina, Beatriz continua ancorada a sua rotina:
brigando com o cachorro, fumando baseado, cuidando
da casa. Ela é a personagem da histéria que ndo muda,
nao cresce, nao sofre um acidente que seja determinante
para a transformacio de sua vida. Nem a vizinha nem o
cachorro conseguem salvar Beatriz.

Dessa maneira, recorremos a Alain Badiou (2004)
para analisar essa personagem. Para o autor, os
personagens cinematograficos possibilitam, por meio da
subjetividade, refletir sobre os sentidos de emancipacao
politico-afetivas dos sujeitos sociais e a nao sujeigao
dos seus afetos a um estado de coisas politico-social.
Ou seja, mesmo que Beatriz nao altere o curso de sua
historia, compreendemos suas perversoes como um




nao condicionamento dos seus afetos a uma instancia
de dominacao social. Pois, ao produzir suas formas de
resisténcia, a personagem recria o cotidiano de uma dona
de casa da classe média brasileira. £ nesse caminho que
1dentificamos suas transgressées como manifestacio
politico-afetiva.

Politico - controle dos corpos e mecanismo para
separacao de classe

Em O Som ao Redor, a estética do filme favorece
uma analise que considera os espacos representados na
perspectiva do controle dos corpos como configuracio da
separacao social. Quando enquadra, a camera mostra
dispositivos que evidenciam o desejo de fiscalizar aqueles
que estao habilitados a circular pelos espacos do bairro,
ao mesmo tempo em que expressa o lugar daqueles que
devem estar fora do espaco regulado. Para analisar o
filme nessa perspectiva, algumas sequéncias sao base de
reflexao.

Os personagens Jodo e Anco conversam a mesa, o
primeiro fol ao encontro do tio que é seu vizinho de bairro.
Tomam café, Jodo fuma e conta sobre a mulher que
conheceu na noite anterior. Anco fala ao sobrinho sobre
o reencontro casual com uma namorada de juventude.
Durante o didlogo, os planos mostram o monitor de video
que controla o passeio em frente a casa do tio.

Figura 1




O Som ao Redor (2013). Sequéncia 37, tempo 28:20.

Eles trabalham como corretores, a familia é
proprietaria de grande parte dos iméveis do bairro pelo
intermédio de Francisco, o patriarca dono de engenho.
Enquanto os personagens conversam sobre seus afetos,
um terceiro homem entra em cena através do monitor
de videovigilancia. A acdo do homem em frente ao portao
no lado de fora da casa é vista através das imagens da
camera de seguranca. Contudo, o som do bater palmas
para anunciar presenga aparece em cena, mas nao pela
1Imagem silenciosa de registro do corpo do homem. O soar
das maos invade a casa pela condu¢io do meio material.
O que se deseja fora se encontra do lado de dentro através
do sonoro.

A sequéncia é encadeada para o portao em frente
a casa. Clodoaldo apresenta-se a Jodo e a Anco. Ele
chefia uma equipe de segurancas particulares e oferece
monitoramento para o bairro. O plano mostra a camera
de seguranca sobre a porta da casa mirando a rua. No
didlogo entre os homens, fica posto que é necessario




pedir o endosso do patriarca para o bairro ser vigiado por
Clodoaldo e seus colegas. O desejo de controle do tio de
Jodo aparece através da camera de videomonitoramento
que, ao estar focada para o passeio publico, torna esse
espaco uma extensao da privacidade de sua casa.

L._ = —
O Som ao Redor (2013). Sequéncia 38, tempo: 30:25.

Em outra sequéncia, Jodo mostra um apartamento
para mae e filha em um edificio cujo padrao do imével é
relacionado ao nivel de seguranca do condominio. “Esse
prédio tem vigilancia vinte e quatro horas e essa area




aqui é toda cercada com sensores”, diz Jodo a sua cliente.
A primeira impressao da mulher é que, de tdo moderno, o
lugar “parece uma fabrica”. Ao entrarem no apartamento,
a menina abre a porta da varanda. O contraste entre
a parede branca no patio do condominio e a pintura
desbotada da edificacdo ao lado evidencia a coexisténcia
de diferentes realidades econémicas no mesmo bairro.

Durante o dialogo entre a mae e Joao, a camera
mostra o ponto de vista da filha desde a varanda para
o patio da edificacdo, onde um menino chuta uma bola
contra a alta parede que divide os dois espacos. A
conversa segue dentro do apartamento, e a montagem
alterna para visdo da menina que, alguns andares acima,
observa o garoto. O som da bola contra a parede nos
mostra um corpo que, ao ser separado pelo muro, se faz
presente no espaco restrito do condominio de alto-padrao
através do sonoro. Com um chute mais alto, a bola cai no
patio vizinho. Enquanto Jodo trata sobre o imével com
sua cliente, a voz do menino invade o espago quando diz
repetidas vezes “chuta a bola”.

Figura 1
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O Som ao Redor (2013). Sequéncia 24, tempo: 17:28.

Essas s@o sequéncias que mostram um grupo social
em que é sintomatica a necessidade permanente de
seguranca, representada na tentativa de controle dos
corpos através dos dispositivos, ou seja, muros, sensores,
grades e cameras de monitoramento. No filme, esses
mecanismos se inscrevem na vida cotidiana através
da internalizacao do discurso de controle dos corpos,
mostrado pelos aparatos de seguranca inseridos nas
casas e nos apartamentos.

Em O Som ao Redor, a perspectiva do controle
pelos aparatos de seguranca como aparelhos de captura
é uma das formas de politica que o filme apresenta. Os
mecanismos de controle que resultam em segregacao
politico-social sdo recorrentemente sublinhados pela
camera. Entretanto, deve-se considerar o sonoro como
algo que comunica sobre uma separacao desejada, mas
que, em ultima instancia, escapa do controle através do
som.

Politica afetiva: o silencioso como forma de poder

Jacques Ranciere (2009) estabelece a relacio entre
a histéria, o cinema e o ser politico através das ficcoes
como préprias ao homem, um “animal politico”, no sentido




aristotélico. A partir da literatura, o autor amplia a no¢ao
de ficcionalizacdo como processo dos saberes, das artes
e da politica. Para ele, por contar histérias, o homem
desvia-se de um determinismo natural. Entao, o regime
do sensivel é um processo regulado pelo ser politico em
sua imbricacao com a historicidade e a literalidade no agir
do fazer histéria como corpo coletivo imaginario, podendo
se apresentar em linhas de fuga e indeterminacao.

Beatriz é uma personagem politica como realidades
possiveis no projeto social-histérico, no tempo nao
linear do espaco vivido, a partir de uma compreensao
de Ranciere (2009) chamada “razdo das ficgoes”, ou,
ainda, a ficcionalizacdo do real. No entanto, o seu ponto
de transformacao estd exatamente na sua imobilidade.

d

E assim que ela comunica ao espectador uma forma
possivel de um cotidiano transformado.

O real precisa ser ficcionado para ser pensado.
Essa proposicio deve ser distinguida de todo
discurso — positivo ou negativo — segundo o qual
tudo seria “narrativo”’, com alternancias entre
“grandes” e “pequenas” narrativas. A nogao
de “narrativa” nos aprisiona nas oposicoes do
real e do artificio em que perdem igualmente
positivistas e desconstrucionistas. Nao se trata
de dizer que tudo é ficcdo. Trata-se de constatar
que a ficcdo da era estética definiu modelos de
conexfo entre apresentacio dos fatos e formas
de inteligibilidade que tornam indefinida a
fronteira entre razio dos fatos e razio da fic¢éo,
e que esses modos de conexdo foram retomados
pelos historiadores e analistas da realidade
social. Escrever histéria e escrever historias
pertence a um mesmo regime de verdade

(RANCIERE, 2009, p.58).




Jacques Ranciére responde a questdo de como a
historia institucionalizada envolve e procura criar um
sentido linear para a vida social, e como pode ser (re)
apresentada por histérias elaboradas pela expressao
ficcional. Abrimos, entdo, uma troca dos sentidos através
de ficgoes que permitem desconstruir, ou seja, nao reduzir
os movimentos da histéria a uma tnica grande narrativa
linear e legitimadora do tempo vivido, de modo que, para
o autor, é necessario pensar a questao da racionalidade
das ficcoes em uma oposicao da nocao de ficcao como ideia
de falseamento.

Na literatura, por exemplo, a verossimilhanca abre
espaco para um tipo de ficcionaliza¢do, em que o banal
aparece e forca a ordenacao das grandes narrativas. A
realidade histérica emerge no empirico dos modos de
vida, o que, para Jacques Ranciere (2009, p. 57), é uma
“mostracdo de sua propria necessidade”, na qual um
novo regime de verdade apresenta o traco poético dos
seres e das coisas. No cinema, a ficcdo como expressao
da realidade forja na linguagem cifrada das imagens
estratégias de apresentacdo do empirico que da conta
do banal e dos modos de vida, compreendido como um
provimento ético-afetivo revelado na errancia da histoéria.

Em Jacques Ranciere (2012), encontra-se o lugar do
cinema na antecipacao dos fenomenos sociais, ainda que
naimpossibilidade de resguarda-los do vivido. A revelacao
toma aqui forma de passagem, cujo vinculo imagético nao
sucumbe a um ordenamento da acio ficcional classica.
Assim, a poténcia da imagem cinematografica singulariza
a experiéncia do tempo em uma simultaneidade que
regula o movimento entre o singular e o comum.

Desse modo, inscrevemos a ideia do politico em
Beatriz na desobrigacdo de uma representacao da




politica como uma perspectiva social, como os guardas de
seguranca, os policiais, o coronel, entre outros. Beatriz
reescreve o politico através do cotidiano de uma dona de
classe média no Recife.

Apontamentos Finais

O Som ao Redor acompanha uma perspectiva
estética contemporanea que o ambito politico-afetivo
revela o social. A violéncia nao esta s6 no lugar de
onde se espera, mas também na repeticdo e no tédio do
cotidiano representado por Beatriz e na sua aparente
realizacdo. A analise critica do filme nos permite
perceber a importancia do subjetivo como transgressao
de uma sociedade sustentada pelo controle em nome da
seguranca e da violéncia.

Com Beatriz, vemos uma mulher presa ao cotidiano
que, para suporta-lo, precisa recorrer a pequenas
subversoes e desvios. Dessa forma, a personagem fuma
um cigarro de maconha ou pede aos filhos para massagear
suas costas na intencao de aliviar o peso do tédio, mas
¢é evidente que esses mecanismos, em vez de provocar
uma ruptura e assim promover uma transformacio na
vida da personagem, acabam sendo incorporados pelo
cotidiano. O banal se apresenta como uma forma de
transgressido, no entanto, nao é forte suficiente para
mudar a vida de Beatriz, como ocorre com os outros
personagens. Por isso que identificamos a violéncia
de Beatriz como uma subjetiva. No caso de Joao, por
exemplo, além do envolvimento com os segurancas que
acabam assassinando o seu avo, Francisco, a namorada
dele é vitima de um roubo causado por seu primo. Ou
seja, a violéncia com uma perspectiva social o afeta e o
move durante a narrativa do filme.




O Som ao Redor, através de Beatriz, faz notar o que
refletimos com Ranciere (2009) quando consideramos o
banal e a rotina como lugar de leitura acerca do politico.
Por meio da reconfiguracido narrativa, no filme, novas
pequenas historias sdo criadas nas sequéncias, em
que, nas situacoes de intimidade da personagem, sao
reveladas suas formas de resisténcia afetiva. Assim,
esse filme mostra as implicagdées da violéncia social na
vida privada, seja através da violéncia fisica (Joao),
ou subjetiva (Beatriz). Retemos com isso que tanto
Joao como Beatriz reagem a essa repressdo e a esse
controle. Ambos possuem a capacidade de criar historias
como formas de resisténcia (BADIOU, 2014) e nao
condicionamento ao estado de coisas politico-social em
que estao representados. No entanto, Beatriz se isentg
da violéncia subjetiva por meio de sua imobilidade. E
uma relacao bivalente, porque, a0 mesmo tempo em que
ela procura transgredir o espaco de controle, é enredada
pela normatizacao da propria transgressao.

Nesse sentido, O Som ao Redor retrata o mal-
estar na sociedade atual, além de apontar pistas sobre
os fenomenos politico-sociais e afetivos. O filme busca
representar a subjetividade dos personagens que
compoem uma sociedade que privilegia a exterioridade e
o autocentramento (BIRMAN, 1999). Beatriz nos revela
a interioridade e a violéncia da estetizag¢do do eu ao nao
apresentar ruptura com o modelo de uma dona de casa
que atente a uma perspectiva social.
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A Producio Cinematografica Brasileira
(1995-2013) e 0 Atual Modelo de Politicas
Publicas para o Cinema Nacional

DANIELLE BORGES

O setor audiovisual desempenha um papel de
vital importancia nos ambitos cultural e social de cada
comunidade. Seu desenvolvimento é fundamental na
construcao de uma identidade cultural e na expressao de
uma cidadania ja que, por meio dos seus canais - como a
televisao, o video e o cinema — uma sociedade pode se ver
representada. Nesse sentido, o cinema tem protagonismo
especial por se tratar do produto audiovisual de maior
alcance internacional e o responsavel pelos maiores
rendimentos dos conglomerados de midia que dominam
o setor em ambito internacional.

Por conta da hegemonia internacional da industria
cinematografica americana desde os anos 50, varios
governos nacionais adotaram medidas de protecao e
fomento as suas industrias locais de cinema, sobretudo a
partir da década de 90, numa tentativa de fortalecimento




das producgdes nacionais em oposicdo ao competidor
estrangeiro. No Brasil, a primeira iniciativa nesse sentido
se deu no governo do presidente Fernando Collor de
Mello, em 1991, com a aprovacao da Lei 8.313, conhecida
como Lel Rouanet, uma ferramenta para que empresas
ou pessoas fisicas financiassem projetos culturais de um
modo geral, incluindo os audiovisuais (SIMIS, 1998). A
partir de entdo, outras leis de ambito nacional foram
criadas com o objetivo de ampliar e aprimorar as politicas
de incentivo e protecdo ao cinema nacional, como a Lei do
Audiovisual (n°. 8.685/93)' e, anos mais tarde, a Medida
Proviséria 2.228, de 2001, que criou a Agéncia Nacional
do Cinema (Ancine), responsavel pela regulacdo do
mercado cinematografico nacional.

Este artigo, portanto, vai avaliar a evolucao
da producado cinematografica brasileira a partir de
1995, quando as primeiras ac¢des governamentais em
direcao ao atual modelo de politica publica para o setor
comecaram a provocar efeitos, até os dias atuais®. O
trabalho faz uma analise qualitativa-descritiva da
producado cinematografica no Brasil com o objetivo de
gerar dados por meio dos quais seja possivel avaliar o
impacto das politicas aplicadas ao setor de cinema no
pais, apresentando resultados parciais de pesquisa
de doutorado em andamento sobre o tema. Em termos
quantitativos, a criacao desses instrumentos e de uma

1. A Lei n° 8.685 — ou Lei do Audiovisual — foi promulgada em 1993. Ba-
seada no modelo de renuncia fiscal, a lei se sustenta em dois dispositivos
principais. O primeiro permite as empresas que investem na produgio de
longas-metragens um abatimento no Imposto de Renda. O segundo disposi-
tivo permite as distribuidoras estrangeiras em atividade no Brasil investir
parte do imposto sobre a remessa de lucros na produgéo de filmes nacionais.

2. Em alguns casos e para alguns dados, o ano final sera 2012, pois, por con-
ta de mudangas na metodologia de compilag¢do e consolidagdo de algumas
informagoes, a Ancine ainda no divulgou os nimeros referentes a 2013.



agéncia reguladora do setor, como sera demonstrado, de
fato fomentou a producao para o cinema no pais. Mas e
em termos qualitativos?

A importancia dessa analise esta baseada na teoria
de economia politica da comunicacdo e cultura, que
defende a necessidade de investigacées economicas dos
processos produtivos nas areas de comunicacao e cultura,
desenvolvidos dentro de um conceito capitalista de
comercializa¢do. Um estudo como esse se faz necessario
ainda para avaliar a capacidade de uma sociedade
de produzir e disseminar produtos locais que possam
representa-la culturalmente, como os filmes.

A Producao Cinematografica de 1995 a 2013

Com o dobro de produgoes nacionais estreadas nas
salas de cinema brasileiras em relacdo ao ano anterior
(14 em total, enquanto que, em 1994, foram sete)?, 1995
¢é considerado o primeiro ano do periodo da retomada do
cinema brasileiro. O Plano Real ja estava em vigor ha um
ano e, com a economia mais estavel, os filmes brasileiros,
produzidos com o apoio da Lei do Audiovisual e a Lei
Rouanet comecavam a chegar as telas de cinema.

Os dois titulos nacionais que foram destaque em
1995, com audiéncia de mais de um milhao de espectadores
(nimero que nao se alcangava desde 1991), foram Carlota
Joaquina (Elimar Producées) e O Quatrilho (LCBarreto
Produgoes). Em termos comparativos, para que se
tenha uma ideia do que representavam esses indices
de publico para o cinema nacional, no ano anterior, a
producao nacional de maior publico tinha sido Lamarca
(Lagoa Cultural e Esportiva Ltda), com apenas 123.623

3. Filme B. Database Brasil 2000.




espectadores?. O total de publico para filmes nacionais,
de 1994 a 1995, tinha subido de 292,2 mil para 3,12
milhéGes, o que representava um market share de 3,67%
em relacgao ao publico total. Um ano antes, o market share
de publico para o cinema nacional havia sido de 0,4%?°.

O filme O Quatrilho, segundo lugar nacional em
publico de 1995, com 1,11 milhGes de espectadores, fo1 um
dos responsaveis pela reconquista da audiéncia nacional,
em consequéncia da publicidade que teve por receber a
indicacao ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro. Além
disso, foi o primeiro longa-metragem produzido no Brasil
com recursos da Lei do Audiovisual®, o que comprova
a afirmacao de que o aumento da producdo a partir
de 1995 tenha sido consequéncia da criacao das leis
governamentais de apoio ao setor audiovisual brasileiro.
Seus produtores captaram no mercado R$ 1,13 milhao
para sua realizacdo. Nesse mesmo ano, mais treés
producoes cinematograficas haviam utilizado recursos
da Lei do Audiovisual ou da Lei Rouanet: Super Colosso
(R$ 595,8 mil), Sabado (R$ 283 mil) e Terra Estrangeira
(R$ 180 mil)”.

A partir de entdo, o nimero de producées nacionais
lancadas comercialmente em salas de cinema no Brasil,
em crescimento continuo, passou de 14 para 129 (2013),
um aumento de 821,4%, consequéncia direta da criacio
de mecanismos de apoio a produc¢ao no setor, por meio
das leis de incentivos fiscais em vigéncia desde 1991 e do

4. Filme B. Database Brasil 2000.
5. Filme B — Database Brasil.
6. Informacgdo da produtora LCBarreto no seu site oficial.

7. Agéncia Nacional do Cinema (Ancine).




apoio direto® a projetos via editais e selecoes publicas de
natureza seletiva ou automatica ou via Fundo Setorial
do Audiovisual (FSA)°. O Grafico 1 permite observar
a evolugdo do nimero de filmes nacionais lancados no
Brasil entre 1995 e 2013.

Grafico 1 - Numero de filmes lancados no Brasil (1995 - 2013)
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Fontes: Filme B. Database Brasil 2005; Ancine.
Observatoério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (Oca).

8. Os mecanismos de incentivo administrados pela Ancine sio de dois tipos:
fomento indireto e fomento direto. Fomento indireto: sdo os mecanismos
de incentivo fiscal, que possibilitam que pessoas fisicas e juridicas apoiem
o audiovisual brasileiro por meio de investimento ou patrocinio revertido
em renuncia fiscal. Fomento direto: seletivo e automatico, realiza o apoio a
projetos audiovisuais por meio de editais e chamadas publicas, de natureza
seletiva ou com base no desempenho da obra, com recursos provenientes do
préprio or¢amento da Ancine ou oriundos de contribui¢ées recolhidas pelos
agentes do mercado. Os principais mecanismos sdo o Prémio Adicional de
Renda (PAR), o Programa Ancine de Incentivo a Qualidade do Cinema Bra-
sileiro (PAQ) e o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA).

9. Criado pela Lei 11.437/2006, o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) é
uma categoria de programagao especifica do Fundo Nacional de Cultura
— FNC composto basicamente pelos recursos oriundos da arrecadacgao da
Contribuigdo para o Desenvolvimento da Indtstria Cinematografica Nacio-
nal (Condecine), que sdo aplicados em programas e projetos especiais de
fomento voltados para o desenvolvimento das atividades cinematograficas e
audiovisuais em consonéncia com os programas do governo federal. Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA) - Documento de Diretrizes. Disponivel em:
http:/fsa.ancine.gov.br/sites/default/files/documentoDiretrizes2.pdf. Acesso
em 20 out/2013.




Ao analisar o Grafico 1, observam-se algumas
oscilagoes significativas na quantidade de filmes lancados
anualmente, como as que ocorreram de 2005 para 2006,
de 2010 para 2011 e de 2012 para 2013. Nesses periodos,
percebe-se pelos dados das Tabelas A e B abaixo que
também houve saltos na quantidade de recursos aplicados
diretamente ou indiretamente no setor.

Tabela A
Quadro Evolutivo com Valores de Fomento Direto - 2003 a 2012
(Em milhées)

Total - Editais
ANCINE

6,9 7,84 6,11 8,50 8,88 9,42 14,50 | 23,51 | 37,96 | 43,15

Foram considerados aqui os seguintes mecanismos de fomento direto da Ancine: os editais de
desenvolvimento, producéo e finaliza¢dao, o Prémio Adicional de Renda, o Prémio de Qualidade, o
programa de Universaliza¢@o do Acesso e o FSA. Os valores em moeda estrangeira, para soma do
total, foram convertidos de acordo com a taxa de cambio nas datas das transferéncias bancarias.
Fontes: Coordenacgio de Fomento Direto-CFD/Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado
- SAM/ANCINE.

Tabela B
Evolucao dos montantes de incentivo - 1995 a 2012 (R$)

1995 2.189.358,00 - 2.189.358,00
1996 10.171.856,67 - 10.171.856,67
1997 26.042.484,81 - 26.042.484,81
1998 38.983.747,62 - 38.893.747,62
1999 53.310.301,32 - 53.310.301,32
2000 38.430.687,11 - 38.430.687,11
2001 87.079.159,01 - 87.079.159,01
2002 88.357.303,19 - 88.357.303,19
2003 112.984.395,79 6.896.049,00 119.880.444,79
2004 157.426.056,73 7.839.984,00 165.266.040,73
2005 137.052.746,89 6.110.500,00 143.163.246,89
2006 171.992.704,47 8.500.000,00 180.492.704,47
2007 158.244.677,34 8.880.065,00 167.124.742,34
2008 167.671.318,32 9.419.038,24 177.090.356,56




2009 137.480.950,45 14.500.000,00 151.980.950,45

2010 180.695.498,34 23.504.874,86 204.200.373,20
2011 176.857.236,55 37.962.132,90 214.819.369,45
2012 127.166.486,98 43.152.874,08 170.319.361,06

*Foram considerados aqui os mecanismos de fomento indireto possibilitados pelos seguintes
dispositivos: na Lei 8.685/93, os artigos 1°, 1° A, 3° e 3° A; na Lei 8.313/91, os artigos 18 e 25; e na
MP 2228-1/01, o artigo 39.

** Foram considerados aqui os seguintes programas e fundos de fomento direto: os editais Ancine
para Desenvolvimento, Produgio e Finalizagdo, o Prémio Adicional de Renda (PAR), o Prémio de
Qualidade (PAQ), o Programa de Universalizagao do Acesso e o Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA).

Observagao: Os valores de fomento indireto de 1995 a 2000 referem-se aos filmes langados em
cada ano. A partir de 2001, sdo valores globais aprovados para a totalidade dos projetos solicitados
a cada ano. Em relagéo ao fomento direto, o ano de referéncia é aquele correspondente ao ano da
chamada publica em que o projeto foi contemplado, com excec¢do do FSA, que refere-se aos valores
efetivamente liberados pelo fundo em cada periodo.

Fontes: Coordenagdo de Fomento Direto-CFD/Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado
- SAM/ANCINE.

De 2005 para 2006, por exemplo, o montante do
fomento indireto passou de R$ 137,1 milhées para R$ 172
milhées, enquanto que o direto subiu de R$ 6,1 milhées
para R$ 8,5 milhdes, o que gerou um acréscimo de 26%
no total de incentivos financeiros. Ja de 2010 para 2011,
o fomento indireto teve uma reducao de 2,11% e o direto,
por outro lado, subiu 61,7%, provocando uma subida de
5,2% no total de recursos aplicados no setor.

Aqui, é importante lembrar que, como o ano de
producao de um filme pode nao coincidir com o seu ano
de lancamento, devido a complexidade de todas as etapas
da realizacdo de uma obra cinematografica, o aumento
do niimero de filmes de 2010 para 2011 pode ter sido
mais uma consequéncia do crescimento na quantidade
da ajuda financeira estatal de 2009 para 2010, que subiu,
no global, de R$ 152 milhées para R$ 204,2 milhées,
impulsionado por acréscimos tanto na forma direta
quanto na forma indireta de incentivo. Nesse mesmo
periodo, no entanto, a quantidade de filmes lancados caiu
de 84 para 74, o que pode comprovar que o acréscimo no
montante de recursos subvencionados somente surtiu




efeitos no periodo seguinte’®.

O mesmo pode ter ocorrido no periodo 2005/2006,
ja que o aumento na quantidade de filmes lancados
foi maior do que o acréscimo no momento de recursos
investidos direta ou indiretamente (54% frente a 26%).
O salto no numero de lancamentos nesse periodo
pode ter sido influenciado ainda pelo maior volume
de investimentos governamentais na producdo entre
2003 e 2004 (38% maior que em 2003 - ver Tabela B).
Dos 71 filmes langados em 2006, pelo menos, 18 foram
produzidos até 2005 e quatro, até 2004!*.

Para completar, pela analise do Grafico 2 (abaixo)
e da Tabela B, ainda é possivel verificar, na producgao de
filmes no pais, a transferéncia da utilizacao dos incentivos
financeiros indiretos para os diretos. Como se pode
observar pelo Grafico 2, a partir de 2007, a proporc¢ao dos
titulos lan¢ados em relagao aos subvencionados de forma
indireta comeca a decair até chegar a 58,1% em 2013. No
mesmo periodo, por sua vez, de 2007 a 2013, os montantes
investidos diretamente no setor sobem de R$ 6,9 milhoes
para R$ 43,1 milhées (524,6%). Esse aumento foi puxado
sobretudo pelos recursos do FSA, fundo criado em 2006
que passou a vigorar em 2008 e é hoje o responsavel pelo
maior volume de investimentos publicos diretos no setor
cinematografico brasileiro.

De todos os modos, ainda que a dependéncia da
producao em relacao aos incentivos diretos ou indiretos
concedidos pelo governo federal desde 1995 oscile ao
longo dos anos, os dados demonstram que o crescimento
da producdo cinematografica brasileira desde entao
esta diretamente ligado ao estimulo financeiro gerado

10. A oscilagdo de 2012 para 2013 ndo podera ser comentada porque a An-
cine nao divulgou, até a conclusao deste trabalho, a quantidade de investi-
mentos de fomento do ano de 2013.

11. Ancine.



pelos mecanismos de fomento, que passou de quase R$
2,2 milhdes em 1995 para mais de R$ 170 milhoes em
2012, um acréscimo de mais de 7.000%, considerando os
valores totais de fomento direto e indireto.

Grafico 2 - Filmes lan¢cados X Filmes incentivados (1995-2013)

N® ritulos lnneados N° ritulas incentiviadas — i rirnt b ¢

Observagao: Foram considerados aqui os mecanismos de fomento indireto possibilitados pelos
seguintes dispositivos: na Lei 8.685/93, os artigos 1°, 1° A, 3° e 3° A; na Lei 8.313/91, os artigos 18
e 25; e na MP 2228-1/01, o artigo 39.

Fontes: Filme B. Database Brasil 2005; Ancine. Observatério Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual (Oca).

A frequéncia de publico ao cinema nacional, no
entanto,ndoacompanhouoaumentonaproducaodefilmes
brasileiros impulsionado pelas politicas cinematograficas
adotadas a partir de 1991. Apesar do market share do
titulo nacional ter passado de 3,67%, em 1995, para
18,59%, em 2013, e ter até chegado a ultrapassar os 20%
em 2003, como se pode observar pela Tabela C, o indice
ficou bastante instavel nos anos analisados, mantendo-
se numa média de 11%. Ou seja, enquanto a produgao de
filmes nacionais em numero de titulos cresceu 821,43%, o




market share do cinema nacional subiu 406,54%'% , o que
demonstra uma dificuldade de atracao de publico do filme
brasileiro ou um baixo interesse da audiéncia nacional
ao produto local. O fato é que o aumento no nimero de
filmes brasileiros disponiveis claramente nao levou a
um crescimento relevante de seu publico. A seguinte
tabela, que mostra a evolucao do market share do filme
nacional entre 1995 e 2013, auxiliara na compreensao
do movimento de producio e publico ao cinema nacional

nesse periodo.

Tabela C - Pablico e market share do cinema nacional (1995-2013)

Ano Publico total Publicom nacional Market share %
1995 85.000.000 3.123.508 3,67
1996 62.000.000 1.070.852 1,73
1997 52.000.000 3.750.913 7,21
1998 70.000.000 4.329.026 6,18
1999 70.000.000 6.092.101 8,70
2000 72.000.000 6.341,269 8,81
2001 75.000.000 7.948.065 10,60
2002 90.865.988 7.058.713 777
2003 102.958.314 22.256.710 21,62
2004 114.733.498 13.505.150 11,77
2005 89.761.095 11.376.744 12,67
2006 90.200.000 9.900.000 10,98
2007 87.914.437 10.310.965 11,73
2008 89.109.595 8.820.706 9,90
2009 112.670.935 16.075.429 14,27
2010 134.836.791 25.687.438 19,05
2011 143.208.012 17.689.210 12,35
2012 146.593.494 15.649.980 10,68
2013 149.513.322 27.787.085 18,59

Fontes: Filme B; Ancine. Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (Oca)

12. De 1995 a 2013, o cinema brasileiro aumentou seu market share no pais de
3,67% para 18,59%. Ainda que o market share do publico nacional, calculado
sobre o total de publico ao cinema, dependa da frequéncia ao cinema em cada
ano, a comparacao entre 1995 e 2013 pode ser considerada real ja que o publico
total, de 1995 a 2013 teve um crescimento de 75,9% (de 85 milhdes para 149,5
milhées), enquanto que o publico do cinema nacional cresceu em quase 790%
(de 3,1 milhdes para 27,8 milhées). Fonte. Filme B — Database Brasil.




Essa instabilidade do market share do filme
nacional entre 1995 e 2013 pode ser explicada ao se
analisar a performance de bilheteria do total de filmes
nacionais lancados ano a ano. Observando-se a Tabela
D abaixo, pode-se constatar que, do total de 1.009 filmes
brasileiros lan¢ados comercialmente em salas de exibi¢ao
entre 1995 e 2013, apenas 61 (6,05%) alcancaram mais
de um milhao de espectadores.

Tabela D - Filmes brasileiros com mais de 1 milhao de
espectadores - 1995 a 2013

Tropa de Elite 2

José Padilha

Produtora

Zazen Produgdes Audiovisuais

no de
lancamento

Publico

11.146.723

Waddigton

Se Eu Fosse Vocé 2** Daniel Filho Total Entertainment 2009 6.112.851
Dois Filhos de Francisco: a |Breno Silveira Conspiragdo Filmes 2005 5.319.677
Histéria de Zezé Di Camargo
& Luciano
De Pernas pro Ar 2%* Roberto Santucci |Morena Filmes Ltda. 2012 4.846.273
Carandiru Hector Babenco |HB Filmes 2003 4.693.853
Minha Mae é uma Pe¢a™* André Pellenz Migdal Produgdes 2013 4.600.145
cinematograficas Ltda./ Telecine
Programagio de Filmes Ltda.
Nosso Lar Wagner de Assis |Cinética Filmes e Produgdes 2010 4.060.304
Se Eu Fosse Vocé** Daniel Filho Total Entertainment 2006 3.644.956
De Pernas pro Ar** Roberto Santucci |Morena Filmes Ltda. 2011 3.506.552
Chico Xavier Daniel Filho Lereby Produgdes 2010 3.413.231
Cidade de Deus Fernando 02 Filmes Curtos 2002 3.370.871
Meirelles
Até que a Sorte nos Separe** |Roberto Santucci |Gullane 2012 3.411.137
Lisbela e o Prisioneiro** Guel Arraes Natasha Enterprises 2003 3.174.643
Meu Passado me Condena™* |Julia Rezende Atitude Produgoes e 2013 3.137.795
Empreendimentos Ltda/ SM
Distribuidora de Filmes Ltda/
Julia Salles de Rezende/
Distribuidora de Filmes S/A
Riofilme/ Globo comunicagio e
Participagoes S.A.
Cazuza - o Tempo Nao Para |Sandra Werneck /|Lereby Produgdes 2004 3.082.522
Walter Carvalho
Olga Jayme Monjardim [ Nexus Cinema e Video 2004 3.078.030
Os Normais** José Alvarenga  |Missdo Impossivel Cinco 2003 2.996.467
T. Produgoes Artisticas
Cilada.com™* José Alvarenga [Casé Filmes Ltda 2011 2.959.460
Jr.
Vai que Da Certo™* Mauricio Farias |Fraiha Produgdes de Eventose [2012 2.729.340
Editora
Xuxa e os Duendes Paulo Sérgio Casé Filmes Ltda 2012 2.657.091
Almeida e
Rogério Gomes
E ai, Comeu?** Felipe Joffily Casé Filmes Ltda 2012 2.578.599
Os Penetras™* Andrew Conspiragdo Filmes 2012 2.548.441




Tropa de Elite José Padilha Zazen Produgdes Audiovisuais |2007 2.417.754
Xuxa Popstar® Paulo Sérgio Diler & Associados 2000 2.394.326
Almeida e Tizuka
A Mulher Invisivel** Claudio Torres Conspiragdo Filmes 2009 2.353.646
Maria, Mae do Filho de Deus |[Moacyr Goes Diler & Associados 2002 2.332.873
Xuxa e os Duendes 2 Paulo Sérgio Diler & Associados 2002 2.301.152
Almeida e
Rogério Gomes
Sexo, Amor e Trai¢do** Jorge Fernando |Total Entertainment 2004 2.219.423
Xuxa Abracadabra Moacyr Gées Diler & Associados 2003 2.214.481
Os Normais 2%* José Alvarenga |Globo Filmes 2009 2.202.640
T.
Bruna Surfistinha* Marcus Baldini  |TV Zero Cinema Ltda. 2011 2.176.999
O Auto da Compadecida Guel Arraes Globo Filmes 2000 2.157.166
Meu Nome ndo é Johnny Mauro Lima Atitude Produgdes e 2008 2.099.294
Empreendimentos Ltda.
Xuxa Requebra® Tizuka Yamazaki |Diler & Associados 1999 2.074.461
A Grande Familia - filme** |Mauricio Farias |Globo Filmes 2007 2.035.576
Assalto ao Banco Central Marcos Paulo Total Entertainment 2011 1.966.736
Diva** José Alvarenga |Total Entertainment 2009 1.866.403
Jr.
Didi, o Cupido Trapalhdo Paulo Aragio e Diler & Associados 2003 1.758.579
Alexandre Boury
Somos tdo Jovens** Antonio Carlos de |Canto Claro Produgdes 2013 1.715.763
Fontoura Artisticas
Simao, o Fantasma Paulo Aragdo Renato Aragdo Produgdes 1998 1.658.136
Trapalhdo Artisticas
Cré - o Filme** Bruno Barreto Filmes do Equador Ltda./ 2013 1.652.949
Telecine Programagao de Filmes
Ltda./ Globo Comunicagio e
Participacgoes S.A/ Freespirit
Distribuidora de Filmes Ltda.
Deus é Brasileiro** Caca Diegues Rio Vermelho Filmes 2003 1.635.212
Central do Brasil* Walter Salles Videofilmes Produgées 1998 1.593.967
Artisticas
Muita Calma Nessa Hora** |Felipe Joffily Ideias Ideais Design & 2010 1.485.498
Produgdes Ltda./ Casé Filmes
Ltda.
Faroeste Caboclo René Sampaio De Felippes Filmes E Produgdes (2013 1.469.743
Ltda./ Republica Pureza Filmes
Ltda./ Fogo Cerrado Imagens E
Servigos Ltda. Me
Gonzaga - de Pai para Filho |Breno Silveira Conspiracao Filmes 2012 1.460.447
A Partilha** Daniel Filho Lereby Produgées 2001 1.449.411
Xuxa e o Tesouro da Cidade |Moacyr Gées Diler & Associados 2004 1.331.652
Perdida
O Concurso** Pedro Paris Produgdes 2013 1.320.102
Vasconcelos Cinematograficas Ltda./
Globo Comunicagao e
Participagdes S.A/ Latinamerica
Entretenimento Ltda.
Xuxa em o Mistério de Tizuka Yamazaki |Conspira¢ao Filmes 2009 1.307.135
Feiurinha
Carlota Joaquina, Princesa |Carla Camurati |Elimar Produgdes Artisticas 1995 1.286.000
do Brazil*
A Dona da Historia Daniel Filho Lereby Produgdes 2004 1.271.415
O Palhago Selton Mello Bananeira Filmes 2011 1.242.800
O Novigo Rebelde* Tizuka Yamazaki [Renato Aragao Produgdes 1997 1.214.163
Artisticas
O Homem do Futuro** Cl4udio Torres Conspirag¢do Filmes 2011 1.211.083
Qualquer Gato** Tomas Portella  |Tieté Produgoes 2011 1.194.628
Cinematograficas
Mato sem Cachorro** Pedro Amorim Mixer Rio 2013 1.134.563




O Quatrilho* Fabio Barreto Filmes do Equador/ Produgdes 1995 1.117.754
Cinematograficas LC Barreto
Até que a Sorte nos Separe Roberto Santucci |Gullane 2013 1.047.498
2**
Didi, o Cagador de Tesouros |Marcus Diler & Associados 2006 1.024.732
Figueiredo
Xuxas Gémeas Jorge Fernando |Diler & Associados 2006 1.007.490

* Filmes que néo sao coproducao Globo Filmes.

** Filmes que sdo do género comédia

Pesquisa: Ancine - Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado.
Fontes: Filme B e SADIS (Ancine).

Ao comparar os dados da Tabela D com as
informagoes de market share do cinema nacional ano a
ano, observa-se que os saltos de participacdo do publico
na exibicdo de obras nacionais estdo diretamente
vinculados a sucessos especificos de bilheteria em cada
ano. Em 2003, por exemplo, auge do market share do
cinema nacional desde 1995, de 21,62%, o salto foi
provocado pelo éxito em bilheteria de seis titulos'?, entre
eles Carandiru, de Hector Babenco, que alcancou quase
4,7 milhées de espectadores. Além disso, nesse ano,
enquanto o publico total subiu 13,3%, o publico nacional,
puxado por esses filmes, subiu 214%, o que também elevou
proporcionalmente a participacdo da obra nacional no
mercado. O mesmo movimento ocorreu no ano de 2009,
quando o market share nacional passou de 9,90%, em
2008, para 14,27%. Nesse ano, cinco filmes nacionais'
ultrapassaram a marca de um milhao de espectadores.
“Se eu fosse vocé 2” chegou inclusive a atingir mais de 6
milh6ées em publico. Esses titulos levaram o publico ao
cinema local nesse ano a subir 83%.

J4 o aumento do market share do cinema nacional

13. Carandiru (4,7 milhoes), Lisbela e o Prisioneiro (3,2 milhdes), Os Normais
(83 milhdes), Xuxa Abracadabra (2,2 milhoes), Didi, o Cupido Trapalhdo (1,8
milhéo) e Deus é Brasileiro (1,6 milhéo).

14. Se Eu Fosse Vocé 2 (6,1 milhdes), A Mulher Invisivel (2,4 milhdes), Os
Normais 2 (2,2 milhées), Diva (1,9 milhéo) e Xuxa em o Mistério de Feiurinha
(1,3 milh&o).




em 2010 foi provocado pelo maior sucesso de bilheteria
local desde 1995, o filme Tropa de Elite 2, de José
Padilha, sequéncia da obra de acao de 2007 sobre o dia
a dia do grupo de policiais e de um capitao do Batalhao
de Operacoes Policiais Especiais (Bope) na cidade do Rio
de Janeiro, que atingiu 11,1 milhGes de espectadores.
Em 2013, o salto para 18,59% foi impulsionado por nove
filmes nacionais'® que somaram 18,8 milhes em publico.
E sempre importante lembrar que esses saltos s6 foram
possiveis porque, a0 mesmo tempo que o publico nacional
crescia puxado por esses sucessos especificos, o publico
total subia bem pouco no mesmo ano, provocando, assim,
um maior market share nacional.

Além de revelar que, ao longo dos 19 anos, do total de
filmes brasileiros lancados em salas de exibi¢do, somente
6,05% alcancaram mais de um milhao de espectadores, a
Tabela D também ajuda a identificar que tipo de produgao
nacional tem atraido mais publico. O primeiro ponto
a ser observado é que, dessas 61 obras, apenas nove!®
nao sao producao ou coproducido da Globo Filmes. Por
ser das Organizacoes Globo, que possui a maior rede de
televisao do Brasil, os filmes da Globo Filmes tém grande
repercussao nacional sobretudo por duas razoées: o uso de
atores “estrelas” das suas telenovelas e as campanhas de
publicidade feitas para os filmes praticamente de forma
gratuita nos seus diversos programas de auditorio e até
dentro das proprias novelas.

15. Minha Mae é uma Pe¢a (4,6 milhoes), Meu Passado me Condena (3,1
milhées), Vai que Dd Certo (2,7 milhoes), Somos tdo Jovens (1,7 milhio),
Cré - O Filme (1,7 milh&o), Faroeste Caboclo (1,5 milhéo), O Concurso (1,3
milhdo), Mato sem Cachorro (1,1 milhdo) e Até que a Sorte nos Separe 2
(1,04 milhao).

16. Da Tabela D, ndo sdo producéo ou coproducéo da Globo Filmes: Tropa de
Elite, Xuxa Popstar, Bruna Surfistinha, Xuxa Requebra, Somos Tdo Jovens,
Central do Brasil, Carlota Joaquina - Princesa do Brazil, O Novi¢o Rebelde
e O Quatrilho.




A Globo Filmes foi criada em 1995 em meio a
retomada da producao cinematografica nacional gerada
pelos novos instrumentos federais de incentivo. A
empresa atua por meio de parcerias com produtoras
independentes e distribuidoras nacionais e internacionais
e representa um ponto em favor das obras realizadas
pela Rede Globo, que, entdo, passou a dominar mais
uma janela de exibigao, concorrendo diretamente com as
produtoras brasileiras. Sua vantagem estratégica é dada
essencialmente pela capacidade que tem de explorar o
processo sinérgico entre cinema e TV, com produtos que
podem ser aproveitados sob a forma de filmes, séries de

TV e DVD (BOLANO; MANSO, 2009).

Um dos exemplos do aproveitamento dessa sinergia
se da com a transposi¢ao de contetidos televisivos para as
salas de cinema, como aconteceu com a série A Grande
Familia, que ganhou uma versao para cinema em 2007
e esta entre os maiores sucessos de bilheteria do periodo
analisado, com mais de 2 milhdes de espectadores
(vide Tabela D). Outra estratégia no mesmo sentido é
o relancamento, no formato de filme, de minisséries
que ja haviam sido exibidas na TV, como ocorreu com
O Auto da Compadecida, em 2000, com 2,2 milhoes
de espectadores. Todos esses dados demonstram que,
ao contrario de ampliar o contato do publico brasileiro
com uma producdo mais diversificada, o aumento do
numero de filmes nacionais vem contribuindo para
uma maior disseminacao da linguagem televisiva, ao
qual a populacao do pais ja esta tao acostumada a ver
nas telenovelas da Globo, que chegam a 96% dos lares
brasileiros MECCHI; VALENTE, 2006).

O que se pode notar também entre as producées
nacionals que alcancaram mais de um milhdo de




espectadores é a significativa quantidade delas dirigida
ao publico infantil e estreadas pelos personagens
interpretados por Xuxa Meneghel ou Renato Aragao,
ambos também estrelas da'TV Globo. De 1995 a 2013, oito
filmes da Xuxa e quatro do Renato Aragéao ficaram entre
os que alcancaram mais de um milhao de espectadores.
Outra informacao que se pode inferir da Tabela D é em
relacdo ao género dos filmes que mais conquistaram
publico desde 1995. Dos 61 titulos, 27 (44,26%) sao
comédias (os marcados com ** na tabela) e 12 (19,7%)
sao dramas ou acoes baseados em histéria real'’, com
destaque para os que contam a vida de personalidades
da musica ou da histéria brasileira, como Dois Filhos
de Francisco: a Historia de Zezé Di Camargo & Luciano
(2005), Cazuza - O Tempo Nao Para (2004), Olga (2004)
e Gonzaga - De Pai para Filho (2012).

Em relacdo as comédias, tém sido fenomenos de
bilheteria no Brasil sobretudo a partir de 2009, quando
quatro filmes do género ficaram entre os maiores
publicos do ano no cinema nacional: Se Eu Fosse Vocé
2 (6,1 milhoes), A Mulher Invisivel (2,4 milhoes), Os
Normais 2 (2,2 milhoes) e Diva (1,9 milhao). Desde entao,
ao menos dois titulos do género tém estado a cada ano
entre os maiores éxitos de publico das obras nacionais,
chegando a ultrapassar os 500 mil espectadores, o que
demonstra absoluta predominancia das comédias na
preferéncia do publico brasileiro ao cinema local, como
se pode notar pela Tabela E.

17. Dois Filhos de Francisco: a Historia de Zezé Di Camargo & Luciano,
Carandiru, Chico Xavier, Cidade de Deus, Cazuza — O Tempo Nao Para,
Olga, Bruna Surfistinha, Meu Nome Ndo é Johnny, Assalto ao Banco
Central, Somos Tao Jovens, Gonzaga - De Pai para Filho, Carlota Joaquina
- Princesa do Brazil.




Tabela E - Comédias brasileiras com mais de 500 mil
espectadores - 2009 a 2013
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1 |Se Eu Fosse Vocé 2 Total Entertainment 2009 6.112.851
2 |A Mulher Invisivel Conspiracao Filmes 2009 2.353.646
3 |Os Normais 2 Globo Filmes 2009 2.202.640
4 |Diva Total Entertainment 2009 1.866.403
5 |Muita Calma Nessa Hora Ideias Ideais Design & Produgoes Ltda./ 2010 1.485.498
Casé Filmes Ltda.
6 |0 Bem Amado Natasha Entreprises 2010 955.393
7 |De Pernas pro Ar Morena Filmes 2011 1.211.083
8 |Cilada.com Casé Filmes Ltda. 2011 2.959.460
9 |O Homem do Futuro Conspiracao Filmes 2011 1.211.083
10 |Qualquer Gato Tieté Produgdes Cinematograficas 2011 1.194.628
11 |E Ai, Comeu? Casé Filmes Ltda. 2012 2.578.599
12 |Os Penetras Conspiracdo Filmes 2012 2.548.441
13 |As Aventuras de Agamenon, o Repérter |Tambellini Filmes 2012 937.980
14 |Totalmente Inocentes Atitude Produgoes 2012 523.577
15 |Minha Mae é uma Peca Migdal Produgdes cinematogréficas Ltda./ [2013 4.600.145
Telecine Programagao
16 |Meu Passado me Condena Atitude Produgdes e Empreendimentos 2013 3.137.795
Ltda./ SM Distribuidora de Filmes
17 |Vai que Dd Certo Fraiha Produgoes de Eventos e Editora 2013 3.137.795
18 |Cré - o Filme Filmes do Equador Ltda./ Telecine 2013 1.652.949
Programacéo de Filmes Ltda./ Globo
Comunicacéo e Participagdes S.A/
Freespirit Distribuidora de Filmes Ltda.
19 |O Concurso Paris Produgées Cinematograficas Ltda./ |2013 1.320.102
Globo Comunicagéo e Participagdes S.A/
Latinamerica Entretenimento Ltda.
20 |Mato sem Cachorro Mixer Rio 2013 1.134.563
21 |Até que a Sorte nos Separe 2 Gullane Entretenimento S.A. 2013 1.047.498

Pesquisa: Ancine - Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado.
Fontes: Filme B e SADIS (Ancine).

Na maior parte delas, tratam-se de comédias
ligeiras ou grosseiras, de tom televisivo, produzida ou
coproduzida pela Globo Filmes, com protagonistas que
consolidaram suas carreiras em programas de humor na
TV aberta, como Fabio Porchat, Bruno Mazzeo, Marcelo
Adnet, Ingrid Guimaraes, Paulo Gustavo e Leandro
Hassum. E o caso dos seguintes filmes: Muita Calma
Nessa Hora (2010), De Pernas pro Ar (2011), Cilada.com
(2011), E ai, comeu? (2012), Totalmente Inocentes (2012),




Minha Mae é uma Pec¢a (2013), Meu Passado me Condena
(2013), Vai que da Certo (2013), O Concurso (2013) e Até
que a Sorte nos Separe 2 (2013).

Os filmes Se eu Fosse Vocé 2 (2009) e Os Penetras
(2012), além disso, tratam-se de versoes de roteiros
comicos de filmes americanos bem conhecidos no Brasil.
O primeiro deles copia uma férmula ja consagrada e
repetida nas peliculas norte-americanas: a histéria de
marido e mulher que trocam de corpos e identidades. No
cinema americano, titulos como Tal Pai, Tal Filho (Like
Father, Like Son, TriStar Pictures, 1987), Vice Versa
(Vice Versa, Columbia Pictures, 1988) e Eu Queria Ter
a Sua Vida (The Change-up, Universal Pictures, 2011)
encenaram a troca entre pai e filho e até entre melhores
amigos.

Ja Os Penetras, com o comediante Marcelo Adnet,
conta a historia de dois conhecidos que, em busca de amor,
dinheiro e aventura, penetram nas “festas mais quentes”
da cidade do Rio de Janeiro, usando muita esperteza e
uma boa dose de loucura. Quase uma coépia do enredo
do americano Penetras Bons de Bico (The Wedding
Crashers, Playarte Pictures, 2005), protagonizado por
Owen Wilson e Vince Vaughn. Mais recentemente, o
filme Copa de Elite, lancado em abril de 2014 pela Fox
no Brasil, copiou a féormula das satiras americanas.
Seguindo o modelo de titulos americanos como Top Gang
(Hot Shots!, 1991) e Todo Mundo em Pdanico (Scary
Movie, 2000), o lancamento brasileiro é uma satira a
producgoes nacionais como Tropa de Elite (2007) e Bruna
Surfistinha (2011), entre outros.

Para completar a marca do estilo “Globo” aos filmes
brasileiros, estdo ainda entre as comédias listadas
nas Tabelas D e E aquelas originadas diretamente de
programas de humor da emissora, como A Grande Familia




— O Filme (2007) e Os Normais 2 (2009). Por fim, pode-se
citar ainda o caso de Cré — O Filme, protagonizado por
um personagem de uma novela da Globo que foi parar
nas telonas e alcancou 1,7 milhao de espectadores.

A concentracao do publico em poucos titulos é
outra caracteristica da audiéncia brasileira as producées
locais. No ano de 2003, por exemplo, apenas seis filmes
de 30 foram responsaveis por 74% (16,5 milhoes de 22,3
milhées) do total do publico. Em 2009 também, dos 84
filmes brasileiros lancados em salas de exibicdo, cinco
concentraram 86,11% (13,8 milhoes de 16,1 milhdes)
do total de publico ao cinema local. O mesmo aconteceu
em 2010 e em 2013, quando, respectivamente, quatro
peliculas atrairam 78% do publico (20,1 milhdes de
25,7 milhoes), e nove filmes somaram 67,7% do total
de espectadores as obras nacionais (18,8 milhoes de
27,8 milhoes)'®. Enquanto poucos titulos, desde 1995,
sao os que concentram a maior parte da ainda escassa
audiéncia ao filme brasileiro, a maioria das producoes
locais nao consegue ultrapassar os 50 mil espectadores.
Dos 1.009 filmes brasileiros estreados em salas de cinema
entre 1995 e 2013, 704 — ou 69,8% - ficaram abaixo dessa
marca em publico'®. Esse dado reflete a dificuldade que o
cinema brasileiro tem de se afirmar no mercado.

