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O CAMPO DO CINEMA:
DESDOBRAMENTOS CONTEMPORANEOS

A Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema oferece aqui um com-
péndio contendo trabalhos apresentados em seu VII Encontro. O evento
foi realizado em 2003, sob os auspicios da Universidade Federal da Bahia e
com o apoio de algumas das mais importantes agéncias de fomento a pes-
quisa do pais. '

Os Encontros da Socine vém marcando presenca no cendrio académi-
co brasileiro, pela exceléncia dos participantes e pela qualidade de suas co-
municagbes; além disso, eles tém indicado o crescimento e a enorme diver-
sidade de nosso campo de estudos. Talvez valha a pena lembrar que os
estudos de cinema cresceram gragas a contribui¢io de fontes epistemoldgicas
variadas, quando surgiram os trabalhos pioneiros de Benjamin, Eisenstein
e Epstein, entre muitos outros. Ao longo dos anos, o campo foi encontran-
do sua prépria especificidade e hoje podemos dizer que os estudos de cine-
ma devolveram sua contribuigdo, trazendo novos aportes para dreas como a
dos estudos de linguagem, dos estudos literdrios, dos estudos de género,
dos estudos culturais, da histéria, da psicandlise, das artes pldsticas e de
muitas outras. Basta verificar a espantosa proliferagio de comunicacdes
apresentadas em congtessos dessas dreas especificas, que podem ser clara-
mente vinculadas & dos estudos de cinema e audiovisual. Estamos j4 distan-
tes do tempo em que buscdvamos definir a especificidade do campo; estamos
jé distantes do tempo em que essa 4rea de conhecimento era cultivada ape-
nas nos pafses europeus e norte-americanos. Nas Gltimas décadas assistimos
4 sua expansio também no Brasil — que produz, hoje, trabalhos originais, o
que pode ser testemunhado pelos Encontros da Socine e pela participagio



de pesquisadoras e pesquisadores brasileiros em congressos internacionais.

Os desafios enfrentados por esse campo, agora, so outros e a Socine
nio pode estar ausente dessa etapa. Esses desafios certamente apontam para
a abertura de novas frentes interdisciplinares