Conclusoes

Os dados aqui relatados confirmam uma das
principais caracteristicas do setor cinematografico
brasileiro: a dependéncia da producdo dos recursos
financeiros subsidiados pelo Estado, apesar da vigéncia

18. Todas essas informagoes podem ser inferidas dos dados contidos nas
Tabelas D e E e do Grafico 1.

19. Ancine — Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (Oca) —
Listagem dos Filmes Brasileiros Lancados — 1995 a 2013.




de quase 20 anos das leis que os tornaram viaveis. Ao
analisar os numeros indicados nas Tabelas A e B e no
Grafico 2, percebe-se que o nivel razoavel de atividade
das produtoras brasileiras desde 1995 foi conquistado
em grande parte por meio do apoio estatal, ja que o
aumento dos montantes investidos pelo governo, direta
ou indiretamente, vem aumentando proporcionalmente
ao numero de filmes, e a quantidade de titulos por ano
produzidos com esses recursos é em média de 77,6% do
total.

A relativa facilidade que tem um produtor de
cinema no Brasil em recorrer as ajudas financeiras
governamentais sem que tenha que garantir uma
contrapartida proporcional aos recursos que utiliza é uma
das caracteristicas do atual processo de financiamento
publico das producgées. Esse fator revela que as politicas
de apoio em vigéncia até 2013 podem estar colaborando
para a criacdo de um setor produtivo dependente das
ajudas publicas em vez de contribuir realmente para o
desenvolvimento de um setor autossustentavel.

Como mercado cinematografico, o Brasil ocupa
o0 10° lugar do mundo em termos de publico e o 2° da
América Latina em publico, bilheteria e nimero de telas.
A dimensao do mercado, entretanto, ndo se traduz na
posicao do pais enquanto produtor, que nao esta entre os
dez primeiros nesse sentido e, com 129 titulos langados
comercialmente em 2013, esta bem longe do 10° lugar
— a Italia, com 167 produg¢ées nacionais estreadas nesse
ano?, Além disso, a participacao dos filmes brasileiros
nas receitas de bilheterias domésticas é relativamente
baixa (11%)?' e, nas internacionais, insignificante.

20. Focus 2014 - World Film Market Trends, Observatoire Européen de
L’Audiovisuel.

21. Agéncia Nacional de Cinema (Ancine).




Ademais da concorréncia norte-americana no setor,
existem outras causas internas para as dificuldades
do cinema nacional no pais. O controle monopolistico
das grandes distribuidoras americanas sobre o setor
de exibicdo seria, por exemplo, o grande responsavel
pela caréncia de telas para os filmes locais. A falta de
regulacao ou incentivo para a integracao entre televisao e
cinema faz com que os dois meios continuem competindo
entre si e, por fim, equivocos nas doutrinas e concepc¢oes
dos setores artistico e empresarial nacionais ligados a
producao audiovisual se refletem nas escolhas de politicas
publicas para o setor (Ministério da Cultura, 1997).

Paracompletar, percebe-se que oaumento donumero
de filmes nacionais exibidos em salas de cinema, apesar
de relevante, contribuiu para uma maior disseminacao da
linguagem televisiva ao qual a populacéo do pais ja esta
tao acostumada a ver em formato de telenovelas na Rede
Globo, que chega a 96% dos lares brasileiros. O uso de
féormulas televisivas ou até americanas ja reconhecidas
pelo espectador vem comprometendo o acesso do publico
as obras audiovisuais brasileiras mais diversificadas, ja
que os filmes realizados dentro desses modelos sdo os que
conseguem levar mais pessoas as salas de cinema.

Com a falta de uma politica especifica de formacao
de publico ou de favorecimento da exibicdo de obras
que de fato retratem a diversidade cultural brasileira,
os titulos realmente independentes concorrem nao sé
com os blockbusters americanos, como também com
os blockbusters “Globo”. A concentracdo de publico
constatada em poucos filmes desse estilo comprova essa
afirmacdo. E o fato de que esses problemas ainda sejam
citados depois de mais de duas décadas de intervencoes
politicas direcionadas a resolvé-los, a0 menos em teoria,
leva ao questionamento dos resultados alcancados até
hoje.
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Reverberacao de sentidos em “Cidade de
Deus”

Marcos PauLo pE AraUjo BARROS

Marco do cinema brasileiro contemporaneo, o filme
“Cidade de Deus”, de Fernando Meirelles e Katia Lund,
langado em 2002, é um longa-metragem cujo um dos
objetivos é mostrar a violéncia na periferia do Rio de
Janeiro por meio de uma perspectiva interna, apesar
de ter sido criticado por apresentar a favela sob o olhar
da classe média. Baseado no livro homonimo de Paulo
Lins, a producao atualiza a questao da favela, utilizando
uma nova abordagem em relag¢io ao tema, apresentando
uma linguagem publicitaria, que tem a capacidade de
se comunicar de maneira mais agil e massificada com
o publico. Apdés mais de uma década da sua estreia, o
filme, que percorreu as salas de cinema de todo o mundo,
ainda tem grande repercussao, influencia na producao de
filmes do Novissimo Cinema Brasileiro e deixa marcas
no imaginario dos espectadores.




Tanto é verdade que foi finalizado, em 2012, o longa
“Cidade de Deus - Dez anos depois”, de Cavi Borges e
Alexandre Vidigal. A obra teve pré-estreia na Mostra de
Cinema de Tiradentes (MG), em janeiro de 2014. Ao tentar
mostrar o que aconteceu com as pessoas do elenco da
versao de 2002 uma década depois, os diretores tém como
proposito deixar o publico conhecer as transformacoes
e os conflitos nas vidas dos atores e atrizes que
participaram do filme de Meirelles. Das favelas, onde
foi recrutado, para Hollywood, parte do elenco teve as
portas abertas por “Cidade de Deus” e conseguiu seguir na
carreira artistica. Outros, porém, nao tiveram a mesma
sorte. A obra de Cavi Borges e Alexandre Vidigal conta
essas trajetorias, abordando barreiras como preconceito
social e racial, criminalidade, envolvimento com o
consumo de drogas e falta de estrutura familiar. “Cidade
de Deus — Dez anos depois”, é apenas uma das evidéncias
da importancia do filme original para o cinema nacional.

E preciso destacar também que “Cidade de Deus”,
como pontua Rodrigo Fonseca (2012), é considerado por
astros dos maiores quilates hollywoodianos e produtores,
como um dos filmes de maior relevancia da Ameérica
Latina na primeira década do século XXI, deixando
rastros em diversas outras producdes internacionais.
Como no longa-metragem do cineasta inglés Danny
Boyle, que as vésperas da temporada do Oscar 2009,
viu sua fabula “Quem quer ser um milionario”, que narra
a historia de um indiano alcado ao posto de estrela da
TV, ser comparada ao brasileiro “Cidade de Deus”. Na
ocasiao, foram suscitadas diversas analogias sobre a
fotografia e a montagem do filme de Boyle com a obra de
Meirelles.

O favela movie de Meirelles evidenciou um novo
subgénero dentro dos thrillers policiais e criminais, que




ganhou derivados no Brasil e em diferentes paises, indo
da Colombia, onde foi produzido o filme “Perro Come
Perro”, aos Estados Unidos, onde influenciou filmes
como “Incrivel Hulk” e “Velozes e Furiosos 5”. A saga de
Buscapé e Zé Pequeno, personagens de “Cidade de Deus”,
conforme o critico Luiz Zanin Oricchio (2012), provocou
uma divisdo violenta na critica do pais, mostrou-se muito
influente no exterior e levou 3,3 milhées de pessoas
aos cinemas brasileiros. Segundo o critico, atualmente,
a polémica desencadeada por “Cidade de Deus” pode
até parecer superada, mas permanece o debate sobre
1implicacgoes éticas das diferentes maneiras de representar
na tela o débito social do Brasil.

Por todos estes motivos, o filme “Cidade de Deus”,
apesar do intervalo de tempo, é importante quando se
pretende verificar sentidos produzidos sobre a favela.
O objetivo desse trabalho é mostrar que o filme produz
discursos acerca da favela que atravessam a visao
de mundo do espectador e que esses discursos estao
presentes em filmes do cinema nacional lancados
posteriormente a estreia do longa de Meirelles. A midia,
entendida como o conjunto das instituicoes que utiliza
tecnologias especificas para realizar a comunicagio
humana, é uma importante variavel nos processos de
construcao de subjetividades, ou seja, um instrumento
criador de modos de pensar, de agir, de ver, de sonhar.
Como simbolo da sociedade moderna, o cinema, uma
arte secular, produz discursos que constroem visoes de
mundo, cristalizando o imaginario coletivo e corre o risco
de funcionar como fixador de estereotipos.

Ressalta-se que o artigo ira trabalhar com a
1deia de que os discursos veiculados pelos meios de
comunicac¢ao nao sao suficientes para darem significados
a realidade em sua plenitude, uma vez que um mesmo




objeto pode ter diversos sentidos, quando observado por
uma diversidade de posi¢oes. Para entender os sentidos
mobilizados por “Cidade de Deus”, buscar-se-a subsidios
na teoria chamada de “cosmética da fome”, cunhada
pela pesquisadora Ivana Bentes, professora da Escola de
Comunicacao da UFRJ, que, por meio de temas locais
(trafico, favela, sertdo), insere-se nos filmes nacionais uma
proposta que se desloca para uma estética transnacional,
com linguagem p6s-MTV, baseada no videoclipe. Seria
um novo realismo que tem como base altas descargas de
adrenalina, reacoes por segundo criadas pela montagem
e imersao total nas imagens. Ou seja, conforme Bentes, é
utilizar na producéo cinematografica nacional as mesmas
bases do prazer e da eficacia do filme norte-americano de
acao, no qual a violéncia e seus estimulos sensoriais sao
quase da ordem do alucinatoério, que resulta em um gozo
imperativo e soberano em ver, infligir e sofrer violéncia.

E nesse contexto, de uma cultura capaz de se
relacionar com a miséria e a violéncia com
orgulho, fascinio e terror, que podemos
analisar os filmes brasileiros contemporaneos
que se voltam para esses temas. Filmes que
quase nunca se pretendem “explicativos” de
qualquer contexto, nfo se arriscam a julgar,
narrativas perplexas, e se apresentam como
“espelho” e “constatacdo” de um estado de
coisas. Demissdo de um discurso politico
moderno em nome de narrativas brutais, pods-
MTV e videoclipe, um “novo-realismo” latino-
americano que englobaria filmes que iriam de
Amores Perros a O invasor, trabalhando,
nos dois casos com a ironia e humor negro
diante da ruina das metrépoles periféricas.
Um cinema acido que se distingue do mero
gozo espetacular da violéncia, como acontece
frequentemente em Cidade de Deus (BENTES,
2007, p.89)




O filme em questao

“Cidade de Deus” foi produzido e langado no
contexto conhecido como Retomada do cinema brasileiro.
Nesse movimento, iniciado em 1995, percebe-se a
predominancia de produgdes significativas nas quais a
favela aparece como lugar representativo da exclusao.
Entre eles, ha uma diversidade de filmes que tem a favela
classica como cenario, presente em obras que idealizaram
a favela nos anos 1950 e 1960. Sao os casos, por exemplo,
de “Veja esta Cangao” (1994), “Orfeu” (1999), “O primeiro
dia” (1999), “Santo forte” (1999), “Uma onda no ar”
(2002) e “Babilonia 2000” (2000). Outros apresentam na
tela aideia ampliada de favela, abrangendo ndo apenas
as moradias dos morros, mas enormes periferias que
circundam as grandes cidades do Brasil envoltas pela
marginalidade. Elas surgem em filmes como “O Rap do
pequeno principe contra as almas sebosas” (2000), “O
invasor” (2001), “Cidade de Deus” (2002) e “Tropa de
Elite” (2007), entre outros.

Ter o foco na periferia no periodo da Retomada pode
ter ligacoes com o passado do cinema nacional. Nos anos
de 1960, o Cinema Novo expunha a miséria como artificio
para a reflexdo da violéncia social. Em 1965, o cineasta
Glauber Rocha escreveu o manifesto Uma Estética da
Fome, no qual analisava uma forma de expor a miséria.
Segundo o cineasta, s6 um cinema brutal, gritado,
desesperado, feio e triste poderia impor o dissabor do
miserabilismo sobre o sabor das obras digestivas, tao ao
gosto do apetite do publico internacional por produgoes
exoticas.

A favela ja tinha sido mostrada pelos filmes
cinemanovistas e, antes deles, foi representada na
grande tela de forma idealista, como nas produgodes




“Favela dos meus amores” (1935), de Humberto Mauro; e
“Orfeu do Carnaval”, dirigido pelo francés Marcel Camus
e vencedor do Festival de Cannes e do Oscar de producao
estrangeira de 1959. A partir da Retomada do cinema
nacional, nos anos de 1990, a favela passa a ser assumida
como espaco a parte da cidade com suas proprias leis
e codigos. A pobreza, que outrora foi romantizada, se
mescla, agora, com a violéncia, transformando a favela
em territério sob o comando da criminalidade. Tanto
documentarios quanto filmes de ficcao expoem discursos
que deflagram o afastamento do Estado e, também,
o caracteristico modo de vida dessas comunidades, que
contrastam com o padrao de vida das classes altas e com
os habitos da cidade urbanizada.

Com grande apelo midiatico, “Cidade de Deus”
tornou-se o filme do ano em 2002. A producao pode ser
encarada como o olhar da classe média a respeito da
periferia, em que a favela é o caos, onde os traficantes
comandam tudo, decidindo, inclusive, o destino de
quem deve continuar vivo e daquele que deve morrer.
O longa-metragem é marcado pela agilidade de sua
filmagem, a fluéncia da historia, os trabalhos dos atores
e a competéncia de sua montagem, além da qualidade
musical. Todos estes fatores somados resultam em um
espetaculo que da prazer ao espectador.

E perceptivel a influéncia do cineasta americano
Quentin Tarantino sobre o estilo do realizador.
Tarantino, em filmes como Caes de aluguel
(1992) e Pulp Fiction (1994), levou ao limite
da perfeicio alguns elementos e técnicas de
linguagem que proporcionam grande prazer ao
espectador, ao mesmo tempo em que o coloca
diante de doses consideraveis de violéncia.
Esses elementos e técnicas estdo presentes em
Cidade de Deus (ORICCHIO, 2003, p.157).




“Cidade de Deus” é um filme cuja narrativa é
caracterizada pela circularidade. A histéria comega de
um ponto, avanca e s6 chega a conclusao quando retorna
ao ponto inicial. Seu inicio mostra uma perseguigao que
tem fim, quando é formado um paredao. De um lado vé-se
a juventude armada da comunidade. Do outro, a policia.
Entre os dois lados, estdo uma galinha e o personagem
Buscapé, que vai conduzir o espectador a um retorno
ao passado, que é a base para se contar a histéria do
presente. Serda na volta aos tempos idos de Cidade de
Deus que se da a compreensao de quem sao os moradores
do lugar no presente, que é mostrado na tela.

Essa cena inicial da fuga da galinha e formacao
do paredao retorna no final, configurando um circulo
que é notado ao longo do filme em diversas vezes,
porém em escala menor. As vezes em pequenos desvios.
O recurso é utilizado, por exemplo, para explicar o motivo
de Zé Pequeno, manda-chuva do trafico, esta tomando
uma boca de fumo a um inimigo. Na ocasido, refaz-se de
forma resumida toda a histéria do lugar, evocando-se as
pessoas que ja o comandaram e as circunstancias em que
perderam o dominio do posto. A sequéncia é estruturada
como se fosse um videoclipe, destacando com agilidade
sobreposi¢coes de imagens. As cenas sao substituidas
de maneira rapida, de modo que as digressoes nao se
tornam dispersivas. As cenas sdo curtas, picotadas e bem
editadas como na publicidade. Vale ressaltar, entao, que
Fernando Meirelles é publicitario, sendo conhecedor
das técnicas de persuasao. A agilidade da linguagem do
videoclipe e dos comerciais como forma de narrar um
problema como a violéncia e o trafico de drogas é que
engendra toda a aurea de glamourizacdo que envolve
“Cidade de Deus”. O editor de imagens do filme, Daniel
Rezende, em entrevista ao site oficial do longa-metragem
fala sobre a técnica utilizada na edicéao.




A primeira parte (A histéria do Cabeleira),
mostra o comeco da criminalidade na Cidade
de Deus em meados da década de 60, ainda
Iniciante e, de certa forma, “ingénua”. Optamos
por uma montagem mais “classica”, com cortes
corretos, utilizando “racord”, respeitando
eixos e privilegiando a acdo. A segunda parte
(A histéria de Zé Pequeno) situa-se nos anos
70, onde a criminalidade ja nio é a maior
fonte de renda, dando espaco as drogas e ao
trafico, que é o negbcio do momento. Nesta
histéoria a montagem comeca a ficar mais
livre e menos conceitual, o “racord” ja nio é
mais tdo importante. A liberdade dos cortes
causa um certo estranhamento no espectador
preparando-o para um clima bem mais pesado
que val se aproximando. Ja na ultima parte
(A historia do Mané Galinha), estamos quase
nos anos 80 e a guerra pelo trafico se instalou
na favela. Aqui a liberdade é total, ndo me
preocupei com racords, continuidade de tempo
e acdo, eixo ou qualquer uma das “regras”
de montagem, fazendo-a muito presente, e
causando estranhamento. Esta “estranheza”
nos passa sensacoes de sufocamento e tensao, é
frenético, com pouco respiro. Uma pessoa fala,
mas nao precisa necessariamente mexer os
labios, uma outra levanta em um take e pode
estar sentado no préximo... O “estranho” é bem

vindo.!

Essa espetacularizacdo da violéncia em “Cidade
de Deus” é, como aponta Oricchio (2003) semelhante
a de “Pulp Fiction”, filme de 1994 do diretor Quentin
Tarantino, que ao longo de sua carreira, seguindo uma
tradicao do cinema americano, aborda o tema da violéncia
de forma eletrizante e espetacular. No exemplar nacional,
a violéncia é banalizada, tornando o morticinio crescente

1. http://cidadededeus .globo.com. Acessado em 11 de janeiro de 2014




a medida que a histéria avanca. Assim, o espectador é
embrutecido e ndo sofre ou nao se choca com o que esta
assistindo. A intencdo do diretor parece que é atenuar
qualquer desprazer ou choque. Contudo existem excegoes,
sendo a mais perceptivel delas a cena em que um menino
¢é assassinado por outra crianca. Objetivando aplicar um
corretivo nos moleques da Caixa Baixa - uma espécie de
sub-regiao da Cidade de Deus — que estavam saqueando
o comércio local, faltando, assim, com respeito as leis da
favela, Zé Pequeno exige que dois garotos se confrontem
em uma cena de morte. Depois de assustar duas criancas
com cerca de 7 e 10 anos de idade, dando-lhes tiros nos
pés, Zé Pequeno obriga o personagem Filé com Fritas,
ainda um adolescente, a escolher um dos dois garotos
para matar com um disparo de arma de fogo.

Filé com Fritas que aparece antes no filme, primeiro
de bragos dados com méae a caminho da escola, depois
entregando marmita e fazendo pequenas compras para
adultos, é um dos que assistiram ao flagrante de Zé
Pequeno contra as criancas. Ele se afasta parecendo
constrangido com a cena de violéncia. Entretanto, é
escolhido pelo traficante para atirar contra um dos
meninos. O chocante desta cena nao consiste apenas
na obrigacao do assassinato, mas também no fato de
que envolve tanto criancas para cumprirem o papel de
matar quanto das vitimas da a¢do de matar. Além disso,
a imagem de Filé com Fritas nos trechos anteriores,
fora da bandidagem e a feicao de descontentamento que
manifesta diante do episddio dos tiros, da a este trecho
do filme uma maior dramaticidade, ressaltando o carater
patético da situacao. Mais a frente na histéria, Filé com
Fritas ja aparece como que intimo ao crime e a violéncia.
Numa determinada cena em que ele é questionado por
ser crianga e ja fazer parte do bando do Zé Pequeno, o
menino se defende dizendo que fuma, cheira, rouba e




mata. Por isso, ja pode ser considerado como um homem
formado para participar dos crimes.

O longa-metragem também trabalha com certo
naturalismo bem-humorado nas interpretacgoes, que
tende a gerar simpatia pelos personagens por parte do
espectador, mesmo que estes sejam ostensivamente
cruéis, como é o caso de Zé Pequeno. Esse fato pode
contribuir para que sejam ressaltados alguns sentidos
sobre a favela, enquanto outros sdo encobertos. Os
dialogos, no contexto do naturalismo, sao importantes
para a criacao dos personagens. Em “Cidade de Deus” sao
os didlogos naturais, vividos, cheios de girias e malicia
da bandidagem que cativam o publico. Consciente
disso, Meirelles priorizou a contratacao de atores nao
profissionais, dando oportunidade a uma centena de
garotos da periferia do Rio de Janeiro. O objetivo do diretor
era que o espectador olhasse para Zé Pequeno e nao
visse uma extraordinaria interpretacdo do personagem,
mas sim que o publico se relacionasse diretamente com
os personagens de modo que nao houvesse filtros. Sobre
o assunto Meirelles comenta:

Ter caras desconhecidas era um dos pontos
de partida para o elenco e mesmo antes de ter
os direitos do livro, eu sabia que se eu fizesse
o filme meu maior problema seria formar
elenco. Eu precisaria encontrar uma centena
de garotos entre 12 e 19 anos, em sua maioria
mulatos ou negros, sensiveis, carismaticos,
inteligentes, generosos e disponiveis. Sabia que
deveria comecar este trabalho com um ano de
antecedéncia e s6 depois desta etapa concluida
com bons resultados, comecaria a fase de
pré-producao.?

A presenca desses garotos, conforme ressalta o
proprio diretor do filme, foi de fundamental contribuicao

2. http://cidadededeus .globo.com Acessado em 11 de janeiro de 2014




para o roteiro. Segundo ele, algumas situacées foram
suprimidas do roteiro porque nao encontravam eco entre
os meninos selecionados para o elenco.

Meirelles explica que se os garotos nao reagiam
a ironia de uma fala, era porque o dialogo estava fora
do universo deles. Assim, nao valia a pena insistir,
resultando no corte daquela fala. Meirelles conta que, foi
s6 quando precisou transcrever os dialogos do filme para
fazer legendas em inglés e em franceés, percebeu o quanto
os garotos haviam interferido nas falas. As sentencas
usadas por eles eram curtas, telegraficas, repetidas duas
ou trés vezes e cada linha é intermeada de interjeigoes e
palavrées. O diretor argumenta que um roteirista pode
tentar, porém dificilmente vai conseguir criar este tipo
de construcao sentado na frente de seu computador.

Mesmo na hora da filmagem as contribuicdes
nao paravam de aparecer. Um exemplo: fomos
rodar numa noturna o inicio da guerra, o bando
do Cenoura saindo para atacar a boca do Zé
Pequeno Expliquei a movimentacdo, dei as
posu;oes 1nlclals Camera pronta, na hora de
dar o “acdo” um dos garotos, que havia saido
do trafico para entrar no Nés do Cinema, me
perguntou la de longe:

-“Mas nds nao vamos rezar antes?
-“Como rezar”? Perguntei;

-“Toda vez que a gente vai dar um ataque a
gente reza antes e pede

protecao”.
-“Como assim?”

-“Deixa que eu puxo a reza, filme ai que vocé vai
”»
ver.

Pedi para o Guilherme do som direto ficar ligado
e rodamos para ver o que acontecia. Conheci a
sequéncia do “Pai Nosso” antes do ataque com a

camera rodando.?

3. http://cidadededeus.globo.com Acessado em 11 de janeiro de 2014




Deve-se ressaltar também que o trabalho realizado
com a fotografia e com a camera é merecedor de atengao.
A interacdo entre a imagem publicitaria e a linguagem
de videoclipe é evidente. O tempo todo é perceptivel o
movimento da camera, buscando um resultado inusitado.
Nestas condigoes, a imagem é inquietante e estimulante,
segurando a atencdo do espectador. Seu ritmo de
edicdo raramente deixa algum tempo para reflexdo ou
para o enfado. A trilha sonora, neste contexto, além de
envolvente, serve para aumentar os poderes de seducao
do filme. Para Oricchio (2003), ao assisti-lo o publico de
classe média experimenta a energia pulsante do baile
funk, mesmo que ainda assustados, mas seduzidos pelo
que é apresentado na tela.

Entretanto, as incontestaveis qualidades
cinematograficas de “Cidade de Deus” nao sao suficientes
para convencer por inteiro o espectador mais exigente.
No longa-metragem, nas consideracoes de Oricchio
(2003), falta grandeza ética para relacionar a violéncia
que retrata ao ambiente social de onde ela se origina.
Segundo ele, para tanto, o filme tinha que contextualizar,
produzindo um efeito de distanciamento que, quando
expoOe a acao, também faz sua critica e seu dissecamento.

Essa auséncia, ressalta Oricchio (2003), baseia-se
em outros parametros éticos e estéticos fundados num
canone informal do cinema brasileiro, estabelecido nos
anos 1960 e que, atualmente, encontra-se em via de
extingdo. Neste sentido, ndo ha duavida de que “Cidade
de Deus” é o filme nacional que articula por completo
a linguagem contemporanea do cinema e da sociedade.
Nos filmes atuais, a favela é vista de maneira mais rica
e também menos idealizada em relacao ao que era nos
anos 1950 e 1960.




Representa-se na grande tela o que ha de
problematico, mas também de criativo. Apesar de
algumas recaidas nostalgicas em valores peculiares dos
anos 1960, o que ha de mais atrevido no tratamento atual
parece, ainda na visdo de Oricchio (2003), a opc¢ao do
ponto de vista interno, como se os excluidos assumissem
a propria voz, ainda que para fazé-lo precisem do olhar do
outro, ou seja, de um cineasta que nao pertence aquele
ambiente ou aquela classe social.

Cosmética da espetacularizacao

Figurando como elemento da industria cultural,
os filmes e seus temas precisam capturar a atencio
do espectador, sendo um espetaculo capaz de causar
impacto. Dentro desta perspectiva, muitos produtos
cinematograficos vao usar e abusar das tematicas
relacionadas a violéncia. Esta opcao fica evidente em
muitos filmes da Retomada e do periodo apés a Retomada,
conhecido como Novissimo Cinema Brasileiro. Logo,
muitos deles irao abordar o diferente. A intencao muitas
vezes nao é gerar a reflexdo sobre a diversidade, mas
sim mostra-la em contraste em relacdo a norma social
vigente. Verifica-se assim que os meios de comunicacio
massivos, dentre os quais estd o cinema, sdo agentes
significantes, produtores de sentidos que ndo apenas
reproduzem a realidade, mas também a definem.

A violéncia somada a linguagem utilizada no longa-
metragem pode ter sido um dos quesitos do sucesso
de publico de “Cidade de Deus”. Como aponta Ivana
Bentes (2001), representar a favela usando a linguagem
do entretenimento, as imagens-cliché, folcloricas e
publicitarias é simplesmente reafirmar o que é exposto
nos melos de comunicacdo de massa diariamente.




Segundo ela, a obra de Meirelles reduziu, mais
uma vez, a favela em uma Unica questdo: o trafico
de drogas. Com imagens chocantes, “Cidade de Deus”
é um filme de agdo que nao reflete profundamente as
questoes que envolvem uma favela. O que acontece no
longa-metragem é apenas a transposicao das noticias dos
jornais de forma espetacularizada por meio dos artificios
cinematograficos. De acordo com Felipe Botelho Corréa
(2006), a realidade transposta em ficgdo é uma estratégia
metonimica em que um recorte passa a ser arepresentacao
da realidade. “E a parte selecionada é a que atende aos
apelos comerciais da sociedade do espetaculo: a violéncia
exacerbada que causa espanto” (CORREA, 2006, p.54).

“Cidade de Deus” evidencia o maquineismo
determinista. A divisao entre personagens do bem e do
mal é uma redugdo na abordagem da favela. O filme acaba
mobilizando somente sentidos sobre violéncia, deixando
escondidos e silenciados outros sobre questoes que giram
emtornodafavela, criandodistor¢oes darealidade. Apesar
de sua abordagem fechada, como ja defendeu Meirelles,
de dentro para fora da favela, o longa-metragem traduz
um olhar estrangeiro, que tem uma curiosidade absurda
em conhecer o mundo dos traficantes e da periferia. Para
Corréa (2006), o didatismo das imagens €, acima de tudo,
a evidéncia de que a obra tenta traduzir as engrenagens
de uma favela, mas s6 aquelas que sido do interesse e
da curiosidade das altas classes, aquelas que de fato
sustentam as salas de cinema.

Reduzir uma favela ao trafico de drogas e
a violéncia, mostrando os personagens com
esteredtipos animalescos, é estabelecer um jogo
de alteridade com o espectador. Ninguém se




identifica com as atrocidades que acontecem na
trama, nem mesmo os préprios moradores de
Cidade de Deus que viram o filme. O que se tenta
criar é um territério de barbarie que nio tem
contato com o mundo externo: é a idealizag@o de
um lugar onde sé o terror tem voz (CORREA,

2006, p.54).

Mesmo com a reducdo presente no filme, ele é
comercializado como um produto verossimil, quase perto
do género documentario. Desde os atores, que na sua
maioria nao tinham experiéncia com interpretacao e
eram oriundos de comunidades carentes até a adaptacao
do livro de Paulo Lins, que chegou a participar de uma
extensa pesquisa na comunidade Cidade de Deus junto
com a antropologa Alba Zaluar. Foi através deste contato
com a favela que o escritor reuniu histérias para compor
a trama do romance que resultou no filme. Todavia,
como pondera Corréa (2006), nenhum desses esforcos a
fim de alcancar a verossimilhanca pode ser considerado
com eéxito, tendo como pressuposto que a Cidade de
Deus foi reduzida a um antro de barbaros. Com tantas
legitimacoes e impressoes de realidade, o publico acaba
por criar uma imagem deturpada de uma suposta origem
e reduto da violéncia que assola o cotidiano daquela
comunidade.

Para Bentes (2001) o longa-metragem engendra
uma nova estética, batizada por ela como “cosmética
da fome”. A ideia é de oposicio ao manifesto Uma
estética da fome langado por Glauber Rocha nos anos de
1960. Bentes (2001) propoe o quanto é dificil mostrar o
sofrimento, a representacao dos territérios de pobreza,
dos deserdados, dos excluidos, sem cair no folclore, no
paternalismo ou num humanismo conformista e piegas.




No ponto de vista dela, a “cosmética” tem ligacées com
a linguagem dos meios de comunicacdo de massa. No
cinema, uma das traducoes dessa linguagem é a edicao
cheia de cortes que impoe um acelerado ritmo no olhar
do espectador. A “cosmética”, entao, seria a utilizacdo da
ja mencionada linguagem de videoclipe e dos comerciais,
que sao persuasivas e tem potencial para encantar o
publico.

Filmes que vieram depois

“Cidade de Deus” pode ser considerado como
referéncia para muitos filmes produzidos apds seu
lancamento, sendo possivel encontrar sua estética
e discursos em diversas outras obras que também
alcancaram grande sucesso. A partir daqui, o presente
trabalho explana, de forma sucinta, sobre quatro filmes
que vieram na esteira do sucesso da producao de Fernando
Meirelles, uma vez que nao ha maneira de abordar todos
aqui. Muitos outros, que beberam na fonte de “Cidade de
Deus”, podem ser objetos de pesquisas futuras. O filme
“Quase dois Irméaos” continua a mesma linha tematica
e estética de “Cidade de Deus”, abordando a questao
da origem do trafico nas favelas do Rio de Janeiro, a
escalada de violéncia urbana e os discursos sobre sujeitos
marginais que compoem o cenario de medo e inseguranca
nas grandes cidades.

Entretanto, este de filme de 2004, dirigido por
Lacia Murat, destaca a relacao social, com conflitos,
violéncia, trabalho, amizade, sexo e amor entre classe
média e periferia. O longa também contou na dire¢do com
a participacdo de Katia Lund e roteiro de Paulo Lins,
duas pessoas que tiveram participacio de forma direta
e indireta em “Cidade de Deus”. Apesar do contexto




politico, que aborda o periodo da ditadura militar, o
filme de Lucia Murat apresenta cenas de favela, com
execugOes sumarias, disputa pelo trafico de drogas e
bandidos exibindo armas, o que aproxima os sentidos

mobilizados pelo filme aos que sio apresentados em
“Cidade de Deus”.

“Tropa de Elite”, de José Padilha, lancado em 2007,
também retrata a violéncia urbana no Rio de Janeiro,
porém, sob a 6tica de um policial militar. Esta producao
apresenta a atuacao da policia militar, especificamente
a tropa especial do Rio de Janeiro, nas favelas cariocas.
Dentro deste contexto, o filme de Padilha toca em temas
como treinamento, taticas de enfrentamento as faccoes
criminosas, dificuldades do dia a dia, corrupc¢io dentro da
propria instituicao, acoes violentas, praticas de tortura e
brutalismo, execugbes sumarias de bandidos, frieza nos
combates e descontrole emocional e afetivo dos policiais.

Um aspecto que deve ser destacado sobre “Tropa de
Elite” é que a classe média também é apontada, assim
como os sujeitos das favelas, como responsaveis pela
violéncia urbana e pela inseguranca social. A obra de
Padilha reafirma a tendéncia de filmes da Retomada do
Cinema Nacional na busca de uma qualidade estética,
apostando na bela imagem, nas cenas de impacto e uma
trilha sonora marcante. Essa semelhanca com a estética
de producgées hollywoodianas nao pode ser negada, ja que
¢é perceptivel uma supervaloriza¢do com a qualidade das
imagens, aspecto nao tao forte no decorrer da histéria do
cinema brasileiro, como pode ser constatado na estética
do Cinema Novo. Outro fato que liga “Tropa de Elite” a
“Cidade de Deus”, é a sua aproximacido com a estética
documental, que se tornou um fator de relevancia nos
filmes contemporaneos. Destaca-se ainda que ambos os
filmes contam com a participacdo de Braulio Mantovani
para a concepcao do roteiro.




O longa “Ultima parada 1747, de 2008, dirigido por
Bruno Barreto, é outro exemplar, lancado pdés “Cidade
de Deus”, que toca na problematica das favelas do Rio de
Janeiro. A obra narra a historia de Sandro Nascimento,
sobrevivente da chacina na Igreja da Candelaria,
ocorrida em 1993, no Rio de Janeiro. Sete anos depois do
assassinato dos oito jovens, Sandro sequestra o 6nibus
da linha 174. Fernanda Ribeiro Salvo (2012) pontua que,
por ocasidao do lancamento de “Ultima parada 1747, a
midia nacional fez coro ao divulgar que mais um filme de
favela tinha chegado as telas. Porém, em quase todas
as entrevistas concedidas a imprensa naquele momento,
seu diretor Bruno Barreto, se posicionava contrariamente
a tais afirmacoes. Ele argumentava ter realizado um
filme sensivel, que buscava investigar o lado humano
dos personagens, ainda que tivesse optado por retratar
um problema social tdo grave, com enfoque na extrema
violéncia que permeava a historia de Sandro Nascimento.

Apesar de toda a contestacdo de Barreto, conforme
Salvo (2012), o diretor acabou por utilizar diversos
codigos e convengdes existentes dentro da propria
cultura contemporanea para realizar seu filme. Assim,
tais cédigos foram assimilados pelo publico, critica e
midia como pertencentes a iconografia que os filmes de
favela atualizam. Esse fator pode ter contribuido para a
rapida rotulagao efetivada pela imprensa de que “Ultima
parada 174” era um filho legitimo do “género favela”.

Em “Alemao”, producao de 2014, o diretor José
Eduardo Belmonte retrata os momentos que antecederam
a ocupacio das favelas do Complexo do Aleméo, em
novembro de 2010. Visto com todo o interesse por
telespectadores de todo o Brasil por meio das coberturas
dos telejornais, o mais polémico episédio do processo




de pacificacdo das areas de conflito carioca é mostrado
no filme sob o ponto de vista de quem estava do lado de
dentro da guerra que estava prestes a estourar. A acao
se passa nos trés dias que antecederam a ocupacao, a
partir do momento em que a identidade de policiais é
descoberta pelos traficantes, causando a antecipacao da
invasiao. Pegos de surpresa, os policiais ficam acuados e
atormentados pela possibilidade da existéncia de um X9
entre eles.

Na visado do diretor, “Alemiao” pode dar um novo
sentido ao que é chamado de filme de favela. Em
entrevista ao jornal O Globo, José Eduardo Belmonte,
afirmou que seu filme nao tem nada a ver com “Cidade
de Deus” (2002) ou “Tropa de elite” (2007). Entretanto, ele
reconhece a existéncia de paralelos entre eles. Todavia,
Belmonte pontua que a diferenca estda em “Alem&ao”
fornecer mais uma dimensao humana a realidade que
explora, olhando com mais carinho para os moradores da
favela. De qualquer forma, o longa é de acao, cheio de
tensao e tiros, abusando também das cenas com imagens
com barracos, bandidos exibindo armas, violéncia,

mobilizando sentidos semelhantes aos produzidos por
“Cidade de Deus”.

Ao final de uma analise é possivel perceber que
a producao de Meirelles, assim como os quatro filmes
referenciados acima, atravessam a visao de mundo do
espectador, projetando sentidos sobre a favela, nos quais
ela é significada como espacgo de exclusao habitado por
pessoas marginalizadas, comunidade isolada, como se
fosse um espaco a parte da cidade e com suas proprias leis
e codigos, um territorio sob o comando da criminalidade e
com aversao ao Estado e local onde o poder é instaurado
pelos traficantes, que decidem, inclusive, o destino de
quem deve continuar vivo e daquele que deve morrer.




Conclusao

O filme de Fernando Meirelles e Katia Lund produz
sentidos nos quais a favela é significada como cenario para
uma histéria maniqueista, em que o bem esta delineado
totalmente contra o mal. Assim, “Cidade de Deus” passa
por cima de um olhar critico sobre uma favela real. O jogo
entre bem e mal consome a narrativa e os personagens
acabam produzindo sentidos estereotipados, repetindo os
mesmos que se veem na grande midia, principalmente
nos telejornais. Esses mesmos sentidos, que estdo em
primazia, podem ser encontrados em filmes do cinema
nacional que foram lancados nos ultimos dez anos.

Os estereoétipos, conforme Trinta (2008) é um modo
distorcido de considerar pessoas e coisas, pois tende a
generalizagoes indevidas, abusivas ou prematuras.
Eles costumam ser transmitidos de geracdo para
outra e funcionam como padroes e formulagoes rigidas
que desempenham papel decisivo na construcao do
mundo mental. Depreende-se dai que o filme resulta em
Imagens negativas a respeito da favela e do favelado,
atravessando os sentidos que sao produzidos deste espaco
e deste segmento social no imaginario coletivo.

Todavia, o espectador nao percebe esse
atravessamento porque, como aponta Bentes (2001), a
“cosmética” trata a favela cheia de glamour. O cenario
da caréncia passa a ser representado como um espetaculo
agradavel de ser visto. A historia cheia de trechos de
humor acaba por ajudar a suavizar toda a violéncia que
¢é exibida na tela, além de divertir os espectadores.

Na visao de Corréa (2006), a estética de “Cidade
de Deus” vai de encontro a de filmes como os dirigidos
por Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, em
que a narrativa era trabalhada com simplicidade e sem




enfeites. O pobre era representado como um individuo
ignorado pela sociedade. Porém, contracenava com a
cidade, apesar de viver na favela. O longa-metragem de
Meirelles pode ser considerado como reflexo de um novo
tempo, que se faz diferente daquele periodo vivido pelos
cineastas da década de 1950 e 1960. Todos os recursos
utilizados em “Cidade de Deus” e nas producbes que
vieram depols, como narrativa entrecortada por flash-
backs, apoiada em ultima tecnologia e roteirizada em
moldes de sucesso, tracam divergéncias na forma de
abordagem em relacido aos territérios de pobreza nestes
quarenta anos que separam o Cinema Novo do Cinema da
Retomada. Os filmes contemporaneos evidenciam novos
atores sociais como o traficante, o favelado e o policial,
e, na maioria das vezes, encobre o transito entre favela
e cidade, resultando em uma obra descontextualizada
no que se refere ao que esta fora da comunidade. A
favela é significada como um local fechado, sentido que
esta impregnado em outras producgdes cinematograficas
realizadas apods o lancamento de “Cidade de Deus”.
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O Amuleto de Ogum e a discussao do
cinema popular na critica de cinema

MARGARIDA MARIA ADAMATTI

Nos anos setenta, uma das questoes centrais para
a critica cinematografica era a adequacao da cultura
popular ao cinema como a solucao mais acertada para
conquistar o mercado brasileiro. E neste contexto que O
Amuleto de Ogum (1974) de Nelson Pereira dos Santos
¢ lancado. Havia uma expectativa muito grande entre
os criticos em relacao as possibilidades de sucesso e de
encontro nao s6 com o publico, mas especialmente com
o povo. Amuleto nao passou despercebido pelos criticos
que devotaram a ele um largo espaco. Tomando como
ponto de partida as declaracoes de Nelson Pereira dos
Santos e o material de distribuicdo do filme, analisamos
as diversas reapropriagoes de sentido da cultura popular
entre os criticos de cinema para observar como eles se
distanciam ou se aproximam do discurso do cineasta.

Analisamos o discurso do diretor no release e no




Manifesto por um cinema popular, porque ambos deram
origem ao debate da critica de cinema. A recepc¢ao de
Amuleto na imprensa revela os criticos que trouxeram
um contraponto original sobre o tema da cultura popular
no cinema.

O contexto de lancamento do filme foi cercado de
entusiasmo na imprensa. As declaracoes de Nelson
Pereira dos Santos povoavam um imaginario a respeito
de uma alteracao no panorama cultural em direcdo a um
cinema verdadeiramente popular. O popular no filme
significaria muito mais do que o simples tratamento
de género policial a tematica da umbanda e do corpo
fechado. O diferencial seria permitir ao povo surgir na
tela sem os antigos preconceitos contra a umbanda.
Nelson Pereira deixaria de falar em nome do povo, ao
abrir mao de sua interveng¢do critica enquanto cineasta.
O apice da discussio indica uma adequacao da postura
do cineasta as exigéncias dos novos tempos. Sem ver
a cultura popular e as manifestagoes religiosas como
atraso e alienacdo, como teria sido feito pelo Cinema
Novo nos anos sessenta, Amuleto traria um profundo
respeito a umbanda, ao contar a trajetéria de Gabriel
que teve o corpo fechado e se transforma em assassino
numa organizacao criminosal.

1. O projeto inicial de Amuleto nasce de uma adaptacgio livre da vida do
deputado pistoleiro Tendrio Cavalcanti, escrito por seu motorista, Francisco
Santos. Sérgio Rezende fez O homem da capa preta (1986) sobre o mesmo
Tenoério Cavalcanti. Desviando dessa tematica, Nelson Pereira dos Santos
usa a histéria policial como subterfigio para trazer ao primeiro plano a
cultura popular. A trama conta a trajetéria de Gabriel, que teve seu corpo
fechado por Ogum a pedido da mée, ap6s o assassinato da familia. J4 cres-
cido e imune aos tiros, Gabriel encontra trabalho como assassino no bando
comandado por Severino. O problema comega quando o mogo se envolve com
a amante do chefe, o que da inicio a uma perseguigdo enfurecida, dificil de
concretizar porque Gabriel tem a prote¢do divina contra a morte.




Lancado em fevereiro de 1975, o filme teve algumas
das cenas de tortura dos meninos de rua censuradas. A
polémica nasceu na entrevista de Nelson Pereira dos
Santos ao jornalista Marcelo Beraba do jornal O Globo?.
Neste artigo constrdi-se uma esperanca de virada na
producao brasileira, dando espaco para o cineasta narrar
o quanto seu novo filme ia contra toda a trajetdria
preconceituosa até entao feita a cultura popular. Além
de jornalista de O Globo, Beraba organizou o Manifesto
por um cinema popular, onde esta mesma entrevista-
artigo é reproduzida.

O Manifesto® acompanhou o release e a estreia de O
Amuleto de Ogum (STAM; JOHNSON, 1982). A autoria
do material cabe ao Cineclube Macunaima, ao Cineclube
Glauber Rocha e a Federacdo dos Cineclubes do Rio de
Janeiro. Tanto o folheto quanto as declaragoes do diretor
a Beraba sao os responsaveis pela criacdo da ideia de
uma virada no contexto cinematografico.

Na entrevista de O Globo, reproduzida no Manifesto,
as declaracoes do cineasta estdo muitas vezes coladas as
do jornalista. Ao longo do texto, s6 num momento Beraba
se distancia das declaracoes de Nelson Pereira:

“Em ‘Rio 40 graus’ ele ja subiu os morros
levado pela necessidade de um contato direto
com a realidade marginal. A diferenga de ‘Rio,
40 graus’ para ‘O amuleto’ esta, segundo ele,
num distanciamento sociolégico que havia
no primeiro, substituido agora por uma total
identificacdo com a realidade cultural que
filmou.

2. SANTOS, N. P. A hora da virada. Entrevista concedida a Marcelo Beraba.
O Globo, Rio de Janeiro, 29 jan. 1975.

3. O Manifesto é de 1975 e esta disponivel no acervo da Cinemateca
Brasileira. Fol 145. Ele antecede a estreia do filme, por isso deve ter sido
publicado antes de fevereiro daquele ano.




[...] A ideia era filmar junto com a pratica
religiosa. N&o era o caso de usar figurantes para
fazer de conta que estavamos numa sessdo de
Iemanja. Era realmente a noite de Iemanja e
filmamos a festa, durante a cerimonia.”

Ao utilizar a terceira pessoa, somente nesse trecho
Beraba consegue se distanciar um pouco das declaracgoes
do diretor. Nos demais momentos, o artigo transmite
declaragées do cineasta sem separar seu discurso como
jornalista. Naoseusaorecursodeescrever umaintroducao
para questionar as frases do entrevistado. O texto parece
uma narracao de fatos, que “realmente” ocorreram. O
mesmo é feito para a cultura popular. O artigo afirma
que ela é “espontanea”, “natural”’, “reprimida”, mas que
precisamos comecar a vivé-la. O objetivo da declaracao é
buscar uma aproximacgao com o publico, quando o tema
parecia um impasse aos cineastas.

Esse mesmo viés deslumbrado esta presente logo
na apresentacao do folheto do Manifesto:

“[...] ‘O Amuleto de Ogum’ é [...] um momento
capazdeoperaremnossacriaciocinematografica
uma transformacdo tdo importante quanto
a que, sob influéncia de Nelson, marcou o fim
dos anos 50 e toda a criacao de 60. [...] Estes
vinte anos constituem a trajetéria licida de um
artista coerente e voltado para a busca de uma
cultura verdadeiramente brasileira.”

A divulgacao do filme previa a integracao do conceito
de cultura popular até no release!, apresentado pela
Embrafilme. Neste espaco Nelson Pereira dos Santos
fabrica a ideia de um filme ao mesmo tempo “popular e

4. O release pode ser encontrado na Cinemateca Brasileira. Localizag¢do: D 560.




comercial”, tentando esconder as contradicoes a respeito
da juncao entre os dois momentos:

“é um filme popular, o que nao quer dizer que
nao seja um filme comercial. A diferenca entre
os dois é que o popular nio se preocupa com
a oferta e a procura; tenta, principalmente,
traduzir uma visdo do povo, da realidade que o
cerca. Meu filme ndo tem sociologia, néo critica
os personagens, nao toma partido de ninguém.
Para mim é como se fosse o primeiro filme”.

Obviamente por causa dos objetivos
propagandisticos, o release nao problematiza a uniao
de um cinema comercial e popular. O material procura
criar uma identificacdo com o povo, ao frisar que o filme
sera langado primeiro em Caxias, reduto popular do Rio
de Janeiro. Segundo o diretor, o cinema comercial esta
interessado em bilheteria, enquanto o cinema popular se
preocupa somente com o publico. A diferenca entre povo
e publico sequer é estabelecida. Além disso, o cineasta
explica que o cinema popular traduz a visdao do povo.
Trata-se de uma visao de complementariedade idealizada
do popular. O emprego do verbo traduzir oculta a ideia de
representacdo. O que se tenta é forjar uma transmissao
da cultura popular sem a intervencao do diretor, a partir
da frase: “Meu filme nio tem sociologia, ndo critica os
personagens, nao toma partido de ninguém”. Essa frase
serd reproduzida em mais de uma critica na imprensa. O
verbo esconde também a acao do realizador pela ideia de
Intermediacao “neutra” e sem partido.

Mesmo que o Manifesto nao tenha alcancado uma
adesao total dos criticos aos seus objetivos, ele conseguiu
gerar um debate na imprensa sobre a existéncia ou nao
de um cinema popular em Amuleto. Segundo Robert
Stam e Randall Johnson (1982), o Manifesto define a




cultura popular como expressdao espontanea de uma
vasta maioria marginalizada da populacdo brasileira.
O filme tenta adotar a perspectiva popular, sugerindo
que a visao do povo esta sempre certa. Por outro lado,
a celebracdo sem problematizacdo da cultura popular
¢é carregada de ambiguidades, realcam os autores, mas
sem explicar como.

Ismail Xavier (XAVIER, BERNARDET, 1985;
PARANAGUA, 1987) vé o manifesto como uma revisao
do papel do cineasta face as representacoes populares.
Cabe ao realizador ser um “mediador”, abrindo espaco
para a expressao de valores populares. Convém a ele
respeitar as referéncias culturais, sem intencao critica.
Trata-se de dar-lhes expressio, nao falar sobre elas. Em
Amuleto, Nelson Pereira dos Santos trabalha tensodes
entre o discurso externo sobre e o discurso de um
segmento oprimido da sociedade. Xavier analisa como o
periodo caracteriza-se por uma postura geral de “levantar
a poeira”’, num desejo maior de empirismo.

Segundo Ortiz Ramos (RAMOS, 1987), O Amuleto
de Ogum abriu importantes discussdes. O langamento
foi cercado de criticas e adesoes, oscilando das acusacoes
ao cineasta por incorporar acriticamente o universo da
religido popular as louvagoes que viam surgir nele uma
nova era no cinema brasileiro, longe do “sociologismo”
do entao Cinema Novo. As adesées tomaram maior
volume e em tom mais alto, respondendo ao apelo de
uma aproximacado mais direta com a cultura popular.
Ortiz Ramos néo cita nominalmente os responsaveis
pela “adesao” e pela acusacdo. Encontramos apenas um
comentario que condena em parte a ligacao estabelecida
com a religido. Pola Vartuck® no jornal O Estado de S.
Paulo reprova Amuleto por se revestir de um inegavel

5. Uma visdo folclérica dos mitos populares. O Estado de S. Paulo, Séo
Paulo, 26 abr. 1975




folclorismo. O tom é ir6nico: “poderia um homem que
teve o corpo fechado contra o mal, empregar-se como
pistoleiro e sair matando a torto e a direito sem perder a
protecao de S. Jorge, Ogum?” Ela adere a ideia do filme
nao questiona os personagens, mas percebe que Nelson
Pereira deixou de ser “intelectual um pouco”, mas a visao
“critica e socioldogica” impede uma “identificacido total
com a cultura popular”. Existe uma tentativa valida de se
1dentificar com alguns mitos religiosos e populares, mas
o entrelacamento entre violéncia, banditismo, migracgao
nordestina e umbanda seria para Pola Vartock uma
forma de preconceito enraizada no artista.

Os demais artigos sobre Amuleto tratam-no com
elogios, o0 que varia é o grau de adesdo ou distanciamento
do critico em relagdo ao discurso de Nelson Pereira
dos Santos. E sobre essa variacao que gostariamos de
estabelecer uma comparacao para mostrar o diferencial
de alguns criticos.

Na primeira nota publicada sobre Amuleto®, até Ely
Azeredo, conhecido pela inimizade de longa data com o
Cinema Novo, incorpora a declaragao de Nelson Pereira
dos Santos sobre a falta de sociologia e de intervencao
do cineasta no filme. Depois ele corrige o comentario
e aproveita a oportunidade para cutucar a vertente
“revolucionaria” do Cinema Novo por suas “frustragoes”
e descaminhos”. Perspicaz, ele percebe que Amuleto
retoma o espirito popular do Cinema Novo, exceto seus
rotulos ideologicos:

“Ao contrario de tantos outros filmes do Cinema
Novo, este ndo é uma ‘armacio’ do autor-diretor
contra os personagens, nem uma contestacao
formal, nem uma leitura de tese. Ausente o colete

6. AZEREDO, E. O Amuleto de Ogum. O corpo fechado no fundo do mar.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 31, 16 fev. 1975.




1deoldgico, os personagens respiram a plenos
pulmades, todos os intérpretes estdo a vontade,
os movimentos de camera e os planos parecem
os mais naturais para cada situacao abordada.
[...] Sem duvida, nédo livre de preocupacées: as
do cineasta como individuo, com sua ideologia e
com os espectadores”.

Azeredo nao cai no conto do cinema popular como
solucao para o encontro com o publico. Mesmo com o éxito
de bilheteria, talvez Amuleto nao ajude muito a evolucao
do cinema brasileiro porque a producao nacional ainda
¢ muito fragil. Se Azeredo nao incorporou o sonho de
mudanca no panorama do cinema brasileiro com Amuleto,
ele possul uma postura paradoxal em relacdo a Nelson
Pereira dos Santos. Elogia a tentativa, mas condena a
permanéncia da preocupacao “ideolégica” do autor.

Nesta mesma pagina, José Carlos Avellar publica
um artigo no Jornal do Brasil” que seria uma primeira
versao ou a base de sua analise de Amuleto para o livro
O cinema dilacerado (1986). Trata-se do tnico artigo
encontrado que realiza uma analise das cenas do filme.
Ele prova com exemplos as sinteses feitas pelos colegas,
enquanto os demais articulistas estavam preocupados
em relacionar o filme ao contexto da producéo.

Avellar deixa literalmente de lado as declaracgoes
do diretor e os elogios a tematica popular. E exatamente
pela descricao das cenas que ele revela o desinteresse
de Nelson Pereira dos Santos por destrinchar a visao de
mundo da umbanda como um socidlogo. O diretor esta
Interessado em servir-se de sua poética como uma sugestdo
da estrutura narrativa cinematografica. Esta estrutura é
mista, porque junta numa imagem Unica a umbanda e o

7.AVELLAR, J. C. O bandido Severiano. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 31, 19 fev. 1975.




género policial, com a vantagem de fugir dos estereé6tipos
comuns ao género policial. “Meio solto e espontaneo”, o
filme é um “espetaculo” tal como estamos habituados.
Ao mesmo tempo, ele é todo diferente e “desarticulado”
em relacao a este modelo “tradicional”. Talvez por esse
formato, Amuleto “consiga documentar com perfeicio
as relacoes entre as pessoas comuns e a superestrutura
social”. O apice desta postura espontanea e solta é a
cena do almocgo na casa de Eneida, namorada de Gabriel.
A 1mprovisacao na hora da filmagem e a presenca dos
curiosos na janela deram a cena uma autenticidade e
atmosfera natural.

Ja nos anos oitenta, Avellar aprofunda essa critica
e tira importantes conclusoes sobre a forma do cinema
popular no livro Cinema Dilacerado. No periodo, a busca
por um cinema popular era mais do que a simples aceitagao
dos filmes pelo publico, mas o desejo de usar as formas,
cores e gestos da paisagem real como indicadores do
modo de filmar. Nesta revisao, Avellar foge da tendéncia
comum na critica de cinema de explicar o cinema popular
como apelo ao publico. A analise dele é politica. O objetivo
do cinema popular é discutir como as pessoas reagem e
reelaboram as informacoes do sistema, recebidas sobre a
pressao do poder. A ideia deste trecho contém a mesma
proposta de cultura popular como estratégia de resisténcia
contra o regime militar, analisada por Marilena Chaui
(1986). Contudo, essa defini¢do precisa e poética de
cinema popular s6 foi sintetizada por Avellar nos anos
oitenta, apds a reelaboracéao critica deste conceito®.

8. Quando Avellar tematiza a cultura popular como forma de resisténcia,
ele compartilha das ideias do periodo de questionar os conceitos mais
tradicionais de cultura popular, especialmente os perpetuados pelo Estado
autoritario. A concep¢do conservadora de cultura popular atrelava a
producdo cultural do povo ao atraso e a um saber tradicional das classes




O jornal alternativo Opinido dedica seis artigos a
Amuleto de Ogum. Num deles, Jean-Claude Bernardet
discute a possibilidade de Amuleto representar uma
mudancga na postura dos veteranos do Cinema Novo.
Eles abandonariam uma visao intelectualizada do povo,
para trazer as telas a “cultura popular”, sem preconceito
em relacdo a seus mitos e crencas. S6 que o critico ndo
incorpora este argumento. Ao contrario, ele traz seu ponto
de vista na introdu¢do na entrevista, diferente do que
fez Beraba. Este procedimento permite um afastamento
em direcdo as declaragoes do diretor, mesmo dentro do
género informativo. Na introducao®, Bernardet realga
que se trata das opinides do diretor, o que fica evidente em
frases, tais como: “segundo Nelson Pereira dos Santos”,
“depreende-se das palavras do cineasta”.

Colocando-se no papel de pioneiro, Nelson Pereira
dos Santos tenta forjar um mito de criacdo de um
novo cinema. Sutilmente, Jean-Claude Bernardet nao
incorpora este discurso, mas o traz ao leitor. Ele toma
o cuidado de se referir aos autores do Cinema Novo
com ressalvas: eles mergulhariam “um pouco mais
fundo” na realidade e esquecem “em parte”’ os esquemas
socioldgicos. Sao estas nuances as responsaveis por trazer

subalternas (ORTIZ, 2006). O popular teria uma autenticidade oposta a
transformacio da sociedade, conceito apropriado pela Politica Nacional de
Cultura de 1975, na ideia de preservacgdo do patriménio. Em meados dos
anos setenta, pensadores como Marilena Chaui (1986), Roberto Schwarz
(1987) e Carlos Guilherme Mota (1980), entre outros, reformulagdo conceitos,
relacionando a cultura popular e a cultura brasileira ao nacionalismo e a
postura dos intelectuais. Em sua tese de doutorado, Mota pondera que a
crenca do intelectual na esséncia da cultura brasileira era uma ideologia.
Cultura brasileira existiria somente na formacdo ideoldgica destes
segmentos. No periodo de transi¢do democratica, Chaui observa o conceito
de cultura popular como uma estratégia de resisténcia dos dominados. E a
este conceito de cultura popular como resisténcia que fazemos referéncia.

9. SANTOS, N. P.“Caxias para mim é a capital cultural do Brasil”. Entrevista
concedida a Jean-Claude Bernardet. Opinido, Rio de Janeiro, n. 119, p. 19-
21, 14 fev. 1975.




os comentarios do critico dentro do género informativo,
deixando clara a auséncia de uma mudanga tdo grande
em relagdo aos anos sessenta.

Durante toda a entrevista, Nelson Pereira procura
convencer o leitor da neutralidade dele enquanto cineasta.
A nova postura garantiria uma distancia em relacao a
atitude critica do Cinema Novo dos anos sessenta. O
diretor defende um paradoxo. As criticas feitas antes da
realizacao do filme terminam com o processo de realizagao
da obra:

“A posicao critica é anterior ao filme. Acho que a
partir do momento em que comeca o filme, deixa
de existir a minha atitude critica, que existiu na
selecdo de valores do filme. Passam a existir os
valores nos quais o filme acredita até as ultimas
consequéncias. A posi¢do critica esta antes, na
procura do filme, na procura da expressdo, na
parte da realidade que a gente quer analisar,
na observacdao dessa realidade. A partir do
momento em que o filme comeca, ele tem que
usar a linguagem da emocgdo, estar ligado a
estes valores populares, nunca mais criticar,
pelo contrario: achar corretissimos”.

Ao tentar sustentar a auséncia de intervencao
critica do cineasta, o diretor retoma a definicdo da
neutralidade do aparato cinematografico enquanto
produtor de discurso, em oposi¢ao ao que fazia Jean Louis
Baudry (XAVIER, 1983). Esta postura tenta convencer
o leitor de que o filme traz uma transparéncia total. A
1deia de neutralidade retoma a premissa de tradugdo da
cultura popular de forma auténtica, em sintonia com o
parametro do periodo!. Estamos muito longe do discurso

10. Marcelo Ridenti (2000: 52) explica que os artistas e intelectuais
de esquerda entre 1960-80 solidarizaram-se com as classes que eles
imaginavam representar os interesses populares, e apareciam, voluntaria




dos cinemanovistas em sessenta de transformar por meio
da arte revolucionaria a realidade brasileira. A grande
alteracao esta no tema da motivacdo do cineasta. Ele
nao mais admite partilhar do ideal de levar consciéncia
ao povo, afinal o diretor seria somente um mediador da
cultura popular. Contudo o objetivo de retratar a cultura
do povo da forma como ela apresenta-se na realidade
nao mudou. Trata-se da mesma aspiracdo nao s6 dos
cinemanovistas, mas também de Nelson Pereira dos
Santos nos anos cinquentall.

Na continuacdo da pagina, Jean-Claude
Bernardet!'? revela sem meias palavras a inexisténcia
do cinema popular, em total oposicdo as declaracoes
do diretor de Amuleto. Ele desmonta indiretamente o
discurso de Nelson Pereira dos Santos de criador de uma
cinematografia popular. A atitude do diretor é de aceitar
os valores populares:

“Evidentemente, nem Nelson nem ninguém
possui a férmula do cinema popular, ou melhor,
do cinema de perspectiva popular para nao
confundir com o filme de simples sucesso de
bilheteria. Inclusive porque este cinema ndo
existe em si [grifo nosso]. [...] A aposta basica
feita por Nelson neste filme, me parece, é de
aceitacio dos valores da realidade sécio-cultural
que ele aborda e da faixa de publico a que se
dirige primordialmente.”

ou involuntariamente, como seus porta-vozes ou substitutos, na medida em
que elas ndo se faziam representar na esfera social e politica. Assim setores
da intelligentsia tornavam-se tradutores das demandas sociais, tal qual
Nelson Pereira dos Santos se coloca aqui.

11. Para maiores informacgdes sobre como a questdo da cultura popular
adquiriu relevo nas reflexdes de cinema, imbricada na ideia do nacional ver
Galvao; Bernardet, 1983.

12. O novo Cinema Novo. Opinido, Rio de Janeiro, n. 119, p. 20, 14 fev. 1975.




De qualquer forma o filme é considerado um marco
que rompe radicalmente com o paternalismo anterior do
Cinema Novo. Jean-Claude Bernardet elogia a vontade
do diretor de dialogar com as camadas populares na
exibicao. Nao se quebra no texto o sonho do Cinema
Novo de chegar ao publico. Mantém-se, entdo, uma nova
expectativa em atingir o publico popular, que caira por
terra com a divulgacao dos resultados de bilheteria.

A expectativa ndo era acompanhada de forma
alguma por uma perspectiva neutra. Antes mesmo do
langamento de Amuleto, Bernardet publicou um ensaio
no mesmo Manifesto por um cinema popular frisando
mais uma vez a 1nexisténcia do sentido de cinema
popular. Evolucao houve porque a religido nao era mais
vista como sinal de opressao e de alienac¢ao, como ocorria
nos anos sessenta entre os cinemanovistas. Neste texto,
Jean-Claude Bernardet inova mais uma vez ao explicar
em primeira mao que a cultura popular nao é sinénimo de
passividade; como era comum na época. O povo absorve
alguns desses valores, mas também os transforma contra
a propria fonte de origem. “Os valores populares nao sao,
entao, cristais limpidos, mas um processo contraditério.”
Aqui, Bernardet nao aborda toda cultura popular como
invengao e apropriacdo, mas também nao parte do
pressuposto de que existe uma cultura popular auténtica,
1movel e verdadeira, como muitos criticos acreditavam.
Ele antecipa os comentarios sobre a cultura popular como
forma de resisténcia, analisados depois por Marilena
Chaui (1986). Portanto, Jean-Claude Bernardet foi o
responsavel por fazer o comentario mais incisivo sobre
a falta de alteragao do conceito de cultura popular de
Nelson Pereira dos Santos:




“A posicdo, entdo, é oposta e radical. E a longo
prazo talvez tdo ingénua quanto a tese da
conscientizacdo do inicio do Cinema Novo. De
fato, os valores populares ndo constituem uma

entidade auténoma. [...]

A longo prazo, o assumir acriticamente o que
Nelson chama de valores populares leva a uma
posicao que, por muito diferente da sua posicao
inicial do Cinema Novo, ndo deixara de ser
também romantica e populista.”

O comentario niao significa um desmerecimento
ao filme, porque ele ainda continua como marco: “O
minimo que se pode dizer de O Amuleto de Ogum é que
reintroduz no cinema brasileiro uma discussao correta
sobre alguns pontos fundamentais” na relacdo entre
cineasta e povo, vendo com humildade a umbanda, sem
tom de superioridade.

Se Jean-Claude Bernardet revela mais nesse texto
os limites de tensdo entre o discurso jornalistico e o do
cineasta, nosso objetivo aqui é analisar a fundo como
se deu o processo de fabricacdo da crenca no artista e
nos bens culturais (BOURDIEU, 1996). A recepcao de
Amuleto prova o quanto a critica articula-se de alguma
forma ao discurso do diretor; demonstramos neste artigo
o quanto os criticos tentaram afastar-se deste referencial,
ou o quanto incorporaram de alguma forma as assertivas
discursivas de Nelson Pereira dos Santos. Nao se trata
somente de um caso classico das instituicées culturais
tentando pautar o discurso da imprensa, porque sabem
que os criticos predizem o sucesso dos filmes (BOURDIEU,
2001). E claro que o critico de cinema produz, reproduz e
gera a crenca reprodutiva no sistema cultural. Portanto,
ele participa da producao da crenca a Amuleto e ao
diretor. Contudo o critico nao é o Gnico responsavel pelo
processo, compartilhado por historiadores, pesquisadores,




colecionadores, artistas, cineastas. A equacdo nao é
nada simples, afinal criticas positivas nao significam
obrigatoriamente bons resultados de bilheteria. Tanto é
verdade que ha um limite na acao critica para predizer
o sucesso dos filmes. Amuleto nao conseguiu adentrar
nas faixas populares, como queria o diretor ao lancar
o filme em Caxias, reduto popular do Rio de Janeiro. A
distribuigao do filme preferiu investir no publico certo da
classe média e dos universitarios para garantir o sucesso.

O distanciamento criado pelos criticos em relagao
ao filme obviamente nao chegou a desconstruir a crenga
no artista ou no filme. Trouxe, na verdade, as disputas
internas pelo monopdélio do poder de nomeacgio e das
categorias de percepcao legitimas. Se observamos as
sutis lutas travadas entre o discurso de Nelson Pereira
dos Santos e as discordancias expressas pelos criticos
citados, o caso de Amuleto foi exemplar porque as
disputas permanecem a mostra.
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Capitulo III.

MEMORIA E IDENTIDADE



Registrando temporalidades, refletindo
memorias: o documento audiovisual de
Marcos Pimentel

ADRIANO MEDEIROS DA ROCHA
ANDERSON MEDEIROS DA RocHA

1. A arte na construcao do encontro subjetivo com
o tempo

No acervo de obras realizadas pelo documentarista
mineiro Marcos Pimentel é possivel identificar duas
tematicas que aparecem com grande constancia: a
memoria e o tempo. Conforme Lucilia de Almeida
Neves Delgado (2006), o termo memoria refere-se a uma
construcao sobre o passado, atualizada e renovada no
tempo presente. A autora vai entender a memoria como
um

cabedal infinito de multiplas variaveis -
temporais, topograficas, individuais, coletivas
— dialogam entre si, muitas vezes revelando
lembrancas, algumas vezes, de forma explicita,
outras vezes de forma velada, chegando
em alguns caso a oculta-las pela camada




protetora que o préprio ser humano cria ao
supor, Iinconscientemente, que assim esta
se protegendo das dores, dos traumas e das
emocdes que marcaram sua vida. (DELGADO,
2006: 16)

A partir do pensamento de Delgado, é possivel
afirmar que a memoria contribui para evitar que o ser
humano perca referéncias, raizes, lastros fundamentais
a construcdo das identidades. Ela poderia ser vista
como um tipo de base construtora dessas identidades,
do autorreconhecimento como pessoa e/ou como membro
de uma comunidade. Assim, pode-se perceber que os
conceitos de memoria sdo amplos e variados, promovendo
o entrecruzamento entre lembranca e o esquecimento, o
registro e a invencao, a revelacao e a ocultacao.

Dialogando com Lucilia Delgado, Heitor Capuzzo
(1986), defende que a memoéria é uma comprovacao
humana darealidade do tempo. “O tempo cinematografico
nao pode ser mensurado apenas pela sua manipulacao.
Uma caracteristica fundamental para sua verificacao
é a memoria. Todos ndés lembramos muitas passagens
das quais a memoria fixa momentos e imagens, sem a
preocupacao de registrar sua duracao’. (CAPUZZO,
1986: 96)

Refletindo o tempo através da historia,
Lucilia Delgado pontua suas multiplas faces, ritmos,
continuidades, descontinuidades e sensacoes. Dessa
maneira, para a autora, o termo representaria um
processo em eterno curso e em permanente devir.

Sem qualquer poder de alteracdo do que
passou, o tempo, entretanto, atua modificando
ou reafirmando o significado do que foi vivido e
a representacdo individual ou coletiva sobre o




passado. Sem qualquer previsibilidade do que
vira a ser, o tempo, todavia, projeta utopias e
desenha com as cores do presente, tonalizadas
pelas cores do passado, as possibilidades do
futuro almejado. (DELGADO, 2006: 34)

Para o cineasta trabalhado nesta pesquisa, Marcos
Pimentel, o tempo é um conceito que fascina e que, por
conta de todas suas indefini¢oes e diferentes formas de
apresentacao, procura pesquisa-lo.

Nao quero explica-lo, mas entendé-lo. Em meus
filmes, quando o tempo ndo era protagonista,
estava ali, como pano de fundo ou ajudando
a construir a atmosfera. Gosto de ver como
ele se manifesta nas texturas das paredes, na
face das pessoas, na coloracdo dos lugares ou
do restou deles. Tenho uma atragédo forte por
ruinas, qualquer tipo de imagens que tenha algo
deteriorado. Suspeito que esta atracio se deve
as marcas explicitas de que o tempo agiu ali. E
eu, insistentemente, vou seguindo suas pistas.
Insisto em persegui-lo, mesmo tendo consciéncia
de que jamais conseguirei alcanc¢a-lo.!

O filme documentario contribui para marcar
a presenca e interacdo das pessoas no mundo. A
pesquisadora Manuela Penafria (2004) considera que
a realidade acessada pelo documentario é menos a
realidade em si e muito mais o relacionamento que o
autor (do filme) tem com os intervenientes de sua obra.
“Decidir fazer um filme documentario é decidir intervir

na realidade. E um percurso que se faz e se partilha com
o espectador”. (PENAFRIA, 2004: 60).

Um dos maiores defensores do audiovisual como
um importante instrumento de registro de memorias

1. Trecho de entrevista de Marcos Pimentel para Cavi Borges




¢ Michael Pollak (1989). O autor argumenta que o
filme testemunho e documentario tornou-se um forte
mecanismo para os rearranjos sucessivos da memoria
coletiva.

Ainda que seja tecnicamente dificil ou impossivel
captar todas as lembrancas em objetos de
memoria confeccionados hoje, o filme é o melhor
suporte para fazé-lo: donde seu papel crescente
na formagdo e reorganizacdo e, portanto, no
enquadramento da memoria. Ele se dirige nao
apenas as capacidades cognitivas, mas capta as
emocoes. (POLLAK, 1989: 12)

Os dois documentarios tomados como estudo
de caso e analisados nesta pesquisa demonstram a
forca e a sensibilidade alcancadas pelo jovem cineasta
Marcos Pimentel. Em ambos, ele adota a metodologia
observacional. As imagens utilizadas sao obtidas através
de registros originais, ou seja, captadas pela proépria
equipe e, em alguns momentos, pelo préprio cineasta.
A tematica secundaria do isolamento perpassa os dois
trabalhos, sendo realmente assumida em toda sua forca
e abrangéncia naquele primeiro. Nas duas obras se nota
ainda algumas fragmentacoes de conducio e reconducao
espacial, além do uso de recursos graficos simples, como
os letreiros muito utilizados para explicitar o pensamento
do narrador em Nada com ninguém.

2. Analise filmica
2.1. Nada com ninguém

O documentario Nada com ninguém, realizado no
ano de 2003, em Cuba, aprofunda as relagées de Marcos
Pimentel com o estudo do tempo e os vestigios que ele pode




nos apresentar. Pimentel assina o roteiro, a fotografia e a
direcao do filme de praticamente 14 minutos de duracao.
Na obra, o encontro proposto pelo cineasta é direto. Aqui,
o grau de participacao e a interacao dele para com seus
atores sociais ganham forca. Tais aspectos na construcao
artistica também sado defendidos por Alberto Manguel,
quando sugere que, “para tornar-se uma imagem que
nos permita uma leitura iluminadora, uma obra de arte
deve nos forcar a um compromisso, a um confronto;
deve oferecer uma epifania, ou ao menos um lugar para
dialogar”. (MANGUEL, 2003: 286)

Os titulos e subtitulos iniciais sdo colocados
sobre imagens registradas no préprio ambiente. Essa
caracteristica sera bastante usual com outros intertitulos
durante todo o filme. Sa0 mostradas algumas imagens de
um chao de terra batida, cheio de rachaduras por conta
de uma provavel seca. Desde o inicio, observa-se que, em
Nada com ninguém, tanto a fotografia, quanto o audio
sao trabalhados em seus pormenores e com extremo
cuidado e refinamento por parte da reduzida equipe.

Utilizando sons também captados no proéprio local,
como vento, passaros, mosquitos, Marcos Pimentel
deixa o espectador em alguns segundos na presenca de
imagens formadas apenas por fundo sélido na cor preta.
Pode-se promover uma chave de leitura na qual o mesmo
procedimento seja entendido uma contribuicao do autor
para estimular a construcdo imagética daquele lugar
registrado por parte do proprio espectador. Michael
Pollak (1989) relata que nas lembrancgas mais préximas,
nas quais se guarda recordacoes pessoais, os pontos de
referéncia geralmente representam a ordem sensoria,
como: barulho, cheiros, cores.

Curiosamente, Marcos Pimentel adota uma
narracio, através dos letreiros, em primeira pessoa, que,




antes de falar do filme ou de sua tematica, conta um
pouco de si mesmo: “Sou de poucas palavras. O siléncio
é um exercicio diario de minha personalidade. Foi o que
me levou até Dionisio”. Apds esses caracteres, o fundo
solido preto da lugar a alguns planos gerais da mata,
ambientando melhor o espectador.

O sujeito protagonista é apresentado de olhos
fechados, sem camisa e sentado em frente a casa de
madeira, perdida na floresta. Como em boa parte do filme,
ele ndo tem qualquer reacdo. Apenas descansa. Sempre
em siléncio. A inércia da cena é quebrada apenas quando
algum mosquito insiste em incomodar Dionisio. Marcos
Pimentel volta a utilizar os letreiros sobre as imagens
daquele ambiente. Todavia, a partir deste momento,
nao fala mais de si, mas do ator social que pretende
registrar. Este trecho da obra é possivel se correlacionar
ao pensamento de Michael Pollak, no qual

O longo siléncio sobre o passado, longe de
conduzir ao esquecimento, é a resisténcia
que uma sociedade civil impotente opde ao
excesso de discursos oficiais. Ao mesmo tempo
ela transmite cuidadosamente as lembrancas
dissidentes nas redes familiares e de amizades,
esperando a hora da verdade e da redistribuicao
das cartas politicas e ideolégicas. (POLLAK,
1989: 03)

Neste caso, para relatar suas memorias, uma pessoa
precisaria, antes de tudo, encontrar alguém para ouvi-la.
A partir deste ponto, as reflexées passariam a buscar as
memorias marginalizadas, sobre a dificil fronteira entre
o dizivel e o indizivel. O siléncio encontrado no filme pode
ser analisado a partir das palavras de Pollak, quando
afirma que




Na auséncia de toda possibilidade de se fazer
compreender, o siléncio sobre si proprio —
diferente do esquecimento — pode mesmo ser
uma condicdo necessaria (presumida ou real)
para a manutencao da comunica¢cao com o meio
ambiente. (POLLAK, 1989: 09)

Aqui, a maior parte dos registros visuais é feita
com a camera no tripé e de forma bastante estavel. Cada
imagem parada também ganha um tempo de exposigao
quase sempre maior do que aquele no qual o espectador
esta acostumado. A duracido nao chega a ser excessiva,
mas 1deal para Marcos Pimentel contar sua histéria
tentando demonstrar um pouco de como é o cotidiano de
Dionisio e suas relagées com o tempo.

A camera apenas observa aquele homem simples,
de pés descalgos e sem camisa, sem buscar qualquer
interferéncia. Apesar de, visualmente, ter-se a variacao
entre planos abertos e fechados, ndo ha aproximacao
entre cineasta e ator social. Este ultimo é visto em seu
ambiente, sem executar qualquer ac¢io ou interferéncia
no mesmo. Apenas descansa, respira e, algumas vezes,
abre os olhos. EE um sujeito agente, porém com acao muito
limitada.

O ritmo lento do filme somente é interrompido
quando o narrador, ainda em primeira pessoa, fala
a respeito de Benito — o filho de Dionisio e antecipa
sua apari¢do. O espectador comega a acompanhar
movimentagoes na penumbra de um dos quartos da casa
e, depois, por frestas da madeira. O rompimento com a
monotonia anterior é ainda mais ressaltado quando a
camera tenta buscar Benito. Observa-se um zoom rapido
e descontrolado para dentro da mata, mas, entre as
folhagens e galhos, s6 se consegue ver um tipo de vulto
indefinido se deslocando para dentro daquela parede




verde. O documentarista faz uma confissdo no letreiro:
“Nada sei1 deles”.

Esse pensamento de Marcos Pimentel ainda é
catalisado pela montagem, que coloca, na continuacao,
uma imagem de extrema beleza, na qual o espaco esta
dividido em duas 4areas: do lado direito, vé-se Dionisio
sentado em um banco de madeira, de cabeca baixa e
com o chapéu tampando seu rosto. Do lado esquerdo da
1magem, observa-se apenas um enigmatico cenario preto,
construido pela falta de iluminacido natural em um dos
quartos da casa de madeira. O audio é retirado da cena.
Mais uma vez, o siléncio!

Segundos depois, se escuta o vento - mais um
dialogo claro de Marcos Pimentel com o estudo do tempo.
Enquanto o vento sopra, a montagem alterna imagens
de Dionisio, novamente parado, apenas sentado. 1D
possivel contemplar detalhes de sua face, suas maos e
objetos pessoais, como chapéu e bota rasgada. Apds cinco
minutos transcorridos da narrativa com pouquissima
acao, Pimentel anuncia nos letreiros: “Me aproximo de
seu mundo”. A partir daqui, presencia-se uma sequéncia
ritmada de outra forma. A montagem acelera o ritmo
da aparicao dos quadros parados que mostram objetos
relacionados ao cotidiano de Dionisio. As imagens
variantes mostram pentes, galinha, vassoura, espelho
e um balde, pendurado no teto da casa, a balancar. O
desenho de audio se apropria do balancar deste dltimo
objeto para propor efeitos sonoros que simulam sons
diegéticos in dos ponteiros de relégio, imprimindo o seu
caracteristico tic-tac de contagem temporal. O ritmo da
montagem volta ao normal e vemos que nada mudou
naquele ambiente.

O filme passa a mostrar uma relacdo de
espelhamento entre Dionisio e o ambiente no seu entorno.




A montagem apresenta aproximacbes entre algumas
acoes simples realizadas pelo protagonista do filme e agoes
trabalhadas por animais daquele lugar. Mesmo sentado,
descansando, Dionisio respira profundamente, mexendo
com a garganta ou a barriga ou ainda é incomodado por
Insetos e mexe a cabeca para espanta-los. A montagem
val explicitando a reproducao de todos estes gestos
por animais da mata, sugerindo uma espécie de forte
integracao de Dionisio aquele meio ambiente. Buscando
um didlogo com a literatura, é possivel estabelecer um
paralelo deste procedimento com a figura de linguagem
conhecida como prosopopéia. Todavia, neste caso, é dificil
1dentificar quem influencia e quem é influenciado. Aqui
cabe também a aproximacido com as reflexdes de Aleida
Assmann sobre a memoria:

Mesmo que quem recorde esteja completamente
s6 consigo mesmo, o trabalho de recordacédo
proustiano ndo tem aqui nada de solipsista.
Também essa memoria interage no sentido de
Maurice Halbwachs, com contextos sociais. Um
ambiente externo incita e desafia a memoria e
por ela se certifica de si mesma. Se esse milieu
de mémoire se perde e se cala, a recordacio
perde sua contraparte construtiva e torna-
se um fantasma. Os sismoégrafos dos sentidos
ainda pulsam e registram vibragdes, mas a
recordacio, para a qual o individuo é suporte
ultimo, é insubstancial por haver se tornado
solitaria. (ASSMANN, 2011: 176)

Através de mais uma placa com letreiros, o cineasta
propde uma ruptura na forma de construcgao narrativa,
ou seja, do dispositivo de registrar com o minimo de
interferéncia possivel: “Em que pensa vocé ai sentado”?
Dionisio mira-se para a camera, passa a dar atencio.
Documentarista e camera se confundem neste momento.




As posicoes do objeto e do autor sdo tdo proximas que
o entrevistado parece se dirigir aos dois, a0 mesmo
tempo. A resposta vem como outra questdo, finalmente
verbalizada: “Bom, eu vou pensar em que? ...Eu tenho que
ficar aqui sentado um pouco e depois caminhar um pouco
...e assim...”? Entre uma frase e outra, todos os espacos de
pausas, olhares e siléncios de Dionisio sdo rigorosamente
respeitados e mantidos pela montagem. Afinal, aqui,
eles dizem muito desse protagonista. Com essa resposta
de Dionisio é iniciada uma tentativa de aproximacao
de ambos através de mecanismo diferente daquele
experimentado até este momento: o visual. Neste ponto
é inevitavel lembrar que o documentario foi estruturado
e montado em uma sequéncia propicia para sugerir
este efeito e, provavelmente, a montagem apresentada
nao corresponde a linearidade dos acontecimentos das
filmagens.

Um ponto interessante do didlogo que comecga a ser
construido, agora de forma oral, trata-se do momento em
que o cineasta pergunta, ainda via letreiro, o que viria
a ser o siléncio para Dionisio. Da resposta dele é gerado
o préprio nome do filme: “O siléncio? O siléncio é o que
nao fala nada com ninguém”. Depois dessas palavras,
Dionisio é mostrado em maior interagdo com a equipe.
Ele inclusive chega a brincar com o cineasta, apontando
a direcao na qual seu filho teria fugido.

A fotografia abre méao da estabilidade que é
trabalhada em quase toda obra para recorrer a camera na
mao, que corre a procura de Benito. A partir de algumas
1magens instaveis se observa alguém fugindo, ainda sem
identificagdo de rosto. Curiosamente, Marcos Pimentel
deixa de ser o narrador em primeira pessoa e empresta o

2. Trecho da fala de Dionisio durante do filme Nada com Ninguém




cargo, momentaneamente, para Dionisio, que se expressa
também nos letreiros: “Ele te viu e se perdeu por ai. Que
danado”! Essa troca de quem narra em primeira pessoa
pode sugerir uma aproximacao ainda maior de Dionisio
com o cineasta e as formas de se expressar.

Comeca a chover. Agora, Dionisio é mostrado de
maneira relativamente mais ativa, comendo mangas.
Esta talvez seja a cena com mais acdo de Dionisio.
A sequéncia é quebrada para mostra-lo tentando se
aproximar mais de Marcos Pimentel. Para isso, oferece
ao cineasta dois abacaxis de presente. A camera mostra a
visao subjetiva do proprio cineasta, que varia entre olhar
as frutas e a singela expressao facial de Dionisio.

Uma sequéncia intrigante dentro desta interacao
entre cineasta e ator social trata do momento em que
o visor de cristal liquido da camera chama a atencao
de Dionisio. A principio, ele observa atentamente, sem
entender muito bem o que é aquele aparelho camera
e o que aquela parte do mesmo mostra para ele. O
cineasta prefere ndo intervir nessa experiéncia. Apenas
registra sem dar explicacbes para ele, que demonstra
sua curiosidade: “Olha, parece uma mulher”. A partir
daqui, tem-se um instante de descobertas para Dionisio.
Pesquisador e pesquisado trocam de lado, ou melhor,
interagem conhecendo um pouco do universo um do
outro. Lentamente, Dionisio vai se reconhecendo na
imagem, se redescobrindo. Ele quer verbalizar todo o
processo: “Agora, parece um homem com um chapeu.
...Agora se parece comigo um pouco’. A camera da um
zoom brusco em seu rosto. Mostra ao espectador detalhes
de seus olhos, indicando uma possivel entrada no intimo
deste ser, que se interroga: “Vai ver que sou eu mesmo’...
Marcos Pimentel rompe com o pequeno e importante
monoélogo, perguntando, pela primeira vez de forma




verbalizada, como Dionisio sabe que a imagem é dele.
Entre varios sorrisos que mesclam curiosidade e alegria
pelo reconhecimento, o ator social tenta explicar.

Pode-se aproximar essa experiéncia ao pensamento
de Susan Sontag (2003) sobre a imagem fotografica e,
neste caso, também sobre o audiovisual.

A nocéo primitiva de eficacia das imagens supoe
que as imagens possuem os predicados das coisas
reals, mas nossa tendéncia é atribuir a coisas
reais os predicados de uma imagem. Como todos
sabem, pessoas de povos primitivos temem que a
camera roube uma parte do seu ser. [...] Poucas
pessoas nesta sociedade compartilham o pavor
primitivo das cameras que decorre de pensar a
foto como uma parte material delas mesmas.

(SONTAG, 2006: 174 e 179)

A montagem rompe a interagdo entre Marcos
Pimentel e Dionisio para mostrar Benito, deitado em meio
ao mato. Enfim o espectador ira conhecé-lo. A camera fica
ao longe, somente observando-o. Pimentel volta a utilizar
a fotografia para representar o enigmatico, dividindo a
tela em duas e deixando um dos lados totalmente escuro.
Nos caracteres expressa suas dificuldades: “tem medo
de mim”. Quando é possivel observar Benito novamente,
ele comeca a se levantar. Antes de o espectador ter a
oportunidade de visualizar seu rosto por completo, a
camera faz um chicote e se afasta dele. Nessa imagem é
transcrito o medo do contato que também era do cineasta.
Esse comportamento ainda é ressaltado pelo letreiro: “E
nao sabe que mais medo tenho eu”.

Adentra-se ao entardecer. O espectador comecga a
visualizar planos gerais daquele ambiente perdido na
floresta. O documentarista retorna a pontuacao de audio




que simula a contagem de tempo através da sugestao
1imagética de ponteiros de relégio. Pelos letreiros “sempre
o tempo e sempre o siléncio”, tem-se a ideia de que, apesar
do encontro e da interacao ocorrida naquele dia, pouca
coisa mudou naquele lugar. Conforme Aleida Assmann,

O tempo latente tem algo de uma ampulheta
que se esval, porém nao se pode determinar
nem controlar o momento em que o prazo se
esgota. A memoria temporariamente inerte, até
que seja resgatada ou reconstruida, mantém
a forma do esquecimento. [...] Os modelos de
memoria orientados temporalmente acentuam
a descontinuidade do tempo, tomam como
pontos de partida para sua reflexdo a prioridade
do esquecimento e a incalculabilidade da

recordacio. (ASSMANN, 2011: 187 e 191)

Na ultima sequéncia do filme a fotografia apresenta
imagens de Dionisio. A principio, ele esta somente
descansando, de olhos fechados, de maneira muito
préoxima aquela na qual ele foi conhecido no inicio da obra.
Pimentel trabalha com variacao do ritmo, fazendo com que
o intervalo entre os sons que pontuam tempo decorrido
figuem cada vez mais lentos. Todavia, logo depois de se
observar um letreiro, agora em fundo sélido preto, e com os
dizeres “nada e ninguém”, o documentarista surpreende,
retirando o audio e mostrando Dionisio de olhos abertos e
direcionados para camera/cineasta/espectador. Aimagem
de Dionisio se mantém por alguns segundos, sugerindo
que o diadlogo ndo estaria estagnado naquele ponto,
mas poderia apresentar outros desdobramentos. Neste
desfecho, a presenca do vento é bastante ressaltada pela
pista sonora. Uma hipdtese para tal procedimento seria
o apontamento na direcdo das marcas que a natureza vai
deixando através do tempo naquele lugar.




No documentario Nada com ninguém, o registro
segue o principio do cinema direto, documentando
situacoes e atores sociais, sem intervencao da equipe.
Nessa obra se observa o uso de momentos que, em termos
de acao, pouco acontece, momentos entre atos, chamados
tempos fracos ou tempos mortos. A montagem prioriza
siléncios, hesitagoes, esperas, atitudes discretas. Busca-
se a interacao, substituindo a palavra por uma atmosfera
sonora diferenciada. Analisando a relagdo imagem-som,
nao se identifica qualquer aspecto de subordinagao
entre uma ou outra forma. Neste sentido, ambas sao
fundamentais para a construcdo desta narrativa, cuja
base é formada por eventos integrados, mas com a
presenca, em excecdo, de eventos autonomos — como as
aparicoes e desaparigoes de Benito.

2.2. I1ha

O documentario Ilha, com seus nove minutos de
duracao, foi produzido no ano de 2004, na cidade de
Havana, ilha Cuba. Marcos Pimentel assina direcao,
roteiro, fotografia e edigao. O inicio do filme sugere a
influéncia de uma obra classica do cinema de montagem
russo. As imagens mostram planos fechados de ondas
se quebrando nas pedras. O mar esta revolto, agitado.
Do ponto de vista da fotografia é possivel promover
aproximagoes com os trechos iniciais de Encouragado
Potemkin, de Sergei Eisenstein. Em 1925, este ultimo
cineasta chamou nossa atengdo para um mar que
simbolizava o clima agitado no qual vivia boa parte da
populacdao russa. As aguas turbulentas inspiravam a
tomada do poder, a revolucao comunista.

Apesar de uma possivel remissido visual neste
curto fragmento inicial, o filme de Marcos Pimentel tem




objetivos bem distintos. Aqui, a proposta é pensar uma
memoria coletiva cubana. Junto desse mar revolto, ouve-
se 0 som direto das ondas indo e voltando do seu encontro
as rochas. Os primeiros créditos sao intercalados,
apresentando o filme.

Logo apds as primeiras telas de letreiro ou
caracteres, o som da agua do mar da lugar ao de bolhas
de ar dentro de um ambiente liquido. Visualiza-se parte
da parede de vidro de um pequeno aquario no qual
poucos peixes nadam sem um sentido pré-definido, indo e
voltando nas suas posigoes. Identifica-se aqui o uso deste
elemento adicional, que sera novamente utilizado em
diversos trechos da narrativa que se propde ao registro
documental.

E iniciada uma narracio em voz over. Contrariando
a tendéncia das primeiras décadas do modo expositivo de
se fazer este tipo de narracao utilizando a voz masculina
para buscar maior sobriedade ao verbal, Marcos
Pimentel opta pelo uso de uma voz feminina. A mesma
escolha propicia leveza e fluidez ao desenvolvimento
do tema. O texto nao se propoe a trabalhar de maneira
apenas objetiva. Muitas vezes ¢é poético, bastante
pausado e aponta também para um modo reflexivo
de documentario, principalmente quando interroga o
espectador sobre diversas questoes. Desde os instantes
iniciais do uso da narracdo, a voz feminina assume o
desafio e a responsabilidade de representar o pensamento
do proéprio autor/diretor, através do uso da 1* pessoa do
singular. “Navego na memoria de Cuba. Sem mapas, sem
bussola...com uma camera”.?

A fotografia sai do aquario e adentra a ilha de
Cuba. A entrada neste ambiente se da pela exibicao de

3. Trecho da narracio do filme Ilha




imagens que registram a ilha de fora para dentro, ou
seja, planos gerais do mar para partes da ilha. Apods
esta contextualizacdo do territério que sera trabalhado,
o cineasta promove um rompimento em dire¢do de uma
das questoes que deseja trabalhar de forma aprofundada:
a passagem do tempo e as mudancas ocasionadas nos
processos de memoria e no seu entorno.

Aqui se vé estruturas de ferro e madeira corroidas
pela acdo mar, janelas cujos vidros ha muito tempo
foram quebrados, planos gerais de uma Havana suja,
mal cuidada, pouco colorida e com uma arquitetura que
apresenta inumeros prédios deteriorados ou mesmo em
ruinas. O abandono néo é identificado apenas nos objetos
ou cenarios. Alguns seres vivos ressaltam ainda mais esta
situacao, como é o caso dos dois cachorros apresentados
na sequeéencia. O primeiro deles estd em um plano bem
fechado, limitado por todos os lados dentro da sua
coceira. Ele praticamente ja nao possui pelos. Sua pele
esta descamada e muito manchada, suscitando alguma
doenca. O segundo cachorro é mostrado em um plano
um pouco mais aberto. Ele esta tremendo possivelmente
pelo frio daquele lugar e sozinho no ambiente. Nao ha
qualquer outro individuo, mesmo ao longe, que possa
auxilia-lo.

O audio também reflete sobre o tempo decorrido.
Como trilha musical escuta-se uma musica instrumental
que sugere tranquilidade, passividade frente a tudo
aquilo que é visto. Além da musica também é perceptivel
o som diegético do vento, sinuoso, constante e intocavel. O
ritmo da montagem diminui para se aproximar daquele
empregado pelas barcas de passageiros que comecam a
ser mostradas pelas imagens. A figura humana torna-se o
principal elemento registrado pela lente de Pimentel. Nao
se tem o indicativo de qualquer personagem principal/




protagonista. O registro é feito pensando em um coletivo,
um grupo de pessoas que representariam o povo cubano.
Elas estdo sentadas no passeio ou no portao de entrada
de suas residéncias, demonstrando certa passividade.
Aqui uma referéncia a ideia de pertencimento abordada
por Michael Pollak (1989).

O autor lembra que, em uma abordagem
durkheimiana, a memoéria também define o que ¢
comum a um grupo e também aquilo que o diferencia
dos outros e pode fundamentar e reforcar sentimentos
de pertencimento e as fronteiras socioculturais. Pollak
entende a memoéria como uma operacao coletiva de
acontecimentos e interpretacées do passado. Para o
autor, a memoria promove tentativas mais ou menos
conscientes de definir e reforcar sentimentos de
pertencimento e fronteiras sociais. Dessa forma, as duas
principais fungdes da memoéria comum seriam manter a
coesdo interna e defender as fronteiras daquilo que um
grupo tem em comum, em que se inclui o territério (no
caso de Estados).

No caso de Ilha, o texto da narracdo neste ponto
do documentario acentua esta condicdo de inércia
apresentada pelas imagens: “Me pergunto o que fazem
os cubanos. Esperam... Esperam e recordam... A eterna
mania de recordar’. Aqui, o cenario de fundo ganha forga
para o sentido da narrativa. As pessoas sdo registradas
na frente de pinturas que exaltam a memoria de uma
Cuba do passado revolucionario, com toda a forca e
utopia da liberdade. Uma imagem chama a atencao: dois
garotos plantam bananeira em frente a um muro pintado
que glorifica e enaltece uma Cuba livre. Simbolicamente
tal acdo pode sugerir a ideia de que aqueles que ainda

4. Trecho da narracao do filme Ilha




acreditam naquela proposta estao enxergando um mundo
invertido, uma representacao falida aos olhos capitalista
que, hoje, somente consegue ser vista quando se esta
de ponta cabega, ou seja, fora da concepgao que rege as
posturas sociais da atualidade. Outro fotograma muito
emblematico registra um desenho de Che Guevara em
um muro, enquanto um homem caminha. Um detalhe
importante: a tela esta dividida entre uma area de luz
e uma area de sombra, provocada pela auséncia da luz
natural. O homem caminha saindo da area de luz, na qual
se observa a figura de Che Guevara, em direcdo a area de
sombra, onde predomina o obscuro, o desconhecido.

No livro O beijo de Judas, Joan Fontcuberta (2010)
cita Noberto Bobbio. Este ultimo defende que “Voceé é o
que lembra”. Assim, tanto a nogao do real, como da nossa
propria identidade individual dependeriam diretamente
da memoria. Para Joan Fontcuberta, lembrar significa
selecionar certos capitulos de nossa experiéncia e
esquecer o resto. Refletindo a respeito da lembranca e
do papel da ilha registrada por Marcos Pimentel, pode-
se estabelecer uma conex@o com os escritos de Susan
Sontag a respeito do uso de imagens de representacao
simbdlica nos locais de isolamento. “Para os que ficam
em casa, 0s prisioneiros e os que confinam a sim mesmos,
viver entre fotos de estranhos glamourosos é uma reacao

sentimental ao isolamento e um desafio insolente que a
ele dirigem”. (SONTAG, 2006: 179)

Novamente a figura do peixe é trazida a tona pela
fotografia e montagem. Agora, Pimentel deixa ainda
mais explicita a aproximacio que ele faz daqueles seres
de escamas ao povo cubano. O som das bolhas de ar no
ambiente liquido permanece nao apenas durante as
1Imagens que mostram cantos do aquario e um pequeno
cardume de peixes, mas também naquelas que mostram




figuras humanas se amontoando dentro de conducgédes
coletivas em Havana. Além disso, esses dois conjuntos
de imagens sao colocados na montagem um logo apds o
outro. A narradora ainda complementa: “O peixe tem
uma memoria maxima de cinco segundos. E capaz de
ficar nadando de um lado ao outro sem cansar-se. Porque
se esquece de onde veio e para onde vai. Nao lembra. Nao
vive entre ir e ficar™.

Através deste fragmento do filme é possivel fazer
uma aproximacao as reflexoes a respeito do esquecimento,
impulsionadas por Paul Ricoeur (2007). Ele chama a
atencao para a primeira forma pela qual o esquecimento
é macicamente percebido: uma espécie de dano, fraqueza
ou lacuna da memoria, que coloca em cheque sua
confiabilidade. Nesse aspecto, a memoria poderia ser
vista, em uma primeira instancia, como a luta contra
o esquecimento. Todavia, Ricoeur argumenta que uma
memoria capaz de nao esquecer poderia ser vista como
monstruosa.

O esquecimento nio seria, portanto, sob todos
os aspectos, o inimigo da memoria, e a memoria
deveria negociar com o esquecimento para achar,
as cegas, a medida exata de seu equilibrio com
ele? E essa justa memoria teria alguma coisa
em comum com a renuncia a reflexdo total?

(RICOEUR, 2007: 424)

A partir deste ponto, a ilha também pode passar
a ser percebida, mais explicitamente, como local de
cerceamento, isolamento. Identifica-se varias imagens
que possibilitam essa interpretacdo, como aquela na
qual um senhor que observa o movimento da rua por

5. Trecho da narracio do filme Ilha




traz da pequena fresta na porta de sua casa. E possivel
observar também muitos cubanos a encarar a maquina
registradora de frente. A quarta parede entéo é quebrada
e tem-se um contato direto entre sujeito filmado e sujeito
espectador. Os planos variam entre inteiro, americano
a closes. Quanto mais proximos, mais questionadores
desta situacdo de abandono: expressoes tristes, sérias,
Interrogativas.

Mostrando o horizonte de mar aberto, fora da ilha,
a narradora afirma que todos os dias alguém a pergunta
sobre o que ha depois do mar. Ainda em primeira pessoa
do singular, ela diz nao se lembrar e direciona uma
pergunta a todos os espectadores: “Como alguém faz
para recordar as imagens que nao filmou?”

A camera agora aponta para o céu. A sugestao
¢ para a grandiosidade, exaltacdo. Através de uma
panoramica em contra plongee, vé-se a parte superior
de alguns prédios de Havana. A narradora ainda
propde mais um novo questionamento: “Como filmar
Cuba? Terra de memoria, mar de esquecimento”’. Neste
trecho pode-se interpretar também territorialmente o
conceito de memoria, considerando que a ilha ainda é
local onde predomina uma forte memoria de nacgdo, das
1deias de socialismo e igualdade, entretanto, esta terra
esta totalmente cercada, de todos os lados, por uma
area infinitamente maior, cujo objetivo é exatamente o
obscurecimento desse passado. O mar agitado do inicio
ganha ares de muro quase intransponivel.

A trilha musical passa a proporcionar um ritmo
levemente mais acelerado. A agua, até entao limitadora e
enclausuradora, ganha nova decodificacdo. Passa-se a vé-
la enquanto liquido usado para limpeza, purificacdo. Boa
parte dasimagens que se seguem possuiuma temperatura




de cor mais quente, mais viva. As pessoas ndo estao mais
sentadas, imodveis, passivas. Ao contrario, agora, elas
se mostram dinamicas, efetuando ag¢ées como lavagem
de roupas, do carro, das sacadas antigas e até mesmo
um filhote de cachorro esta sendo higienizado através
da agua. Pimentel intercala as imagens relacionadas ao
ato de lavar a imagens das ondas quebrando na beirada
da orla. A maior parte das pessoas que se vé a partir
de agora deixa transparecer uma expressao facial mais
aberta, sorridente, otimista. Juntando essas imagens a
trilha musical extra diegética e over, é possivel identificar
uma sugestao de esperanca.

Nesta sequéncia, ja preparatoria para o desfecho da
obra, o cineasta busca relacionar a agua ao conceito de
memoria. A agua é explicitada como aquilo que alimenta
e da vida ao humano, mas também como aquilo que o
consome. Como seres que possuem boa parte do corpo
formada por liquido, o cineasta sugere que, pouco a
pouco, os humanos se tornam aquilo que bebem. Ele
fala de sua experiéncia na ilha através da voz de sua
narradora: “Minha memoria se encheu de agua”. O
diretor apresenta uma ultima questao, que também pode
ser direcionada para ele proprio, enquanto cinesta: “Que
imagens recordarei de Cuba? A ilha sede, a ilha chuva”.
Com esta narracao interceptada pelo som diegético in
do apito de um barco, que pode nos sugerir a passagem
de tempo ou ainda emergéncia da partida, o cineasta
afirma através do texto verbalizado que somente o
tempo passara, diferentes das lembrancas e do mar, que
permanecerao para sempre.

Visualizando novamente o mar agitado ao fundo, a
narradora termina sua participacao deixando marcada
a amplitude imensuravel da tematica: “Navegar
memorias... Mar eterno e incompleto”. Os créditos finais




tomam o lugar das imagens do mar, que continua a
reverberar o som provocado pelo incansavel movimento
das ondas quebrando nas pedras como ruido primario da
paisagem sonora.
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O cinema de Revelando os Brasis e
os processos de producdo de curtas-
metragens gauchos

DarNE R E1s PEDROSO DA Sirva

O projeto Revelando os Brasis surgiu em 2004, na
Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, e
faz parte de um conjunto de agdes para democratizar o
acesso aos meios de producao audiovisual. E realizado
pelo Instituto Marlin Azul, de Vitéria, Espirito Santo,
pela Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura,
com patrocinio da Petrobras e em parceria com o Canal
Futura.

A cada edicao ¢é lancado, nacionalmente, um
concurso de historias destinado a moradores de cidades
com menos de vinte mil habitantes. Os interessados
devem apenas escrever um texto e nao precisam ter
qualquer formacao ligada ao campo cinematografico. De
vinte a quarenta histoérias sao selecionadas a cada ano do
projeto, e os autores participam de oficinas preparatoérias
no Rio de Janeiro, tais como de roteiro, direcao, producao,
fotografia, som, edicdo, direcdo de arte, entre outras.




Os selecionados retornam as suas cidades e,
com o apoio de uma produtora audiovisual da regido e
com a mobilizacdo dos demais moradores da cidade,
realizam os curtas, que tém quinze minutos de duracgao.
Posteriormente, os curtas-metragens sao exibidos pelo
pais em sessoes itinerantes de cinema, além de serem
veiculados pelo Canal Futura e distribuidos em DVDs
para escolas, cineclubes etc.

Este artigo apresenta parte de minha tese de
doutorado, intitulada “Revelando os Brasis IV: os
processos de producao de curtas-metragens realizados
em pequenos municipios gauchos”™. Neste recorte, o
propésito é apresentar as caracteristicas do cinema
de Revelando os Brasis e, brevemente, analisar os
processos de producdo dos filmes da quarta edigdo do
projeto (2010/2011/2012), realizados no Rio Grande do
Sul, considerando-se os multiplos contextos: relacao
com oficinas de realizacao audiovisual, as condigoes de
producdo nos pequenos municipios e as trajetérias dos
sujeitos realizadores envolvidos.

O Rio Grande do Sul, no ano de 2010, juntamente
com a Bahia, foi o estado com mais histérias selecionadas,
totalizando cinco producgées. Ainda que o Revelando
os Brasis tenha uma amplitude nacional, percebe-
se a relevancia do regional e do local, em termos de
multiplicagao do conhecimento partilhado em cada cidade
e dos contextos de producao e de exibicdo audiovisuais
naqueles locais.

Um dos objetivos deste trabalho compée o eixo de

1. Pesquisa defendida em margo de 2013, no Programa de Pés-Graduagio
em Comunicacio Social da PUCRS, sob orientacdo da prof.? Dra. Cristiane
Freitas Gutfreind. Além da compreensio dos processos produtivos, a
investigacdo também contemplou a observacgio das exibigdes e a analise dos
filmes realizados.




compreensao acerca do cinema produzido pelo Revelando
os Brasis. Nesse sentido, buscou-se entender quais sao
as caracteristicas do Revelando os Brasis e como ele se
relaciona com outros modos de producao de filmes feitos
por amadores?, em termos de processos produtivos,
propostas filmicas e modos de exibicao. O texto que segue
expoe essa analise no sentido de situar o Revelando os
Brasis em um contexto cinematografico brasileiro.

Revelando os Brasis e suas especificidades

Compreende-se o Revelando os Brasis a partir
do espaco onde o cinema é praticado, tendo o lugar da
realizacdo como a dimensao de entrada para compreender
0 processo comunicacional, inspirada pela proposicao
de Odin (1999, 2011), a qual analisa tanto os processos
de producado quanto as praticas de leitura em contextos
especificos (ODIN, 2011).

Odin (2011) propée uma separacao de emissao
e de recepcao, entendidas como instancias com logicas
proprias. Concordo com a proposi¢ao do autor de pensar
a comunicagdo como um processo € nao como uma
transmissao linear, e as instancias de producédo e de
recepcao como mundos proprios, com seus modos de
funcionamento. Porém, essas instancias estao cada vez
mais proximas, em um processo tensionado por propostas
como as do Revelando os Brasis, que socializam a pratica
audiovisual com sujeitos néo profissionais.

O entendimento de producao se da de uma maneira
mais ampla, como espaco de criacao dos produtos
midiaticos, no caso, audiovisuais, que envolve os multiplos
espacos. Entendo que também se utiliza a compreensao

2. Normalmente se diz que é aquele que desempenha atividades de lazer de
maneira ordenada e sem intengdes lucrativas diretas.




de producgao, no mercado audiovisual, para caracterizar a
etapa de gravacao, assim como uma funcao/cargo/equipe.

No caso de categorizar os sujeitos envolvidos no
Revelando os Brasis de acordo com os cargos especificos
do mercado, diria que a equipe do projeto, com destaque
para seus coordenadores, daria conta da producdo e da
producao executiva. Os realizadores das cidades ficariam
com a direcdo de producdo, sendo que, na maioria dos
casos analisados, eles assumem uma pluralidade de
funcoes, tais como: direcao, roteiro, direcao de producao,
direcdo de arte. Os demais moradores, comumente,
sao assistentes de producao e atores. As equipes das
produtoras contratadas costumam ser responsaveis pela
direcao de fotografia, equipe de som, montagem, mas
atuam, também, como assistentes de direcao.

Entretanto, quando considero os realizadores do
Revelando os Brasis como produtores ou realizadores,
os entendo como sujeitos que participam na criacgao
de produtos midiaticos, do que entendemos como polo,
Instancia ou dimensdo da emissao/producio. Sem
davida, na concretude do empirico, dentro de uma
cadela cinematografica, também podem ser diretores
de producgao, como referido anteriormente, mas, nesta
pesquisa, sdo entendidos de forma mais ampla. Os
processosdeproducidosaoentendidosdesdeumaconcepgao
mais abstrata, em uma abordagem comunicacional, que
se materializa na confluéncia das etapas, tais como
as anteriormente citadas, até articuladas a multiplos
contextos, apreendendo-se, entdo, desde elementos sobre
o desenvolvimento até a sua finalizacao.

Ainda que o foco recaia sobre os processos
produtivos e tenha sido feito um fracionamento no
processo comunicacional, uma espécie de “congelamento”




para que essa dimensao pudesse ser analisada com mais
profundidade, permanecem no horizonte preocupacoes
com os espacos de exibi¢do dos filmes. Ter em mente os
espacos de circulacgao dos curtas-metragens colabora para
o entendimento deste modo especifico de fazer cinema, em
que os mundos da producao e da exibi¢cdo compartilham
material e simbolicamente os mesmos espacos.

Nesse sentido mais amplo, de acordo com Martin-
Barbero (2003), a produgao deixa marcas em seu produto:

[...] o que importa é o que configura as condig¢bes
especificas de producdo, o que da estrutura
produtiva deixa vestigios no formato, e os modos
com que o sistema produtivo — a industria
televisiva — semantiza e recicla as demandas
oriundas dos ‘publicos’ e seus diferentes usos.

(MARTIN-BARBERO, 2003, p. 311).

Mesmo que o autor problematize em torno da
televisdo, penso que seja possivel relacionar a sua
1deia considerando as especificidades das producoes
cinematograficas. Para Haussen (2009), um filme revela
mais do que apenas a historia narrada, as caracteristicas
exteriores podem ser relevantes e/ou determinantes.

Portanto, reconheco a relacdo do projeto com um
contexto maior, o de espaco audiovisual (BARONE,
2009), considerado nacional, regional e localmente, como
essencial para entendermos o Revelando os Brasis e
suas producgoes desde o espaco de realizacdao. O projeto
compartilha elementos de diferentes formas de producao
audiovisual, taiscomodo Cinemaamador (ODIN, 1999), do
Cinema de bordas (SANTANA; LYRA, 2006; SANTANA,
2012), das Oficinas de realizacdo audiovisual (BENTES,
2010, SOUZA, 2012) e da Educag¢do Audiovisual Popular
(TOLEDO, 2010).




Do Cinema amador e do Cinema de bordas temos
o amadorismo, no sentido de nao profissionalismo dos
sujeitos produtores e de paixao pelo audiovisual, feita
como pratica de lazer. Nessas formas de realizacdo, as
marcas de um cenario de producgdo e a precariedade
do processo sao elementos 1mportantes a serem
considerados. Ja sobre os filmes produzidos em Oficinas
de realizacdo audiovisual, ha uma proximidade na
tentativa organizada por grupos de “iniciar’, incluir,
formar, até “alfabetizar” pessoas que estariam a margem
de um espacgo audiovisual (BARONE, 2009).

Aideia que permeia esses projetos é a de que sujeitos,
tals como moradores de regides periféricas de grandes
cidades, possam fazer parte do cenario audiovisual como
realizadores, ou seja, que eles também possam contar
as suas histérias, narrar seus cotidianos. Entendo que
o Revelando os Brasis promove um tipo especifico de
producao audiovisual, ou seja, aquela proveniente de
oficinas de realizacdo audiovisual para moradores de
pequenos municipios brasileiros.

Nos projetos de oficinas de realizacao audiovisual,
parece haver uma preocupacaocomoresgate de memoriae
deconstrucaodediversosdiscursosidentitarios,nosentido
de que essas i1dentidades contadas audiovisualmente
possam ser vistas. Pode-se pensar em que medida esse
contar se relaciona com a questao do reconhecimento que
Martin-Barbero (2006) resgata, elaborando o que seriam
as novas figuras da cidadania. Uma cidadania que se
faz também pelo direito dos sujeitos de participarem
das decisoes sobre o que afeta seu cotidiano e pelo “[...]
direito a expressao nas midias de massa e comunitarias
de todas aquelas culturas e sensibilidades majoritarias
ou minoritarias, através das quais passa a ampla e r’ica
diversidade da qual sdo feitos nossos paises.” (MARTIN-
BARBERO, 2006, p. 67).




Bentes (2010, p. 8), por sua vez, nos fala que nao ha
“[...] ‘inclusao’ ou partilha sem a posse das linguagens, o
ultimo muro ou barreira para uma partilha do sensivel.”
Ou seja, além do acesso as tecnologias, ha a necessidade
da formacdo de competéncias para a utilizacdo desses
recursos e para o exercicio de cidadania que se expressa
também na visibilidade das diversidades culturais.
Souza (2012), que realizou uma tese de doutorado sobre
a estética do improviso dos curtas-metragens das oficinas
Kinoforum, também se refere a essa questao: “Num
passado ndo muito distante, era imprescindivel saber ler
e escrever; hoje, além disso, é preciso ter a clareza sobre
o potencial de uma imagem e saber utiliza-lo.” (SOUZA,
2012, p. 530).

Um dos exemplos desses projetos que procuram
formar e dar visibilidade a minorias é o projeto Video
nas Aldeias®, que funciona capacitando realizadores
indigenas e produzindo documentarios sobre tematicas
consideradas importantes pelas comunidades. Ha,
também, producoes que sao feitas por grupos, tais como
Cufa, N6s do Morro, Nosso Cinema, Cinema Clandestino,
em que moradores de periferias das grandes cidades sao
estimulados a registrar suas historias desde seus lugares.
A proposta do projeto Revelando os Brasis assemelha-
se aos exemplos ja citados, no sentido de pensar que
sujeitos que estejam longe dos grandes centros, vivendo
em pequenas cidades do interior do pais, também possam
fazer suas producées e expressar suas culturas.

Ainda sobre os sujeitos envolvidos, considero
importante compreendermos quais as relacoes dos
realizadores com o consumo/formacao/experiéncia
de producao de filmes. Penso, por exemplo, que os

3. Informagdes baseadas nos textos do site: <http://www.videonasaldeias.org.br/home.
htm>. Acesso em: 8 out. 2008.




selecionados sao sujeitos que estdo imersos em um
fluxo midiatico. Seus repertoérios sao ativados durante a
realizacdo dos curtas-metragens, o mundo audiovisual
do qual fazem parte pode se expressar nas inspiragoes,
nas escolhas feitas e nas negociacoes para a realizacao
dos filmes que dirigem.

Além disso, durante as rotinas de producao, os
selecionados no Revelando os Brasis encontram-se
com os professores das oficinas e com os profissionais
das equipes das produtoras contratadas (detentores
das logicas cinematograficas de producdo), ou seja,
sujeitos com formacoes distintas ligadas ao audiovisual
encontram-se.

Compreendendo a importancia do contexto neste
tipo de producio, é relevante considerar que as producoes
do Revelando os Brasis operam em pequena escala, com
baixissimo orcamento, mas busca-se a fragmentacao das
atividades e das fung¢ées, ainda que muitas se mesclem.
Em razao do orcamento, mas também da formacao em
processo, nao sé6 os diretores dos filmes passam a ocupar
outras fungdes, como muitos cargos misturam-se e a
equipe acaba envolvendo-se com diversas tarefas, como ja
citado anteriormente. De todo modo, existe uma tentativa
de organizacdo, ensinada nas aulas e exercitada nas
gravacgoes. Diferentemente de um cinema independente,
as producoes do Revelando os Brasis beneficiam-se de uma
estrutura e de financiamento publico para se realizarem.
Ha, de antemao, um processo previamente organizado,
de oficinas, gravacoes, montagem, distribuicéo e exibicao
garantidos pelo projeto. Embora envolvam cineastas
amadores, estes usufruem de uma estrutura que outros
realizadores nao tém acesso.




Os filmes produzidos pelo Revelando os Brasis
compartilham elementos do Cinema de bordas (termo
cunhado por: Santana e Lyra [2006] e Santana
[2012]) e que se refere aqueles filmes brasileiros
independentes, feitos por autodidatas, em situacoes
precarias de producgdo, improvisadas, sendo realizados
em pequenas cidades brasileiras. Relacionam elementos
locais com apropriacoes de géneros cinematograficos,
frequentemente sao desvalorizados no espaco audiovisual
e excluidos de uma historiografia do cinema brasileiro.

Sao producgées que surgem da garra, do precario,
misturam aspectos regionais ao midiatico, tém um pé no
local e filtram imagens que ja foram vistas, com presenca
marcante da criatividade.

Desta forma,

[...] também como os folhetins, os filmes de
bordas se perpetuam em repeti¢ées, atualizam
0os mesmos conteudos, apresentam um minimo
de informacdo e um maximo de previsibilidade
e, desse modo, acabam por conformar os géneros
— policiais, melodramas, comédias rasgadas,
comédias romanticas, ficcdo cientifica, filmes de
horror, filmes pornds, entre outros. (SANTANA;

LYRA, 2006, p. 13).

Os filmes do Revelando os Brasis se articulam
também com elementos do cinema amador (ODIN, 1999;
ZIMMERMANN, 1999; CRETON, 1999). Para Odin
(1999), o termo amador é escorregadio e deve ser entendido
de acordo com o espaco em que é praticado, tais como
o espaco familiar, o espaco amador (institucionalizado
no contexto francés), e espaco independente. Em seu
texto, “La question de 'amateur” (ODIN, 1999), o autor




trabalha com os filmes feitos por nio profissionais de
acordo com esses trés espacgos. Creton (1999) fala do
paradoxo do amador, em que haveria um reconhecimento
e uma desvalorizacdo dessas producgoes. Tem-se um
reconhecimento do sujeito enquanto apaixonado por
cinema, que faz parte de um saber-fazer, mas uma
desvalorizacdo de suas praticas e obras por parte do
mercado produtor de audiovisual, como um sujeito
que nao tem o talento do profissional e que fara um
“trabalho de amador”, como se este fosse um sinoénimo de
mediocridade (CRETON, 1999, p. 156).

As duas perspectivas, Cinema de bordas e Cinema
amador, enfatizam a importancia das condi¢ées de
producao. Quando falo em contexto, me inspiro na
concepc¢ao de Maldonado (2011) ao abordar os multiplos
contextos presentes na construcao de uma investigacao.
O contexto, para o autor, refere-se nao a fatores externos,
mas a parte constitutiva do objeto/problema e trago
essa concepcao para os filmes do Revelando os Brasis.
A 1insercdo do projeto em um espaco audiovisual, o
cenario de producio, as légicas, as rotinas, as interacgoes,
as trajetoérias dos envolvidos, o papel dos sujeitos nas
cidades sao parte constitutiva dos filmes, deixando suas
marcas, rastros e configuracgoes.

Tanto a perspectiva do Cinema de bordas quanto a do
Cinema amador enfatizam a questdo das condicoes, das
escolhas que sao feitas em decorréncia das possibilidades
concretas, muitas vezes calcadas no improviso, como
trata Souza (2012). Nas palavras de Santana (2012),
sobre o Cinema de bordas:

As adequacgbes genéricas nos filmes de bordas
dependem de condigdes que tanto podem ser
econdmicas quanto estéticas. E, uma vez que
contam com as precariedades decorrentes




de baixos orgamentos, os filmes acabam por
adequar os géneros tradicionais a uma estética
que pode ser mais ou menos lmpura, mista,
trash ou tosca, dependendo da intencado ou da
pretensdo de cada realizador. (SANTANA,
2012, p. 9).

Filmes de Bordas, amadores e curtas-metragens
do Revelando os Brasis parecem ter uma relacao quanto
ao publico destinado. De acordo com a coordenacio do
projeto, o publico prioritario do projeto seria a populacao
local, no sentido de que esses filmes poderiam colaborar
para a valorizacdo de uma cultura e de promocao
do reconhecimento. Com frequéncia, as histérias
transformam a relacdo dos envolvidos com a cidade
ou os moradores conhecem coisas novas sobre o local.
O envolvimento com os municipios, tanto na producao
dos curtas-metragens quanto no circuito de exibigao,
parece ser essencial. E interessante perceber que o foco
sao os selecionados e as suas cidades, os processos de
autorreconhecimento, de estimulo a producao, a outras
formas de consumo audiovisual, de modo que a formacao
dada aos selecionados se espalhe pelas cidades.

Essa constatacdo de que o publico principal dos
filmes do Revelando os Brasis sdo os proprios moradores
das cidades aproxima-se das caracteristicas dos filmes
de familia trabalhados por Odin (1999). Para ele, o
filme de familia é “prisioneiro do espaco familiar para
ser verdadeiramente reconhecido” (ODIN, 1999, p. 56).
Entretanto, os filmes do Revelando os Brasis vao além e
também se aproximam do Cinema de bordas, no sentido
de serem um hibrido entre as esferas privada e publica.

O filme ‘de bordas’ é, assim como o filme de
familia, essencialmente voltado para o deleite




espectatorial dos envolvidos em sua realizagao.
Nao raro os realizadores de um filme ‘de bordas’
sdo, coincidentemente, uma familia ou uma
pequena comunidade (filmes de Felipe Guerra e
Seu Manoelzinho, por exemplo). Embora possa
apresentar muitos (sendo todos) elementos
textuais caracteristicos do filme de familia
elencados por Odin, o esforgo ficcionalizante na
maioria (sendo totalidade) do ‘cinema de bordas’
é também bastante marcado. Nesse sentido, o
filme ‘de bordas’ presta-se a um duplo objetivo:
nao sb6 relembra as experiéncias dos envolvidos
na filmagem, como também se abre para a
espectatorialidade alheia a da comunidade que
o realizou. Cumpre a funcao de filme de familia
e filme ficcional (e eventualmente dinamico)
ao mesmo tempo. Talvez a abordagem semio-
pragmatica do ‘cinema de bordas’ possa
contribuir para a formula¢do de ainda outro
modo a ser acoplado ao modelo de Odin: o dos
filmes ‘comunitarios’, um género hibrido ou
transicional, a meio caminho entre a esfera
doméstica e a esfera publica. (SUPPIA, 2012, p.
23- 24).

Nesse sentido, entendo que os filmes do Revelando
os Brasis mesclam realizadores e espectadores, ativam
as memorias da experiéncia das gravagbes, mas, ao
mesmo tempo, possuem um potencial de serem exibidos
em outros espacos de recepc¢ao, que nao seja apenas o das
cidades onde os filmes foram realizados (diferentemente
dos filmes de familia, prisioneiros de um espaco
especifico), como as veiculacbes no Canal Futura, por
exemplo. Entretanto, justamente por essa possibilidade
de exibicao fora do seu “lugar de origem”, que, assim como
acontece com o filme doméstico, em que “[...] apenas os
outsiders (ndo membros da familia) percebem a suposta
‘precariedade’ enunciativa do filme doméstico uma




narrativa fragmentada [...]” (SUPPIA, 2013, p. 54), os
outsiders (ndo moradores das cidades ou nao envolvidos
com as gravacoes) podem perceber de forma mais intensa
a “precariedade” das narrativas e das producgoes. Por meio
de caminho entre o privado e o publico, o projeto mescla a
realizacdo amadora ao profissionalismo de uma empresa
produtora contratada para realizar funcoes técnicas, tais
como fotografia e montagem, como foi anteriormente
citado.

O Revelando os Brasis IV e os selecionados do Rio
Grande do Sul

Apoés a problematizacao realizada e a explanacao
sobre as caracteristicas do cinema do Revelando os
Brasis, neste item, seguem alguns dos resultados sobre
os dados empiricos da pesquisa sistematica, relacionada
ao eixo analise da realizacdo audiovisual dos cinco
curtas-metragens realizados no Rio Grande do Sul,
com o proposito de: observar o que foi ensinado nas
oficinas do projeto; observar e compreender as rotinas
de producao, as estruturas das equipes, as interacoes
durante as gravagodes; observar e compreender como se
da a participacao dos selecionados e dos moradores dos
municipios em torno da producao dos curtas-metragens;
compreender quem sao os realizadores selecionados,
quais suas relacoes com as cidades, com as histérias
contadas, como sao suas trajetorias.

A quarta edigao do projeto, realizada em 2010 e 2011
e foco desta pesquisa, teve o periodo de inscri¢bes para o
concurso de histérias de 1° de junho até 16 de agosto de
2010, disponiveis nos sites www.revelandososbrasis.com.
br e www.cultura.gov.br, assim como pelas secretarias
municipais de Educacao, Cultura e Esporte. Foram 417




inscri¢oes validas, das quais, 41 vindas do Rio Grande
do Sul, estado que teve cinco selecionados. Os escolhidos
do Rio Grande do Sul foram os seguintes: “Loucos por
bocha”, de Arroio do Meio, a respeito da pratica da bocha
como elemento cultural local; “Duas Cruzes”, de Cidreira,
sobre a lenda de uma noiva que aparece na beira do mar;
“Partituras do Tempo”’, de Gaurama, sobre a chegada
de migrantes e a composi¢cao da primeira orquestra da
regidao; “M’Boy Guacu”, de Sao Miguel das Missées, a
respeito de uma lenda indigena; e “Memorias da terra”,
de Sao Pedro do Sul, sobre fosseis levados da regido por
uma expedi¢io alema.

Em relacao ao perfil dos selecionados do Rio Grande
do Sul, ha dois homens jovens e ligados a comunicacao:
um ¢é estudante de Publicidade e Propaganda e outro é
jornalista. As trés mulheres sdo mais velhas e tém um
perfil semelhante no sentido de uma participagao social
vinculada a 6rgaos culturais da cidade: uma é presidente
da Casa de Cultura de Cidreira, outra é diretora do
Departamento de Cultura e a terceira, diretora do Centro
Cultural da cidade. Duas sao professoras de Histéria, e
seus curtas-metragens estao ligados aos seus trabalhos;
a proposta de uma surge da dissertacao de mestrado e da
outra da vivéncia como professora.

Em outubro de 2010, acompanheil as oficinas de
capacitacao audiovisual do Revelando os Brasis; durante
janeiro e fevereiro de 2011, observei as gravacgoes e fiz
entrevistas; em julho e agosto de 2012, acompanhei
as exibigoes; e em junho de 2013, as gravacgoes de
entrevistas para o Canal Futura. Para coletar os dados
sobre as oficinas, as gravacoes e os perfis dos sujeitos,
optel por um protocolo multimetodolégico, que incluiu
observacoes participantes com foco comunicacional e
registros fotograficos, entrevistas e questionarios.




A partir da compreensao dos perfis dos selecionados,
foi possivel perceber as suas relagées com as tematicas
abordadas. Quatro realizadores abordam o resgate da
historia e o proposito de valorizar a cultura local. Entendo
que todos os selecionados ja tém algum envolvimento
com a narracao de elementos culturais locais nao s6 nos
curtas-metragens, mas também em seu cotidiano. Nos
filmes de Cidreira e de Sao Miguel das Miss6es houve a
opc¢ao por narrar lendas, pois ha uma preocupacio de que
sejam esquecidas. Ambas as historias, por exemplo, ja
foram registradas de outras formas, com peca de teatro,
em jornal e revista do Ponto de Cultura de Sao Miguel
das Missoes.

Sobre as aulas de capacitacao audiovisual, um dos
realizadores entende esta formag¢do como um panorama
geral sobre as etapas, ao passo que outro considerou
muito diferentes o momento de formacéao e o de gravacao
(distantes em tempo e conteudo, pois sao realidades
distintas). Apesar da importancia das aulas das oficinas
de capacitacdo, a trajetoria dos realizadores com
experiéncias audiovisuais anteriores foi essencial para a
realizacao dos filmes. Quatro dos selecionados ja tiveram
algum tipo de participacdo em oficinais audiovisuais e
producoes, seja na concepcao da proposta, seja do roteiro,
da producao. Isso é algo interessante de se considerar,
pois indica que nao sao sujeitos que desconhecem
completamente os modos de fazer do audiovisual e que,
no interior do pais, o fazer audiovisual também se realiza.
Por isso, ha na fala de alguns dos entrevistados uma
referéncia aos niveils de conhecimento entre os alunos,
que eram muito distintos, fazendo com que os professores
nao pudessem aprofundar os contetidos.

Em nenhuma das cidades selecionadas existem
salas de exibicdo comerciais, mas em Gaurama, Cidreira,




Arroio do Meio e Sao Miguel das Missoées ha o projeto Cine
Mais Cultura. Trés dos selecionados estao diretamente
envolvidos nas sessbes, ou seja, sao sujeitos que tém
outra preocupacgao com o audiovisual; para além de serem
espectadores e realizadores, sdo também exibidores.

Sobre as gravacoes, propriamente, as equipes de Sao
Miguel das Missoes e de Arroio do Meio eram pequenas
e pareciam pouco organizadas. No dia anterior as
gravacgoes, por exemplo, ainda estavam sendo definidas
questoes importantes de producao e escolhendo atores
para o curta M’Boy Guagu. Durante a gravagido que
acompanhei de “Loucos por Bocha”, o diretor demonstrou
pouca intimidade com os entrevistados do documentario.

As equipes de Cidreira e de Gaurama eram grandes
e pareciam bastante integradas, formadas por amigos
e familiares. Os participantes da equipe de Gaurama.
Comentavam que eram “loucos fazendo cinema”, e os do
grupo de Cidreira, que aquelas gravacdes “eram suas
férias”,cada umreconhecendo a importancia da atividade.
Enquanto as pessoas se ofereciam para participar de
alguns dos curtas, outros diretores pareciam ter tido
dificuldade nessa participacdao, quem sabe pelo préprio
papel dos sujeitos nas cidades.

As escolhas dos figurinos de “Duas Cruzes” e “M’Boy
Guacu” foram mais improvisadas, as vezes resolvidas
no momento das gravagdes, enquanto a producao de
Gaurama demonstrava uma grande preocupac¢ao com o
figurino e com os objetos de cena, pois estava mais atenta
a ser fiel aos elementos da época. Essa preocupacao
relaciona-se com o oficio da realizadora, professora de
historia.

Em todos os curtas-metragens, apesar de existir
alguma divisao de funcoes, essas se mesclavam. Nao sé
porque cada um nao era especializado em sua fungio, mas




também pelo grau de improvisacao e pelo baixo orcamento
das producoes. Sobre a presenca das equipes produtoras
de fora das cidades, varias vezes, nos curtas de Gaurama
e de Sao Miguel das Missdes, um dos profissionais “de
fora” assumiu o papel de diretor, tomando algumas
decisoes importantes no set e dirigindo atores.

As gravacoes pareciam suscitar elementos das
histérias contadas, como a polémica sobre a “foto da
noiva”, devido ao registro fotografico de making of do
curta, em que, supostamente, a “noiva” da lenda teria
aparecido durante as gravacoes. Em Gaurama, o assunto
era a respeito dos costumes da época retratada, das
roupas, das brincadeiras, dos afazeres. Essa relacao entre
os envolvidos na realizacao do filme remete-se a ideia de
Odin (1999) ao afirmar que filme de familia, antes de
existir enquanto filme, a feitura do filme de familia ja
produz efeitos: efeitos de participacao, de um jogo coletivo.
Nos filmes do Revelando os Brasis, a participacdo na
producao também possibilita a aprendizagem, a formacao
de um grupo que compartilha uma experiéncia.

Consideracoes Finais

O Revelando os Brasis encontra-se na perspectiva
desse fenomeno das oficinas de capacitacao audiovisual.
Ele revigora essa proposta, pois atende a outro publico,
que nao é comumente o alvo dessas acbes, as quais
priorizam as periferias das grandes cidades, ou minorias,
tais como os indigenas. No caso do Revelando os Brasis, o
foco sdo os moradores de pequenas cidades, as quais nao
teriam salas comerciais de cinema, nem cursos (oficinas
ou graduacdes) em cinema/realizagao audiovisual.

O que se vé, no caso gaucho, é que, ainda que essas
cidades nao tenham salas comerciais, ha a presenca
do projeto Cine Mais Cultura, que proporciona a




recepgao coletiva de filmes brasileiros, gratuitamente.
E justamente a presenca deste projeto colaborou para a
publicizacao dos filmes do Revelando os Brasis, de suas
inscrigoes e despertou o interesse dos envolvidos nas
exibicoes do Cine +.

Nao poracaso, os selecionados do Revelando os Brasis
possuem ligacdo com o Cine Mais Cultura, especialmente
como exibidores. E esse é mais um tensionamento que a
analise dos cinco selecionados do Revelando os Brasis no
Rio Grande do Sul nos revela: a multiplicidade de fungoes
de sujeitos que se imaginava nao terem qualquer relacao
como o cinema, a nao ser como consumidores.

Além de exibidores, percebeu-se que eles também
possuem relacdes com outras producoes audiovisuais.
Dos cinco selecionados, quatro ja haviam participado
como produtores, consultores ou diretores. A presenca
de um jornalista em formacdo e de um estudante de
Publicidade também mostra a formacio dos sujeitos,
neste caso, ligados a area da comunicagido. Ou seja,
os envolvidos, interessados, também podem ter essas
experiéncias anteriores proporcionadas por acoes, como
os Pontos de Cultura, o proéprio Revelando os Brasis
(formando grupos nas cidades).

Trés participantes, professoras, também possuem
caracteristicas em comum quanto ao perfil ligado ao
campo educacional, relacionando a producgao e a exibi¢ao
de filmes com a educagao. Os papéis dos sujeitos nas
cidades e os cargos ocupados colaboram no sentido de
definirem também a participacao e o envolvimento dos
moradores tanto nas produgées quanto nas exibicoes.

Essarelacao direta entre o papel dos realizadores e a
mobiliza¢ado da populacdo em torno dos curtas-metragens
configura os processos de producao de cada filme. Além




disso, a estrutura, ainda que precaria e improvisada,
garante alguma organizagao e financiamento, pois ja
esta incluida nos planos do grande projeto, que é o
Revelando os Brasis. Diferentemente de um filme de
bordas, amador ou independente, os curtas, apesar de um
envolvimento da populacgao, ainda dispéem de verbas e da
contratacido de uma equipe de fora. Essas equipes, como
ja analisado, configuraram a realizagao dos curtas, algo
visto no processo de feitura, em que houve negociacoes,
e percebido nos curtas-metragens depois de finalizados.

Nesse sentido de constrangimentos institucionais,
talvez o autodidatismo e a independéncia do Cinema de
bordas promovam filmes com tematicas e abordagens
que seriam censuradas no Revelando os Brasis. Ha a
forca de um modelo de produgao que é dependente de um
6rgao maior, até mesmo para a distribuicdo e exibicao
dos filmes. Novamente, retomo alguns questionamentos
de Odin (1999) ao falar dos filmes do cinema amador que
se caracterizariam por determinados tipos de temas.
Haveria os assuntos “proibidos”, como os de acao politica,
filoséficos ou religiosos, desconectados dos problemas da
vida cotidiana. Por i1sso, alguns filmes amadores seriam
proximos a fantasia. Sdo pertinentes essas colocacgoes,
pois nos filmes do Revelando os Brasis também sao
recorrentes tipos de tematicas (tanto que os DVDs séo
divididos por temas que se repetem nas edicoes). Parece
existir um tipo de abordagem nos filmes feitos no Rio
Grande de Sul, com moral ou mensagens positivas, um
direcionamento nas escolhas das histérias.

Se, por um lado, existe uma diversidade de cidades
contempladas pelo Revelando os Brasis, cinco do Rio
Grande do Sul, de fato, promovendo producées em locais
onde estas sdo raras, por outro, vé-se que as historias
contadas ja haviam sido registradas de outras formas




nas cidades. Ou seja, acontece, a0 mesmo tempo, uma
proliferacao de olhares sobre o Brasil, ou até mesmo sobre
o Rio Grande do Sul (ainda que tematicas e abordagens
tenham alguma recorréncia), mas nao parece haver uma
diversidade de olhares sobre a proépria cidade. Quando
existe a oposi¢ao entre regides ou locais, pode-se ter
também uma espécie de homogeneizacdo das regides
e dos locais, sem que se considerem os varios angulos,
clivagens ou narracgoes que possam ser reveladas sobre
aqueles locais. Ao comparar-se os curtas do Revelando
os Brasis com filmes ja produzidos pelos realizadores,
nos mesmos locais, mas com diferentes propositos, as
questdoes sdo outras, ainda que os cendrios sejam 0S
mesmos. A intencao, a proposta de divulgacao da cidade
configura o direcionamento da construgao do filme.

As 1magens parecem materializar os processos
produtivos. “Duas Cruzes” revela o amadorismo de
toda uma equipe que nao contou com a presenca de
uma produtora. Ao mesmo tempo, 1Sso proporcionou
certa autonomia na escolha da abordagem da tematica
e dos modos de contar, que hibridizam géneros e se
aproximam dos filmes de bordas. “Memoria da Terra”,
filme de Sao Pedro do Sul, apresenta uma confusio que
também parecia se expressar desde a pré-producao, na
indefinicao do roteiro, das diarias de gravacido marcadas
e remarcadas.

O documentario “Loucos por bocha”, diferente em
opcoes narrativas em comparacao aos demais, parece
revelar a combinacgio entre o trabalho de uma produtora
e de um jornalista. O diretor, detentor de um repertorio
audiovisual e com uma forte ligacdo com a regido,
especialmente por conta de seu trabalho, soube substituir
sua opinido a respeito da bocha e dos jovens que jogam
bocha por um outro proposito, no sentido de demonstrar




o tom de diversdo e animacio que permeia a pratica do
jogo. A intencao de divulgar as cidades promove um certo
esvaziamento de discussoes sobre temas delicados, como
a questao indigena das Missées.

Finalmente, a0 mesmo tempo que o projeto apropria-
se de um fenomeno, o dos filmes populares, amadores,
improvisados, e promove a realizagao a partir de um
espaco institucionalizado, o que pode suscitar debates
sobre o proposito de tal programa, ha de se considerar
que avanca e busca socializar os sujeitos nas logicas
profissionais da area audiovisual. Para Odin (1999), o
aprendiz, o amador, para tornar-se cineasta, deve ter
uma iniciag¢do, receber os conhecimentos e participar
de um ritual que faz com que ele faca parte de um novo
grupo de pertencimento (ODIN, 1999, p. 27). E é nessas
oficinas que os sujeitos comecardo ou continuarao a
aprender os modos de fazer cinema, e passarao a dominar
os vocabularios técnicos e as especificidades desse saber-
fazer.

Reitero a afirmacdo de Suppia (2013, p. 59), no
sentido de olhar para “[..] zonas menos salientes de
producgao, vastas regidbes menos visivels ou invisiveis a
olho nu, mas que convidam a investigacao [...]” e entendo
que o caso Revelando os Brasis pode nos ajudar a conhecer
aspectos de uma cultura audiovisual que se desenvolve
nos interiores do pais.

Referéncias

BARONE, Joao Guilherme B. Reis e Silva. Comunicac¢do e
Industria Audiovisual: cendrios tecnologicos e institucionais
do cinema brasileiro na década de 90. Porto Alegre: Sulina,
2009.




BENTES, Ivana. Deslocamentos subjetivos e reservas de
mundo. In: ENCONTRO DA COMPOS, 19., 2010, Rio de
Janeiro. Anais... Rio de Janeiro, 2010. Disponivel em: <http://
www.compos.org.br>. Acesso em: 13 nov. 2012.

CRETON, Laurent. Léconomie et les marchés de l'amateur.
Communications, v. 68, p. 143-167, 1999. Disponivel em:
<http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/
comm_0588-8018_1999 num_68_1_2034>. Acesso em: jun.
2012.

HAUSSEN, Luciana Fagundes. Deu pra ti, anos 70 e Estudos
Culturais: juventude e representacdo social. In: GUTFREIND,
Cristiane Freitas; GERBASE, V. (Org.). Cinema gaucho:
diversidade e inovagoes. Porto Alegre: Sulina, 2009.

MALDONADO, Alberto Efendy. Pesquisa em comunicacdo:
trilhas historicas, contextualiza¢do, pesquisa empirica e
pesquisa tedrica. In: (Org.). Metodologias de pesquisa
em comunicacio: olhares, trilhas e processos. 2. ed. Porto
Alegre: Sulina, 2011.

MARQUES, Aida. Idéias em movimento: produzindo e
realizando filmes no Brasil. Rio de Janeiro: Rocco, 2007.

MARTIN-BARBERO, Jestis. Dos meios as mediagoes:
comunicac¢do, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: UFRJ,
2003.

Tecnicidades, identidades, alteridades: mudancgas
e opacidade da comunica¢do no novo século. In: MORAES,
Denis (Org.). Sociedade Midiatizada. Rio de Janeiro: Mauad,
2006.

ODIN, Roger. La question de l'amateur. Communications,
v. 68, p. 47-89, 1999. Disponivel em: <http://www.persee.fr/
web/revues/home/prescript/article/comm_0588-8018_1999_
num_68_1_2030>. Acesso em: jun. 2012.

. Les Espaces de communication: Introduction a la
sémio-pragmatique. Grenoble, Franca: Presses universitaires
de Grenoble, 2011.




SANTANA, Gelson. Introdugdo. In: (Org.). Cinema de
bordas 3. Sao Paulo: Ed. a lapis, 2012.

; LYRA, Bernadette (Org.). Cinema de bordas. Sao
Paulo: Ed. a lapis, 2006.

SOUZA, Gustavo. Estética do improviso no cinema de
periferia. Revista Famecos, Porto Alegre, v. 19, n. 2, p.
530-542, maio/ago. 2012. Disponivel em: <http:/ http:/
revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/revistafamecos/
article/viewFile/11005/8283>. Acesso em: 12 dez. 2012.

. Pontos de vista em documentdrios de periferia:
estética, cotidiano e politica. 253 f. 2011. Tese (Doutorado em
Ciéncias da Comunicacdo) — Escola de Comunicacdes e Artes,
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2011.

SUPPIA, Alfredo. “Cinema de bordas” manual do usudrio:
sobre afinidades tedricas e possiveis caminhos. In: SANTANA,
Gelson (Org.). Cinema de bordas 3. Sdo Paulo: Ed. a lapis,
2012.

TOLEDO, Moira. Educa¢do Audiovisual Popular no Brasil:
panorama 1990-2009. 361 f. 2010. Tese (Doutorado em
Ciéncias da Comunicacio) — Universidade de Sio Paulo, Sio
Paulo, 2010.

ZIMMERMANN, Patricia. Cinéma amateur et démocratie.
Communications, v. 68, p. 281-292, 1999. Disponivel em:
<http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/
comm_0588-8018_1999_num_68_1_2042>. Acesso em: jun.
2012.




Cinema e cidade: uma analise sobre
a construcdo da imagem da capital
pernambucana no curta-metragem
“Recife frio”

FerLipeE Luis DE MELO FERNANDES
GuUILHERME CARRERA CAMPOS LEAL

Na cinematografia brasileira contemporanea, a
obra do cineasta pernambucano Kleber Mendonga Filho
parece incidir sobre tematicas intrinsecas ao modo de
vida da sociedade pods-capitalista (JAMESON, 1996). A
observacao da cidade e o posterior diagnoéstico de suas
mazelas apontam para uma preocupacao em filmar
o real. A cidade em questdo é o Recife e a abordagem
de Mendonca Filho quase sempre enlaca esse real via
cinema de género, o horror, via figura de linguagem, a
ironia. Em seu primeiro curta-metragem, “Enjaulado”
(1997), um homem entregue ao medo da classe média se
faz vitima da proépria parandia, em uma alusao a esse
cinema de horror. Dezessels anos atras, os itens medo,
classe média e paranodia ja se sobressaiam como interesse
do cineasta, interesse transformado em estilo no decorrer
das décadas seguintes. Em “Eletrodoméstica” (2005), é
a mesma classe média recifense a protagonista, ainda
enjaulada pelas chaves, portoes e grades que delimitam




apartamento, area comum e rua, mas, desta vez,
fascinada pelo progresso economico da década de 1990,
com o aumento do poder de compra, desejo representado
na aquisicao de eletrodomésticos.

Em seu primeiro longa-metragem de ficcao,
Mendonga Filho apura esse olhar. “O som ao redor”
(2012) retoma o Recife, seus homens, seu medo, sua
classe média, sua parandia, suas chaves, seus portoes
e suas grades. Uma rua na regido de Setubal, extremo
sul do bairro de Boa Viagem, Zona Sul do Recife, serve
como metonimia a discussio sobre as relacoes sociais
estabelecidas entre as classes sociais, moldadas por uma
nocao particular de urbanismo. A divisdo de classes, a
heranca do patriarcalismo, a especulacido imobiliaria, a
tensdo que prenuncia uma tragédia sempre iminente, o
distanciamento e a aproximacao exigidos nas relacgoes
sociais: o maior trunfo de “O som ao redor” talvez seja ter
captado um mal-estar social recifense (que, curiosamente,
descobriu-se comum a brasileiros e estrangeiros, vide
criticas e prémios acumulados mundo afora, tendo o
filme sido eleito pelo jornal The New York Times como
um dos dez melhores de 2012). A nosso ver, a construcao
cinematografica dessa sensacgao esta amparada em dois
pontos: no que a cidade, como personagem, oferece para
ser ressignificado como elemento filmico (suas tensoes,
sua arquitetura, sua paisagem, etc) e na relacao (objetiva
e, sobretudo, subjetiva) que o espectador tem em relacao
a cidade filmada.

Fazendo um recuo temporal, a logica que foi sendo
burilada por Mendonca Filho até “O som ao redor”, ja
aparece também em seu curta-metragem “Recife frio”
(2009), nosso objeto de analise. Em 25 minutos, o que
surge na tela como ficcdo cientifica se encerra como
uma acurada critica social. A sinopse: no Recife, cidade
localizada no nordeste do Brasil, turistica, litoranea e
solar, uma mudanca climatica, que ja dura sete meses,




afeta a até entdoordem natural das coisas. Uma frente fria
Ininterrupta se apoderou docéu dacapital de Pernambuco,
provocando chuvas e uma queda consideravel na
temperatura. A premissa pode parecer absurda, uma vez
que o Recife possui temperatura média anual de 28°C,
mas aos poucos fica claro que nao esta no termoémetro
o Interesse de Mendonca Filho. Embora apoiado em
outro género cinematografico, a ficcdo cientifica (ora, o
Recife nunca esteve associado a um inverno rigoroso), o
curta-metragem nunca abandona a realidade tangivel:
a ponte entre o “Recife frio” que o filme nos apresenta e
o Recife do nosso dia-a-dia, do urbanismo agressivo, dos
Interesses do mercado imobiliario, da ocupacao do espaco
publico, do conflito entre patrao e empregado (temas, ja
sabemos, caros ao cineasta) vai sendo erguida aos olhos
do espectador. Emulando o formato de um programa
jornalistico, o curta-metragem de ficcdo se revela um
estudo da cidade real. Em “Recife frio”, Mendonga Filho
articula o que a capital de Pernambuco pode oferecer
como imagem, ao ponto de formular sua critica social
a partir da inversao da realidade da cidade. Esta, por
sua vez, sendo “um grande cenario de imagens e de
linguagens, uma esfera intercambiante de fronteiras de
sentido” (PRYSTHON, p. 7, 2006).

Figura 1 — Centro do Recife coberto pela neve, em imagem de
“Recife frio”




Recife ficticio, Recife verdadeiro

Nossa observacao sobre a poética de “Recife frio”
ecoa nas palavras da pesquisadora Rosana de Lima
Soares (2006). Ela acredita em um conjunto de filmes
considerados “hibridos”, que, segundo a prépria, “nao
possuem forte apelo comercial ou producao televisiva
e que, possuindo uma postura critica em relagao a
sociedade brasileira, ndo propéem soluc¢ées nem otimistas
nem pessimistas para seus problemas”, mas apontam
“caminhos nao apenas para a producao cinematografica
brasileira, mas também para nossa realidade social” (p.
211). Hibridos por misturarem formatos, estarem alheios
a hierarquias e nao se colocarem como esperangoso ou
fatalista.

Detalhemos essa abordagem: “Recife frio” funciona
como um falso documentario. Nele, um repérter de um
programa intitulado “El mundo en movimiento” vem ao
Recife para tentar entender “uma mudanca climatica
que esta revolucionando toda uma cultura”, nas palavras
do personagem. Sem sucesso, pesquisadores tentam
relacionar a queda de um meteorito na praia de Maria
Farinha, a 20 km da capital, a diminuicdo brusca da
temperatura. Mas nao ha explicacdo aparente para
o fenémeno. O repérter, portanto, vem a cidade para
investigar o que se passa e como isso esta afetando
a dinamica de seus habitantes. Fecha seu primeiro
pronunciamento (na abertura do que seria o programa,
ou na abertura do que seria o falso documentario, ou
na abertura do filme em si), afirmando: “nesta edicao,
Recife, a cidade que deixou de ser tropical”.

No que diz respeito ao imaginario da capital, temos
um “conjunto de referéncias visuais, sonoras, impressas,
de expressoes culturais das mais diversas: criticas,




elogios, escandalos, belezas naturais, nogoes de cidadania
que geram imagens de aspectos da cidade” (DUARTE, p.
107, 2006). Mendonca Filho parte do consenso de seus
cartoes-postais para ressignifica-los. Desse modo, o
Capibaribe que aparece ndo é mais o mesmo, a praia que
aparece nao é mais a mesma, o artesanato que aparece
nao é mais o mesmo, a cantoria dos repentistas nao é
mais a mesma, a previsao do tempo na TV nao é mais a
mesma e, sobretudo, o uso do espaco publico (os shopping
centers, por exemplo) e do espacgo privado (o interior de
um apartamento) vao ganhar outra conotacdo, que nos
faz refletir sobre a realidade original.

Figura 2 — Apresentador do falso documentario, posando em frente
as Torres Gémeas, construidas no centro histérico da capital
pernambucana

Em cima dessas oposi¢oes, mobilizadas pelo filme
e apreendidas pela memoria coletiva do publico, o
documentario, por consequéncia, vai sendo construido. O
estranhamento que a plateia sente diante da tela parece
ser o mesmo que os personagens sentem na tela. Como a
1magem de um Recife solar cedeu lugar a imagem de um
Recife chuvoso? “As cidades incorporam como parte de sua
historia as circunstancias geograficas que, juntamente




com a tecnologia, moldaram as condi¢ées fisicas de sua
existéncia” (DUARTE, p. 104, 2006). Paradoxalmente,
essa representacio ficticia do Recife na tela serve a
um movimento de aproximacdo em relacdo a cidade.
Aproximacdo, observacdo e andlise. E uma estratégia
disponivel a realizadores, mas, aqui, acionada com um
argumento nada o6bvio. “[...] Na narrativa midiatica
das cidades, ora prevalece uma relacdo de proximidade
absoluta com o real [...], ora as cidades sdo mero artificio
de aproximacao ao real, indicios de um referente nem
sempre existente”, frisa Prysthon (p. 265, 2006). E o
caso de um Recife frio em “Recife frio”. No enredo do
filme, ainda que tudo tenha se transformado a partir de
uma mudanca climatica, ironicamente, muitos desses
supostos novos habitos ja parecem familiar a sociedade
recifense contemporanea. Passar mais tempo dentro de
um centro comercial do que no comércio ao ar livre do
centro da cidade, por exemplo, se justificaria em tempos
de inverno, mas se mostra uma realidade tropical por
exceléncia. Mendoncga Filho nos mostra esses elementos
por meio de uma lente que aumenta e deforma, mas que
também desnuda a cidade real.

As representacoes do espaco

Para entender como se da a construcao da imagem
do Recife no curta-metragem, sublinhamos alguns
apontamentos sobre a discussido de tempo e espago na
arte cinematografica. Nao podemos negar que o tempo,
grande responsavel pela percepcdo de movimento, é o
principal elemento que distingue o cinema das outras
artes imagéticas. Podemos considerar que a ele cabe
construir a esséncia do cinema, funcionando como sua
matéria-prima (TARKOVSKI, 2002). No entanto, como




arte figurativa, o cinema mantém também incontornavel
dependéncia da nocao de espaco. E sabido, desde o inicio
da representacao pictorica que o homem se debruca
sobre a problematica da representacao espacial. Tentar
codificar uma paisagem e transforma-la em imagem
impulsionou diversos avangos técnicos na pintura,
por exemplo, como a elaboracdo da perspectiva. Com o
desenvolvimento tecnoldégico, o cinema passou a ocupar
papel central no debate sobre a construgdo imagética
de um determinado espaco. As primeiras imagens em
movimento exibidas pelos irmaos Lumieére, por exemplo,
ja estavam firmemente ancoradas em um referencial de
espaco — explicitos, inclusive, no titulo de algumas obras:
“L’arrivée d'un train en gare de La Ciotat” e “La sortie
de I'usine Lumiéere a Lyon”, ambas de 1895. Em traducao
livre, “A chegada de um trem na estacgao de La Ciotat” e
“A saida da usina Lumiére em Lyon”. O tedrico francés
Marcel Martin analisou a relagao estrutural entre tempo,
espaco e cinema e fez a seguinte proposicdo quanto a
esséncia desta arte:

Podemos afirmar, portanto, que o universo
filmico é um complexo espaco-tempo (ou ainda,
um continuum espago-duragdo) em que a
natureza do espag¢o nado é fundamentalmente
modificada (mas apenas nossas possibilidades
de experimenta-lo e percorré-lo), ao passo que
a duracdo desfruta ai de uma liberdade e uma

fluidez absolutas [...]. MARTIN, 2013, p. 224).

Publicado originalmente em meados da década de
1950, a teoria de Martin (2013) leva em consideracao uma
representacao simplificada do espaco. Pouco mais de trés
décadas depois, no fim dos anos 1980, quando os estudos
de cinema ja haviam se consolidado academicamente,




um conterraneo de Martin se propoés a aprofundar essa
relacdo entre cinema e espaco. E Jacques Aumont (2002)
quem chega a fazer a afirmacdo que Martin se dedicou
a refutar: “Trata-se simplesmente, agora, de considerar
0 cinema como uma arte do espago” (p. 141). A principal
diferenca entre os olhares de Martin (2013) e Aumont
(2002) esta na maneira como o segundo entende a propria
percepcao do espaco. Aumont (2002), inclusive, subverte
a ideia original do filésofo Immanuel Kant (1724-1804),
que o entendia como categoria natural, como nogao inata
ao homem:

Dizer do espaco que ele é visto ndo é, com efeito,
sendo uma enorme facilidade de linguagem: o
espaco néo é um percepto, como sd0 0 movimento
ou a luz, ele ndo é visto diretamente, e sim
construido, a partir de percepc¢ées visuais, como
também cinéticas e tateis. Ver o espaco seria
portanto interpretar, a custa de uma construcao
ja complexa, um certo numero de informacées

visuais (p. 142).

Nas ultimas décadas, a analise da espacializacao
tem sido valorizada nos estudos de cultura e sociedade.
Desse modo, o estudo da representacdo do espaco no
cinema tanto referencia a prépria linguagem especifica
dessa arte, ja que podemos considera-la como uma arte
do espaco, quanto nos ajuda a compreender questoes
socioculturais referentes a propria nocao de espaco. Mais
do que 1sso, o cinema se revela como expressao cultural
propicia a esse tipo de analise, como aponta Mark Shiel
(2001): “[...] cinema 1is the ideal cultural form through
which to examine spatialization precisely because of
cinema’s status as a peculiarly spatial form of culture”
(p. 5). Em traducao livre, “o cinema é a forma cultural




1deal pela qual se examina precisamente a espacializagao
por conta de o status do cinema ser peculiarmente uma
forma espacial da cultura”.

Seguindo esse raciocinio, nao seria errado deduzir
que, diante das escolhas estéticas, técnicas e tematicas de
cada artista, algumas obras privilegiam e potencializam
a relagao estrutural do cinema com o espaco. Filmes
como “Taxi driver” (1976), de Martin Scorsese, e “Noivo
neurético, noiva nervosa” (1971), de Woody Allen,
transformam a cidade de Nova York em um personagem,
por exemplo, que disputa o posto de protagonista com os
atores principais desses longas-metragens. E producoes
como “Arca russa” (2002), de Alexander Sokurov, e
“Ano passado em Marienbad” (1961), de Alain Resnais,
vao além, estabelecendo relagbes estreitas entre a
representacdo do espaco filmado e a construcao da
narrativa, uma vez que a histéria fica suscetivel a forma
como esse espaco é apresentado.

Nesse sentido, acreditamos que “Recife frio”
enquadra-se na categoria de filmes que sdo criados
com o intuito de construir uma paisagem especifica. A
cidade, presente desde o titulo, é o ponto de partida e de
chegada de Mendoncga Filho. A manipula¢ao dos géneros
cinematograficos, seja ficcao cientifica, seja documentario,
servem, aqui, como veiculo estético de uma critica social
fundamentada em uma analise urbanistica e cultural da
cidade. Esse olhar, que questiona o modo como a propria
cidade vem se estruturando e procura analisar como a
arquitetura reflete as relagées sociais, diz muito a respeito
do atual momento vivido pelo cinema pernambucano,
que deu origem a filmes, como “Eiffel” (2008), de Luiz
Joaquim, “Menino aranha” (2008), de Mariana Lacerda,
“Um lugar ao sol” (2009), de Gabriel Mascaro, e “Praca
Walt Disney” (2011), de Renata Pinheiro e Sérgio




Oliveira. Essa relacdo merece desdobramento por ser
fundamental a construcao da imagem do Recife na tela.

Particularmente, duas construgbes espaciais
chamam a atencao no curta-metragem, para além da
construcao da imagem da cidade em si. Ja citadas neste
texto, as sequéncias enfatizam o uso do shopping center e
de um apartamento de classe média alta, apdés a mudanca
climatica. No primeiro caso, em decorréncia da brusca
queda de temperatura, a populacao local teria esvaziado
as ruas e preenchido os corredores dos centros comerciais,
como se para se proteger do frio. A estratégia de deslocar a
funcao do espaco shopping é ironica: independentemente
do frio, a populagdo vem lotando espagos privados como
aquele, habitualmente. Um sintoma de que a cidade real
esfriou a relacao de seus cidadaos com as areas publicas,
verdes, livres.

Um pouco antes, é o apartamento de classe média
alta que deixa escapar, por meio de seu espaco, formas
de se relacionar. Na avenida mais cara da cidade, a
familia Nogueira anuncia que esta deixando o edificio
por conta do frio que vem enfrentando, por morar diante
do mar. Antes de sair, no entanto, o programa de TV
percebe uma situacdo embaracgosa em relagio a familia e
sua empregada. O quarto da servigal, sempre localizado
na area de servico da casa, se transformou no melhor
comodo: é longe da varanda, onde o sol se pde, sem janela
e menor (uma senzala moderna, sugere o filme). Devido a
queda de temperatura, ironicamente, o ambiente torna-
se o mais desejado. “Esse quarto aqui é mais quente
que o meu antigo”, diz o adolescente, enquanto Gleice,
a empregada doméstica, olha para ele. Em um quarto
maior, ela se sente com frio o tempo todo. “E um peixe
fora d’agua”, como faz questdo de dizer a senhora de
engenho/patroa. “Ela nao esta acostumada a viver em
uma suite”.




Crise urbana

Ocrescimentoeconémicoqueoestadode Pernambuco
vem desfrutando nas ultimas décadas foi acompanhado
por uma rapida verticalizacdo do espaco urbano da
capital. Um estudo feito pela Emporis, empresa alema
que pesquisa o desenvolvimento urbano das metropoles,
indicou que o Recife ocupa o terceiro lugar no ranking
brasileiro de cidades que possuem os prédios mais altos
e 0 21° lugar no ranking mundial (ZIRPOLI; PASSOS,
2011). Essa verticalizacao funciona como a expressao de
uma ideia de progresso que prioriza a capitalizacao do
solo em detrimento do bem estar social. E sua velocidade
impressiona e desnorteia: 19 dos 20 prédios mais altos da
cidade erguidos até 2011 haviam sido construidos entre
2001 e 2010. Como resultado, um crescimento urbano
desordenado guiado pelas leis de mercado. Nao ha como
dissociar a recente safra de filmes pernambucanos desse
contexto historico.

Nos ultimos anos, enquanto alguns setores da
sociedade civil (Direitos Urbanos, Ocupe Estelita,
Bicicletada Recife, entre outros) passaram a protestar de
maneirasistematicacontraessavisaodedesenvolvimento,
que parece transformar espacos publicos em privados
e nao privilegia a cidade como lugar de convivéncia, a
producdo cinematografica local, com um histérico de
filmes com tematicas sociais, teve um papel ativo nesse
embate, com obras preocupadas em refletir esse cenario
urbano.

Recife ocupa o cinema e o cinema ocupa o
Recife. Dispostos a repensarem a forma como
o projeto de desenvolvimento urbano vem
sendo conduzido, apontando contradicées e
propondo alternativas aos empreendimentos,




cineastas vém se reunindo, inclusive com
diversos segmentos da sociedade, de maneira
sistematica, todos acusando a prépria prefeitura
de ter se transformado num mero balcio
imobiliario. [...] O cinema pernambucano esta
prontamente mobilizado contra a construcao
desenfreada de edificios, muitos dos quais sem
estudos de impacto ambiental e que anotam
efeitos ampliados na vida coletiva, formulando
uma urbanizacdo — ou desurbanizacdo — que
desumaniza o espaco compartilhado da cidade
(MENDONCA; ALMEIDA, 2012).

Em entrevista concedida a Fellipe Fernandes
(2012), Mendonga Filho falou sobre o papel do artista de
desconstruir o olhar que se tem sobre a cidade e provocar
novas percepcoes. Nesse sentido, ao transformar o clima
dacidade do Recife em seu curta-metragem, ele nos forga a
olhar sobre o estabelecido. Entre tantos questionamentos
que o filme levanta sobre a identidade cultural da cidade,
um pode ser emblematico para desconstruir nossa visao
pré-estabelecida: até onde essa é uma cidade tropical?
“Recife frio” parece constatar que temos praia, mas que
ela tem tubarodes; que temos ruas, mas que as mesmas
estdo vazias em comparacao aos shopping centers; que
temos Papai Noel, mas que a indumentaria que ele veste
em nada tem a ver com o clima em que ele vive; que
temos um casario secular, mas que prédios espelhados
se alastram horizontal e verticalmente. Isso torna mais
complexa a ideia de uma cidade vendida nos souvenirs
ou nas propagandas reproduzidas em “Recife frio”.

As sociedades da modernidade tardia, [...],
sdo caracterizadas pela “diferenca”’; elas sdo
atravessadas por diferentes divisbes e antagonismos
sociais que produzem uma variedade de diferentes




“posicoes de sujeito” — isto é, identidades — para os
individuos” (HALL, p. 17, 2006).

No Recife, agora frio, o céu esta sempre nublado e
o clima hostil subverte a légica da cidade como espaco
destinado a promocao do encontro, ainda que esse
encontro possa gerar tensdes (FERNANDES, 2005).

O regime estético de “Recife frio”

No cinema, as imagens se desdobram. Sao “antes de
mais nada operacoes, relacoes entre o dizivel e o visivel,
maneiras de jogar com o antes e o depois, a causa e o efeito”
(RANCIERE, p. 14, 2012). A citacao anterior nos debruca
sobre o pensamento do tedrico francés Jacques Ranciére,
defensor de uma ruptura com o regime representativo da
arte e da instauracao do regime estético da arte, aquele
que “se da quando as palavras e as formas, o dizivel o
visivel, o visivel e o invisivel se relacionam uns aos
outros segundo novos procedimentos”. Ele acredita que
a imagem a partir do século XIX ndo mais decodifica um
pensamento, mas, sim, passa a ser “uma maneira como
as proprias coisas falam e se calam” (p. 21-22), ndo como
uma oposi¢ao a figuragdo, mas como um novo modo de
inteligibilidade. A crenca nesse sistema de pensar, criar
e realizar uma imagem e de apreender, refletir e reagir
a ela parece guiar o falso documentario de Mendonga
Filho. Diferentemente do que acontece no regime das
representagoes, onde deve haver um encadeamento
narrativo pré-definido e uma imagem necessariamente
correspondendo a uma ideia pré-determinada, o cinema
p6s-moderno contestaria essa absolutizacdo. “O regime
estético das artes é aquele que propriamente identifica a
arte no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer
regra especifica, de toda hierarquia de temas, géneros
e artes” (RANCIERE, p. 33-34, 2005). Esse abandono




de toda e qualquer regra especifica corresponde,
inclusive, ao formato do curta-metragem: se pretende
um documentario (narragao em off, reporter em frente
a camera, enquadramentos televisivos, entrevistador
X entrevistado, etc), mas se trata de uma ficcdo. Em
detrimento da “racionalidade da intriga”, vale mais o
“efeito sensivel do espetaculo” (RANCIERE, p. 8, 2013).

Aproximando-nos do raciocinio de Jacques Ranciere,
é importante destacar que “o regime estético das artes
nao comecgou com decisoes de ruptura artistica. Comecou
com as decisoes de reinterpretacao daquilo que a arte
faz ou daquilo que a faz ser arte. [...] O regime estético
das artes é antes de tudo um novo regime da relagao
com o antigo” (RANCIERE, p. 36, 2005). Dito isso, fica
mais facil perceber a relacdo de oposicdo que “Recife
frio” sustenta entre o presente e o passado: o desejo de,
fincado no presente, remeter ao passado. Essa oposicao,
ja assinalada, entre o que era solar e se tornou chuvoso,
entre o que significava antes e ndo significa mais, é levada
a tela pelo canal da ironia. A equacao, enfim, se fecha: a
fim de exemplificar os contrastes, a figura de linguagem
da ironia é acionada, sedimentando o discurso critico do
filme.

Na entrevista a Fellipe Fernandes (2012), a ironia
também se faz presente no discurso do préprio cineasta.
Mendonca Filho afirma que, embora “feia”, a arquitetura
em voga fotografa “bem”, justificando a recorréncia em
suas obras de criticas a muros altos, calcadas estreitas,
prédios espelhados e pastilhas de porcelana em
substituicao as casas de jardim e quintal, cada vez mais
raras no Recife. Ao analisar essa afirmativa, podemos
entender que, para ele, algo que pode ser fotografado nao
é, necessariamente, belo. Na verdade, o que ele tenta
explicar é que a experiéncia estética que uma imagem de
uma arquitetura questionavel é capaz de proporcionar é
mais impactante, e talvez por isso mais atrativa. Ou seja,




as imagens desses portdoes automaticos, das ruas cheias
de prédios e vazias de pedestres parecem ser capazes de
estimular um nimero ainda maior de relagdes entre o
dizivel e o visivel, de que fala Ranciere (2012).

E a partir das relacoes estimuladas por essas
1magens que podemos refletir sobre alguns dos problemas
das cidades contemporaneas, questionando, inclusive,
suas identidades culturais. Diante do jogo de significados
estabelecidos entre o dizivel e o visivel presente em
“Recife frio” podemos inferir, por exemplo, que a ideia de
progresso que guia o planejamento urbano da cidade esta
relacionada a um modelo antigo, como se preso a uma
légica que néo dialoga com a cidade. De uma forma ou de
outra, essa celeuma sempre esteve presente. Como aponta
Prysthon (2006), “as cidades latino-americanas sempre
buscaram modelos de urbanidade e de modernidade”,
(p. 255). Ao tratar da relacao entre as obras de arte e
a paisagem urbana, Nelson Brissac Peixoto faz uma
pergunta fundamental, que é o subtexto, a questao que
norteia a leitura de “Recife frio”: “Essas paisagens seriam
capazes de revelar a alma das cidades — o horizonte do
nosso tempo — perdida na indistin¢ao arquitetonica e na
crise urbana?”’ (PEIXOTO, 2003, p. 15).

Figura 3 — Close em Lia de Itamarac4, personagem retratado pelo
curta-metragem




A memoria afetiva por tras do filme

A légica cinematografica de “Recife frio” se apodia
na memoria coletiva do publico. Na verdade, o curta-
metragem faz uso de uma memoéria urbana para incitar
a memoria coletiva do publico. Mais ainda, manuseia os
falsos depoimentos colhidos para o falso documentario
que ¢é o filme em si, para que, em suas rememoracoes
sobre o passado tropical da cidade, a memoria urbana
venha a tona e se comunique com a memoria coletiva
desse publico. Dessa relacdo, nasce uma espécie de
memoria afetiva, um dos pilares do filme. Para Ranciere
(2013), “uma memoria é um certo conjunto, um certo
arranjo de signos, de vestigios, de monumentos” (p.
159). Ao entender o regime estético das artes como um
novo regime em relagdo ao antigo, reitera o movimento
de volta ao passado caracteristico da pdés-modernidade
(JAMESON, 1996). Essa preocupacdo com o tempo
pretérito é um sintoma inconteste. “Ha alguns anos
varios autores (HUYSSEN, 2000; SARLO, 2007) vém
1dentificando na sociedade contemporanea um fenomeno
cultural caracterizado por uma obsessao pelo tema da
memoria, chamado por alguns de ‘cultura da memoria™
(CRUZ, p. 104, 2013).

O termo citado pela pesquisadora Nina Velasco e
Cruz (2013), na verdade, é uma referéncia ao trabalho
de outra pesquisadora, Beatriz Sarlo (2007). A teorica
argentina esta preocupada em tensionar a inquietacao
do presente em relacdo as lacunas do passado. Essa
tensao, por sua vez, encontraria eco na atual tendéncia
académica e no mercado de bens simbodlicos que
revalorizam a subjetividade, a primeira pessoa como
narracdo e a equiparacio da Histéria Oficial e das
historias maultiplas. O imbricamento sobre passado e
presente, histéria e memoria, obviamente, ndo sugere
ponto pacifico. No paragrafo inicial de “Tempo passado:




cultura da memoéria e guinada subjetiva” (2007), vem o
posicionamento categorico de Sarlo (2007):

O passado é sempre conflituoso. A ele se referem,
em concorréncia, a memoria e a historia, porque
nem sempre a histéria consegue acreditar
na memoria, e a memoria desconfia de uma
reconstituicdo que nao coloque em seu centro
os direitos da lembranca (direitos de vida, de
justica, de subjetividade). Pensar que poderia
existir um entendimento facil entre essas
perspectivas sobre o passado é um desejo ou um

lugar-comum (p. 9).

O conflito, portanto, esta presente todo o tempo: no
discurso, na imagem, no cinema que é “Recife frio”, se
o tomamos como produto inserido nesse contexto socio-
historico. Ao articular memoria narrativa e memoria
coletiva, nas palavras de Sarlo (2007), “poderiamos dizer
que o passado se faz presente” [grifo da autora]. E esse
passado, essa memoria afetiva que sustenta parte do
discurso do filme. Em relacido ao que se rememora neste
curta-metragem especificamente, o mais curioso é que a
lembranca vem como oposicao. Afinal, lembra-se de algo,
algum costume, alguma paisagem, que ja nao existe mais
na cidade representada em “Recife frio”. Ao contrastar
dois Recifes, Mendonca Filho mistura temporalidades,
parece dialogar com Ranciere (2013).

O cinema é uma arte nascida da poética
romantica, como que pré-formado por ela:
uma arte eminentemente prépria a essas
metamorfoses da forma significante que
permitem construlr uma memoria como
entrelacamento de temporalidades defasadas e
de regimes heterogéneos de imagens (p. 166).

Assim, o filme se utiliza da memoéria para, a partir
de um presente ficticio, contrapor o presente real a




um passado. Baseado nessa construcao (como vimos,
entrelacada por questoes urbanisticas, culturais, sociais
e politicas), é erguida a imagem da cidade em “Recife frio”.
Um lugar que questiona sua identidade, a partir de uma
mudanca climatica. Fora da ficcao, o Recife ndo diegético
visita questionamentos parecidos, impulsionados nao
por fenomenos climaticos, mas, entre outras coisas, por
produtos culturais como o proprio “Recife frio”.
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London River: diasporismo e autoctonia,
lugar e anonimidade migratoria

RAFAEL TAss1 TEIXEIRA
SANDRA FISHER

A mundializacdo das migracoes sem precedentes
na humanidade, como expde Castles e Miller (2003),
representa uma neutralizagdo relativa do lugar e da
distancia, sem com 1isso suspender as velhas formas
sociais de convergéncia subjetividade-grupo. Ao contrario,
as globalizac¢oes dos deslocamentos interferem na criacao
daquilo que Drainville (2004) chama de geografias
Inconstantes, estabelecidas em descontinuidades entre
culturas des e transterritorializadas, formacao de
identidades em 1identificacoes e (des)indentificacées.
Essa mundializagao permite a repaginacao de dinamicas
mais complexas nas modalidades entre as nocgoes de
pertencimento e a exibi¢do possivel deste. Também é
um motivo importante da identidade emergente que
conflitos e contradigdoes estejam mais disponiveis de
serem reconhecidos e elevados na espacialidade mundial,
abrindo uma porta para a geracao de diferenciagées




em um palco mundial mais assimétrico e desigual. As
migracoes contemporaneas absorvem os custos dessas
novas estruturas de negociacdo e sao justamente os
imigrantes aqueles que se deslocam e que recebem os
custos da informalizacao das dinamicas translocais. Como
pontua Delanty (2000) o que tem sido visto, através da
globalizacdo dos mercados, € um aumento das estruturas
de dependéncia e a dificuldade, segundo o autor, de
extensdo da malha de direitos civicos aos ilegalizados,
que veem preencher as ampliadas necessidades dos
conjuntos macronacionais e sao, contrastivamente, pouco
reconhecidos em seus direitos.

Aleitura final dos processos de criagao de intersticios
entre os deslocados forcados®' e os receptores que, na
maioria das vezes, nao reconhecem suas obrigacgoes
no ‘efeito chamada’, é o processo de aceleracdo das
migracgoes, impostas como transito emergente rumo as
grandes cidades-globais. Como destaca Calvo Buezas
(2006) temos novas caracteristicas que se destacam
e que sao condigées estruturais desses processos
contemporaneos: feminizagdo dos fluxos migratoérios,
politizacdo das migracoes, aspectos de politica interior
dos estados que absorvem e que demandam imigrantes e
os que expulsam, relacoes bilaterais e regionais em todo
o mundo, etc.

Comisso, outros desafios precisam urgentemente ser
reconhecidos, desde a criacao de politicas de acessibilidade
regular aos direitos mais elementares para todos os que
chegam e os que ja fazem parte das estruturas nacionais,
a 1importancia de novas acoes e Politicas Publicas que

1. Tal como justifica Calvo Buezas (2006) quase nenhuma migragio é
absolutamente alheatéria ao jogo de forcas das estruturas de poder e poucos
sf@o os migrantes que partem exclusivamente porque as condi¢des de origem
néo séo as ideais.




estabelecam a boa convivéncia em um mesmo espaco.
Espaco que tem que ser fundamentalmente de integracao
e pluralismo étnico, com total respeito aos Direitos
Humanos pelos que recebem e pelos que chegam, dentro
de sociedades crescentemente pluri e interculturais,
abertas e ndo dogmaticamente heuristicas.

As novas migracoes internacionais estao geralmente
marcadas pela juventude crescente dos imigrantes. Sao
estes, em quase sua metade mulheres e com grande
disposicdo para trabalhar, que contribuem para que
as piramides etarias dos paises desenvolvidos sigam
mantendo-se em nivels razoaveis, para que a forca
de suas economias consistemente crescam em setores
capitais para a industrializacdo e desenvolvimento
de melhorias. Através de trabalhos considerados
triplamente ruins? os imigrantes sao forca de trabalho
e sujeitos reais que alavancam, geralmente nas piores
condicOes possivels, as maiores economias planetarias.
Sao atores fundamentais da globalizacdo em que
participam estruturalmente e que, no entanto, apenas
de maneira parcial sao reconhecidos. Fazem trabalhos
que os autoctones rechacam, em sua maioria mal pagos,
sem direitos a férias, horas extras, com grande risco de
acidentes e nos piores horarios possiveis. Representam
muito mais beneficios que problemas e estdao em situagao
de vulnerabilidade especifica, mas sao for¢ca motriz das
sociedades mundiais e precisam de aplicacdo extensiva
de direitos que os amparem.

A nova realidade do transito mundial revela a
necessidade mais imediata de percepc¢do consciente
do fenomeno migratorio, justamente quando ele é
consolidadocomofatoaindamaisestruturaldasdinamicas

2. Os famosos trés “Ps”: penosos, perigosos e precarios.




globalizatérias. As migracoes mais recentes devem ser
entendidas, por 1ss0 mesmo, ndo com uma sensacao que
geralmente é transmitida, entre ameaca e descontrole,
sendo a Unica resposta a crescente impermebilizacao
de fronteiras, mas como caracteristica especifica dessa
dimensaoplanetaria que secomplexificaenvolvendonovos
atores, dimensoes e sociedades. A tolerancia ativa precisa
sobrepujar o racismo emergente. E a geografia mundial
deve ser compreendida com responsabilidades comuns,
em dinamicas de simultaneidade e codependencia. A
relevancia do fenomeno em escala mundial significa,
portanto, que a pratica da interculturalidade exista como
desejo receptoério e de envolvimento que deve ser, cada vez
mais, a estratégia de solidariedade e comprometimento
contra uma nova exclusao de povos, sociedades e pessoas
crescentemente em transito.

O Ato da Vulnerabilidade como Expectativa na
Coidentificacao do Sofrimento em London River

London River (2005) de Rachid Bouchareb ¢é
um filme otimista nas suas relacoées e tragico em sua
historia. Expoe o périplo de dois protagonistas centrais,
Sra. Sommers (Brenda Blethyn) e Sr. Ousmane (Sotigui
Kouyaté) que, deslocados das Ilhas Channels e do interior
da Franca, respectivamente, veem-se na Londres poés
atentado de julho de 2005, atras de noticias da filha e do
filho, que viviam juntos em um apartamento alugado em
um bairro de imigrantes.

A perspectiva da permeabilidade dos discursos
diasporicos, surge no périplo dos dois protagonistas que,
europeu e africano, entrecruzam os destinos enquanto
buscam noticias dos filhos desaparecidos logo apds o
atentado terrorista em um o6nibus na capital inglesa. O




distanciamento dos dois protagonistas em relacdo aos
filhos, quejanaoconhecem, é mostrado progressivamente,
enquanto os dois buscam indicios de que os filhos nao
foram vitimas dos atentados e que fugiram juntos, sem
deixar mensagens.

LOND

A narrativa se apresenta com Ousmane, um
africano muculmano e guarda parque no interior
da Franca. Sra. Sommers é viuva de militar inglés
falecido na Guerra das Malvinas. Ambos se deslocam a
Londres depois de desconfiar quando os filhos ndo dao
mais noticias e nao atendem as mensagens de voz nos
telefones celulares. A desconfianca de que estiveram
nos atentados e, posteriormente, com a revelacao de que
ambos frequentavam curso de arabe e que poderiam
ter participacao no ataque terrorista por nao terem os
corpos identificados, forca o inevitavel da convivéncia: a
Sra. Sommers diretamente recusa o contato, Ousmane
ainda a encontra duas vezes, mas ela nao aceita dialogar
com ele. Lentamente, o desespero da falta de noticias
e a necessidade de contato, porque a Sra. Sommers




descobre uma fotografia da filha com o filho de Ousmane,
faz com que a viava, que esta no apartamento da filha,
aceite que ambos busquem o paradeiro dos dois filhos
desaparecidos juntos. A caracteristica da concursividade
dos discursos e os imaginarios da espera se traduzem na
possibilidade de lidar com o impeto da relacao além dos
projetos de expectativa: a Sra. Sommers, inicialmente
cética e xenofdbica, lentamente aceita a possibilidade de
que a filha fuja junto ao filho de Ousmane porque essa
perspectiva é melhor que a morte nos atentados.

A perda parcial da orientagao pelo deslocamento,
o principio de desmaterializagdo do imaginario da
experiéncia da maternidade e da paternidade narevelacao
progressiva da substancia do distanciamento — Ousmane
e Sommers nao conhecem os seus filhos -, aproximam os
dois corpos e, representativos de consciéncias subjugadas
pela ideia da memoria, revelam como a ‘zona de contato’
estrangeira torna a experiéncia da autoctonia incerta e
da coincidéncia de destinos progressivamente mais real.
A comensurabilidade do sofrimento faz com que Sommers
congregue a dor. Ousmane, protagonista desterrado
de uma Africa seguidamente espoliada, extorquida,
machucada, silencia com o sofrimento. Aceita a dor com
o siléncio interrompido pelo canto que traduz memoria,
que abre a porta para o restabelecimento psiquico pela
condicao de partida: a espera da incomunicabilidade
em um mundo que, apenas nos termos da execuc¢ao da
negacao, incorpora. Sra. Sommers, por sua vez, apresenta
o nucleo central dessa matriz feita do distanciamento
porque, advinda da judicializacao, tem um problema com
a alteridade quando a identidade - no caso de Ousmane,
a identidade étnica e a filiacdo muculmana-, é ao mesmo
tempo menos previsivel e mais exposta.

A secularizagcdo da identidade ¢ lida como
natural por parte dela, enquanto a islamizagao da




filha, revelada quando busca por noticias da moc¢a em
uma escola coranica que frequentava junto ao filho de
Ousmane, choca pela discrepancia entre o imaginario da
representacao (lida como insolvéncia de possibilidades)
e o cruze de paradigmas. Essa contundéncia na
hegemonia do significado da imagem eurocéntrica é
derrubada, pouco a pouco, pelo conhecimento psicolégico
da alteridade composta pelo horizonte da metafora como
cruzamento e criacdo, e nao como perda e objetividade,
das estruturas das convencgoes®. Sommers dilui o projeto
de espetacularidade dirigido ao mundo dos estereétipos
associado ao universo em que a filha se encontrava ao
reconhecer, forcosamente, em Ousmane, os mecanismos
1dentificatorios de uma dor que se instala no sentimento
de desconhecimento além dos mundos coletivos de
partida. Nesse sentido, os mecanismos convencionais
do cinema hegemonico (STAM, 2002) surgem dispostos
ao projeto de expor uma linha narrativa apoiada no
trabalho dos dois atores centrais (Brenda Blethyn e
Sotigui Kouyaté), desenvoltos nas caracterizacées que
revelam o choque de realidades das convengées que
recaem sobre as distancias coletivas e as proximidades
individuais do paradigma da perda. A exteriorizacao
inevitavel do sofrimento e da necessidade de trabalhar a
dor individualmente precisa se recolhida, na conclusao,
quando os dois protagonistas se veem urgidos na terra e
na metafora da origem como discursividade que deve ser
mais profunda que a perda da relacdo metaférica entre
a morte dos simbolos e a experiéncia da imagem. Essa
pontuacao, limitrofe do imaginario da comunidade e da
experiéncia da transformacao pelo que foi partido, faz de

3. A riqueza do filme est4a em acertar ao compor a légica do imaginario como
transito e comunhio de experiéncias a favor de uma problematizacao das
relacdes a partir de seus fracassos de partida: tanto Ousmane como Sommers
néo conhecem, realmente, os filhos nascidos e buscam seus paradeiros para
reparar e manter fissuras anteriores na criagao.




London River um filme que recua as proprias contradicgoes
de todo o elemento identificatério ao, em certo sentido,
ser um filme sobre a positivizacdo do encontro, quando
disponivel, como “Unico fecundo’ para a descoletivizacao
da autoctonia.

Nao se pode dizer que London River seja, nesses
termos, um filme migratorio, no sentido de que da énfase a
situacao do deslocamento e observa os protagonistas como
dentro das adverténcias do transito. Mas, com certeza,
é um filme que se debruga sobre um tema migratorio
ao marcar as fronteiras da singularidade dentro do
campo da cultura de absorcao onde o conhecimento
prévio nao serve para se ‘vestir de imaginario’, mas,
horizontalmente, despir-se em relacdo. O encontro
situacional da Sra. Sommers com Ousmane, lentifica os
sistemas de judicializag¢do ocidentais e tornam parciais
as praticas de materializacao da anonimidade*. Providas
de subjetividade, as composi¢cbes partem menos como
dentncia e mais como distanciamentos que precisam ser
expostos para se reconhecer o mito da vulnerabilidade
da cultura: os individuos sofrem porque ndo compensam

4. Nesse sentido, o filme aponta para o paradigma da anonimidade como
metafora para isolar uma procedéncia e um destino periférico e servir de
recriacdo identificatéria, tornando-se um paradigma da adaptabilidade
da coletivizacdo da experiéncia da dor, lugar animico que a identidade
prevalece como Unico ponto de sustentagio da individuacéo do processo de
perda.




o desgarramento dos filhos com a proximidade afetiva
do lugar que socialmente os registram. No fundo, nao
conhecemos o outro, mas a incomensurabilidade dessa
tendéncia deve ser menos a nocao de que as metaforas
resignam por si s6 que a preferéncia pela aproximacio
sem restrigoes a primeira pessoa da ‘zona de contato™.
O tom narrativo composto por siléncios e adverténcias
nos olhares expressivos, mostra London River como um
filme que, em que pese a op¢ao narrativa pela linearidade
discursiva, suscita uma reflexao da identidade diasporica
no lugar de encontro-conflito das subjetividades. O
processo nao é a adaptacdo em si dos protagonistas a
‘absorvéncia’ da paisagem, mas o luto sobre o lugar de
origem e as fronteiras da falta como estruturacao da
paternidade-maternidade. Ousmane e Sra. Sommers sao
protagonistas da comunidade de sofrimento aberta pela
interjeigao do significado da interculturalidade psiquica:
conhecemos o Outro num sentido tragico apenas, e essa
tragédia tem a ver com a distancia que se impoe a todos
nos, que é a caréncia de abertura a um grande desafio: a
continuidade do lago na transposicao de toda e qualquer
fronteira.

Nesse aspecto, os dois protagonistas falham porque
transterritoralmente nao conseguem observar os seus
filhos e preferem a experiéncia do imaginario a confissao
de que estabilizaram, em algum ponto do passado,
o processo de conhecimento de seus descendentes.
Ao mesmo tempo, sao as ‘ficcoes’ interpretativas do
imaginario singulares que ‘salvam’ as duas pessoas,
instaurando as subjetividades no momento psiquico em
que elas estdo menos abertas a aglutinacao cultural e
mais ‘peregrinas’ no sentimento de relativizacao da

5. Ou seja, nds mesmos, abertos a identificacdo propiciatoria da visibilidade
sem preferéncias.




antecedéncia, especialmente por parte da Sra. Sommers.
O lastre do sofrimento somente tem fim quando a
comunicabilidade se prolonga pelos siléncios e pelos
tempos mortos dos olhares e das falas que se encontram.
Os dois protagonistas devem trabalhar, cada um,
sozinhos em seus territorios de origem, suas respectivas
perdas. Tudo i1sso em um mundo globalizado que,
profundamente secular, nao concede suficiente motivo,
além da dramaticidade da tragédia, para a possibilidade
da abertura comunitaria®.

A metafora da interpretacdo de imagens, prévia a

possibilidade de qualquer interjeicao, secundariza
o que deveria ser mais frontal na experiéncia, ainda que
brevemente diasporica, das duas semanas em que Sra.
Sommers e Ousmane passam em Londres. Os dois sujeitos
partem de retroativos que proliferam as impressoes como
linguagem da dificuldade de conhecerem os caminhos
seguidos por seus filhos”. Observam-se em “nao-lugares”
(AUGE, 2005) estrangeiros que naoconseguemreconhecer
os sinais a partir do lastro histérico da comunidade de
experiéncias. Nesse aspecto, London River é interessante
como tematica migratoria porque explora os sentidos e as
dificuldades de adaptar-se aos espacos de discursividades
dispostos pela experiéncia do deslocamento. A tragédia
anunciada da situacdo do encontro faz com que os dois
sujeitos precisem recolher-se no papel aglutinador
da experiéncia para orientar-se na vida inicial da
desumanizacao do territério. A experiéncia comunal é a
unica fortaleza para fazer digerir a situacéo tragica do

6. Ou, em outro efeito, que entende a coletividade como paradigmaética e definivel.

7. Ousmane pensa que o filho pode fazer parte do atentado quando descobre
que frequenta uma mesquita; Sra. Sommers, nega até o Gltimo momento
que a filha tenha acompanhado o filho de Ousmane, Ali, porque aquiesce no
imaginario dicotomico da imagem eurocéntrica (MASON, 2002).




envolvimento e a beleza do filme estda justamente em
instalar a mediacao, em siléncios e olhares, que contradiz
a execucao da metafora: como sobreviventes, precisam
aprender a dissolver os imaginarios na interpretacao do
encontro. Esse paradoxo traduz o filme no sentido de que
as ‘zonas de contato’ abrem movimentos de interiorizacao
e encontro. A metria das relacoes sera subjulgada pela
autocriacao do encontro, e a natureza das ficcoes de
procedéncia dissolvida na coidentificagdo do sofrimento.
O mito do pertencimento se mostra, portanto, indcuo
pela coletivizacdo da tragédia e pela forcabilidade da
relacdo: as distancias nao sao reais porque o fortuito é
mais completo que o preparatorio do imaginario.

Nesse sentido, a disposi¢do para ser e estar no
desafio da relacdo é, paradoxalmente, muito menos
agressivo que o horizonte disperso do “ndo-lugar”: a
Londres situacional onde os protagonistas se encontram
e tém que conhecer os périplos dos seus filhos. O canto
final de Ousmane, um composto africano que se ensaia
sobre a situacdo da morte, é profundo e estabelece um
movimento, que sera progressivo, de internalizacdo da
experiéncia. Os universos instaveis das discursividades
abrem-se a transformacao do recolhimento, que significa
a suspeita ja digerida pelos dois: precisam retornar ao
territorio, precisam encontrar e trabalhar a terra (os




dois sdo, sem seus modos, guardadores do luto porque
ja haviam perdido os filhos antes). Essa singularidade
de caminhos que se entrecruzam, parcialmente, e que
nao vao voltar a se encontrar, serve de elemento de
diasporismo que tem a ver com o que se organiza da
identidade quando ela é vista como um motivo para a
fixagcdo da narracdo, mesmo que silenciosa, mesmo
que revolvendo um jardim, cuidando de uma lapide ou
definindo a retirada de arvores em um parque. E o filme
pontua essa condicio ao fazer pensar a identidade nao no
dominio da diferenca, mas na retérica da falta, da perda
indissoluvel e inominavel, que precisara sempre traduzir
um processo de exclusdo necessaria, mas nem por isso
menos disposta a algo que esta constantemente longe, ou
fora, dela.

Portanto, a construcao simbodlica da autoctonia tem a
ver com a continua anulacao de um imaginario, por parte
da Sra. Sommers, e uma errancia menos incompleta da
perda, ou a escolha pela retirada do vinculo - da arvore
que ja esta morta, mas se prende a terra, por parte de
Ousmane. Tao emergente como real, as disposi¢oes para
o encontro situam os processos de codificacao onde eles
devem estar, sempre prestes e sempre dispostos a serem
continuamente revistos, assim como a identidade nao é
a narradora mais precisa da insuficiéncia da imagem,
mas a pletérica do itinerario pelas “zonas de emergéncia”
(CLIFFORD, 1999) que os deslocamentos implicam.

O filme sugere todas essas perspectivas porque,
sensivelmente, nao prefere o essencialismo nas
1dentidades e porque ndo posiciona os sujeitos como
apenas ‘encerramento’ e ‘abertura’. O sufragio esta na
retérica da indivisibilidade (DERRIDA, 1991) que parte
de uma indeterminag¢do e que utiliza a incoeréncia e
aquilo que nao pode ser imediatamente exposto nem




conhecido como a légica ou motivo da experiéncia: estas
existem apenas nos imaginarios mais substancialistas e
defetiveis da condicdo da identidade.

Ha, dessa vez, caminhos e espacos mortos, ha
temporalidades que nao se conhecem e, sobretudo, ha
um cinema que nao se pretende absoluto nessa proposta
de observar coletivamente seus sujeitos, sem impedi-los,
no caso de London River, de um imaginario util para
nao responder por assertivas aquilo que as contradigoes
unificam.

Consideracoes Finais

As cinematografias contemporaneas, como
aponta Bordwell (2008), tém sido mais cuidadosas em
pensar os sujeitos em politicas de representacido que
nao apelam para o binémio foraneidade-autoctonia,
simplesmente, desprovidas da experiéncia fundamental
do posicionamento relativo. Faz uma leitura mais
ambiciosa ao pensar que os sujeitos e as culturas sao
provavelmente mais indecisos, desconhecidos e plurais
do que parecem. A luz desse debate, as identidades
focalizadas pela busca por uma situa¢ao mais condizente
com um cenario de intensos cruzamentos, organiza
melhor a experiéncia filmica dentro de um lécus que as
culturas e as sociedades sao vistas como um processo
aberto. Sobretudo mais dispostas e autocriticas no
sentido de que os deslocamentos humanos sao tidos por
sujeitos que tém suas historicidades mobilizadas em um
numero muito mais amplo, e repetidamente irrestrito,
que dissolve a imagem da experiéncia da incorporacao
como um processo intersubjetivamente controlavel. Para
resumir essa abordagem, filmes como London River,
que conjugam a pratica dos itinerarios transculturais




a partir de zonas de contato abertas pela globalizacao
circundante, buscam um maior valor a interpretacao da
experiéncia do deslocamento desde uma ambiguidade
processual e simultanea que vé a imagem da fronteira
como uma necessidade de adocdo de perspectivas
interculturais. Isso nao significa que, dada ordem
ficcional que entendam as caracteristicas simbidticas e
variavelmente constitutivas do pertencer, como escreve
Bordwell (1996), compense a falta de atividade em
um cinema que é, sobretudo, uma aposta, mais do que
contemplativa, da esfera da alteridade no jogo em que
ela conclusivamente nao esta nunca terminada.

O olhar cinematografico ao estranhamento, sub
judice, tende, muitas vezes, a psicologizar demais os
processos migratorios (FRANCA, 2010) e reduzir as
escolhas migrantes como operacoes de identificacoes que
sao produtos da imagem de alguém que previamente tem
escolha, ou que ja é produto de uma escolha anterior. Na
base dessa interpretacdo, esta o pensamento de que as
1dentidades buscam, sempre nos termos delas mesmas,
determinado distanciamento de uma posi¢do historica
que lé o passado como uma nomenclatura de sucessivas
faltas estruturantes. Isso nao significa, obviamente, que
o alcance heuristico dessa interpretacao tenha a ver com
o dado mais paradigmatico de uma cultura do adiamento
do imaginario, coisa que o cinema, como pontua Monterde
(2008) vem historicamente produzindo a fim de reduzir
e validar as continuas disparidades entre o que ¢é
representado e o que pode ser retido como identificagao
dentro da representacao. E necessério, por 1sso mesmo,
sempre lembrar que as vivéncias intersubjetivas sao
também relacoes de forca, e, como tal, dependem
de amplas disposi¢cées de hegemonias e assimetrias
que circulam a i1magem da transfronteirizacao. As




1dentidades retratadas em muitos dos filmes com um
viés migratorio, no espacgo contemporaneo, ndo negam o
passado como um local dificil de ser simultaneo com a
logica do desprendimento e com a absorg¢ao da diferenca.
As identidades de filmes como London River preferem
fugir dos binarismos (sociedades de impulsio-recepcao,
logica de forcas economicas push-pull, etc.) porque se
avaliam na preocupacao em desenvolver a sensibilidade
Intercultural para poder repensar o pertencimento e
a identificacdo (e o acesso a estes) entre sociedades e
subjetividades.

Conforme o jogo metaférico da cultura do
desprendimento, a experimentacio esta em ir ao limite
do esforco de pensar as narrativas ‘na estrada’ como
somente uma opc¢ao por partilhar melhor a estrutura
da significacdo em um lugar que nao é, comumente, o
ambito do enraizamento inicial — mesmo porque, a
conformacéao subjetividade-cultura no entorno, interna e
externamente, é lida usualmente como convenc¢ao maior
a ser respeitada. Dar suporte e assisténcia a adaptacao
cultural, ver as identidades naquilo que elas tém de
mais fronteiricas e mais condizentes com a natureza das
1dentificagoes, tem sido a preocupacao de cinematografias
como as de Emir Kusturica, Abbas Kiarostami, Mathiew
Kassovitz, Ken Loach, Gerardo Olivares, Rachib
Bouchared, entre muitos outros.
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Capitulo IV.

QUESTOES SOBRE 0
DOCUMENTARIO



A Cena entre a Descontracdo e o Controle
em “Vida”, de Paula Gaitan

Dieco BArRALDI DE LiMA

Curtir um barato entre amigas

Enquadrado em camera levemente alta, o olhar
da atriz volta-se para a objetiva (Figura 1). Sentada na
cama, com o gato a seu lado, ela solta pela boca a fumaca
tragada do baseado e recita: “Quero chorar, chorar.
Beber Stella Artois e chorar. Me sentindo uma fodida,
desgostosa da vida e chorar... Bebendo Stella Artois”. Os
olhos oscilam entre a camera e a agenda onde escrevera
o poema (Figura 2). Ao terminar a leitura, os olhos se
concentram em alguém que nio vemos, mas com quem
Maria Gladys divide a intensidade que as palavras
declamadas produziram. Depois de sorrir (Figura 3),
Gladys da um longo trago no baseado; seu olhar passeia
pelo quarto, encara a objetiva, e ela recita outra vez:
“Me sentindo uma fodida, desgostosa da vida. Chorar,
chorar... Bebendo Stella Artois”. Ela solta o restante da




fumaca, seu olhar passeia pelo espaco que nao vemos.
Volta a encarar a camera, da mais um trago no baseado,
solta a fumaca (Figura 4) e vira o rosto para a agenda,
enquanto a camera se distancia levemente de seu corpo.

Figura 1. Plano inicia com olhar de Maria Gladys a contemplar a
camera.

Figura 2. Ao recitar poema, atriz lé texto na agenda.

»

Figura 3. Gladys divide prazer da leitura com aqueles que estdo no
antecampo.




Figura 4. A camera catalisa olhares e gestos expressivos da
personagem.

Essa cena de Vida (Brasil, 2008, 66 minutos), filme
de Paula Gaitan, transcorre sem cortes e é filmada no
interior do apartamento de Maria Gladys. A cena integra
uma longa sequéncia em que a atriz lé anotagoes, frases
e poemas de sua agenda. Nesses momentos, a camera na
mao permanece proxima ao rosto de Gladys, raramente
mostrando-a mais a distancia, atenta aos instantes em
que a personagem ora folheia a agenda a selecionar
trechos paraleitura, ora os 1€, ora compartilha impressoes
sobre o que foi lido. Nessas ocasides, a fala, os gestos e os
olhares de Gladys revelam que, apesar de a personagem
ocupar a centralidade do quadro, a cena é mais ampla e
constantemente convoca aqueles que estdo no espaco ao
redor. Além dos momentos em que ha troca de olhares
e, em algumas ocasides, didalogos com aqueles que estao
atras da camera - nesse “fora-de-campo mais radical”
que Jacques Aumont (AUMONT, 2004, p. 41) chama
de antecampo -, as bordas do quadro se prolongam pela
constante evocacao de personagens (como Maria Thereza,
filha de Gladys) que estdo para além dos limites do que
vemos (ou seja, no extracampo?).

1. Visualmente, o quadro (enquadramento) corresponde a porcdo filmada
do espaco, que podemos também chamar de campo. Em determinado
plano filmado, a camera pode estar fixa ou se deslocar, e os constantes
enquadramentos (e reenquadramentos) da situacao filmada produzirdo um




Nesse ensaio, que integra nossa pesquisa’ centrada
nas variacoes da cena da hospitalidade no documentario
brasileiro recente, tomaremos a cineasta Paula Gaitan
como uma amiga® de Maria Gladys a visita-la no espaco
da casa. Interessa-nos aqui atentar para o modo como, a
partir da proposi¢ao da anfitrid/personagem, inscreve-se
no filme um conjunto de situacoes em que percebemos
uma cena menos controlada pela visitante/cineasta
(que se mantém, durante o filme, no antecampo). Tais
ocasides permitem a Gladys se mostrar ao filme com
mais descontracdo. Nessas passagens, é possivel dividir

campo filmico (a porg¢do visivel no quadro daquele ambiente/personagem
filmado). Ao mesmo tempo em que estas operacdes de enquadramento
produzem um espaco visivel (campo), podem também deixar entrever
uma parcela de espacgo “invisivel, mas prolongando o visivel, que se chama
fora de campo”, que estd “vinculado essencialmente ao campo, pois sé
existe em fungdo do Gltimo” (AUMONT, 1995, p. 24). As relagbes entre
campo (que também poderemos mencionar através dos termos quadro ou
enquadramento), extracampo (que também poderemos mencionar através
dos termos fora de campo ou fora de quadro) e antecampo sdo centrais em
nossa analise.

2. Nessa pesquisa de doutorado, desenvolvida no Programa de Poés-
graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal de Minas Gerais e
orientada pelo Prof. Dr. César Geraldo Guimaraes, problematizamos as
relacdes mediadas pela camera e instauradas entre cineastas e personagens
filmados em cenas de documentarios brasileiros recentes nas quais o
espago filmado é o espago da casa (e arredores) desses personagens. Para
analisar as variagdes observaveis nessas relagdes, recorremos a no¢io de
hospitalidade como copresenca de héspede e anfitrido em um espago que
é dominado por este e estranho aquele. A pesquisa fez uso heuristico da
nocao de hospitalidade para apreender os elementos colocados em jogo na
cena filmica, analisada enquanto cena de hospitalidade, e regulada por
maior ou menor proximidade, maior ou menor afastamento, maior ou menor
familiaridade entre cineastas (tomados enquanto héspedes/visitantes) e
personagens filmados (tomados como anfitrides).

3. Apesar das rapidas passagens em que a relacio de amizade (prévia ou
para além do filme) entre Gladys e Gaitan é explicitamente tematizada,
“Vida” nao oferece, didaticamente, informacoes sobre o vinculo relacional
entre filmada e cineasta precedente ao filme. Sabemos, por informacées
extrafilmicas, que elas se conheciam antes do filme. O interessante aqui
é destacar como, mesmo em filmes onde haja proximidade prévia entre
cineasta e filmados, a relagio colocada em cena nfo precisa necessariamente
redundar em algo familiar. Colocar o outro - mesmo que amigo - como
desconhecido pode ser essencial para a escritura do filme.




com a personagem uma pausa no trabalho (exaustivo,
em certos momentos) de se colocar a disposicdo das
cenas organizadas pela cineasta. Em contraste com as
sequéncias conduzidas pela diretora, essas cenas sao
fortemente tomadas por Maria Gladys.

A anfitria propoe a cena

Gladys convoca a cineasta nos instantes iniciais
de uma sequéncia em que a vemos sentada no piso do
apartamento, iluminada por uma luminaria circular de
luz branca. A atriz sugere que, para “alegrar” um pouco
o filme, ela poderia ler as anotacées de sua agenda/
diario. Depois, ela desabafa diretamente com a cineasta:
“T6 cansada da Maria Gladys, sabia? Ah, saco isso, ja,
0 Paula!”. Imaginamos que o cansa¢o mencionado pela
atriz seja relativo as filmagens anteriormente realizadas
no apartamento, centradas nas histérias que Gladys
contara sobre sua infancia, inicio de carreira e trajetoria
no cinema. A reclamacao de Gladys parece revelar um
cansacgo que concerne especialmente ao “jogo mutuo de
invencao da cena pela personagem tanto quanto pela
diretora” (MAIA, 2012, p. 86), jogo que vinha sendo
estabelecido na composicao da encenacao até ali, bastante
dirigida a camera, “sem apostar na naturalidade e na
espontaneidade” (MAIA, 2012, p. 86). E possivel que
organizar uma fala sobre si mesma para cumprir os
propositos biograficos do filme estivesse tornando as
filmagens enfadonhas para Gladys, dai a tentativa de
propor algo diferente, deixando-se afetar pelo acaso das
anotacgoes dispersas na agenda. Assim, imaginamos, a
atriz se sentiria mais livre para se deixar levar pelas
surpresas que surgissem no momento dessa leitura.

Desse ambienteiluminado, a sequéncia passara para
outro mais escuro, provavelmente o quarto de Gladys. No




primeiro ambiente, Gladys explica que, “como o trabalho
nao é tanto [...] porque nao tem tanto trabalho”, a agenda
deixou de servir apenas a funcido costumeira de marcar
compromissos profissionais e tornou-se um diario, no
qual, além de afixar recortes de jornal, anota pequenas
situacbes ocorridas no cotidiano, poemas, pensamentos
e frases soltas, alguns bastante irreverentes e, ao que
tudo indica, escritos pela propria atriz. No segundo
ambiente, sentada na cama, junto a leitura da agenda/
diario, Gladys fumara um baseado.

Nas cenas filmadas nesses dois ambientes, ainda
que proxima do corpo de Gladys, a camera guarda
alguma distancia da personagem, deixando-a mais
confortavel para ler a agenda e comentar as anotacoes
como melhor lhe convier, sem tantas marcac¢oes. Como
veremos adiante, ha momentos no filme fortemente
encenados, nos quais ha um excesso de controle por
parte da cineasta sobre o que a personagem deve fazer,
o que resulta na constante preocupagao da atriz em
relacionar-se, através de olhares e gestos expressivos,
com a camera. Diferente desses momentos, as cenas em
que ela 1é a agenda produzem uma abertura para que
a atriz possa interagir de forma mais improvisada com
aqueles que filmam (ainda que ela continue a dirigir
falas e olhares para a camera), como se cineasta e equipe
também recuassem um pouco no seu desejo de controle e
quisessem dividir com a personagem filmada momentos
menos programados. Nessa sequéncia é possivel sentir
um contato mais direto e préximo entre personagem e
aqueles que filmam. E como se, pela primeira vez no
filme, Paula Gaitan (e equipe) pudesse se colocar em
cena como alguém que ingressa a casa e consegue, entre
outras coisas, manter-se numa posi¢do que nao exige em
demasia o empenho da anfitria em agradar ou atender




aos desejos de seus hdospedes. Como resultado dessa cena
menos controlada, aqueles que integram a cena - filmados
e aqueles que filmam - e que dividem, na casa de Gladys,
um mesmo espaco fisico e filmico, estdo mais abertos aos
afetos que este momento entre amigas pode produzir.

Lampejos e reverberacoes

As diversas passagens dessa sequéncia que dura
mais de selis minutos sao entrecortadas pela imagem
de uma cortina a balancar com o vento (Figura 5) e que
funciona, em todo o filme, como uma figura de transicao
que permite ao espectador passear pela diversidade
de materiais i1magéticos e sonoros utilizados pela
cineasta para evocar o universo de Maria Gladys. A
1magem da cortina agitada pelo vento permite arranjar
a heterogeneidade de materiais (cenas de filmes de
diferentes formatos, fotografias, recortes de jornal,
filmagens no apartamento de Gladys, filmagens em
outros espacos visitados pela atriz), fazendo-os surgir
como um lampejar? intermitente da memoria.

! ! 4 b). : I
Figura 5. Cortina como elemento de ligacdo entre segmentos da
sequéncia da leitura da agenda.

4. Emprestamos essa ideia de lampejar dos “lampejos de memoria”
mencionados por André Brasil (BRASIL, 2008, p. 94) na andlise do filme
“Serras da desordem”, de Andrea Tonacci e também utilizados por Claudia
Mesquita MESQUITA, 2010, p. 118) na analise de “Vida”.




Figura 6. Maria Thereza, a de Gladys, fuma e dirige olhar para

a camera.

Nessa sequéncia da leitura da agenda, em
particular, a cortina serve como pontuac¢do que permite
saltar de uma anotacao para outra, e também oferece
ao espectador um tempo a mais para deixar-se afetar
pelo que é lido e comentado pela atriz (e também pela
expressividade do seu corpo). Com excecao dos inserts da
cortina a balancgar, ha outros cinco rapidos planos entre o
inicio e o final da sequéncia da agenda que ndo mostram
exclusivamente o rosto ou o corpo de Gladys: dois em que
vemos a filha da atriz, Maria Thereza Maron (Figura 6),
a tragar um baseado com o olhar dirigido a camera (como
se estivesse “na roda”, a fumar com Gladys), um plano
do gato na cama, outro em que vemos reflexos em uma
superficie especular, outro que mostra imagens de um
filme com Gladys.

Aorealcar as palavras, Gladys vai se deixando afetar
pela leitura e divide com aqueles que estao ao seu redor
o carater enigmatico, poético e aneddtico das passagens
que coleciona. Entre uma leitura e outra, ela interage
com aqueles que estdo no extracampo, principalmente
no antecampo, e constantemente dirige sua fala para
a camera, consciente de que, para além daqueles que
filmam, o espectador também podera compartilhar
os afetos evocados durante a leitura. Mais do que o
eventual espectador, que Gladys parece ter clareza de ser
o destinatario do filme, a atriz parece estar estimulada




pela plateia (ainda que pequena) ao seu redor, ali mesmo
na cena. Nos olhares que troca com essas pessoas que
nao vemos, é possivel senti-la vibrar e ser encorajada a
continuar, a dizer novamente, a entregar-se ao texto, a
situacao filmada.

Parece-nos ser essa a sequéncia mails espontanea
do filme, como se Gladys, nessas pequenas passagens
em que lé a agenda, pudesse efetivamente estar em
casa e relaxar do trabalho arduo proposto pela cineasta
em outras ocasioes. Na montagem, ¢ uma das poucas
sequéncias organizadas sem as constantes mediagoes
que a cineasta impoe ao filme: falas ou olhares dirigidos
a espelhos, cenas filmadas com anteparos (véus, objetos
especulares) que se interpoem entre Gladys e a camera,
cenas em que a falanaocorresponde asimagens que vemos
em quadro, uso reiterado de imagens de arquivo que ora
dialogam com cenas filmadas com Gladys, ora aparecem
apenas evocando momentos da carreira cinematografica
da atriz. Lembramos o comentario de Carla Maia sobre a
“predilecao por um tom poético e fortemente carregado de
simbolizac¢oes” que Gaitan imprime ao filme ao manejar
certas imagens na montagem:

N3ao por acaso, objetos como o espelho e o véu
sdo explorados no filme como instrumentos de
produgao de sentido, numa clara aproximacao
as vanguardas ndo narrativas, que recusam a
transparéncia da construcao classica da histéria

em proveito do relacionamento entre a camera e

os objetos filmados. (MAIA in IKEDA & LIMA,
2012, p. 89)

Sem tantas mediacOes, essa sequéncia na casa
possibilita a atriz relacionar-se de modo mais direto e
livre com aqueles que filmam. O clima descontraido
atinge um patamar tao interessante que é franqueada a




cineasta a possibilidade de mostrar Gladys — e também
sua filha, Maria Thereza — a fumar um baseado na parte
final da sequéncia. O baseado vira quase um objeto de
cena, visto que Gladys ndo hesita em atuar com a fumaca
tragada e expirada.

Figura 7. “K uma boa frase, né?”, indaga Gladys aqueles que
filmam.

it 'é'ins me is my resistance”.

Figura 8. Ao repetir outra frase, a atriz busca o olhar de alguém no
extracampo.

Figura 9. Enquanto 1é a anotacéao irreverente, dirige fala para
aqueles que filmam.




Figura 10. Depois, ao repetir de cor, parece lancar o poema ao
espectador.

Com o baseado na mao, Gladys e Gaitan produzem
uma sequeéncia capaz de evocar, no espectador, pequenos
Iinstantes de alteragao, nos quais é possivel afetar-se pelo
prazer de saborear uma frase inesperada, um pensamento
irreverente, as sonoridades de um poema falado mais de
uma vez, a intensidade dos olhares e gestos expressivos
da atriz: “Pra ser parecido, tem que ser muito diferente.
E uma boa frase, né?”, pergunta Gladys aqueles que
filmam (Figura 7), impressionada com a resposta de
Caetano Veloso a pergunta de Zuenir Ventura sobre a
possibilidade de haver um ano semelhante a 1968. “Aqui
tem outra frase que eu gosto, que eu nio sei de quem &,
que é assim: 0 que me sustenta é a minha resisténcia”, diz,
mirando seriamente alguém a esquerda do extracampo
(Figura 8), depois novamente para aqueles que filmam;
“Um fa passou e falou: Maria Gladys, icone da cultura
carioca, Cazuza, Pizzaria Guanabara”, 1, divertindo-se
com o que ouvira de um transeunte enquanto tomava
um chope; “Sorte da muito trabalho. Boa, né?”, indaga
aos que estao atras da camera, ja no quarto a fumar o
baseado, apds repetir a frase atribuida ao entdo ministro
Celso Amorim. “Me sentindo uma fodida, desgostosa
da vida, chorar, chorar, bebendo Stella Artois”, repete
para a camera no segmento sobre o qual ja discorremos




no inicio desse ensaio. “Milagre. Tava assim morta,
mortinha. Caidaca, caidinha. Chapada, chapadinha.
Toca o telefone. TV Globo, trabalho com um bom amigo,
Papinha®’, recita animada; primeiro, lendo a anotacao
na agenda — mas sempre buscando a camera e evocando
aqueles que estdo no antecampo (Figura 9) —, depois
recitando-o de cor e diretamente para a camera, como
se lancasse o poema ao espectador (Figura 10). E como
se, junto a personagem, também pudéssemos “ficar
chapados” com esses momentos mais intimos que a atriz
compartilha com aqueles que filmam.

No decorrer da sequéncia, a cena se amplia ainda
mais com a conversa sobre o bloco de carnaval Me Beija
Que Eu Sou Cineasta. “Vamos fazer essa foto, eu e
Saraceni, no Carnaval”, propoe a atriz, mostrando uma
imagem recortada de jornal e colada na agenda. “Ah, 1a
do que eu tava?’, pergunta a voz feminina oriunda do
antecampo que, intuimos, corresponde a voz da cineasta
(Figura 11). “Ah, sim, claro! O bloco bom...”, responde
Gladys, sorridente. “Muito bom, eu dancei muito”,
concorda a cineasta, no momento mesmo em que ha um
corte. Encavalada com o som da frase anterior, ouvimos
outra pergunta: “Vocé nao beijou nenhum cineasta?”.
Séria, o olhar concentrado nessa mulher que nao vemos,
Gladys responde: “No bloco Me Beija Que Eu Sou
Cineasta, nao!”. H4 um breve siléncio no qual o olhar de
Gladys mantém-se fixo em sua interlocutora, como que
a aguardar a continuidade da conversa (Figura 12). A
pergunta nio tarda, em tom bem-humorado: “Mas voceé ja
namorou com cineasta?” (Figura 13). O rosto da atriz se
1lumina e adquire uma expressao de deleite. Ela mira a
camera e, antes de cair em gargalhada, confessa: “Muitos
cineastas...” (Figura 14). Mesmo que surja discretamente

5. Papinha é o apelido de Rogério Gomes, diretor de novelas e outros
programas da TV Globo.




no filme, a passagem evidencia ndo apenas o vinculo
existente entre personagem e cineasta, mas também a
cumplicidade que, em cena, desenvolve-se entre ambas.

Ha um corte, e um tom nostalgico invade a cena.
Gladys recita um poema-homenagem ao Leblon. Apods
uma breve inser¢ao, pela montagem, de uma cena de
um filme com Gladys, ela conversa com a cineasta sobre
solidao: “Eu tenho muitos amigos, sim. Mas a vida é
solitaria”. “Por que solitaria?”’, pergunta Paula. Gladys
diz que, mesmo tendo muitos amigos, é dificil encontra-
los, estar com eles. “Na verdade ando s6 com a Aninha...
Eu, Aninha e Tereza...”. Dirigindo-se aqueles que estao
no antecampo, Gladys deixa ainda mais claro o vinculo
que mantém com a cineasta e com a equipe, para além
do filme: “Ai encontro vocés e acontece o negécio”’. Antes
de o plano terminar, Gladys afirma que, mesmo sem
muitas companhias, desenvolveu autonomia suficiente
para sair sozinha em busca de diversdo. E o fim de uma
sequéncia que explicita as interacoes entre filmada e
aqueles que filmam, revela que o filme é também guiado
pelos desejos da atriz (que constantemente propoe
situacoes a serem filmadas), e que constréi um espaco/
tempo de descontracao e intimidade com a personagem
bastante diferente de boa parte do filme, em que as cenas
com Gladys revelam gestos bastante dirigidos e, muitas
vezes, engessados.

The one lwasin?

Figura 11 — Ouvimos cineasta interagir com Gladys sobre bloco de
carnaval.




Figura 12 — Gladys aguarda interlocutora continuar conversa.

But you've dated filmiii m

Figura 13 — “Mas vocé ja namorou com cineasta?”’, ouvimos aquela
que filma perguntar.

Figura 14 — “Muitos cineastas!”, responde Gladys, animada.

A héspede que dirige a anfitria

“Agora, vira lentamente e comeca a falar o texto”. A
voz, de timbre delicado, surge sobreposta ao final de uma
sequéncia de um filme antigo com Gladys. Inicialmente
sem coincidir com as imagens do filme citado, a voz




adquire um novo status quando ha o corte para a imagem
seguinte, na qual aparece o rosto de Gladys, visivel atras
de um tecido estampado (novamente os anteparos entre
a personagem e a camera). Com o mar ao fundo, Gladys
mira a camera. Se néo é possivel localizar a origem da
voz naquilo que vemos em quadro, sabemos que sua fonte
corresponde a cineasta, a interagir com Gladys.

Essa breve passagem em que ouvimos a voz de
comando da cineasta a orientar a a¢ao de Gladys explicita
a presenca em cena daquela que filma. Na disposicao da
mise-en-scene de Vida, a cineasta, apesar de se manter
no antecampo, faz-se sentir como alguém que organiza
cenas nas quais Maria Gladys é continuamente convocada
a atuar. £ dificil ndo perceber a visitante/cineasta a
orientar a personagem em quadro, verdadeiramente
dirigindo a atriz em cenas que explicitam seu processo
de construcgao.

Desde o inicio de Vida, fica claro que a opcao da
cineasta é fugir de um registro restrito a observacao dos
personagens. Muito pelo contrario, a camera instala-se
como catalisadora de falas, gestos e olhares daqueles
que compdem a cena. Sao raros os momentos de Vida
em que é possivel, para o espectador, sentir a camera
menos presente, ou as personagens menos conscientes da
existéncia da camera. Definitivamente, ndo estamos em
um filme em que a presenca do aparato cinematografico
e daqueles que filmam pretenda ocupar um espago sem
deixar-se perceber. Do inicio ao fim do filme, Gladys e
as outras personagens (pai, filha) falam para a camera
e reagem diante da sua presenca, com olhares e gestos.
Queremos dizer que, para além da cineasta atras da
camera ou de alguém que eventualmente sustente o
aparato de filmar, é com a propria camera que Maria
Gladys esta constantemente jogando. Essa relacao direta




com a objetiva parece visar explicitamente ao espectador,
a quem essa atuacao efetivamente se destina.

No filme de Paula Gaitdan, a cineasta esta
Iinteressada em produzir, nos espacos habitados por
Gladys, uma cena na qual a atriz possa atuar. O espaco
que a cineasta adentra nao é algo que constrange e nao
ha preocupacdo em enfrenta-lo. A casa — e também os
outros espagos — sdo lugares de performance. E como se
a hospede pedisse a anfitria: “atue para mim”. A atuacao
para a camera parece central no projeto concebido pela
cineasta e pela atriz para que o filme aconteca. Como
resultado, em muitas passagens é o excesso de atuacao
que da a tonica do filme. Se isso é bom, por convocar a
atencdo do espectador quanto aos recursos empregados
para organizar o filme, ha também a parte negativa: um
esgotamento que, aos poucos, vai-se produzindo nesse
jogo com a camera.

Esgotamento de Gladys, que aparece em diversos
momentos ndo tao a vontade em cenas colocadas em jogo
pela filmagem, como na sequéncia em que espera o trem
na estacao, em diversas passagens da sequéncia em que
perambula pelo mirante ao som de musica de Ava Rocha,
e até mesmo em alguns instantes da sequéncia em que
danca com Maria Thereza, mais ao final do filme.

Esgotamento 1igualmente do espectador,
excessivamente convocado pelos olhares e gestos dirigidos
a camera, que o impedem de dividir com aqueles que
sao filmados, principalmente Gladys e sua filha, algum
momento que seja sentido como menos dirigido, menos
produzido para a camera. Em certas ocasioes instaura-se
quase um desconforto, como se Gladys estivesse presa
nesse jogo em que precisa constantemente atuar para
a camera, como se nio restasse espacgo para gestos e
Iniciativas improvisados.




O retrato a ser preenchido

Maria Gladys, a atriz. A atriz Maria Gladys. Maria
Gladys e suas personagens. Maria Gladys, a personagem
de um filme sobre Maria Gladys. Um mesmo rosto,
mascaras diversas. Em Vida, o espectador é envolvido
por essa multiplicidade de facetas e tipos que o rosto
e o corpo de Maria Gladys assumiram e continuam a
assumir, seja nos filmes a cujos trechos assistimos e que
insinuam a presenca significativa da atriz na trajetéria
do cinema brasileiro — marcadamente do cinema
mais autoral, alternativo, se ndo marginal —, seja nas
situacoes colocadas em cena pelas filmagens — momentos
em que Gladys pode, além de escolher um modo de
lembrar e contar passagens marcantes da propria
histéria, relacionar-se com a camera num incessante
jogo de gestos e olhares. Nesse jogo estabelecido entre a
cineasta e a atriz, e também com o espectador, a camera
é nao apenas o aparato que registra eventos, mas uma
catalisadora das acgoes. Essa camera que esta sempre a
mobilizar o olhar de Gladys nao é uma camera qualquer.
E uma cAmera atravessada por um investimento feito
pela personagem (a atriz Maria Gladys) e aqueles que
filmam (Paula Gaitan e uma equipe reduzida de pessoas
que estiveram envolvidas na producao desse filme que é,
a seu modo, uma homenagem a atriz). Se o filme investe
em aspectos biograficos, de modo a montar um painel
sobre a histéria de Maria Gladys, esse investimento esta
longe de passar pela clareza de informacbdes que uma
narrativa documentaria mais tradicional poderia ter.
Boa parte dos materiais de arquivo mobilizados pela
cineasta na montagem permanece como enigma a ser
decifrado pelo espectador.

Interessa ao filme aventurar-se, junto com a atriz,
por alguns espacos onde € possivel relembrar momentos




e estabelecer pontes com paisagens da infancia e
adolescéncia: viajar de trem observando a paisagem do
suburbio pela janela, caminhar pela estagdo proxima
a Ponte de Méier, onde Gladys pegava o trem para o
colégio em Piedade e onde se localizavam os trés cinemas
— atualmente desativados — nos quais ela assistiu aos
primeiros filmes de sua vida. Entre essas deambulacgées,
situagoes sdo produzidas para a camera: as caminhadas
na estacao de trem, um mirante de onde é possivel ver a
paisagem do Rio de Janeiro, um salao onde danca com
a filha, mais ao final do filme. Ao mostra-la em casa, o
filme também mostra aqueles que vivem com Gladys: o
pai ja idoso, Unica pessoa a falar sobre Gladys no filme, e
a filha mais nova, Maria Thereza.

Carregado de afetos, o filme, contudo, ndo oferece
acesso facilitado a Gladys (e, ainda mais, ao pai e a Maria
Thereza), mesmo quando ela é filmada no espaco caseiro.
Imaginamos que 1sso ocorra menos pela personagem
em si, cuja personalidade irreverente e repertorio de
histérias certamente produziriam algo menos engessado,
e mais pela cineasta, que opta em fazer com a atriz um
tipo de filme que em raras ocasides (como na sequéncia
da agenda) recua dos procedimentos que insistentemente
1mpoem barreiras entre o espectador e a personagem.
Se ha amizade entre as duas mulheres que constroem a
cena, essa proximidade ndo redunda em uma relacao que
¢é facilmente apreendida pelo espectador. O espaco de
intimidade se transforma em espaco para performances
e acaba produzindo certo cansaco na atriz. Enquanto
recupera o folego para retornar a cena dirigida pela
héspede, a anfitrid consegue relaxar em seu quarto,
dividindo com o espectador algumas anotacoes de sua
agenda e também produzindo um raro momento de troca
com aquelas que filmam.




Ao analisar os “liames entre memoria e histéria”
em alguns documentarios brasileiros recentes, Claudia
Mesquita nota que, em Vida, “os arquivos (as imagens
do passado) nao estao investidos de um papel 1lustrativo
[...] e sdo tomad[o]s como objeto ou matéria para criagao
de procedimentos estéticos pela cineasta-retratista”
(MESQUITA, 2010, p. 117). Mesquita comenta que
a sequeéncia inicial do filme, na qual vemos o cobrir e
descobrir (pela cortina que metaforicamente produz
o lampejar da memoria) de diferentes fotografias (de
membros da familia e do passado de Gladys), sugere
“desvelamento momentaneo, espreita fugaz, entrever’.
Ao discorrer sobre o final da sequéncia, quando vemos
apenas a moldura vazia de um porta-retratos, Mesquita
indaga: “Impossibilidade doretrato,ouretratoapreencher
a partir da relacido contingente e criativa que o filme
(que ali se inicia) vai erigir e reportar?”” (MESQUITA,
2010, p. 117). Se o filme se recusa a elaborar um relato
simplificado que sintetize a trajetéria da atriz ou que
facilite um acesso mais direto a personagem (sua histéria
e sua presenca na histéria de um cinema brasileiro
ainda bastante desconhecidas), a imagem do menino a
segurar uma fotografia de Gladys, ja quase ao final do
filme, parece lancar uma esperanca de que os fragmentos
de memoria ativados em Vida possam se atualizar no
Interesse das novas gerac¢ées em também descobrir, no
presente, os rastros deixados pela presenca da atriz.
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O Cinema de Eduardo Coutinho e o
Acontecimento como Jogo de Cena

FeLiPE X AVIER DiINIZ

1. O Cinema e o Acontecimento

“Nao se filma sem amor, sem desejo, sem
Inconsciente, sem corpo; mas também nio se
filma sem consciéncia, sem moral, sem calculo,
sem gostos e desgostos” (COMOLLI, 2008, p.

129).

Ao observarmos a filmografia de Eduardo Coutinho,
notamos no diretor uma inquietacdo no que diz respeito
ao papel do documentario dentro do cinema. Coutinho
provoca reflexoes através de uma metodologia de
filmagem que se expressa em sua encenacao. Ele joga
explicitamente com seus entrevistados, considerando-
os parceiros, que com ele compartilham a mesma cena.
O Cinema de Eduardo Coutinho e o Acontecimento
como Jogo de Cena é um artigo cujo desafio consiste




em analisar a sutileza de uma metodologia que se situa
no centro de um dilema. De um lado, enxergamos uma
estrutura®’ engendrada pelas regras do cinema e pelas
escolhas planejadas de uma estratégia de realizagao.
Por outro, assistimos a producio de acontecimentos que
rompem a cena.

A obra de Eduardo Coutinho nos apresenta
elementos para a reflexao sobre a arte cinematografica.
O que, na maioria de seus filmes, parece simplesmente
um jogo de perguntas e respostas revela-se como jogo de
cena. Coutinho ndo nos mostra a verdade, mas a verdade
da filmagem. A forca desta afirmacao esta justamente
na importancia dada ao instante e ao encontro. Ali, no
espaco compartilhado entre o diretor, o personagem
e todo elemento cénico, ha uma mistura de corpos que
potencializam o encontro. Corpos além dos do diretor e
do entrevistado, que incluem aparato cinematografico e
mise-en-scene. Corpos misturados cujo efeito é a producao
de acontecimentos.

Eduardo Coutinho promove um cinema do encontro
e através dessa dinamica expressam-se sentidos de
mundos?. Encontros que se estabelecem entre ele e seu
personagem, entre o personagem e a camera e o encontro
de todos com o universo do cinema. Assim, Coutinho,
desmistifica a imagem do documentarista que investiga
a realidade, pois os mundos captados pela camera do
diretor, mais do que expressar realidades, através das

histérias de vida narradas, expressa acontecimentos
cinematograficos pontuados pelo instante. Em uma

1. O termo estrutura aqui é pensado como um corpo de regras e modelos no
qual o cinema é modelado. As dinamicas de controle estio inseridas nestes
movimentos.

2. A concepcao de sentido aqui utilizada segue a perspectiva deleuzeana,
que compreende como o expresso da proposi¢do, como aquilo que designa o
acontecimento (DELEUZE, 2003).




atividade temporaria que remete a um jogo, Coutinho
limita sua realizacdo em um espaco e em um tempo.
Situado neste contexto o filme esta pronto para acontecer.
Esta parece ser a premissa do diretor, pois o que é
capturado por suas lentes é o instante, que, designado
pelo acontecimento, atravessa o encontro.

Eduardo Coutinho nos da a ver filmes que expressam
o proprio sentido cinematografico. Ao priorizar a verdade
evocada pelo jogo de cena, produz encontros que se
tornam a mais pura traducao das potencialidades do
cinema. Uma espécie de desejo pelo acontecimento que
se produz através de uma relacio de forcas e de poder
entre o diretor e seu personagem, entre o controle de uma
metodologia objetiva e uma poténcia subjetiva de corpos.
A grande questao que se faz presente é justamente
se 0 acontecimento que se da na cena é instituido e
provocado por um intelecto, um plano de acdo, ou se
apega ao experimento, aos afetos e as possibilidades de
Invencao atravessadas pelo acaso. Tendemos a acreditar
que é justamente na juncao destas duas forgas que o
acontecimento se expressa, pois percebemos evidéncias
na relacao imposta entre a estrutura e o sentido.

Para o filésofo Gilles Deleuze (2003, p. 152), “o
brilho, o esplendor do acontecimento é o sentido. O
acontecimento nao é o que acontece (o acidente), ele é
no que acontece o puro expresso que nos da sinal e nos
espera’. O acontecimento estd no movimento, ele é a
propria poténcia do devir. No encontro entre o diretor e
o personagem, nos filmes de Coutinho, ha uma mistura
de corpos que potencializam o sentido. Corpos que vao
além dos do diretor e do entrevistado, sao traduzidos
também pelo aparato cinematografico e pela mise-en-
scene. Corpos misturados que compoem uma estrutura e
que, relacionados, produzem acontecimentos.




Todos o0s corpos sdo causas uns para oS
outros, uns com relacdo aos outros, mas de
qué? Sio causas de certas coisas de natureza
completamente diferente. Estes “efeitos” ndo sédo
corpos, sao incorporais. Nao sdo qualidades, nem
propriedades fisicas, mas atributos légicos ou
dialéticos. Ndo sdo coisas ou estados de coisas,
mas acontecimentos (DELEUZE, 2003, p. 5).

Mas que corpos sao estes que misturados produzem
o acontecimento cinematografico? No universo do cinema
podemos enumerar uma diversidade de elementos que
constituem a situacao cinematografica e, nocasodos filmes
de Coutinho, produzem o jogo de cena. Primeiramente
vemos os corpos do diretor e de sua equipe, que, embora
pequena, divide com ele o status de ser a primeira plateia.
Além disso, o corpo do diretor é reforcado pelo corpo do
personagem que ele cria para si, de um interlocutor nada
passivo. Somando aos corpos da equipe, estdo os corpos
do aparato cinematografico: equipamentos de captacao
de som e imagem, de iluminacdo, de cenografia, etc.
Os elementos de ordem técnica e estética do universo
audiovisual operam o surgimento de filmes dentro dos
proprios filmes, ou, no caso, de histérias dentro das
proéprias historias.

As acoes concebidas pelas estratégias de direcao,
a chamada mise-en-scéne, torna-se mais um corpo no
Interior da estrutura que produz o acontecimento. Ela se
refere a tudo o que aparece ante a camera e o seu arranjo:
a 1luminacdo, a movimentacao dos personagens, como
estao colocados os objetos da cena, a posi¢cao da camera,
ou seja, a proposta da direcdo. Podemos dizer que o
acontecimento é o efeito produzido pela combinacio de
elementos de ordens de diferentes naturezas compostas
pelas praticas do universo audiovisual. A constitui¢ao do




sentido, que é o expresso do acontecimento, nio aprisiona
o sujeito, pelo contrario, liberta-o para um processo de
modelagem da propria subjetividade. “Entdo o cinema
pode se chamar cinema-verdade, tanto mais que tera
destruido qualquer modelo de verdade para se tornar
criador, produtor de verdade: ndo sera um cinema da
verdade, mas a verdade do cinema” (DELEUZE, 2005,
p. 183).

“A indiscernibilidade do real e do imaginario, ou do
presente e do passado, do atual e do virtual, nao se produz,
portanto, de modo algum na cabeca ou no espirito, mas
¢é o carater objetivo de certas imagens existentes, duplas
por natureza” (DELEUZE, 2005, p. 89). As imagens do
cinema apresentam esta duplicidade: sdo do mundo e
sao da cena. Mais do que pertencerem ao personagem,
ao diretor, ou mesmo ao espectador, sao produzidas por
atualizacoes da mistura de corpos do aparelho.

Eduardo Coutinho provoca os movimentos de
atualizacao ao problematizar as situac¢oes configuradas no
momento. O atual constitui-se em uma presenca concreta,
é uma substancia formada, mais que o possivel, configura-
se em uma forma. Ja o virtual® é a poténcia, traduzido
em uma combinacgdo de finalidades e de tendéncias. O
virtual abriga a fonte das histérias que posteriormente
serao relatadas pelos personagens nos filmes. Através da
fabulacao, os personagens presentificam suas memorias,
atualizando-as no instante.

Ao tomarmos o clnema como uma estrutura,
verificamos o eco de varias poténcias que sobrevoam seus

3. O conceito de virtual é aqui analisado na esteira do pensamento de Gilles
Deleuze e Pierre Lévy. Para Lévy, “o virtual ndo se opde ao real, mas sim ao
atual. Contrariamente ao possivel, estatico e ja constituido, o virtual é como
o complexo problematico, o né de tendéncias ou de forcas que acompanha
uma situagdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer, e
que chama um processo de resolucgio: a atualizacdo” (1996, p. 16).




movimentos. Um conjunto de relagdes é evidenciado no
exercicio do fazer cinematografico no que toca a produgao
da cena, bem como em tudo que antecede tal atividade.
Segundo Deleuze (2008) o que se atualiza nao é o todo
da estrutura, mas as potencialidades estruturais através
das relagoes que mantém entre as singularidades.
Desta forma, a atualizacdo é produzida em meio a
este cruzamento de diferencas, pois “atualizar-se ¢é
precisamente diferenciar-se” (DELEUZE, 2008, p. 232).

A atualizacdo desenha-se, entdo, como criacao,
“invencado de uma forma a partir de uma configuragao
dinamica de forgas e de finalidades” (LEVY, 1996, p. 16)
e assim se difere da realizagao. A realizagdo é distinta
da atualizacdo exatamente por se tratar de um evento
que ocorre em instancias pré-definidas. Ja a atualizagao
¢é permeada pela invencao. Por isso utilizamos o termo
atualizacdo para caracterizar os movimentos dos
personagens e do proprio Coutinho em cena. Trata-
se de uma poténcia, de algo por vir. Resultado de uma
estrutura que abriga o encontro de dinamicas (forcas e
finalidades). O acontecimento pode ser pensando como
analogo a atualizacdo, pois ambos operam através de
encontros de corpos, de forcas, de sujeitos e de objetos
que se envolvem reciprocamente. Ambos sio resultados
de um funcionamento de singularidades.

A atualizagdo é um acontecimento, no sentido
forte da palavra. Efetua-se um ato que nio
estava pré-definido em parte alguma e que
modifica por sua vez a configuracio dinamica na
qual ele adquire uma significacdo. A articulacio
do virtual e do atual anima a prépria dialética
do acontecimento, do processo, do ser como
criacdo”. (LEVY, 1996, p. 137).




Na obra especifica a qual nos detemos (os filmes de
Eduardo Coutinho), as histérias sao atualizadas na tela.
A atualizacio é envolvida pelos limites do jogo de cena,
cuja base se sustenta pelos elementos técnicos e estéticos
da linguagem cinematografica modelada por estruturas
imbricadas. A atualizacdo é o proprio acontecimento e
abriga também o processo de individualizagao do sujeito
na condi¢ao de personagem em cena. Tal sujeito encontra-
se imerso em uma atividade complexa, onde um corpo de
regras é concebido como jogo.

A arte nio consiste mais, aqui, em compor uma
“mensagem”, mas em maquinar um dispositivo
que permita a parte ainda muda da criatividade
cosmica fazer ouvir seu proéprio canto. Um
novo tipo de artista aparece, que nao conta
mais histéria. E um arquiteto do espaco dos
acontecimentos, um engenheiro de mundos
para bilhées de histérias por vir. Ele esculpe o

virtual (LEVY, 1996, p. 149).

O jogo, portanto, torna-se, assim, o0 proprio
acontecimento da cena, aquilo que se origina no
momento magico da agdo compartilhada e que nasce do
contato do personagem com o cinema. Cenas inéditas e
Inesperadas que preenchem o vazio da previsibilidade
em uma operacao cujo sentido é produzido pelo
movimento de atualizacdo. “Enfim, manifestacdo de
um acontecimento, o atual acontece, sua operacao é a
ocorréncia” (LEVY, 1996, p. 137). O escultor, mencionado
por Lévy, nao pode ser pensado como um realizador,
aquele que apenas executa. H4 um processo de invencao
expresso no ato. Como escultores das proprias histoérias,
os personagens de Eduardo Coutinho atualizam
experiéncias extraordinarias, envolvidos em um espaco




onde a situacao real (gravacio) é tocada pela poténcia
acontecimental. Neste sentido, seria mais propicio, ao
nos referirmos ao cinema, mencionarmos que a atividade
¢ uma atualizacdo e ndo uma proposicao da realizacao.

Ao nos determos nas relagoes de analogia
travadas entre os sistemas modeladores da situacao
cinematografica, sendo eles invisiveis ou nao, ou
seja, correspondentes a uma estrutura de controle ou
interceptados pelo acontecimento, reconhecemos a forca
do acaso, preenchida por uma dimensao temporal e
espacial. A acdo do tempo na cena e os limites de um
espaco que decorre a acao cénica nao sao inseparaveis
da inscricdo das operacgdes imprevisivels que surgem.
Porém, estes movimentos, que parecem ser da ordem
do acaso, ganham o status de acontecimento, pois sao,
de alguma forma, produzidos através do encontro de
elementos operados no discurso cinematografico (regras).
Enxergamos, deste modo, a poténcia do paradoxo: ao
mesmo tempo em que é acaso, é também controle.
Em outras palavras, a estrutura no meio cinema ¢
engendrada pelos corpos do aparelho, como cameras,
sistemas de captacao de imagens, equipamentos de audio
e 1luminacao, pelos sujeitos da cena, como os atores ou
personagens e a equipe que esta por traz da camera, pelo
roteiro, pelo método, mise-en-scéne, etc.

O que nos parece é que o jogo por ele proposto se
inscreve em um caminho de movimentos duplos: Coutinho
aguarda o acontecimento da cena, mas nao sem antes
preparar um terreno para que ele possa, talvez ocorrer.
Na conexao entre tais dinamicas produz-se uma tensao.
Essa tensao situada entre o método e o acaso, é o que faz
com que algo rompa a cena e a torne unica: um sentido
imprevisivel que se estabelece como acontecimento.




Outro elemento que se fundamenta na producio
da tensdo que envolve o acontecimento é a presenca do
tempo puro e modelador da cena. A presenca do tempo
do mundo no tempo da cena se constitui como uma das
marcas do cinema moderno proposto por Deleuze na
caracteriza¢do daimagem-tempo. A imagem subordinada
ao tempo, que corresponde aos fundamentos da imagem-
cristal é, também, mais uma aliada dos componentes
estruturais que arranjam o acontecimento. A imagem-
cristal, segundo Deleuze (2005) é uma imagem dupla
por natureza, modelada através de uma operacio
fundamental de tempo. O autor completa: “é preciso
que o tempo se desdobre a cada instante em presente
e passado, que por natureza diferem um do outro, ou, o
que da no mesmo, desdobre o presente em duas direcoes
heterogéneas: uma se langando em direcao do futuro, e
a outra caindo no passado” (DELEUZE, 2005, p. 102).
Desta maneira, verificamos em tal dinamica de tempo um
paradoxo. Um intervalo que nao representa diretamente
um tempo claro, mas bifurca-se em dimensoes de tempo
coalescentes. “O passado ndo sucede ao presente que
ele ndo é mais, ele coexiste com o presente que foi. O
presente é a imagem atual, e seu passado contemporaneo
¢ a imagem virtual” (DELEUZE, 2003, p. 99). Se o
acontecimento, no cinema, pode ser pensado como uma
atualizacdo, ele também se envolve com dimensoes
temporais imprecisas, escorregadias, onde a memoria
e a experiéncia do presente se materializam na cena,
indissociaveis.

Nesse sentido, a obra de Coutinho apresenta-
se reveladora e oferece-nos filmes que manifestam a
apreensao dotempo de duas formas: inteiro como presente
vivo nos corpos, o que Deleuze (2003) chama de efetuacgao
e Inteiro como instancia infinitamente divisivel em




passado-futuro, nos efeitos incorporais que resultam dos
corpos, o que Deleuze (2003) denomina contraefetuacao.
Eduardo Coutinho no momento da gravacao raras vezes
interrompe a cena dando espago para que o personagem
se invente frente a camera. A conversa comeca e termina
sem que o botao que aciona a gravacao seja desligado.
O diretor e os personagens se veem entregues a uma
extensao de tempo e se veem obrigados a ocupa-lo, pois
gravar uma cena significa expor-se a uma duracdo. As
perguntas de Coutinho, bem como seus comentarios que
conduzem a entrevista sdo pontuais, e ha um respeito
pela duracao da cena, pois bem sabe ele que o siléncio
e 0 vazio sao pontes para a manifestacdo do acaso, e
que, muitas vezes, o proprio siléncio ja se constitui
como acontecimento. O tempo parece ser sagrado para
Coutinho.

O tempo! somente podera ser domesticado na
montagem, onde o diretor assume um controle mais
absoluto na realizacdo da obra. Mesmo assim, muitas
vezes as digressoes temporais sao também assumidas
no corte final. A presenca do tempo pode ser sentida
em um gesto, em uma pausa, em um olhar, “sobras”
que acabam fazendo parte do jogo de cena. Movimentos
em que reconhecemos um processo de modelagem da
cena cinematografica, como se os personagens ao se
depararem com sua “préopria criacao” fossem capturados
em consequéncia da produgao de acontecimentos. “O
cinema nao filma os seres e as coisas como tais (mesmo

4. Trata-se de outra ordem de tempo. O tempo da montagem é um tempo
artificial, se difere do tempo da cena e do tempo do mundo. O tempo da
montagem é o tempo do aparelho flusseriano, é o tempo designado pela
imagem técnica. Por isso a facilidade em domestica-lo. Assim como as
imagens da cena apresentam-se como imagens técnicas (produzidas por
aparelhos), o tempo que se verifica na edicdo de tais imagens também é
acionado pelo aparelho e concentra em si uma dimenséo de controle mais
explicito.




que seja reconfortante acreditar nisso), mas ele filma
suas relacées com o tempo” (COMOLLI, 2008, p. 113). Em
geral, o que se vé nos filmes de Coutinho é a preocupacao
em evidenciar a presenca do tempo na imagem, e,
assim, estimular a producao do acontecimento. Eduardo
Coutinho parece partir da premissa de que o tempo age
sobre o acontecimento e, por 1sso, a preocupacao em
deixa-lo penetrar na cena. A experiéncia da encenacao
cinematografica para ele passa por comprovar a acgao
do tempo no espaco. “Encenar aqui é colocar os corpos
em espera e o tempo em suspenso [...] este tempo em
suspenso é o tempo do gozo” (COMOLLI, 2008, p. 114). O
acontecimento separa o tempo do proprio tempo fatiando
o presente em passado e futuro (contraefetuacao).
Acreditamos que Coutinho pensa o acontecimento como
um corte na cena, pela cena, separando-a, em um antes
e um depois.

Ao acontecimento, cuja efetuacao é desejada por
Coutinho, correspondem sentidos incorporais, na medida
em que, conforme Deleuze (2003), a légica do sentido é
a propria légica do acontecimento. A ambos ele aplica
a nocao de incorporal. Nao sdo corpos, nem estado de
coisas, sdo produtos de uma relacdo. Causas e efeitos
que extrapolam os contornos redutores dos corpos e das
ideias. Neste aspecto, Deleuze festeja o simulacro.

1.1 Acontecimentos Emergem Sobre a Babilonia

“Filmar é trazer o cinema ao mundo, transforma-lo em cinema”
(COMOLLI, 2008, p. 120)

A seguir apresentaremos algumas analises de
cenas retiradas do filme Babilonia 2000 (2001). Nosso




objetivo é demonstrar em que medida a producido de
acontecimentos sio crucias para o cinema de Eduardo
Coutinho, ilustrando os movimentos que fazem parte
deste arranjo. As cenas serio pensadas através da
identificacdo de elementos tanto discursivos, quanto
estéticos presentes nas imagens. Nossa proposta é
Investigar o porqué do acontecimento ser tdo desejado e
de que forma ele, de forma pratica, é aguardado.

1.1.1 Invasoes Barbaras

Na primeira cena® do filme Babilonia 2000
(2001), vemos equipes de cinema em uma espécie de
fila indiana caminhando em direcao a boca do morro®.
Sao cinegrafistas, operadores de audio, assistentes de
camera, 1iluminadores, pesquisadores, produtores e,
misturado a eles, Eduardo Coutinho. A cena dura alguns
segundos, mas percebemos o movimento apressado da
equipe em direcao a locacdo. Eles caminham com pressa
e Coutinho ainda arrisca uma corrida desviando dos
membros de sua equipe. Pelo modo como os personagens
(no caso, a equipe) se movem em cena, a acao pode ser
comparada com uma espécie de invasdo. Uma invasao
cinematografica.

Toda invasao pede um objetivo. Na invasido que

presenciamos, o objetivo maior € capturar cenas do ultimo
dia do milénio no Morro da Babilonia no Rio de Janeiro.

5. BABILONIA 2000. Eduardo Coutinho, Rio de Janeiro: Globo Video, 2001,
1 DVD (Oh Omin. 40s — Oh 1min. 25s).

6. Esta cena é repetida no filme Edificio Master (2002). A primeira cena do
filme mostra imagens da chegada da equipe a locacio, captadas por uma
das cameras de vigilancia do Edificio Master. O grupo e Coutinho cruzam
os portdes e grades externas na calcada, passam pelo corredor de entrada
e chegam ao elevador. E inicio do filme. Percebemos uma dinamica e uma
producdo de sentidos similares aos analisados na cena de Babilénia 2000
(2001). Trata-se de uma recorréncia tatica do diretor.




Mas por que a pressa?

Em primeiro lugar, ha um limite de tempo a ser
vencido; afinal, Coutinho pretende documentar o Gltimo
dia do ano, ou seja, encontra-se emparedado por vinte
e quatro horas; no caso, um pouco mais de doze horas,
pois o relégio que acompanha a cena ja acusa dez horas
da manha. Nessas doze horas ha um filme a ser feito.
Mas nao é s6 por isso que Coutinho da passos apressados
adentrando no morro: existe o desejo da producgao de
acontecimentos.

Ja vimos que o jogo de Coutinho se situa entre a
estrutura e o acontecimento, ou seja, entre o controle
concreto e organizado de uma equipe de cinema e a
imprevisibilidade de uma ordem de acontecimento,
que se expressa diante da situacdo cinematografica.
Acontecimentos em poténcia esperam Coutinho e sua
equipe no morro da Babilonia. Coutinho sabe disso, por
1SS0 a pressa.

Mais do que documentar o que pensam os moradores
da comunidade sobre a virada do milénio, Eduardo
Coutinho e sua equipe perseguem histérias e situagoes
que s6 uma equipe de filmagem pode provocar. O cinema
¢ 0 meio e o fim. A invasao cinematografica na favela
acaba rompendo uma dada realidade e expressando
outras perdidas em meio a uma poténcia do imprevisivel
constantemente vigiada.

O diretor abre o filme com esta cena. A imagem da
equipe penetrando o morro, como que pronta para uma
batalha, é repleta de sentidos. Ha o desejo de Coutinho de
deixar evidente que estamos no cinema. Essa imagem é
acompanhada por um off do préprio diretor explicitando
as regras do jogo. Prova de que Coutinho se apega a
certas regras, sem as quais sua estratégia de realizacao




perderia o sentido. Ele parece precisar explicar seu
processo para que ele se afirme como tal. A narragao
explica o que a equipe esta fazendo ali e qual o objetivo
da filmagem. Coutinho deixa claro que o que veremos a
seguir sao situacgdes provocadas por esta metodologia.
Ainda que documente realidades povoadas por pessoas
reais, sao realidades tensionadas a partir de um jogo que
tem inicio com a invasao do cinema no morro. Coutinho
tem doze horas para jogar, por iSso a pressa.

1.1.2 Uma Performance Anunciada

Aqui, a cena editada’ tem inicio com a personagem
Cida afirmando gostar muito de teatro e manifestando
a vontade de se aperfeicoar um pouco nesta arte. A
conversa segue e, quando vemos, 0 personagem esta
contando sobre a morte de seu irmao, em circunstancias
tragicas de violéncia em um embate com a policia no Rio
de Janeiro. Suas palavras comecam a atingir um tom
mais emotivo e as lagrimas nao demoram a cair. Cida
acaba de contar a histéria da morte do irmao, em detalhes
e aos prantos. Em seguida, na sequéncia de um corte de
imagem, a personagem enxuga suas lagrimas com uma
toalha e diz: eu nao quero fechar assim, e segue seu
depoimento mencionando as qualidades de sua familia e
de sua educacao.

Neste momento, Cida assume o controle da produgao
de sua auto mise-en-scene. Ao exercer a direcao de sua
prépria performance, ela tenta comandar Coutinho, que
na obediéncia de regras que ele mesmo criou, aceita o
comando, sem tensdo, mas com uma inten¢ao bem clara:
assistir a construcdo de um personagem em cena. O

7. BABILONIA 2000. Eduardo Coutinho, Rio de Janeiro: Globo Video, 2001, 1 DVD (0h
21min. 50s — Oh 26min. 27s).




personagem nao deseja terminar a entrevista com este
tom dramatico. Seca as lagrimas e pede para falar mais
um pouco. A cena continua e termina com uma espécie de
happy end. O drama de um violento homicidio cede lugar
a felicidade de um saudavel ambiente familiar. Cida da
o tom da cena.

Os personagens de Eduardo Coutinho néao
sobrevivem ao tempo da cena. Nao existem antes, nem
depois. Em um intervalo de tempo, servem-se de um
palco, onde sdo convidados a confessar suas historias
através de uma performance, estimulada pelas técnicas
de Coutinho. Trata-se de um jogo que se projeta na cena,
no qual tanto o personagem quanto o diretor tentam
influenciar-se mutuamente.

Cida constréi uma personagem e, na geréncia deste
processo, tem a ilusdo de comandar o desfecho da cena.
Sua performance se institui através de um duplo olhar:
o presentificado pelo autor/diretor em cena e um mais
abrangente, de uma outra ordem, ainda que nao menos
importante, representado pela camera. A personagem
tem a consciéncia do espetaculo em que esta. Assim, a
construcao do personagem equilibra-se entre o controle
de uma atuacgao consciente e o acaso de um dado
acontecimento. A autenticidade do documentario nao esta
somente na surpresa, mas na encenacgio que o envolve.

Cida comeca a entrevista dizendo querer se
aperfeicoar como atriz no teatro. Podemos considerar
a cena em que participa como parte de um exercicio
de atuacdo. No decorrer da cena ela chora, ela ri, ela
mente, ela confessa, torna seu privado publico, enfeita
a realidade. Assim é no teatro. Assim é no cinema de
Eduardo Coutinho. Um cinema cuja narrativa se
alimenta do processo de constituicao de um personagem
provocado pela experiéncia de um encontro.




Ainda que Cida tenha a ilusao de que pode comandar
a cena através da geréncia de sua autoimagem, este
controle se dilui, pois no final das contas podemos pensar
que o poder de transformar a cena é de Eduardo Coutinho
na montagem. Ao estruturar os fragmentos de cena em
um unico filme, ele pode cortar determinado plano, cola-
lo em outra parte, manipular a cena de uma forma em
que a propria Cida desapareca como sujeito e exista
apenas como personagem. Cida acha ingenuamente
que sua personagem detém as rédeas da encenacao.
Ledo engano. O sentido ndo pertence nem a ela e nem
tampouco a Coutinho, mas as instancias paradoxais do
cinema.

4.2.3 A Inocéncia Cruel das Criancinhas

Aos onze minutos de filme, a cena® exibe a imagem
de um senhor cercado por criancinhas. Todos posam
como que para o clic de uma fotografia e ficam parados
olhando para camera. Por um momento confundem
o aparelho. Aquele corpo estranho na favela é uma
maquina fotografica, ou uma camera que capta imagens
em movimento? A resposta é inutil, trata-se da presenca
inesperada de uma equipe de cinema, e com ela toda a
curiosidade, o fascinio, a desconfianca e o estranhamento
que tal movimento pode gerar.

A entrevista comeca e logo o senhor é questionado se
todas aquelas criancas sdo seus filhos. O velho ensaiava
uma resposta afirmativa, mas antes de responder, a cena
é rompida por um nao! dito por uma das criancas. As
criancas também querem participar da cena, ndo estao
ali como meros figurantes. A entrevista continua e o

8. BABILONIA 2000. Eduardo Coutinho, Rio de Janeiro: Globo Video, 2001,
1 DVD (Oh 10min. 53s — Oh 11min. 17s).




diretor pergunta: é bom morar aqui? E novamente somos
todos surpreendidos pela voz de uma das criancas que
em tom de denlincia atravessa a cena e nos apresenta os
problemas de abastecimento de agua no morro.

Enquanto o menino desfila uma série de problemas
da vida na favela, o senhor tenta minimizar a situacao.
A crianga grita ndo tem agua na torneira, o senhor
murmura sem jeito: hoje tem. A cena termina com eco das
palavras do menino, que aproveita a presenca da equipe
para manifestar seu desagrado com o mundo. Afinal,
aquele aparelho estranho é ponte para a divulgacao de
suas historias. Na cabeca do menino nao interessa o teor
daquela filmagem. Seja um filme, um comercial, uma
reportagem para algum telejornal ou uma propaganda
politica, torna-se um espacgo para tornar publico seus
sentimentos.

O cantor e compositor Cazuza (1985) mencionou, em
uma de suas letras®, a inocéncia cruel das criancinhas,
com seus comentdrios desconcertantes. E a mais perfeita
traducdo do que assistimos na cena analisada. A
espontaneidade infantil da o tom da cena. A entrevista
era para ser com o senhor, mas acabamos ouvindo apenas
a crianca. Ela toma conta da cena com seus “comentarios
desconcertantes” e presenteia Coutinho com o acaso que
ele tanto persegue. A duvida que pode nos assombrar é
se as crianc¢as foram colocadas na cena propositalmente,
como uma estratégia de mise-en-scéne, como uma
aposta na construcdo de um discurso imprevisivel ou
se elas espontaneamente surgiram dentro do quadro ao
vislumbrarem uma camera na favela e assim, mudaram o
rumo da cena. Essa duvida é rapidamente desconstruida,
pois se trata de uma falsa questao, pelo menos para os

9. CAZUZA. Sé as maes séo felizes. Exagerado. Rio de Janeiro: Som Livre,
1985, 1 disco.




parametros expostos neste artigo. Nao interessa apenas
como a cena foi arranjada, ou quanto de controle ha sobre
ela, mas as relagées com as quais os elementos da cena
mantém entre si.

No filme, a cena editada tem a duracdo de vinte
segundos. Entre as duas perguntas: a primeira se sao
todos sao filhos do senhor, e a segunda, se é bom morar
no morro, vemos um corte. O sentido do corte expressa
uma decisdao. A decisao do diretor foi de suprimir o
conteido da entrevista entre as duas perguntas. A
opcao de deixar apenas os comentarios imprevisiveis da
crianca, que ilustra um exemplo de um acontecimento
inesperado, revela o desejo de Coutinho de evidenciar
para o espectador o seu obscuro objeto de desejo, no
qual se debate na realizacdo de seus filmes. Coutinho
evidencia a cena que atravessa a cena e constitui-se como
acontecimento.

O incontrolavel da situacao provocada pelo encontro
da equipe de cinema com a familia no beco do Babilonia
(acontecimento) é deslocado e modelado para se inserir
na narrativa filmica. Esse é o jogo de Eduardo Coutinho
que queremos investigar aqui. O diretor ndo esconde
1sso. Nao esta disfar¢ado na imparcialidade para atingir
o real. Ele possui uma metodologia bem definida que
acaba por produzir acontecimentos inesperados; porém,
paradoxalmente, assume uma posi¢ao autoral quando
enquadra esses acontecimentos no plano da estrutura
cinematografica deixando-os impressos para sempre no
filme.

Nesse sentido, a dentincia inocente do menino atinge
uma poténcia que talvez ele ndo tenha nocao, escapa de
seu limite privado, ganha o mundo e se torna “por meio
da linguagem e de sua poténcia fabuladora, enunciagées
sem propriedade” (FELDMAN, 2010, p. 165).




1.1.3 O Ato Falho do Documentarista

“Ato falho: ato pelo qual o sujeito, a despeito
de si mesmo, substitui um projeto ao qual visa
deliberadamente por uma ag¢do ou uma conduta

imprevistas” (ROUDINESCO; PLON, 1998, p. 40).

As ultimas vinte e quatro horas do milénio na
comunidade da Babilonia na zona sul carioca estao sendo
documentadas pelas equipes lideradas por Eduardo
Coutinho. No sobe e desce dos caminhos que circundam
o morro, escutamos diversas histérias. Enquanto as
pessoas se preparam para os festejos de final de ano,
conhecemos personagens que interceptados por uma
equipe de cinema relatam suas intimidades.

Nada wune os personagens, exceto o0 espaco
compartilhado. Cada um aproveita a interferéncia
cinematografica para relatar situacées vividas: alguns
falam sobre religido, outros sobre o Brasil, alguns
mandam recados, outros elaboram alguma teoria sobre
o ano dois mil. Ao escutar tantas histérias distintas,
podemos nos perguntar: mas afinal qual o tema deste
filme? Qual a discussao que Coutinho quer apresentar?

Nos quarenta minutos de filme!°, enquanto
Interrogada sobre quais sdo seus planos para a ultima
noite do ano, a personagem Roseli da uma pausa em seu
depoimento, olha para a camera e pergunta: isso al é
para qué, me diz o que vocés estdo fazendo?

O assistente quecomandauma dasequipesresponde:
1sso é um documentario que a gente esta fazendo sobre a
filmagem, sobre a passagem do milénio. Na verdade ele
nao chega a terminar de dizer a palavra filmagem e logo a

10. BABILONIA 2000. Eduardo Coutinho, Rio de Janeiro: Globo Video, 2001, 1 DVD
(Oh 38min. 42s — Oh 42min. 25s).




substitui pela palavra passagem. Nao é preciso conhecer
a fundo os ensinamentos de Freud para concluir: trata-
se de um ato falho. Segundo o dicionario de psicanalise
“o ato falho ou acidental torna-se equivalente a um
sintoma, na medida em que é um compromisso entre a
Iintencao consciente do sujeito e seu desejo inconsciente”
(ROUDINESCO; PLON, 1998, p. 40).

Os filmes de Eduardo Coutinho nao apresentam um
grande tema para que o espectador acompanhe. Nao ha
em seus filmes uma reflexdo mais explicita abordada no
que toca uma tematica mais delimitada. Ha apenas uma
certeza: os personagens e a equipe de filmagem estao a
mercé de um dispositivo!! e presos ha um limite de tempo
e espaco. Com esta premissa, o diretor e sua equipe
partem para o jogo que produz acontecimentos.

Esta dinamica metodoldgica sugerida pelo diretor
prepara o terreno para o acontecimento. O interesse maior
esta em como as pessoas se reinventam diante da camera
e nao exatamente o que elas contam. O interesse maior
esta no acaso que brota do encontro dos personagens com
a estrutura cinematografica.

Dizer que o que esta fazendo é um documentario
sobre a filmagem pode se configurar como a declaracao de
um desejo, ainda que de certa forma disfarcado. Coutinho
utiliza a criacdo de um dispositivo como metodologia
para produzir acontecimentos que sao provocados pela
filmagem. Assim, os movimentos propostos através de
seu jogo, documentam, mais do que a cena propriamente
dita, o proprio fazer cinematografico. Ao focar o interesse

11. “Para o diretor, o crucial em um projeto de documentario é a criacao de
um dispositivo, e ndo o tema do filme ou a elaboracédo de um roteiro — o que,
alids, ele se recusa terminantemente a fazer. O dispositivo é criado antes
do filme e pode ser filmar dez anos, filmar s6 gente de costas, enfim, pode
ser um dispositivo ruim, mas é o que importa em um documentario” (LINS,
2004, p.100).




de seu cinema na criacao da verdade da cena, moldada
pela construcido de um personagem e por uma proposta
de mise-en-scene, que também se inventa no instante,
Coutinho valoriza o ato de filmar.

A equipe de cinema subiu o morro para documentar
a propria rodagem e esta intervencao é constantemente
registrada no decorrer da filmagem. Basta, por exemplo,
contar as vezes em que a equipe e 0s equipamentos
aparecem em cena dentro de quadro: intencdo nada
inconsciente de chamar atencdo para a presenca do
cinema no morro. Eduardo Coutinho deseja documentar
a construcao da cena. O assistente que comanda uma das
equipes e entrevista Roseli parece ter apreendido bem
os ensinamentos do diretor. Exibe ao espectador um ato
falho revelador e alimenta a roda viva de acontecimentos
que sustentam o filme.
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Deambulacdo e deslocamento na busca
por Sugar Man: reflexdes sobre um
documentario musical

Laura LoGguercio CANEPA

Introducgao: Uma historia dificil de acreditar

You go home but you can’t stay/ Because
something’s always pulling you away/ Your fast
hellos and quick goodbyes/ You're just a street

boy / — Street Boy, Rodriguez (1971)

O documentario Procurando Sugar Man (Searching
for Sugar Man, 2012), projeto pessoal produzido/escrito/
dirigido/montado/animado pelo sueco Malik Bendjelloul
(1977-2014), foi lancado no Festival de Sundance, nos
EUA, em 2012, e venceu inumeros prémios ao redor do
planeta, entre eles 0o BAFTA (British Academy of Film
& Television) e o Oscar em 2013. O sucesso garantiu
a arrecadacdo de quase 10 milhées de délares nas
bilheterias mundiais, além de distribuicdo para a TV a
cabo, DVD e Blue-Ray.




Com direcao de fotografia da também sueca Camilla
Skagerstrom, o filme recorreu a recursos variados como
entrevistas em multiplos cenarios; tomadas livres das
cidades onde se passa a histéria (Fig. 1); animacoes (Fig.
2); imagens de arquivo; fotografias; videos domésticos
(alguns originais, outros reconstruidos); imagens
captadas em Super-8 e emuladores de Super-8 para
1Phone, além de videoclipes produzidos para o filme —
tudo para apresentar ao mundo uma histéria conhecida
dos sul-africanos, mas pouco comentada no resto do
planeta: a do cantor, instrumentista e compositor Sixto
Diaz Rodriguez.

SEARCHING FOR
SUGAR MAN

Figuras 1 e 2: Imagens da cidade de Detroit
e créditos iniciais do filme.

No final dos anos 1960, quando vivia praticamente
como um sem-teto e trabalhava numa empresa de
manutencdo de equipamentos de ar-condicionado,
Rodriguez atuava também como compositor e intérprete
de musica folk, apresentando-se em casas noturnas na




regido do porto de Detroit, nos EUA. Descoberto por
Mark Theodore e Dennis Coffey, que trabalhavam para a
gravadora Sussex (fundada em 1969 por Clarence Avant,
um dos “papas” da black music), ele teve dois albuns
produzidos com esmero e considerados extraordinarios
pelos produtores: Cold fact (1970) e Coming from Reality
(1971). No entanto, ambos foram enormes fracassos
comerciais, o que tirou Rodriguez rapidamente do mercado
nos EUA.

O fato dele ser um mexicano de classe baixa e etnia
indigena compondo e interpretando musica folk — género
intelectualizado que tinha entdo a frente compositores/
poetas brancos como Bob Dylan e Joan Baez — é aventado
pelos entrevistados Theodore, Coffey e Avant como hipétese
para a rejei¢do nos EUA, mas a quest@o ndo chega a ser
desenvolvida. Porém, esses albuns chegaram a Africa do
Sul em meados dos anos 1970, e la se transformaram em
verdadeiros hinos para a juventude branca liberal (Fig.
3) que comecava a se organizar contra o autoritarismo e
o sistema de segregacao racial conhecido como Apartheid,
que perdurou de 1948 até 1994. Como 14 a perseguicao
racial nado estava diretamente vinculada aos latinos
ou indigenas, a aceitacdo de Rodriguez como produto
tipicamente americano pode ter diminuido as resisténcias
culturais, o que deu origem a um “mito” local de grandes
proporgoes, porém ignorado fora do pais africano.

O mistério em torno da figura de Rodriguez na Africa
do Sul é trazido ao espectador pelas falas de seus fas,
membros da comunidade afrikaan que eram adolescentes
nos anos 1970, em particular o empresario Stephen “Sugar”
Segerman, o jornalista Craig Bartholomew Strydom e o
roqueiro Willem Moller (Fig. 4). Eles nos contam que, sem
conseguir informacées sobre seu idolo, criaram uma série
de lendas para explicar seu desaparecimento, e, numa
sociedade fechada que nao podia receber muitos de seus
artistas preferidos por causa do boicote internacional,




conformaram-se com a falta de informacéo, substituindo-a
por teorias conspiratorias. Entao, em 1997, trés anos apds a
eleicdo de Mandela e ainda nos primeiros anos da Internet
comercial, esses fas conseguiram finalmente informagoes
sobre seu idolo tido como morto — inclusive a mais incrivel:
Rodriguez estava vivo, trabalhando na construgao civil e
atuando como lider comunitario em Detroit, desavisado do
sucesso que fazia do outro lado do Atlantico.

Um ano depois, em 1998, eles levaram Rodriguez
para uma turné na Africa do Sul, durante a qual ele se
consagrou, tocando para dezenas de milhares de pessoas
(Figs. 5 e 6). Noentanto, em seu pais de residéncia, o artista
segue vivendo quase anonimamente, enquanto sua familia
(representada pelas trés filhas) continua investigando o
paradeiro de milhdes de ddlares em direitos autorais — que
tanto os representantes das gravadoras da Africa do Sul
quanto da Sussex alegam néo estar com eles.

ap
Minkid:

L]
Todos nés escutamos Rodriguez:
em algum momento. Todos nos.

Figuras 3 e 4: Imagens de arquivo de agoes antiapartheid
nos anos 1970 e do rock-star Willem Moller.
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Figuras 5 e 6: Imagens de arquivo dos shows de
Rodriguez na Africa do Sul em 1998.

Apesar do sucesso de critica e de publico, o filme
recebeu ataques por lacunas na versio que apresenta
sobre a vida de Rodriguez, sendo a mais notéria a omissao
de uma turné feita por ele em 1979, na Australia e Nova
Zelandia, paises em que seus discos obtiveram sucesso na
década de 1970, e aos quais retornou nos anos 1980. O
filme também sugere que Clarence Avant teria ficado com
o dinheiro das vendas na Africa do Sul, mas n#o chega
nem perto de provar tal acusacdo, e com isso absolve os
representantes das gravadoras locais que reproduziram
os albuns. Ha também detalhes omitidos da vida de
Rodriguez, como a identidade da(s) mae(s) de suas filhas.

Tais lacunas parecem ter o objetivo de nao fragilizar
o mito, mas os espectadores que veem o filme mais de
uma vez as percebem com facilidade, de tal forma que
se pode considera-lo quase um mockumentary — falso-
documentario aqui entendido a partir da concepcao de

trote (EMERITO, 2008, p. 85). Em maio de 2014, o suicidio




de Malik Bendjelloul, aos 37 anos, levantou mais dividas
sobre os aspectos pouco esclarecidos da obra. De qualquer
forma, 1sso ndo impediu Procurando Sugar Man de fazer
uma carreira extraordinaria, alavancando as vendas dos
albuns de Rodriguez e turnés internacionais do artista
desde seu langamento.

O trabalho que aqui se apresenta, no entanto,
nao pretende se debrucar sobre questées da veracidade
dos fatos descritos pelo filme, e sim refletir sobre sua
construcio narrativa. Procurando Sugar Man se propoe
como um documentdrio musical e estd bem proximo
do modelo convencional desse tipo de producdo, que
costuma conter farto material composto por imagens de
shows, entrevistas com o artista, declaracoes de criticos
e colegas, material de arquivo raro ou inédito, e, é claro,
o esforco para trabalhar imageticamente um repertorio
musical especifico. Em grande parte das vezes, tais
documentarios tém ligagdo com a industria fonografica e
com canais de televisao especializados em musica ou em
celebridades, contando com possibilidades de distribuicao
para TV e home video em nivel mundial e, ndo raro, com
altos orcamentos.

Mas, apesar de sua relacdo com o sistema e o
modelo convencionais dos documentarios musicais,
Procurando Sugar Man aborda um tema caro a um tipo
de documentario contemporaneo muitas vezes distante
do mainstream: uma busca, justamente a que da titulo do
filme. E claro que o filme de Bendjelloul ndo trata de uma
busca em processo, e sim da rememoracao de uma busca
ja concluida e fartamente fabulada pelos envolvidos,
reconstituida com o uso de grande variedade de recursos
técnicos dispendiosos. O que chama a atencao, no entanto,
é que a representacdo dessa busca é imageticamente
estruturada por cenas de deambulacao e de registro em
deslocamento, mais frequentes em documentarios que
passam ao largo do modelo convencional do documentario




musical. A partir dessa observacio, deseja-se discutir o
carater da “busca” que da titulo ao filme.

Procurando Sugar Man: um documentario musical

Procurando Sugar Man foi langado no Brasil em
2013, no In-Edit Brasil, em SP, festival de documentarios
musicais realizado em varias cidades do mundo. Esses
documentarios, que constituem hoje um género em
expansao, tém origens atribuidas aos rockumentaries
dos anos 1960 (PINILLA, 2012, p. 1173), como Gimme
Shelter (Albert e David Maysles, 1968) e Woodstock
(Michael Wadleigh, 1970). Mas, como observam Halligan,
Fariclough-Isaacs e Edgar (2013, p. 03), essas obras
tinham ligagao com a contracultura e com o cinema-direto,
tracos que acabaram diluidos ao longo das décadas de
1980 e 1990, quando esse tipo de producao foi absorvida
pelo video e pela televisdo, adquirindo caracteristicas
proximas da grande reportagem televisiva. Assim, pode-
se sugerir, como afirma Luciano Ramos (2012, p. 130),
que foi a partir do sucesso de Buena Vista Social Club,
dirigido por Wim Wenders, em 1999, que o documentario
musical voltou ao espaco nobre dos cinemas, marcando
uma nova fase desse tipo de producido que se estende
até hoje. Mesmo assim, a descricao dos rockumentaries
feita por Luiz Nogueira (2007) encaixa com facilidade nos
documentarios musicais atuais de carater biografico tais
como No Direction Home — Bob Dylan (Martin Scorcese,
EUA, 2005) ou Loki — Arnaldo Batista (Paulo Henrique
Fontenelle, Brasil, 2008) e Procurando Sugar Man.

Para Nogueira, em primeiro lugar, esses filmes se
estruturam narrativamente, de forma caleidoscopica
(2007, p. 122), em torno das ideias de Biografia (uma
sequéncia de fatos marcantes sobre a vida do artista),
de Retrato (articulacdo de fatos, imagens e sons
que transformam a personalidade em questio num
personagem singular) e de Processo Criativo (que trata




do enquadramento artistico da producao).

No quesito biografico, Procurando Sugar Man traz
longas entrevistas com colegas, filhas e amigos, que
narram momentos decisivos da vida de Rodriguez (Fig.
7), e também contribuem para a construcao do retrato do
artista com o material que conservam em seus arquivos
pessoais (Fig. 8 e 9). O proprio Rodriguez presta-se a esse
papel, posando para diferentes registros — entrevista,
videoclipe, gravacido de voz para flashbacks, andancgas
por Detroit — e apresentando-se como quem optou por
uma vida quase monastica (Fig. 10). Ele deixa que sua
trajetoria seja descrita pela fala de terceiros, pelo material
de arquivo e, é claro, pelas suas musicas. Quanto ao
processo criativo, ha ampla preocupacao de reconstituir
a atmosfera das producoes de seus discos em entrevistas
com produtores e criticos, e também de ilustrar as musicas
com imagens da cidade em que ele vive e trabalha, o que
da ao espectador a impressao de estar-se tornando intimo
do universo do artista.

| f

Figuras 7 e 8: Entrevista com o produtor Steve Rowland
e imagens do material conservado por ele.




Este é o adesivo da primeira~._
vez que se candidatou.

Figuras 9 e 10: Material de divulgacéo dos albuns de Rodriguez
conservados pelo produtor Fulano.

Quanto aos recursos de estilo encontrados nos
rockumetaries, Nogueira (2007, p. 123) aponta tanto
a possibilidade de pendores experimentais quanto
convencionais. O filme de Bendjelloul articula esses
pendores, entregando-se a momentos poéticos, como
quando deambula a procura de imagens que se relacionem
com as letras das cang¢ées de Rodriguez (Fig. 11), quando
faz uso da animacao (Fig. 12) ou da reconstituicao
livre de momentos descritos pelos personagens. Mas
o documentario também é repleto de sequéncias de
montagem de material de arquivo e de entrevistas
claramente ensaiadas e decupadas, como em programas
de entrevistas feitos para a TV ou em documentarios
expositivos.




Figuras 11 e 12: Ponto da cidade de Detroit nos dias de hoje, e sua
reconstitui¢do em animacio para 1968.

Por fim, Nogueira aponta trés tensdes basicas
presentes nos rockumentaries que podemos encontrar
também em Procurando Sugar Man. A primeira, entre “o
geral e o pormenor” (2007, p. 124), é um desafio comum
em qualquer biografia, mas se complica no caso aqui
discutido pela escolha de fatos especificos com o objetivo
de construir uma histéria um pouco diferente daquela
vivida por Rodriguez e por seus familiares e fas. Assim,
os pormenores de sua vida profissional como operario de
demoligdo, os fracassos na carreira politica e o ostracismo
artistico ganham uma dimensao mais ampla na narrativa
do que de fato parecem ter tido na vida do artista.

Nogueira também identifica uma tensao possivel
entre os temas e os estilos dos rockumentaries (2007,
p. 125), pois, como ele descreve, musicos de linha
experimental podem ser representados por meio de formas
convencionais e vice-versa. No caso de Procurando Sugar
Man, parece haver coincidéncia entre um documentario de
caracteristicas relativamente convencionais e um artista




cujas musicas tém facilidade para se tornar sucessos
radiofonicos, como ocorreu na Africa do Sul e na Oceania.

Mas a tensao que mais interessa é a Ultima apontada
por Nogueira: a que se da entre a cinefilia e a melomania,
1sto é, entre uma preocupacao maior com o0s aspectos
cinematograficos ou com a centralidade da musica (2007,
p. 127). O filme de Bendjelloul é obrigado a encarar essa
tensao de maneira particular, pois é enderecado a um
publico que, em sua maior parte, ndo conhece Rodriguez.
Assim, muitos espectadores deverdo escutar as musicas
do artista pela primeira vez quando assistirem ao filme,
o que exige uma efetiva construc¢ado cinematografica do
seu repertorio musical. As repeticoes de suas cancgoes
ao longo do filme constituirdo, assim, um processo de
ressignificacdo que vai da revelagao a familiaridade, da
demo ao hit. Nesse sentido, a ilustracao das musicas por
meio de diferentes situacdes narrativas, montagens de
1Imagens, texturas e cores, € uma das principals marcas
desse documentario musical.

A Most DISGUSTING SONG
(1971)

Figuras 13 e 14: “Videoclipes” de duas cangdes de Rodriguez feitos
na regido industrial da cidade de Detroit.




Procurando Sugar Man: Um filme de busca?

Para analisar Procurando Sugar Man, sao uUteis
as categorias propostas por Fernao Ramos (2012): a
encenagdo direta e a encenag¢do construida. Segundo o
autor, “a encenacao na tomada explorada estilisticamente
em sua radical indeterminacgao, liga-se umbilicalmente
ao transcorrer do mundo no presente [...] sob a forma da
encenacao direta” (2012, p. 26). Por outro lado, “quando a
encenacao documentaria for refrataria a indeterminacao
do tempo presente na tomada, quando trabalhar, por
exemplo, com a encenacido em estudios, decupada em
planos prévios por roteiro, a chamaremos de encenacao-
construida” (RAMOS, 2012, p. 26).

As questoes a que o pesquisador se refere devem ser
problematizadas em relacido a Procurando Sugar Man,
pois, quando trata da encenacao construida, Ramos esta
se referindo prioritariamente a encenacao de filmes como
O homem de Aran (Robert Flaherty, 1934), nos quais
alguém pode ser convidado a incorporar a personalidade,
por exemplo, de outra pessoa (RAMOS, 2012, p. 27). De
fato, em alguns momentos do filme de Bendjelloul, pode-
se encontrar algo parecido com isso em reconstituicoes
feitas com atores (Fig. 15) ou em sequéncias de animacao
em rotoscopia (Fig. 16).




# That r;c;r; assumes refaxed positions

Figuras 15 e 16: Reconstitui¢do de um show de Rodriguez
no The Sewer, em Detroit, em 1969,
e animagao de Rodriguez na mesma rua.

Mas o que mais chama a atencao em termos de
encenacao construida diz respeito ao comportamento
dos entrevistados nos primeiros 40 minutos do filme,
quando os parceiros americanos de Rodriguez e os fas
sul-africanos descrevem sua busca pelo artista (Figs. 17
a 20). Pois, auxiliados pela direc¢ido e por uma progressao
narrativa que se aproxima de uma historia de detetive,
eles ddo a entender que Rodriguez esta morto, tendo
se suicidado no palco durante um show fracassado.
Nesse sentido, oferecem um tipo de performance irénica
que se sustenta sobre a indeterminag¢do, recorrente no
documentario contemporaneo (FELDMAN, 2010) e que
os coloca como protagonistas de uma histéria inventada.

Na capa so6
diz "Rodriguez".
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Figuras 17, 18, 19 e 20: Segerman e Bartolomew reconstituem
sua descoberta de Rodriguez com o uso de “pistas” encontradas
em capas de discos, letras de musicas, créditos de albuns, mapas e
listas telefénicas.

A narrativa, assim, prepara o espectador durante
cerca de 40 minutos para conhecer Rodriguez, revelado
como um santo secular que vive miseravelmente (Fig.
21 e 22) e perambula pela regiao industrial de Detroit
levando sua musica desconhecida. Entdo, a busca que
pensavamos ser a dos personagens por Rodriguez se
revela outra: a do diretor, que tenta reconstituir os passos
dados por eles muitos anos antes.




e transformou isso tudo em algolindo.

Figuras 21 e 22: Imagens de Rodriguez em sua casa,
acompanhado de uma das filhas.

Filmes que retratam buscas sio tendéncia hoje em
documentarios do mundo todo. Como descreve Bernardet
(2005), ha, neles, certa coincidéncia entre o que seja
o processo de busca, o de preparacdo e o da propria
realizacdo. Para o autor, esses filmes se afastariam
da forma hegemonica do documentario, na qual quase
sempre se parte de uma situacio estavel, e da qual o
processo de preparac¢do nunca é incorporado ao produto
final.

Entre os documentarios que podemos classificar
como “de busca”, tais como Pachamama (Eryk Rocha,
Brasil, 2008) ou Por la vuelta (Cristian Pauls, Argentina,
2002), a 1deia do deslocamento esta presente com
frequéncia. Afinal, perseguir-se algo — o que quer que
seja: uma memoria, uma pessoa, um objeto — pressupoe
tanto o movimento quanto a surpresa do percurso. E se,
nesses documentarios, busca em si é que se torna o objeto




de interesse, as imagens de deslocamento se imp6em,
mesmo quando intuitivamente. Nesse sentido, parece
haver uma ligacao desses filmes com um género moderno
ligado a essas questoes, o filme de estrada.

Género recorrente no cinema narrativo de ficgao
desde pelo menos o final dos anos 1960, quando obras
como Bonnie & Clide (Arthur Penn, EUA, 1967) e Easy
Rider (Peter Fonda, EUA 1968) absorveram elementos
do cinema moderno para moldar um novo género que se
consagraria no cinema mundial, o chamado road movie
se caracteriza pela presenca do carro ou das motocicletas
como prolongamentos dos corpos (CORRIGAN, 1991, P.
146), mastambém pelaideiadeerranciaedeumatentativa
de fuga ou de procura de alternativas existenciais através
do deslocamento e da mudanca de posicdo geografica.
Nesses filmes, o caminho se faz ao caminhar-se, com
ampla abertura aos acidentes imprevistos. Nao é de
surpreender que inumeros documentarios, em particular
os de busca, encontrem nas estratégias dos filmes de
estrada um repertorio rico e uma alternativa estilistica.

Esse tema tem sido objeto de diversos trabalhos,
entre os quais os de Gustavo Souza (2013) e Samuel
Paiva (2010), e também do proprio Bernardet (2004),
particularmente em seu estudo sobre o cinema de Abbas
Kiarostami. Seria impossivel reunir a ampla discussao
proposta por esses e outros autores em um espacgo tao
curto, mas, resumidamente, pode-se dizer que o que
eles percebem é que muitos desses filmes feitos em
deslocamento sugerem uma relacdo entre o ato de
deslocar-se, o de enunciar (CERTEAU, 2008) e o de
narrar (DUBOIS, 2014).

Mas Procurando Sugar Man nio é um filme de
busca, se considerarmos aqui a ideia de busca em
processo como necessaria para que se constitua aquilo




a que se tem chamado assim. Os filmes de busca, como
vimos, pressupoem a aleatoriedade e o inesperado
que ocorrem ao longo de um processo que se quer
aberto a encenagao-direta. Ja o filme de Bendjelloul é
claramente posado e ensaiado. Sua encenacdo esta (pelo
menos aparentemente) sob o controle dos realizadores,
deixando pouquissimo espaco para o acaso ou o aleatorio.
Sao frequentes, ao longo de todo o filme, as sequéncias
de encenacdo minuciosamente construida, com
personagens que se deslocam em ambientes preparados
cinematograficamente, com montagem repleta de planos-
detalhe e de cortes em continuidade. Da mesma forma,
também nio se trata de um filme de estrada, ja que seus
acontecimentos-chave nao se dao em deslocamento, mas
por via dos meios de comunicacdo como o disco, a fita,
a lista telefonica, a Internet etc. Entdo, neste caso, a
questdo que se pergunta aqui é: por que a estrada e a
deambulacado sdo imagens recorrentes ao longo de todo
o documentario Procurando Sugar Man (Figs 25 a 30)?
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Quando estava no exéercito, costumavam
pronunciar Segerman como Sugar Man.
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Descemos do avido, pusemos nossas
mochilas nas costas

Figuras 23 a 28: Cenas de ruas e estradas
em Procurando Sugar Man.

No filme, o espectador acompanha um complexo
itinerario entre Detroit e Cidade do Cabo, com idas




e vindas no tempo e no espago nas quais se constroem
paralelos entre, de um lado, a miséria e o deambular
solitario de Rodriguez e, de outro lado, a recepcao de suas
palavras — como as de um profeta — por uma populacao
rica que vive do outro lado do mundo e em condigoes
muito diversas, mas que recebe suas palavras e sons
como capazes de representar ansiedades libertarias
em uma sociedade fechada, desigual e racista. Essa
discrepancia se faz notar muito intensamente quando o
filme retiine imagens de arquivo dos shows de Rodriguez
(apresentadas no terco final do filme), em que s6 se vé
caucasianos na plateia. Na Africa, portanto, Rodriguez é
um mito branco, enquanto, nos EUA, pertence ao estrato
dos latinos.

E como eles finalmente se encontram? De acordo
com os fatos que efetivamente ocorreram na histéria dos
personagens, seus encontros se deram originalmente
via midias: discos, fitas, telefones, listas telefonicas,
Iinternet. A viagem feita em conjunto da-se apenas
quando Rodriguez chega a Africa do Sul para a sua turneé
consagradora em seis cidades do pais, e que nao é a parte
da historia que ganha mais destaque no documentario. No
entanto, as imagens do filme trazem esses personagens
deslocando-se constantemente, a pé, de elevador, de
carro etc. Aqui, entdo, pode-se pensar em seu constante
deslocar-se como uma metafora.

Philippe Dubois, em texto que trata do andar em
instalacoes audiovisuais contemporaneas, por exemplo,
propoe uma reflexao sobre o ato de andar e suas possiveis
relacdes com a arte, a filosofia e o cinema que de certa
forma ilustra o filme de Bendjelloul:

Ja conheciamos a figura do agrimensor, na
historia da invengdo das artes visuais tanto
da historia do pensamento: do ‘caminho dos




filésofos’ (andar libera o espirito e faz pensar)
as experiéncias fundadoras do cinema (ligadas
ao registro da locomo¢cdo humana ou animal
em Marey e Muybridge); do flaneur Baudelaire-
Benjaminiano, de passagem ao homem que
andou na lua; da travessia da Mancha (a nado)
aquela do Atlantico (em avido) (...). O andar e suas
variantes sempre fol a0 mesmo tempo um gesto
de apropriagao — do mundo (marcar territério) —
e um gesto de exposi¢do — de si, dos outros, do
corpo, das maquinas, do Homem, das imagens
em si, da forma, do pensamento, da histéria —
logo, um gesto constitutivo, se nao identitario.
Eu ando, logo sou,” (DUBOIS, 2014, p. 153)

O fato é que, em Procurando Sugar Man, Rodriguez
e seus fas deslocam-se o tempo todo. Mas como o fazem?
Certamente, nao como flaneurs. O andar de Rodriguez é
derrotado, cabisbaixo, ainda que insistente. A cidade por
onde ele passa parece nao despertar seu interesse, e pouco
tem de sedutora: é decadente, vazia, pobre. O que embala
essa caminhada sdo as cancgoes que refletem um mundo
interior em ebulicdo. Por outro lado, o andar de seus fas,
quase sempre de carro, é resoluto, firme, objetivo, mas
se da em circulos, ja que eles estdo presos a informacgoes
incompletas e labirinticas. Em diferentes velocidades,
porém, eles se encontrardo — e este encontro, afinal, é o
tema do filme de Bendjelloul, que também perambula em
busca de imagens que representem as trajetorias de seus
personagens (Figs. 29 e 30).
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Figuras 29 e 30: Stephen Segerman entraem sua loja; Imagens
de arquivo de um carro em movimento em Detroit ilustram
lembrancgas de Dennis Coffey sobre Rodriguez.

Nesse sentido, podemos nos apropriar das reflexoes
de Dubois para concluir que “existem tantos andares
possiveis quanto tipos de narrativas” (2014, p. 153). Para
ele, a base dessa assimilacao do andar a narrativa vem do
fato de que, em ambos, o tempo e o espaco andam juntos,
levando o sujeito. Em Procurando Sugar Man, sujeitos
se encontram com seu passado através do olhar de
Bendjelloul, que reflete com suas imagens e personagens
sobre a historia, a memoria e o percurso da vida.

Consideracoes finais

O texto aqui apresentado é embalado por certa
empolgacao em torno do filme e consiste em um primeiro
ensaio critico que —assim esperamos —abra possibilidades
de trabalhos futuros, os quais listamos a seguir.

Buscando compreender o sucesso de Procurando
Sugar Man, pode-se aventar, em momento inicial, que
este se explique pela histéria contada, que, se nao é
totalmente verdadeira, acabou por se impor ao publico
como sua “melhor” ou mais desejavel versio. Nesse
sentido, a descoberta/constru¢do de um personagem
singular, que vive uma experiéncia de segunda chance




fartamente elogiada e reinterpretada pelos entrevistados
e pela prépria retérica do filme, pode nos conduzir a
trabalhos em torno da construcdo do personagem no
documentario, como os de Vallejo (2008).

Da mesma forma, faz diferenca a performance
(CARLSON, 2009) dos entrevistados ao reconstituirem
os eventos que viveram, buscando ocupar um lugar
na mitologia do artista. Alias, ele proprio se presta a
composi¢ao do mito, mantendo sua postura misteriosa
mesmo apos o sucesso do documentario, quando, por
exemplo, recusou-as a comparecer a cerimoéonia do Oscar
para nao obscurecer o sucesso da equipe, o que pode
nos levar a reflexdes sobre a performance midiatica que
excede as fronteiras do proprio filme.

Procurando Sugar Man também pode ser
observado de uma perspectiva contemporanea ao
compor uma paisagem transcultural (APPADURAI,
2005; MacDOUGALL, 1998) na qual memorias coletivas
locais e globais se relacionam num transito complexo de
1dentidades e ideias. Afinal, temos um documentario
sueco sobre um artista de origem mexicana dedicado
a um género musical tipicamente estadunidense,
descoberto por uma gravadora de black music, adotado
pela elite branca em um pais africano — e que recebe o
maior prémio da industria de Hollywood.

Outro aspecto que chama a atencdo, ainda,
¢ a narrativa construida com o uso de conceitos
contemporaneos como os de pirataria e inteligéncia
coletiva (JENKINS, 2009), que dao atualidade a uma
histéria que se passou ha quase vinte anos e que
revela o potencial da sociedade em rede para dar conta
de fenoémenos de aproximacdo e ressignificacdo de
informacoes.




Mas, aqui, interessou pensar sobre o sentido da
trajetoria entre Detroit e Cidade do Cabo, que constitui
um itinerario de busca por identidades num espaco
fronteirico e transnacional, metaforizado pelas travessias
de ruas e estradas, vielas e avenidas. Junto com as
musicas de Rodriguez, cujas letras frequentemente se
referem a deambulacio, articula-se uma narrativa de
encontro. Em seus ritmos proprios, Rodriguez e seus fas se
cruzam e depoils seguem suas trajetorias separadamente,
mas sem desfazer-se do elo deixado por suas andancas,
que é retomado pelo diretor em sua prépria busca por
compreendé-las.

Referéncias

APPADURAI, Arjun. Modernity at large: cultural dimensions
of globalization. Minneapolis: University of Minnesota Press,
2005.

BERNARDET, Jean-Claude. “Documentdrios de busca: 33 e
Passaporte Hungaro”. In: LABAKI, Amir & MOURAO, Maria
Dora (orgs.). O Cinema do Real. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2005.

. Caminhos de Kiarostami. Sao Paulo: Cia das Letras,
2004.

CARLSON, Marvin. Performance: uma introdugdo critica.
Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2009.

CERTEAU, Michel de. A inveng¢do do cotidiano: 1. Artes do
fazer. Petropolis: Vozes, 2008, 14. Ed.

CODY, Bill. “Searching For Sugar Man’ - True Story or
the Making of a Myth?”. In: Rope of Silicon, Jan, 21, 2013.
Disponivel em: <http://www.ropeofsilicon.com/searching-for-
sugar-man-true-story-or-the-making-of-a-myth/>




CORRIGAN, Timothy. Cinema without walls: Movies and
culture after Vietnam. New Brunswick: Rutgers University
Press, 1991.

DUBOIS, Philipe. “A questdo da forma-tela: Espago, luz,
narragdo, espectador”. In: GONCALVES, Osmar. Narrativas
Sensoriais. Rio de Janeiro: Editora Circuito, 2014, p. 123-158.

EBERT, Roger. “Searching for Sugar Man Movie Review”. In:
Rogerebert.com. Ago, 08, 2012. Disponivel em: < http://www.
rogerebert.com/reviews/searching-for-sugar-man-2012>

EMERITO, Matheus Barbosa. O falso documentdrio.
Dissertagao (Mestrado). Comunicagido e Semio6tica. PUCSP.
2008.

FELDMAN, Ilana. “A indeterminag¢do sob suspeita no cinema
brasileiro contempordneo: os casos de Filmefobia e Pan-cinema
permanente.” In: Revista Galaxia, n. 20, p. 121-133. Dez.2010.

HALLIGAN, Benjamin; FAIRCLOUGH-ISAACS, Kirsty;
EDGAR, Roger. (Orgs). The Music Documentary: Acid Rock
do Electropop. Londres: Routledge, 2013.

JENKINS, H. Cultura da Convergéncia. Sdo Paulo: Aleph.
2008.

MacDOUGAL, Dawvid. Transcultural cinema. Princeton
University Press, 1998.

NOGUEIRA, Luiz. “Rockumentary: em busca do equilibrio”.
In: Doc On Line Revista digital de cinema documentario, n.02,
Julho 2007, pp. 120-126. Disponivel em: <http://www.doc.ubi.
pt>

PAIVA, Samuel. “Génese do género Road Movie”. In: Anais
do XXXI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao —
Intercom, Caxias do Sul, 2010.




PINILLA, Nathalia Rueda. “El documental musical y la
audiovisualizacion de estéticas marginales”. In: Revista
Comunicacién, n°10, Vol.1, 2012, PP.1172-1182.

RAMOS, Fernao. “A mise-en-scéne do documentdrio: Eduardo
Coutinho e Jodo Moreira Salles.” In: Revista Rebeca, Ano 1,
n°. 1, pp. 16-35, Jan/Jun 2012.

RAMOS, Luciano. “Como explicar o impeto do documentdario
musical brasileiro?”. In: Revista Doc On-line Revista digital
de cinema documentario, n°. 12, pp.127-150. Ago, 2012,

SOUZA, Gustavo. “Personagens em deslocamento no
documentdrio contempordneo brasileiro”. In: Anais do XXXVI
Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacéo — Intercom,
Manaus, 2013.

VALLEJO, Aida. “Protagonistas de lo real. La construccion de
personajes en el cine documental”. In: Secuencias. Madri, n°
217, 2008, p. 72-89.




O roteiro aberto como caminho para as
instrucoes documentarizantes em Didrios
de motocicleta

SANCLER EBERT

Um homem de origem indigena da um depoimento
a dois jovens numa estrada rumo a Machu Picchu.
O andarilho narra como foi expulso de suas terras e é
questionado por seus interlocutores. A cena registrada
com camera na mao poderia fazer parte de um
documentario sobre a questdao indigena no continente
americano. No entanto, compoe Didrios de motocicleta,
ficcao dirigida por Walter Salles, que narra a viagem pela
América Latina realizada por Ernesto Guevara e Alberto
Granado em 1952. E esse é apenas um dos momentos
em que o diretor brasileiro traz uma cena com carater
documental para sua ficcao.

Essa opgao esta fortemente associada a formagao
do cineasta que 1niciou sua carreira no cinema com
Krajcberg — O poeta dos vestigios (1987), no qual
documenta a vida do escultor polonés radicado no Brasil.




A aproximacgdo com o artista deu vida ao seu segundo
documentario, Socorro Nobre (1995), no qual retrata a
troca de cartas entre a presidiaria que da titulo a obra
com o protagonista de seu primeiro filme. O encontro
com a personagem encarcerada lhe renderia ainda a
Inspiracao para seu primeiro grande sucesso no campo
da ficcao: Central do Brasil (1998). Como a histéria de
Socorro Nobre com Krajcberg s6 existia por meio das
cartas, o diretor se questionou sobre o que aconteceria
se as cartas nao chegassem aos seus destinatarios. Era o
mote para o nascimento de Dora (Fernanda Montenegro)
e sua viagem junto a Josué (Vinicius de Oliveira).

Embora tenha ganhado notoriedade por meio da
ficcao, Salles nunca deixou totalmente o documentario,
tentando alia-lo aos seus universos ficcionais. Tanto que
o proprio intitula-se documentarista, ao afirmar que “fo1
na escola do documentario que eu realmente aprendi o
oficio de cineasta. Até hoje me considero antes de mais
nada um documentarista, e ainda prefiro documentario a
ficcao™. O que pode ser facilmente compreendido quando
olhamos para a concepc¢do da ficcdo Linha de passe
(codirigida com Daniela Thomas, 2008), na qual o diretor
utilizou dois documentarios: Futebol (Joao Moreira Salles
—irmao de Walter — e Arthur Fontes, 1998) e Santa Cruz
(Joao Moreira Salles e Marcos Sa Corréa, 1998) como
Inspiracao e referéncia para as cenas com os boleiros
e evangélicos. O documentario também foi o ponto de
partida para Na estrada (2012), adaptacao do livro On
the road de Jack Kerouac. Antes de iniciar as filmagens,
Salles produziu e dirigiu o documentario Searching for
On the road (ainda nao langado), como forma de pesquisa
para a realizacao da obra ficcional.

1. Entrevista disponivel em: http:/wwwl.uol.com.br/revistadecinema/
fechado/entrevista/edicao24/entrevista_01.html




Mais do que inspirac¢do, o documentario pode ser
observado no material filmico das ficgoes de Salles,
como aponta Strecker (2010), ao afirmar que o brasileiro
construiu suas obras ficcionais em um dialogo com o
documental:

[...] [Salles] optou por uma maneira de filmar
que deve muito ao Neorrealismo e aos Cinemas
Novos: deixar opgdes abertas no roteiro, na
historia e na narrativa, de forma que o ato de
filmar em si mesmo permita a incorporacio de
novos elementos. Inspirou-se no documentario
para recuperar o essencial do cinema:
humanismo e emoc¢ées (STRECKER, 2010, p.
25).

Dessa forma, interessa aqui refletir sobre a
presenca do documentario nas obras ficcionais do diretor,
tendo como referencial a prépria nociao de Salles sobre
o documentario, que esta ligada ao uso de um roteiro
aberto? e improvisacao. Para tanto, escolheu-se o filme
Diarios de motocicleta (2004), uma vez que, a obra
¢ de significativa importancia na cinematografia de
Salles e principalmente porque o cineasta apontou em
entrevistas sobre a producao que buscou trabalhar com
um roteiro aberto, “tentando incorporar o inesperado,
as imperfeicbes. Como um documentario, como se o
que estamos registrando estivesse ocorrendo em nossa
frente” (SALLES in STRECKER, 2010, p. 273).

O roteiro de Didrios de motocicleta relaciona-se
também com o documentario devido ao fato do mesmo
originar-se da adaptacdo dos livros De moto pela

2. Importante salientar que o termo roteiro aberto ndo indica o abandono
do roteiro escrito, mas sim, o uso de aberturas no mesmo para a inclusao de
acontecimentos nao previstos. O roteiro é aqui considerado aberto porque
permite tais inclusdes, o que néo significa que a producéo foi realizada sem
0 mesmo.




América do Sul (escrito por Che Guevara, 1970) e Com
Che Guevara pela América do Sul (escrito por Alberto
Granado, 1978), uma vez que, pode-se entender como
documentos os livros que inspiram a pelicula. Os créditos
finais corroboram esse tipo de leitura ao apresentar o
nome dos livros que inspiraram a historia e ao inserir
fotografias de Che e Granado captadas durante a viagem
realizada em 1952.

Assim sendo, busca-se por meio deste artigo refletir
sobre o uso de um roteiro aberto no filme de ficcao Didrios
de motocicleta, segundo a perspectiva de Comolli (2008),
e como este se relaciona com a presenca de instrucoes
documentarizantes, de acordo com a concep¢ao de Odin
(2012), conceitos que auxiliam a refletir sobre as escolhas
de Salles e que serao explorados ao longo do artigo.

Um roteiro aberto sobre a América Latina

Ao se analisar entrevistas do diretor Walter Salles
na época de lancamento de Didrios de motocicleta é
possivel encontrar uma recorréncia em sua fala sobre
o uso de um roteiro aberto a realidade da filmagem,
algo que ele coloca ter feito antes, em filmes como Terra
Estrangeira (1995) e Central do Brasil, mas que na obra
sobre a juventude de Che Guevara parece mais forte e
visivel no material filmico. “Esse é um filme (Didrios)
que se encontra entre o documentario e a ficcdo. Para
aproxima-lo de um documentario, usamos muita
improvisagao”, revela o diretor®. Salles acrescenta: “dei
de cara, por exemplo, em Didrios de Motocicleta, com
um numero incrivel de personagens que nao estavam no
livro, mas poderiam estar, estavam no espirito daquela

3. Entrevista disponivel em: http://www.delfos.jor.br/conteudos/index_interna.php?i-
d=85&id_secao=1&id_subsecao=3. Acesso em 01 de julho de 2014.




jornada, e a gente trouxe esses personagens para dentro
da histéria™.

Um desses personagens é o menino Don Nestor
que aparece quando Che (interpretado por Gael Garcia
Bernal) e seu amigo Alberto Granado (interpretado por
Rodrigo de la Serna) chegam a cidade de Cuzco. Como
conta Salles: “o garoto que guia os dois na cidade, por
exemplo, ndo estava no roteiro, foi completamente

1mprovisado™.

Figura 1: Don Nestor apresenta Cuzco a Che e Granado

CENA 1 - Che: Eu me pergunto, qual destes muros é Inca?
/ Don Nestor: Este muro é Inca e aquele é espanhol. Nos,
como piada, dizemos que é um muro dos Incas e o muro dos
Incapazes, que sdo os espanhéis. CENA 2 - Don Nestor: Cuzco
era a capital dos Incas, mas quando os espanhdis chegaram
destruindo tudo, nomearam Lima como nova capital. / Che:
Lima? / Don Nestor: Sim. CENA 3 - Che: Esta é a La Plaza? /
Don Nestor: Sim.®

4. Entrevista disponivel em: http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cine-
ma/2012-07-14/walter-salles-sobre-na-estrada-e-a-busca-da-ultima-frontei-
ra-americana.html. Acesso em 01 de julho de 2014.

5. Entrevista disponivel em: http://www.delfos.jor.br/conteudos/index_inter-
na.php?id=85&id_secao=1&id_subsecao=3. Acesso em 01 de julho de 2014.




O diretor se refere novamente ao personagem em
outra entrevista’, quando explica que “os encontros que
tivemos em Cuzco e em Machu Picchu [Peru] foram
incorporados a histéria. Ndo estavam no roteiro. A
cerimonia de coca e os jovenzinhos foram encontros que
a viagem nos proporcionou”. Logo apds encontrarem Don
Nestor e 0 menino apresentar a cidade aos dois jovens, o
mesmo participa da cena em que Che e Granado conversam
com um grupo de mulheres indigenas numa praca de
Cuzco. E sobre essa cena que Salles esta se referindo em
sua declaracao. Che questiona sobre a vida das peruanas
e, por fim, participa de uma ceriménia da coca, na qual as
senhoras ensinam como € o ritual.

Figura 2: Mulher indigena conversa com Che e Granado

em praca de Cuzco.

Mulher indigena jovem: Ela disse que nunca conheceu escola
nem colégio porque sempre viveu ao lado do gado e por isso néo
sabe falar castelhano, somente Quéchua. Penso que antes havia
bastante dinheiro para tudo, mas agora ha pouco dinheiro e nao
ha nenhum trabalho e isto esta nos afetando cada vez mais.

6. Transcricdo dos didlogos entre Che e Granado com Don Nestor do filme
Didrios de motocicleta.

7. Entrevista disponivel em http:/www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/
ult90u43985.shtml. Acesso em 01 de julho de 2014.




Desde pequena tenho trabalhado com artesanato e por isso vivo
tdo mal, estou assim... regular.?

As cenas tém um teor bastante documental e nao
estdo presentes no roteiro original desenvolvido por José
Rivera®. Fica claro o uso de um roteiro aberto quando se
contrapde o roteiro utilizado nas filmagens e o resultado
final na tela. Momentos como os referidos anteriormente
nao estao descritos no texto de Rivera, ha referéncias as
cenas anteriores e posteriores no roteiro, comprovando
a inclusao dos mesmos durante a captacdo das imagens.
O que reforga a ideia de Salles sobre roteirizacdo: “Em
portugués a palavra ‘roteiro’ tem a ver com rota. E o
que o roteiro deveria ser, a indicacdo de um caminho.

Nao deveria encerrar oportunidades, mas amplia-las”
(SALLES in STRECKER, 2010, p. 244).

Essa ideia remete ao que Comolli discute em um dos
capitulos do livro Ver e poder (2008, p. 169-178), quando
reflete sobre os filmes que se realizam “sob o risco do real”
com um roteiro aberto a realidade das filmagens. Para o
autor, seria no documentario que o cinema encontraria
uma forma de resisténcia aos roteiros totalizantes. Isso
porque, Comolli acredita que a roteiriza¢do nao se restringe
mais apenas ao cinema de ficcao, telefilmes, videogames,
mas extrapola para o campo das relacées sociais de nossa
sociedade, que estariam cada vez mais roteirizadas.

Nossasfantasiasenossos desejossioestruturados
como roteiros. Uma maéo invisivel alinha os
processos que supostamente nos conduzem. As
sociedades deslizam vagarosamente da época
das representacoes — teatro das instituigoes,
comédias ou tragédia dos poderes, espetaculo das
relacgdes de forca —para aquela das programacdoes:
da cena ao roteiro. (Ibidem, p. 169)

8. Transcri¢io do didlogo da mulher indigena do filme Didrios de motocicleta.

9. Disponivel na Cinemateca Brasileira.




Além disso, a generalizacdo e enrijecimento do
roteiro estariam intrinsicamente ligados ao “triunfo da
sociedade do espetaculo”, porque “assim como o mercado,
o espetaculo incita a estandardizacdo” (COMOLLI, 2008,
p. 174). Tanto que o autor nomeia como totalizantes os
roteiros que estao em todos os lugares para agir e pensar
em nosso lugar.

A sociedade do espetdculo triunfa, mas uma
parcela obscura do espetdaculo mina o espetaculo
generalizado. Chamemos essa parte de ‘a parte
da arte’. Cabe a ela, hoje mais do que nunca,
representar a estranheza do mundo, sua
opacidade, sua radical alteridade, em resumo,
tudo o que a ficcdo a nossa volta nos esconde
escrupulosamente: que estamos no periodo
posterior a destruicio dos conjuntos fechados, que
a cena é aberta, fendida, rompida, e é a esse preco
que ela ainda pode pretender historicamente
[grifo do autor] representar tudo o que neste

mundo néo é virtual (COMOLLI, 2008, p. 178).

No caminho oposto ao que Comolli (2008, p.
169) chama de “ficcdo totalizante do todo” estaria o
documentario, que nao teria “outra escolha a nao ser se
realizar sob o risco do real”. Em outras palavras, se ocupar
das fissuras do mundo, da desordem da vida, dos acasos,
das incompletudes. Ao analisar o roteiro de Didrios de
motocicleta em contraposicao ao que é visto na tela, é
possivel identificar uma consonancia com o que pensa
Comolli, quando aponta para esse uso do imprevisto.
Embora o autor esteja aqui pensando em documentarios,
os quais acredita que “[...] ndo sdo somente abertos para
o mundo: eles sdo atravessados, furados, transportados
pelo mundo” (ibid.), Comolli ndo descarta totalmente as
ficcoes, mas considera aquelas que sido renovadas pelo
contato com o documentario, o que parece ser o caso do




filme de Walter Salles. Isso porque, na visdo de Comolli, os
roteiros de ficcao sao “[...] frequentemente (cada vez mais),
fobicos: eles temem aquilo que lhes provoca fissuras, que
os corta, os subverte. Eles afastam o acidental, o aleatoério.
Alimentados pelo controle, eles se fecham sobre si mesmos”
(COMOLLI, 2008, p. 177). O que nao acontece em Didrios
de motocicleta, que agrega os encontros realizados durante
a viagem, como os ja citados anteriormente.

Filmar os homens reais no mundo real significa
estar as voltas com a desordem das vidas, com
o indecidivel dos acontecimentos do mundo,
com aquilo que do real se obstina em enganar
as previsdoes. Impossibilidade do roteiro.

Necessidade do documentario. (Ibidem, p. 176)

Além das cenas em Cuzco, ha um encontro numa
estrada no Peru rumo a Machu Picchu, no qual os jovens
interpelam um andarilho (cena descrita anteriormente
no inicio do artigo) e o questionam sobre sua caminhada
e o fato de ter sido expulso de suas terras, tema que é
recorrente no filme:

Figura 3: Andarilho conta sua histéria a Che e Granado.




Andarilho: Quando estava trabalhando o dono me expulsou
do terreno. Estava produzindo os produtos e me expulsou.
/ Che: O expulsou? Como? Chamou a Policia? / Andarilho:
Sim, chamou a Policia. Ele é um homem poderoso, tem muito
dinheiro. Quer que eu deixe seu terreno. / Granado: Deixa-lo,
mas ja estava produzindo? / Andarilho: Sim, produzia trigo,
milho, batatas, feijées e queria manter uma parte disso. Mas
ndo fico para tras, tenho de seguir em frente. Trabalhando,
buscando dinheiro para educar meus filhos. / Che: Quantos
filhos vocé tem? / Andarilho: Tenho cinco filhos. / Che: Vocé
tem se organizado com outros camponeses da zona para
fazer algo? / Andarilho: Sim, a comunidade é organizada, nos

ajudamos uns aos outros.'®

1D possivel notar uma repeticao de estilo nas cenas
que foram adicionadas pelo uso do roteiro aberto. Em
todas elas, Che e Granado aparecem questionando os
personagens, de um modo que nos remete a forma usada
por diretores-documentaristas quando entrevistam seus
documentados. Salles explica o método utilizado durante
as filmagens:

Em locagdes como Cuzco ou Machu Picchu, por
exemplo, incentivamos os atores a misturarem-
se com as pessoas que encontravam em seu
caminho, como fizeram Alberto e Ernesto ha
cinquenta anos. Esse material puramente
improvisado se fundiu logo com o roteiro mais
estruturado de José Rivera'l.

10. Transcri¢ao dos didlogos entre Che e Granado com o andarilho do filme
Didrios de motocicleta.

11. Traducdo da declaragdo: “En sitios como Cuzco o Machu Picchu, por
ejemplo, incentivamos a los actores a mezclarse con las personas que
encontraban en su camino, como lo hubieran hecho Alberto y Ernesto
hace cincuenta anos. Este material puramente improvisado se fusiond
luego con el guién mas estructurado de José Rivera”. Disponivel em http://
www.primordiales.com.ar/entrevistas/entrevista_con_walter_salles.htm,
acessado em 01 de julho de 2014.




Essas cenas inclusas devido ao uso do roteiro
aberto se relacionam com o que Comolli (2008, p. 171)
intitula “dialética da duvida e da crenca”, na qual o
lugar do espectador é definido como algo movel e incerto.
Isso porque “ironicamente aquilo que nos pressiona
hoje é e ndo é mais absolutamente uma ‘nova inscrigao
da realidade’, mas antes uma realidade da inscri¢do”
(COMOLLI, 2008, p. 170). Dessa forma, o espectador fica
confuso em relacdo ao que esta diante de si ao assistir
um documentario ou ficgdo, ndo encontrando assim um
lugar fixo, pelo contrario, criando uma situacdo que o
leva a duvidar ou acreditar na cena, mas tendo como
parametro um referente real. Ou seja, ao assistir uma
cena, o espectador ficaria em divida se aquilo que estaria
assistindo seria ficgdo ou documentario, o que demonstra
ser o caso do filme de Salles, que ao usar um roteiro
aberto, cria momentos ambiguos.

O roteiro aberto e as instrucoes documentarizantes

Focando nas trés cenas anteriormente destacadas
como exemplos do uso do roteiro aberto pode-se notar que
ha em comum entre elas, além do estilo questionador dos
personagens de Che e Granado, um carater documental.
Ao assistir tais cenas, o espectador pode se questionar se
aqueles personagens sdo reais ou atores figurantes, se
aquele momento é documental ou ficcional. Isso porque,
histérias que se baseiam no trabalho de nao atores, como
muitos dos filmes neorrealistas italianos, frequentemente
ocupam parte do terreno indistinto entre ficcdo e nao
ficcdo, entre historias de satisfacido de desejos e historias
de representacao social (NICHOLS, 2005).

Nos filmes de ficgao, os artistas estabelecem
relacoes contratuais para atuar no filme e, assim, o




diretor tem o direito e o comprometimento de obter
uma performance adequada. O ator é valorizado pela
qualidade de sua atuacdo, ndao pela sua fidelidade a
seu comportamento ou personalidade habitual. Tanto
o ator quanto o cineasta detém certos direitos, recebem
determinada remuneracao e trabalham para atender a
certas expectativas (NICHOLS, 2005).

No caso da nao-ficcdo, a resposta nfo é assim
tdo simples. As pessoas sdo tratadas como
atores sociais: continuam a levar a vida mais ou
menos como fariam sem a presenca da camera.
Continuam a ser atores culturais e nio artistas
teatrais. Seu valor para o cineasta consiste ndo
no que promete uma relagao contratual, mas
no que a proépria vida dessas pessoas incorpora.
Seu valor reside nido nas formas pelas quais
disfargam ou transformam comportamento
e personalidades habituais, mas nas formas
pelas quais comportamento e personalidade
habituais servem as necessidades dos cineastas.
(NICHOLS, 2005, p. 31)

Esse pensamento de Nichols (2005) pode ser
relacionado com o que Santeiro (1974) chama de
“dramaturgia natural”:

A maneira de o entrevistado dizer o seu texto,
a reacdo as perguntas, pequenas entonacgoes de
voz, a postura ou a expressio facial criticas do
entrevistado ou de outra pessoa que esteja a
seu lado, a relacdo do local em que a entrevista
é feita com as interferéncias que possam
ocorrer, o contraponto de entrevistador, tudo
sdo elementos dotados de significacdo e que
compdem um quadro de comportamento cénico
a que podemos chamar de dramaturgia natural.
[...] A dramaturgia natural é o conjunto de
recursos expressivos de que o depoente lanca




mao para representar o seu proprio papel. O
desempenho do ator natural visa passar, em
vez do papel estético, como ocorre de ordindrio
nas encenacdes, o seu proprio papel social, que
¢ 0 modo pelo qual assume a realidade social na
qualidade de sujeito (SANTEIRO, 1978, p. 81).

Pensando nas cenas com os atores sociais,
pode-se notar que as mesmas suscitam “instrucées
documentarizantes”, segundo a concepcao de ODIN
(2012). Para o autor, o grau de referéncia a realidade
do filme pode ser considerado como uma das possiveis
oposicoes entre ficcdo e documentario!?. Dessa forma,
o que diferenciaria um do outro seria o tipo de leitura
realizada pelo espectador. Se o espectador construir
uma imagem do enunciador como sendo real, ha uma
“leitura documentarizante”. Se pelo contrario, a imagem
construida pelo espectador considere a origem do
enunciador como inexistente ou ficticia, sera feita uma
“leitura fictivizante”. Em resumo, o que estabelece a
leitura documentarizante “é a realidade pressuposta do
Enunciador, e nao a realidade do representado” (ODIN,
2012, p. 18).

Dentro dessa perspectiva, mesmo que o espectador
assista a um filme de ficcdo, podera empreender uma
leitura documentarizante, lendo o que esta diante da
camera (atores, cenarios, paisagens) como um enunciador
real, assim como outras possibilidades (o cinegrafista, o
estidio produtor, o diretor do filme). Ou seja, no caso

12. Aqui entendidos como dois grandes conjuntos que trazem consigo o0s
respectivos géneros, uma vez que, “[...] a nocao de género nos parece ser de
um nivel inferior ao da distin¢do que nds tentamos colocar aqui: com efeito,
assim como existem géneros no conjunto de filmes de ficgdo (western, policial,
comédia musical etc.), também existem géneros no conjunto documentario
(filmes etnograficos, filmes industriais, filmes cientificos etc.)” (ODIN, 2012,
p. 23).




de Diarios de motocicleta, por exemplo, mais do que a
realidade dos atores sociais, o que leva o espectador a
uma instrucdo de leitura documentarizante é ler os
atores sociais como enunciadores reais.

E importante destacar que um filme pode orientar
a leitura do espectador, dando-lhe instrucgdes para uma
leitura mais ou menos fictivizante ou documentarizante.
Isso porque Odin entende que a leitura documentarizante
pode tanto dizer respeito ao filme como um todo ou apenas
a alguns de seus segmentos, como parece ser o caso de
Didrios de motocicleta. O filme em sua maior parte instrui
pelo seu sistema estilistico uma leitura fictivizante, no
entanto, conforme avanca e principalmente durante
as cenas em Cuzco e Machu Picchu, citadas como
exemplos anteriormente, instrui o espectador a leituras
documentarizantes. No filme isso é sugerido pela forma
como Salles filma as cenas (sistema estilistico) e pela
falta de referéncia aos atores sociais nos créditos finais,
indicando que os mesmos nao eram atores profissionais,
nem estavam interpretando personagens pré-concebidos.

A partir dessa ideia, pode-se pensar na existéncia de
uma escala documentaria e niveis de documentaridade,
“avaliaveis em termos do nimero de niveis convocados
para a construcdo do Enunciador real: dito de outra
forma, ha documentarios que sdo ‘mais documentarios’
que outros” (Idem, p. 27). Ou no caso de Didrios de
motocicleta, que ha ficcbes que sdo menos ficcoes que
outras.

Para além da leitura empreendida pelo espectador,
os créditos e o sistema estilistico podem nos oferecer
Iinstrucdes para o tipo de leitura a ser feita sobre o
filme. Por exemplo, ao iniciar o longa-metragem com




um trecho do diario de viagem de Che em forma de
crédito e referendar que o mesmo foi escrito por Che, um
personagem real, o filme esta oferecendo desde seu inicio
uma instruc¢ao documentarizante da obra. “Este ndo é um
relato de facanhas impressionantes. Eum pedaco de duas
vidas tomadas em um momento que cursaram juntas
um determinado trecho, com identidade de aspiracées e
sonhos. Ernesto Guevara de la Serna, 19527, indica o
letreiro.

Sobre o sistema estilistico, além do uso da camera
Super 16mm, normalmente usada no documentario,
devido a mobilidade de filmar com a camera na mao e
pelo seu custo menor, Salles opta por finalizar o filme
com diversas cenas nas quais os atores sociais olham
diretamente para camera como se estivessem sendo
fotografados, em preto e branco, numa estética que
remete ao fotografo Walker Evans, referéncia usada
por Salles (STRECKER, 2010, p. 59), reforcando o
carater documental da obra. Também dentro do sistema
estilistico, a forma como o diretor filma o encontro de
Che e Granado com os atores sociais serve de instrucao
documentarizante e esta fortemente vinculado ao uso do
roteiro aberto.

Diarios de motocicleta pode ser considerado um
filme hibrido, segundo a concepg¢ao de Odin (2012),
filmes “na interse¢do entre dois (ou mais) conjuntos
cinematograficos, filmes que entrelacam duas (ou mais)
instrucoes de leitura [...]” (Ibid, p. 27), uma vez que, 0
filme alterna entre instrucoes documentarizantes e
fictivizantes.

13. Traducio do letreiro em espanhol: “No es este el relato de hazanas im-
presionantes. Es un trozo de dos vidas tomadas en un momento en que cur-
saron juntas un determinado trecho, con identidad de aspiraciones y con-
juncién de ensuenos. Ernesto Guevara de la Serna, 1952”.




Conclusao

Partindo do questionamento sobre as interacoes
entre ficcdo e documentario em Didrios de motocicleta,
é possivel observar uma relacao entre o uso de um
roteiro aberto durante as filmagens e as instrugoes
documentarizantes no filme. As cenas que nao estavam
descritas no roteiro de José Rivera e foram acrescentadas
durante a captacao de imagens a partir do encontro da
equipe com atores socials sS40 as mesmas que sugerem
instrugoes documentarizantes aos espectadores. O
registro da conversa com as mulheres indigenas na praca
em Cuzco nao estava planejado, nasceu da viagem pelo
Peru, dos encontros possibilitados pela filmagem em
locagdao. Como nao eram figurantes com um texto a ser
decorado e interpretado, as mulheres foram questionadas
e responderam sobre suas realidades, o que agregou
um carater documental a cena. Ao invés de Che, no
caso, Gael Garcia Bernal, questionando, poderia ser um
documentarista que estaria buscando revelar a realidade
dos indigenas do Peru.

E importante salientar essa relacdo, porque
indica um caminho para se entender a presenca do
documentario na ficcdo. Um roteiro fechado, que nao
permitisse a inclusdo de situacgdoes encontradas nas
filmagens, talvez ndo gerasse cenas com instrucoes
documentarizantes, uma vez que, para realizar as cenas
previstas no roteiro seriam usados atores profissionais
que seguiriam o texto. E mesmo que o diretor optasse
por atores nao profissionais, a decisao de seguir apenas o
que estaria escrito no roteiro engessaria a interpretacao,
impedindo assim uma “dramaturgia natural’ que
seria responsavel pelo carater documental das cenas.
Deve-se deixar claro que a leitura do espectador pode
ser documentarizante mesmo num filme de roteiro




fechado, uma vez que, “todo leitor tem a possibilidade,
nao importa em que momento do filme, de se conectar a
leitura documentarizante” (ODIN, 2012, p. 21) . O que
se destaca aqui sao as instrucoées documentarizantes, ou
seja, aquelas que sdo dadas pelo préprio material filmico
e estdo fortemente relacionadas ao sistema estilistico
do filme. No caso de Didrios de motocicleta é possivel
perceber que as mesmas estao ligadas ao uso do roteiro
aberto. Isso porque a escolha de filmar as cenas com a
camera na mao (recurso estilistico fortemente ligado
ao documentario), enquadrando os personagens como
entrevistados de filmes de reportagens (considerados por
Odin como um dos subconjuntos do documentario), com o
uso de atores sociais instrui o espectador a ler tais cenas
como documentarizantes e tais cenas s6 se configuraram
de tal forma pelos encontros nao previstos no roteiro.

Pelas falas do diretor em entrevistas é possivel
perceber que a utilizacdo de um roteiro aberto foi escolhida
devido a um desejo de trazer imagens documentais para
o filme de ficcao e tem relacao com o fato de Didrios de
motocicleta ser um road movie, género o qual Salles
acredita exigir o uso de um roteiro aberto.

E 1til poder reinventar o filme a cada dia.
Porque as condigcbes que vocé encontra,
especialmente se esta rodando road movies,
serdo constantemente alteradas. A realidade vai
transformar o filme, sua textura, diariamente.
Se vocé nio é permeavel a 1sso, o filme vai
certamente perder a espontaneidade. (SALLES
in STRECKER, 2010, p. 245)

Essa afinidade entre o road movie e o roteiro
aberto merece uma pesquisa mais aprofundada, mas
ja aparece em estudos como os de Paiva e Souza (2014)




e esta relacionado para Campello (2007) como algo
caracteristico do road movie latino-americano, uma vez
que,

No road movie latino-americano, que pode ser
considerado uma expressdo do road movie pds-
moderno ou road movie do futuro, ocorre um
deslocamento sobre a imagem, eliminando
a separacio entre o espacgo da acdo e o da
percepc¢do. A imagem assume agora uma mistura
entre documentario e ficgdo, real e imaginario,
fragmento e contexto. (CAMPELLO, 2007, p. 67)

Deve-se salientar que o uso do roteiro aberto e
as instrucdes documentarizantes nao se restringem
a Didrios de motocicleta na cinematografia de Walter
Salles. Filmes como Terra Estrangeira, Central do Brasil
e Linha de Passe foram construidos numa interacao
entre documentario e ficcdo, sendo os dois primeiros road
movies e o ultimo, um filme fortemente marcado pelo
deslocamento fisico dos personagens. O que aponta o uso

do roteiro aberto na ficcdo como uma marca do cinema de
Walter Salles.
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Capitulo V.

RELIGIAO E MITO



Em busca do imaginario movimentado
pelo documentario O dia que durou 21
anos

DANILO FANTINEL

1. Por uma leitura simbodlica do filme documentario

O grande numero de documentarios brasileiros
langados nos tultimos 18 anos! se configura como um
fenomeno 1importante ao fornecer obras culturais
significativas para a instrumentalizacdo do debate
nacional sobre questbes sociais, politicas, histéricas e
economicas. Recentemente, o longa-metragem O dia
que durou 21 anos (2012), do diretor Camilo Tavares,
obteve destaque tanto no Brasil quanto no exterior ao
apresentar provas contundentes sobre a influéncia dos
Estados Unidos na elaboragido de um ambiente politico
propicio a derrubada do presidente Jodo Goulart em

1. Entre 1995 e 2013 foram langados 340 documentarios no Brasil. Os anos
de maior produgéo foram 2013 (com 50 filmes), 2011 (41), 2009 (38) e 2012
(34). Fonte: Observatoério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA) da
Agéncia Nacional do Cinema (Ancine) http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/
DadosMercado/2104.pdf




1964, ao golpe civil-militar e a subsequente instauracio
da ditadura que se estendeu no pais até 1985.

Na pesquisa académica, tedricos do cinema
elaboram ha décadas perspectivas prolificas acerca de
obras documentais, tamanha a importancia deste formato
audiovisual. Em suas abordagens, costumam dar atencao
a diversos elementos constitutivos do documentario,
desde a pesquisa a respeito do tema enfocado até itens
estruturantes do modelo, como as intencionalidades do
autor, o argumento e o roteiro cinematograficos propostos,
o discurso do longa, a narrativa articulada, a montagem
filmica utilizada, a estética empregada, a utilizacao de
1Imagens técnicas e sua possivel manipulacdo, bem como
a valorizacdo do proprio filme como fonte de analise
histérica, representativa de determinada realidade.

Entretanto, mesmo sendo principios elementares
largamente adotados pela pesquisa cinematografica, tais
perspectivas tendem a observar os filmes como obras
dadas, de certa forma fechadas em si, certamente capazes
de propor dialogos com seus publicos e de se fixarem
na memoéria das audiéncias, porém, salvo excecoes,
insuficientes para analisar documentarios como suportes
de elementos simbodlicos fundamentais na estruturacao
de um imaginario capaz de tocar, moldar ou traduzir
realidades.

Perspectivas tradicionais de analise filmica, embora
teoricamente consistentes, deixam de observar este
formato audiovisual como movimentador de imagens
simbdlicas dinamizadoras da prépria formacao do sujeito
e da sociedade. Nesta pesquisa em desenvolvimento,
observamos O dia que durou 21 anos como potencial
ativador de imagens que ajudam a compor um imaginario
designado pela Escola de Grenoble como fundante do
homem e da sociedade.




Assim, seria desafiadora e possivelmente frutifera
uma analise do documentario em questdo nao a partir
de teorias e abordagens cinematograficas de pesquisa
atentas ao filme como um produto cultural, um suporte
de linguagem filmica, uma representacdo de realidade
ou como eco discursivo sobre o passado historico,
mas sim pela Teoria Geral do Imaginario de Gilbert
Durand (2012), perspectiva que permite perceber o
longa-metragem como uma obra documental da qual
emanam imagens simbolicas ligadas a um imaginario
antropolégico referencial, relativo a propria construcao
politica do Brasil recente.

2. O documentario como representaciao de
realidades e fonte de analise historica

Desde 19642, mais de cem obras documentais
relativas a ditadura brasileira foram lancadas,
oferecendo bons subsidios para reflexdes sobre o regime
militar. Porém, O dia que durou 21 anos se diferencia de
outros filmes. Em sua “assercio sobre o mundo que nos é
exterior” (RAMOS, 2013, p. 22), o longa exibe documentos
oficiais norte-americanos que comprovam a participacao
decisiva dos Estados Unidos na efetivacao do golpe que
depos Jango e instaurou a ditadura no Brasil.

O titulo de Camilo Tavares, filho de Flavio Tavares,
produtor do longa e um dos presos politicos trocados
pelo embaixador estadunidense Charles Burke Elbrick,
sequestrado pela Acdo Libertadora Nacional (ALN) e

2. Pesquisa “Cinema e histéria no Brasil: estratégias discursivas do
documentdrio na construcdo de uma memoria sobre o regime militar”,
do grupo de pesquisa Histéria e Audiovisual: circularidades e formas de
comunicacao, tendo como base o catalogo da Cinemateca Brasileira, aponta
o lancamento de 113 documentarios sobre a ditadura entre 1964 e 2014.
Disponivel em http://historiaeaudiovisual.weebly.com/documentaacuterios-
sobre-o-regime-militar-brasileiro.html




pelo Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR8) em
1969, apresenta fotografias, imagens em movimento,
cartas, oficios, telegramas e gravacoes em audio, além de
diversas entrevistas, que confirmam o apoio dos governos
de John Kennedy (1961-1963) e Lyndon Johnson (1963-
1969) ao processo politico nacional que resultou em mais
de duas décadas de autoritarismo em territério brasileiro.

Por meio de narrativa agil, permeada por tracos
de géneros ficcionais como suspense e ac¢do integrados
ao formato documentario, bem ao estilo do thriller
documental, Camilo e Flavio remontam o cenario
histéorico da época a partir dos dados obtidos apods
cinco anos de pesquisas nas bibliotecas de Kennedy
e de Johnson, em Washington, e também em arquivos
secretos do Estado norte-americano liberados pelo
Freedom of Information Act, que permite acesso publico
a documentos confidenciais apds 40 anos de seu registro.

De fato, a aproximacido entre documentarios e
Histéria é recorrente e fundamental para este modelo
narrativo. Enquanto realizadores de cinema se dedicam
a observacao e assercao sobre momentos historicos, ha
campos da pesquisa histérica que tomam o cinema como
fonte de analise. Este trabalho produtivo, no entanto,
exige atencao de ambas as partes. Em seu artigo sobre
as estratégias de propaganda da campanha presidencial
de Getulio Vargas de 1950, Monica Almeida Kornis
aponta para a dificuldade de se estudar e problematizar
o trabalho de pesquisa com imagens técnicas no campo
da Histéria devido a particularidade e natureza de seu
registro.

Conforme Kornis, a indagacgao sobre como analisa-
las recai sobre dois pontos criticos: além das imagens
técnicas nao serem a expressao direta do real, assumem




novos significados quando deslocadas para outros
contextos histéricos e outros formatos narrativos.
Relembrando um posicionamento de Pierre Sorlin, a
autora ressalta a “dimenséo iluséria da imagem como fiel
reproducao do real”, o que a leva concluir que “a imagem
¢ mentirosa”. De acordo com Kornis

Imagens podem ser utilizadas para qualquer
fim, ndo sdo por si sb6 provas de verdade,
embora nio possamos desconhecer a existéncia
de um registro do real na imagem documental.
(MORETTIN, NAPOLITANO e KORNIS, 2012,

p. 69).

A pesquisadora aponta para a complexidade das
relacoes entre Histéoria e imagem devido as intencoes
e objetivos de sua utilizagido, principalmente quando
deslocadas de um contexto original, apesar da suposta
relacdo direta entre ambas, ou seja, entre o evento
propriamente dito e sua representacdo. No entanto,
Sandra Pesavento ressalta a importancia do “momento
de feitura” da imagem e afirma que ela “enquanto
registro de algo no tempo, é testemunho de época, mas
também testemunho de si1 propria” (PESAVENTO,
2003, p. 87), indicando néo apenas o poder da imagem
no registro de um momento, de uma realidade especifica
a ser representada, mas também seu poder documental
Iintrinseco, seja qual for o fato que venha a documentar.

Porém, independentemente da  capacidade
documental de imagens técnicas, Emmett Sullivan
lembra a frequente manipulacdo editorial e questiona:
“O que é auténtico? O que é a imagem?”. O académico
sugere que pensemos criticamente a suposta maior
importancia da imagem técnica em si contra o que ela




representa no momento de sua criagao tendo em vista
seus usos em reportagens ou filmes.

Uma das questoes sobre o uso de imagens como
documento é o que aconteceu nos milissegundos
anterior e posterior. O que ocorreu a esquerda
e a direita, acima e abaixo do frame. Nos
capturamos um momento historicamente.
Precisamos pensar sobre a prevaléncia da
imagem contra o que ela realmente significa no

momento em que é feita. (SULLIVAN, 2013).

O debate sobre realidades representadas é extenso
e agrega diversas areas do conhecimento. Conforme
Beatriz Jaguaribe, teriamos contato com realidades
socialmente construidas a partir de relagoes entre
pessoas e destas com a midia. Segundo a autora, uma
das postulacoes da modernidade tardia é “a percepcao de
que os imaginarios culturais sao parte da realidade e que
nosso acesso ao real e a realidade somente se processa
por meio de representacoes, narrativas e imagens” (2007,
p. 16). De certa forma, Jaguaribe afasta-se de Sullivan
ao considerar que meios de comunicacdao fazem com
que a imagem técnica ou a narrativa midiatica tenham
em sl mais realismo do que nossa realidade individual.
Para a autora, a tessitura de imagens e de narrativas
sobre a realidade pelos meilos midiaticos é absorvida
pelas pessoas, transformando-se em codigos pelos quais
elas interpretam o mundo e elaboram suas proéprias
narrativas pessoais.

A camera fotografica, o cinema e posteriormente,
no final dos séculos XX e (inicio do) XXI, a
realidade virtual potencializaram o ‘efeito de
real’. Arealidade tornou-se mediada pelos meios




de comunicacido e os imaginarios ficcionais e
visuais fornecem os enredos e imagens com
0s quais construimos nossa subjetividade.

(JAGUARIBE, 2007, p. 30; grifo nosso).

Se lavarmos em conta que a realidade é construida
socialmente, nido apenas por relacées socials, mas
também pelas mediacoes de meios de comunicacgao
de massa, é preciso ter em mente que este papel tem
peso importante entre documentarios, mesmo no caso
dos que apresentam tracos ficcionais, como O dia que
durou 21 anos. Este filme, por decisdao de seu diretor,
emprega efeitos especiais e narrativa agil para atrair
publico, especialmente as novas geracoes. “Demos ritmo
interessante, trilha legal e arte grafica elaborada para o
jovem se interessar. Fizemos um filme de histéria, mas
também com suspense e acao” (TAVARES, 2013). Géneros
comuns ao cinema de ficcdo integrados a narrativa
documentaria, como os procedimentos de investigacao
quase policialescos do longa-metragem que é objeto deste
estudo, costumam caracterizar thrillers documentais.

Atualmente, documentarios com tonalidades
ficcionais ampliam as caracteristicas dominantes do
formato narrativo, explicitadas por Ferndo Pessoa
Ramos como “depoimento, entrevista, roteiro, pesquisa
e uso de filmes de arquivo” (RAMOS, 2012). Luiz Zanin
Oricchio completa essa visdo expandida sobre o modelo
ao ressaltar que algumas producgées “abordam a ditadura
de modo original”, com contetido politico atrelado a uma
“sensibilidade pessoal” (ORICCHIO, 2013).

No filme de Tavares, ha certas sequéncias que
manipulam registros documentais de forma a sugerir
teores ficcionais acerca do passado histérico, ou seja,
propondo fatos que nao necessariamente correspondem




a realidade de modo a estimular uma narrativa em
ritmo de suspense policial, como desejou o cineasta.
A reconstrucado do real se da a partir de montagem e
de efeitos visuais que apontam contextos e sentidos
diferentes daqueles do “momento de feitura”. Um
exemplo é a cena em que uma fotografia apresenta uma
sala da Casa Branca, em Washington, com politicos em
frente a monitores de televisdo, um dos quais exibindo
Imagens em movimento de uma entrevista realizada
pela TV com o deputado brasileiro Bocayuva Cunha. A
manipulacdo da a impressdo de que os politicos norte-
americanos fotografados estavam assistindo a entrevista
do deputado no momento em que a foto foi feita. Com
um movimento de aproximacao de camera ao televisor
inscrito na fotografia, a sequéncia do filme passa
desta cena para a propria entrevista de Cunha a TV.
Posteriormente, a imagem visual de Cunha é cortada,
mas o audio da entrevista segue, desta vez sob um efeito
sonoro que remete a uma transmissio de radio, por
sua vez sobreposta a outra fotografia que exibe outros
politicos estrangeiros reunidos em outra sala da Casa
Branca, como se os mesmos estivessem escutando o
brasileiro em um radio portatil em tempo real.

para promover as reformas soclals
que precisamos, entdo sim aceltareamos.

- -
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y O governo deve dar ao povo
¥ garantia de suas necessidades bisicas!

A sequéncia, que manipula instrumentos
documentais a ponto de estabelecer teores ficcionais
dentro do filme documentario, nos remete a tessitura de
1magens e de narrativas sobre a realidade, pela midia,
sobre a qual fala Jaguaribe. Ao mesmo tempo, ecoa o
questionamento de Sullivan sobre manipulacao editorial,
autenticidade e uso de imagens técnicas. Entretanto, ao
comentar a sobreposicao dos campos documentario e
ficcional pela 6tica pds-estruturalista, Ramos explica que
a queda dos limites entre os formatos é uma acgao criativa
que vem sendo adotada por cineastas brasileiros:

O documentario é visto como um campo
tradicional, com regras a serem seguidas.
Extrapolar estas fronteiras é um atestado
de inventividade [...]. Este tipo de narrativa
encontra-se no amago da sensibilidade estética
de nossa época, provocando uma espécie de
atracio irrefreavel sobre o movimento de analise
[...]. Discutir fronteiras e defini¢des surge como

algo ultrapassado [...]. (RAMOS, 2001, p. 193).

Marcius Freire também aborda as fronteiras éticas,
estéticas e representacionais entre os filmes de ficcio e




os documentarios. O pesquisador aponta que titulos da
linguagem documental, apesar de serem resultado de
motivacoes diferentes das obras de ficcdo, apresentam
elementos cinematograficos similares. Para ilustrar
seu posicionamento, Freire retoma preceitos do tedrico
Michael Renov, que em seu livro Theorizing documentary
afirma serem todas as formas discursivas, inclusive o
documentario, se nao ficcionais, pelo menos ficticias em
funcao de seu carater tropoldgico — ou seja, o apelo que
fazem a tropos e figuras de retoérica. Conforme Freire:

Os mesmos mecanismos usados no filme de
ficcao, como flashbacks, montagem paralela, etc.,
sdo usados no documentario. Da mesma forma,
técnicas associadas ao filme documentario sio
usadas no filme de ficcdo, como nervosismo e
movimentos de camera na mio. Tais evidéncias
nao podem levar a outra conclusdo que néao
seja a da inexisténcia de uma fronteira nitida e
precisa entre as duas formas cinematograficas.

(FREIRE 2011 p. 37).

Independentemente dasrelacoes entreinstrumentos
ficcionais e documentarizantes dentro do formato
documentario, Freire lembra que, ja no final do século
XIX, Boleslaw Matuszewski apontava o valor histérico
dos filmes em sua obra Une nouvelle source de l’histoire.
Atualmente, Marc Ferro passa a sistematizar métodos e
procedimentos a fim de estabelecer o cinema comouma das
novas fontes de estudo em Histoéria, ressaltando o valor
etnolégico e a importancia historiografica das imagens
em movimento. Para ele, tanto filmes de ficgdo quanto
documentarios sao objetos de estudo. Segundo Freire,
trabalhando isoladamente cada elemento constitutivo
da imagem cinematografica e analisando suas relagées




Internas e externas, “Ferro procura extrair do documento
filmico uma maior compreensao nao apenas da obra, mas
também da realidade que ela retrata” (FREIRE 2011 p.
109).

Entretanto, aos que utilizam longas documentais
como parte do trabalho de analise histérica, Marcos
Napolitano lembra que “documentario histérico nao é
um tunel do tempo, mas um género cinematografico”. O
historiador completa:

Um documento histérico, sim, mas na medida
em que for abordado como documento filmico.
A questao é descobrir como ele nos convence (ou
nao) da “verdade historica” por meio de uma
narrativalégica eideoldgica, mas, acima de tudo,
cinematografica (MORETTIN, NAPOLITANO e

KORNIS 2012, p.176).

De uma forma geral, ha um entendimento
consolidado sobre a capacidade de assercao sobre
o mundo exterior em paralelo a potencialidade de
representacdo de uma determinada realidade por parte
do filme documentario, apesar deste, em certas ocasioes,
remoldar suas fronteiras éticas e estéticas com relacao
ao formato ficcional. Assim, ha de se compreender que
um documentario ndo é a propria realidade, mas sim
uma visao filmica de um grupo de pessoas acerca de um
fato ou momento histérico. Neste caso, seria importante
abordar documentarios por outras vias de acesso,
verificando suas camadas de informacao mais profundas,
observando-o como movimentador de imagens simbdlicas
articuladoras de um imaginario proprio, capaz de tocar a
realidade em um sentido mais elementar.




3. A construcao do conhecimento cientifico pelo
devaneio consciente

Ao estabelecer proposi¢oes sobre o mundo e
elaborar representacoes de realidades por meio de
narrativas, discursos e imagens técnicas (FLUSSER,
2011), documentarios oferecem ao publico traducoes
e estratégias de sobrevivéncia em seu ambiente. No
entanto, esta pesquisa em andamento ndo buscara a
analise dos tradicionais elementos constitutivos do filme
O dia que durou 21 anos. Seu objetivo sera realizar a
leitura das imagens simboélicas ativadas pelo longa a
partir da adocao dos pressupostos da Teoria Geral do
Imaginario.

Talabordagem,noentanto, exigedopesquisadoruma
percepcao ampliada sobre a producdo do conhecimento
cientifico, aliando as experimentacoes empiricas sobre
seu objeto a uma liberdade criativa de ordem poética.
Nesse sentido, cabe retomar alguns posicionamentos de
Gaston Bachelard, defensor de pesquisas com abordagens
antropoldgicas e interpretacgdes simbodlicas, bem como da
valorizag¢ao do devaneio consciente do homem desperto —
ou seja, desvinculado da dimensao onirica. Segundo sua
“psicanalise do conhecimento objetivo”, Bachelard sugere
que, ao elegermos um objeto, acumulamos hipdteses e
devaneios, formando assim convicgoes prévias que tém a
aparéncia de um saber. No entanto, o pensador adverte
que

A fonte inicial é impura: a evidéncia primeira
nio é uma verdade fundamental. De fato,
a objetividade cientifica s6 é possivel se
inicialmente rompemos com o objeto imediato,
se recusamos a seduc¢do da primeira escolha,
se detemos e refutamos os pensamentos
que nascem da primeira observacido. Toda




objetividade, devidamente verificada, desmente
0 primeiro contato com o objeto. (BACHELARD,

2008, p. 01 e 02).

Sem recuar o cientificismo positivista, Bachelard
alega que “as condig¢ées antigas do devaneio nao sao
eliminadas pela formacao cientifica contemporanea”. Pelo
contrario, aponta que “o devaneio nio cessa de retomar
os temas primitivos [...], a despeito do pensamento
elaborado, contra a propria instrucao das experiéncias
cientificas” (2008, p. 05 e 06).

Em seu método para operar uma psicanalise
do conhecimento objetivo, o filésofo com formacao
em matematica, fisica e quimica aposta na uniao
entre cientificismo e subjetividade, o que para muitos
pesquisadores seria imponderavel. Sua meta é encontrar
a acao dos valores inconscientes na propria base do
conhecimento empirico e cientifico.

Esse movimento constante dos conhecimentos
objetivos e sociais em direcdo aos conhecimentos
subjetivos e pessoais, e vice-versa, € retomado por
Jean-Jacques Wunenburger em sua analise sobre a
obra de Bachelard, que observa no devaneio consciente
uma capacidade criadora definitiva. De acordo com
Wunenburger, Bachelard explorou pela primeira vez
na tradicdo francesa a dupla dimensio do espirito: a da
abstracao cientifica e a do devaneio poético.

Segundo Wunenburger, o bachelardismo se instalou
em um duelismo radical, que opde a epistemologia,
Inscrita na tradi¢ao do positivismo francés, a uma poética
que explora a atmosfera dos devaneios literarios, estilo
préoximo ao dos romanticos aleméaes. Conforme a “poética
do devaneio” de Bachelard, de formacao simultaneamente




cientifica e filos6fica, ha uma dualidade antropolégica na
formacao do conhecimento que opGe e congrega ciéncia e
devaneio, objetividade e subjetividade, conceito e imagem
(WUNENBURGER, 2012, p. 21 e 22).

Apoés Bachelard aproximar-se da psicanalise
freudiana, pela qual se entregou a um procedimento de
decifracao simbodlica, o filésofo passou a dar atenc¢ao a Carl
Gustav Jung, cuja obra lhe permitiu explorar os caminhos
de uma hermenéutica simbdlica na qual os devaneios e
os sonhos nao travestem mais somente as determinacoes
empiricas e inconscientes do sujeito, mas sugerem uma
criacdo permanente de significacées ambivalentes que
correspondem a valores simbdlicos universais, como
atestam os mitos universais (WUNENBURGER, 2012,
p. 28 e 29).

Ao valorizar os poderes criativos da imaginacao,
que atravessam o sujeito conectando sua histéria pessoal
a rede de significacdo de imagens transindividuais que
lhe colocam em sintonia com o mundo, Bachelard vé na
1Imaginacio nio apenas uma faculdade psicolégica, mas
também uma fonte de ser e pensar.

O filésofo percebe na poética do devaneio e na
dialética da negatividade a possibilidade de elaboracao do
conhecimento a partir da oposic¢ao de conceitos, sendo esta
dimensao antinomica, contraditéria, de tensionamento
constante, um fator importante para um conhecimento
evolutivo, em devir. Conforme Wunenburger, para
Bachelard a dialética se torna um método particular
para ratificar um conceito ou dinamizar a simbodlica de
uma imagem a partir de movimentos de deformacao
de seus conteidos e de descentracdo de um ponto de
vista imediato, nos quais as objecoes e as diferencas
entre sujeito e objeto sdo meilos para se obter acesso a




objetividade e atingir o conhecimento racional. Na visao
de Bachelard, a ideia de dialética permite articular
continuidade e descontinuidade na histéria da razao
cientifica.

Assim, a dialética das imagens simbdlicas ndo segue
apenas uma ordem logica ou discursiva, mas também
uma de esséncia afetiva (mais no sentido de “incomodo” e
“turbuléncia”, e ndo de “ternura” ou “afeicao”), justamente
porque, para Bachelard, a imaginac¢ao ndo é um retrato
estatico do homem, mas resultado de uma experiéncia
de enfrentamento dele com o mundo. Esse dinamismo
poético realca valores positivos e negativos das imagens,
bipolaridade caracterizada por movimentos de atracao e
repulsa reciprocos denominada coincidentia oppositorum
(WUNENBURGER, 2012, p. 51 e 52), identificada como
uma coincidéncia de opostos que nao se excluem nem se
anulam, mas que tendem a se complementar sem com isso
estabelecer uma relacao de causa e efeito. A conciliacao
dos contrarios é propria do devaneio consciente e poético.

4. O documentario como movimentador de imagens
simboélicas do imaginario

A poética do devaneio de Bachelard abre caminho a
leitura das imagens simboélicas movimentadas por O dia
que durou 21 anos, capazes de constituir um imaginario
ativado pelo documentario. Transpessoal, transcultural
e designada pela Escola de Grenoble como fundante do
proprio homem, tal dimensido de imagens pregnantes
obteve sistematizacao pela Teoria Geral do Imaginario
elaborada por Gilbert Durand (2012), discipulo de
Bachelard.

Para Durand, o imaginario é compartilhado
pela humanidade, se configurando como um sistema




complexo de imagens simbdlicas resultantes de um
trajeto antropolégico (também chamado trajeto do
sentido) de ordem dual e reciproca: “uma incessante
troca [...] entre as pulsoes subjetivas e assimiladoras e
as intimacoes objetivas que emanam do meio césmico e
social” (DURAND, 2012, p. 41). Ou seja, uma articulacgao
em permanente alternancia entre as condutas inerentes
a condicdo humana, constantes, em nivel biopsiquico, e
as coercoes estabelecidas pelo contexto histérico-social,
variaveis, em nivel cultural.

De acordo com Ana Tais Martins Portanova Barros,
a localizacdo do imaginario entre os dois polos que
estabelecem o trajeto do sentido “é talvez a contribuigao
mais importante da teoria durandiana e ao mesmo tempo
a que oferece mais dificuldades para o pesquisador,
especialmente na area da Comunicagio”, pois “tal
bifrontismo do imaginario autoriza o pesquisador a
aproximacoes tanto pelo lado arquetipolégico quanto pelo
lado fenomenologico” (BARROS, 2013, p. 20), sendo a
vertente arquetipologica fortemente orientada por Jung.

Neste acordo entre opostos semanticos que da origem
ao imaginario, o polo das pulsoes subjetivas é a raiz de
gestos primordiais do corpo humano definidos por Durand
como “dominantes reflexas”, seguindo a reflexologia de
Vladimir Betcherev. Elas, por sua vez, sdo dividas em
postural (tendéncia do ser humano por-se de pé), digestiva
(ingestao) e ritmica (copulag¢do). Essas dominantes se
relacionam a fim de construirem imagens simbdlicas que
se relacionam aos verbos distinguir, confundir e reunir —
acoes estas que estabelecem estruturas organizadas em
torno de constelagoes simbdlicas, essenciais nos estudos
do imaginario.

A teoria de Durand nao apenas remete a gestos




primordiais do corpo como apresenta entre seus
pressupostos a anterioridade do imaginario as demais
producées do homem, como o proprio pensamento
racional. Além disso, propdoe uma correspondéncia
com estruturas simbodlicas antepassadas. Conforme
o antropoélogo, o homem contemporaneo repete mitos
antigos em seu comportamento, pois ha continuidade da
mitologia ancestral na cultura atual.

Em sua fundamentagdo, a antropologia da
1maginacao simbolica institui métodos de modelizacao
do imaginario, cujas imagens, ligadas aos verbos citados,
Durand organizou em trés estruturas diferentes:
Heroica, Mistica e Dramatica. Todas elas também estao
relacionadas as dominantes reflexas. Determinar o
pertencimento das imagens a uma destas estruturas do
1maginario permite compreender sua logica operativa.
Sua investigacdo metodologica se da pela mitocritica,
sistematica pela qual se verificam imagens simbdlicas,
temas, mitos ou metaforas presentes em obras da cultura
em geral. Conforme Barros

De modo resumido, a mitocritica faz o
recenseamento de imagens simbdlicas em
determinado material cultural, buscando
constelacbes de imagens. Estas tém origem
no que Durand (1998, p. 43) chama de
convergéncia simboélica: o agrupamento de
imagens homodlogas, como variagdes sobre
um mesmo tema. Por exemplo, a luz e o sol,
o olho e o verbo convergem num simbolismo
espetacular dito “heroico”, enquanto alimentos
e substancias, morada e taca convergem num
simbolismo de intimidade, dito “mistico” [...] O
regime “dramatico” é o campo de harmonizacao
de imagens misticas e heroicas através da
“coincidentia oppositorum”: os contrarios
coincidem sem apaziguamento, mantendo




suas arestas. Convergem ai simbolismos de
progressdo, como os derivados da cruz e do
fogo, e também simbolismos ciclicos que se
multiplicam a partir da tecnologia do ciclo e do

bestiario da lua. (BARROS, 2010, p. 216).

Diferentementedoquesetendeapensar,oimaginario
nao é um espaco volatil onde reina a desordem irracional.
Pelo contrario. Possui um equacionamento funcional que
remete a nogao de imaginagao material proposta por
Bachelard, fundada nos quatro elementos da cosmologia
grega (terra, agua, ar e fogo), e também pela correlacao
entre esquemas corporais, gestos tecnoldgicos, imagens
arquetipais e racionalidade, conforme pressupostos
da Escola de Grenoble. Porém, como adverte Barros, a
compreensao intelectual destas regras nao é suficiente,
pois “quando se acredita té-las entendido racionalmente,
havera algo que escapa deste entendimento, dada a
presenca de uma energética simbodlica que impulsiona
o movimento no trajeto do sentido [...]. Para conhecer a
imagem simbolica é preciso mesmo nascer com ela, como
quer Bachelard (1988), entregar-se a sua transcendéncia”
(BARROS, 2013, p. 27).

Além disso, é preciso ter em mente que a
imagem simbodlica se difere das imagens alegdricas ou
estereotipicas, nas quais o conceito precede a imagem a
ponto de ela mesma ilustrar uma nogao anteriormente
estabelecida e oriunda de imposi¢oes sociais. A imagem
simbodlica, ao contrario, precede o conceito, dando-lhe
origem junto a um homem simbolizador, imaginativo.
Na pesquisa académica, entretanto, a observaciao da
simbolizagao, ou seja, da atribuicao de sentidos, recorre
a linguagem para expressar esse pensar.




E bem por isso que Durand (1997) desenhou os
regimes do imaginario a partir do verbo mais do
que a partir dos predicados e dos substantivos,
pois é o verbo que contém a energética simboélica
da acdo, nascedouro do imaginario. (BARROS,

2013, p. 26).

A 1imagem simbolica produz ecos no fenomeno verbal
e na dimensdo iconica de imagens técnicas presentes
em produtos comunicacionais como o cinema. Porém,
sO teremos acesso ao imaginario movimentado por tais
produtos se os mesmos forem percebidos nao apenas
como resultado de um trabalho de percepcdao ou do
intelecto, mas também como originarios da imaginagao
criadora. Assim, no estudo do imaginario, a observacao
do trajeto do sentido das imagens exige que o pesquisador
adote uma perspectiva simbélica, calcada mais em uma
revelacao de sentidos do que em uma decodificacdo de
significados como propéem, por exemplo, as abordagens
semioticas.

Por isso, fazer a leitura das imagens simbdlicas e
1dentificar as estruturas do imaginario a que pertencem
(Heroica, Mistica ou Dramatica) permite decifrar
ou interpretar o sentido mitico e simbédlico de uma
obra cultural, como um filme. O imaginario, mesmo
aquele movimentado por um documentario, toca a
realidade, pois a imaginac¢do enquanto funcio simbdlica
dinamizada pelo trajeto do sentido, l6cus por onde flui a
energia simbolica, revela-se como um fator importante
de equilibrio psicossocial e de eufemizacao (ARAfJJ Oe
TEIXEIRA, 2009, p. 08 e 09) — principalmente quando
esta recal sobre a angustia existencial originaria relativa
a consciéncia da morte e da passagem do tempo, teores
elementares na producdo do 1maginario, conforme
Durand. O pensador cita Henri Bergson para lembrar




que “a imaginacio define-se como uma reacio defensiva
da natureza contra a representagao da inevitabilidade
da morte através da inteligéncia” (DURAND, 1993, p.
98). Para o antropodlogo, ndo ha davida sobre o papel
harmonizador da imaginacdo sobre o humano e seu
ambiente:

A funcao da imaginacao é, acima de tudo, uma
funcdo de eufemizacio, mas nao simplesmente
6pio negativo, mascara que a consciéncia ergue
diante da hedionda figura da morte, mas, pelo
contrario, dinamismo prospectivo que através
de todas as estruturas do projeto imaginario,
tenta melhorar a situacdo do homem no mundo.

(DURAND, 1993, p. 99).

Entretanto, é preciso esclarecer que o imaginario
originado no trajeto do sentido, proposto por Durand,
nao equivale ao chamado imaginario popular nem aquele
citado por dJaguaribe anteriormente. O imaginario
designado pela Escola de Grenoble é mais profundo,
resultante deste processo de coincidentia oppositorum
entre a constancia inerente a condicio humana e a
variabilidade das coergoes historico-sociais, sendo este
um movimento que torna o imaginario incontornavel. Ja
o imaginario popular é instituido socialmente e conforme
Barros poderia ser tanto um fator de alienacédo do real
quanto algo a “ser evitado” caso se alcancasse um grau
superior de consciéncia politica. O imaginario da Escola
de Grenoble, por ser complexamente estruturado, obteve
em Durand uma hermenéutica simbdélica adequada.

5. Consideracoes finais

Como visto, ndo ha davidas sobre a importancia e
o rigor das tradicionais teorias de cinema referentes ao




filme documentario utilizadas na pesquisa académica.
Também sao claras as profundas relacées entre Historia
e este modelo cinematografico, capaz de oferecer
representacoes de realidade, propor assercoées sobre o
mundo e servir de fonte de analise para certos campos
da pesquisa historiografica. No entanto, as abordagens
focalizadas nas caracteristicas dominantes deste formato
narrativo se mostram insuficientes para a leitura das
imagens simbodlicas que emanam do documentario O dia
que durou 21 anos.

Para se realizar um estudo sobre a esfera simbdlica
movimentada pelo longa-metragem, responsavel pela
equacao do imaginario ativado por este mesmo produto
cultural, é preciso estar atento tanto a poética do
devaneio proposta por Gaston Bachelard, fundamentada
pela consciéncia da imaginacao criativa humana, quanto
ao trajeto do sentido elaborado por Gilbert Durand, cujo
acordo semantico reciproco entre as pulsdes subjetivas,
Inerentes ao homem, e as 1ntimacoes objetivas,
provenientes do meio social, ddo origem as possiveis
imagens simbolicas presentes no documentario de
Camilo Tavares.

A partir da analise filmica de O dia que durou 21
anos aliada a mitocritica inserida na Teoria Geral do
Imaginario definida por Durand buscaremos revelar
suas imagens simbodlicas, figuras miticas, tematicas ou
metaforas dominantes, procurando identificar como tais
elementos se integram as estruturas estabelecidas pelo
antropologo para, enfim, definir qual perfil de imaginario
¢ movimentado pelo longa brasileiro: Heroico, Mistico ou
Dramatico.

Nodesenvolvimento desta pesquisa, sera importante
analisar fotografias e imagens em movimento inseridas




em cenas do filme para que sejam observadas quais
imagens simbdlicas surgem dos registros documentais
que representam momentos e personagens historicos,
instancias governamentais e administrativas ou ainda
movimentos e organizagbes soclals que tiveram papel
fundamental nos acontecimentos politicos retomados
pelo documentario.

Jango durante entrevista (acima) e General Castello Branco ao
lado do embaixador norte-americano Lincoln Gordon (abaixo)

Ha de se estar atento a leitura das ressonéancias
simbdlicas, miticas e arquetipicas inscritas nas
representacées de vultos politicos como Jodao Goulart
(como presidente de fato e deposto), Leonel Brizola
(lider do movimento pela Legalidade), os presidentes
norte-americanos John Kennedy e Lyndon Johnson, e o
embaixador norte-americano Lincoln Gordon (articulador
do golpe), além de diversos governadores, deputados e
senadores brasileiros envolvidos no processo historico;
bem como figuras e institui¢oes militares, civis, religiosas,
jornalisticas e empresariais que tiveram participacao
nos acontecimentos; sem esquecer de diversos fatores
internos (o Brasil em vias de reformas de base; a sociedade




brasileira refém da ditadura militar por mais de duas
décadas; a militancia da esquerda e a luta armada;
a reabertura politica...) e externos (a aproximacio do
Brasil aos governos de China e de Cuba; o pais visto
pelos Estados Unidos como uma ameaga comunista; a
movimentacgao coerciva politico-militar norte-americana)
para que sejam identificadas as estruturas do imaginario
movimentado pelo filme.

Ao darmos atengao a simbdlica estruturada pelo
longa a partir de imagens técnicas representativas do
histérico politico passado, mas ultrapassando a regular
leitura de discurso, estética ou narrativa da obra,
poderemos chegar a uma observac¢ao mais profunda sobre
ela e, assim, tentar entender como o imaginario ativado
por O dia que durou 21 anos toca tanto a construcao do
Brasil recente quanto a realidade do brasileiro.
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Brasilia e o Mito da Terra Prometida: a
énfase do discurso mitologico atraves do
cinejornal

ANDREZA LisBOA DA Sirva
ANDRE AZEVEDO DA FONSECA

OVelhoTestamentodaBiblia, maisprecisamentenos
versiculos do livro de Génesis, apresenta o chamamento
de Deus a Abrao sobre uma terra grandiosa, abencoada
para os que ali vivessem e um lar para muitas das futuras
geracoes. Para esse lugar, denominado de Canaa, é o que
hoje se constitui como a Palestina, localizada no Oriente
Médio, em um trecho do chamado “Crescente Fértil”,
entre as terras do Egito e Mesopotamia.

A expressao “terra do leite e o mel” seria atribuida
ao cultivo de produtos no solo palestino, que eram obtidos
mesmo a custo de grandes adversidades. Afinal, como
explica Auzou (1970), a regido era cheia de contrastes
por apresentar um terreno acidentado, uma temperatura
de oscilagoes desiguais e um solo umedecido gragas ao
recorrente indice de chuvas no local. Entretanto, ainda
com suas instabilidades, a terra representava o que Deus
concedia como de melhor para os seus escolhidos.




A Palestina é bela, de uma beleza austera, em
parte alguma tediosa. A massa montanhosa
de formas redondas, de vertentes fortemente
desenhadas, da-lhe um firme e nobre aspecto.
Pais que tem témpera, que nio lisonjeia o homem
mas se coloca a sua altura. Na limpidez do ar,
uma luz perfeita lhe da cores incomparaveis.
Quando ai se instalarem, os israelitas o amar&o
com entusiasmo. Puderam ver nele a escolha

que Deus lhe reservou. (AUZOU, 1970, p. 51)

Para essa imagem sacralizada da Terra Prometida,
que se estende por varios livros do Antigo Testamento, é
possivel reconhecer variadas literaturas que igualmente
trazemuma alusaooufortereferencial aosprincipios dessa
historia mitica. A sucessao de relatos sobre essa narrativa
biblica refor¢a a significagao atribuida por Mircea Eliade
(1979, p.17) de que “os simbolos nunca desaparecem da
atualidade psiquica” e, como tal, eles “constituem, para
o0 homem moderno, outras tantas “aberturas” sobre um
mundo de significagdes infinitamente mais vasto do que
aquele em que vive” (Ibid., p.8).

Segundo o autor, o pensamento simbdlico é
precedente até mesmo da proépria linguagem e razao
discursiva do homem, ja que “revela certos aspectos
da realidade — até os mais profundos — que desafiam
qualquer outro meio de conhecimento” (ELIADE, 1979,
p. 13). Nem mesmo o homem moderno, vivente sob a
condicao da historicidade, estaria livre de ser cercado
das imagens e simbolos carregados ou atribuidos de
significacdo. Afinal de contas, “a histéria nao consegue
modificar radicalmente a estrutura de um simbolismo
imanente. A histéria acrescenta continuamente novas

significacbes, mas estas nao destroem a estrutura do
simbolo” (Ibid., pg. 157).




Estabelecendo uma proposicao semelhante a
condicdo de significados do pensamento simbdlico,
Edgar Morin (1999) vai mostrar outros aspectos do
conceito mitolégico que também podem ser atribuidos
a uma questdo discursiva, inseparavel da linguagem.
Ele apresenta que o pensamento mitolégico carrega
consigo um conjunto simbdlico, de condi¢do imaginaria
e eventualmente com tracgos da realidade. Dessa forma,
a narrativa mitica nao so fala de situacgdes vinculadas
aos atributos criacionistas de um povo ou localidade, mas
também se refere a tracos de sua identidade, seu futuro e
até de sua aspiracao.

Em geral, as narrativas dos mitos “transformam a
histéria de uma comunidade, cidade, povo; tornam-na
lendaria e, geralmente, tendem a duplicar tudo o que
acontece no mundo real e no mundo imaginario para
liga-los e projeta-los no mundo mitolégico” (MORIN,
1999, p. 175). Para o autor, o pensamento simbdlico/
mitolégico deve ser visto como um duplo do pensamento
racional/objetivo, ja que ele aponta na impossibilidade
do homem viver sem suas condi¢oes de afetividade ou
subjetividade. Afinal, o homem tem “uma necessidade
imperiosa da corregdo empirica/légica/racional de todas
as nossas atividades mentais, mas necessitamos também
da cobertura imaginaria/simbdélica que ajuda a tecer a
realidade e constroéi os mitos” (Ibid., p.194).

Embora reconheca a importancia da associaciao do
pensamento mitico com o racional, Edgar Morin (1999,
p. 193) é enfatico ao afirmar que nem tudo se constituil
como mito, mesmo ele sendo um elemento relevante que
ajude a moldar a malha do tecido social e do que se pode
chamar de realidade. Diferentemente de sua analise,
Roland Barthes (2009) aponta sobre a possibilidade
da transformacdo de qualquer condicionante em




mito, justamente por atribui-lo como “um sistema de
comunicag¢ao, uma mensagem” (Ibid., p. 1999).

Ou seja, para Barthes (2009, p.199) tudo se constitui
em mito, desde que “seja suscetivel de ser formado por
um discurso”. Ele procura nao defini-lo pelo “objeto de
sua mensagem, mas pela maneira como a profere: o mito
tem limites formais, contudo nio substanciais” (Ibid.,
p. 199). Por entender a concepcdo do mito dentro da
logica discursiva, o estudioso ainda acrescenta o ponto
de cruzamento da mitologia com o fundamento histoérico,
ja que o “mito é uma fala escolhida pela Histéria: néo
poderia de modo algum surgir da “natureza” das coisas”
(BARTHES, 2009, p. 200).

Em sua discusséo, ele atribui a fala mitica como uma
mensagem, possivel de ser apresentada por indistintos
aspectos. Nao necessariamente ela precisaria ter um
formato oralizado, mas também poderia ser representada
por outros elementos, como por exemplo, “pode ser
formada por escritas ou repre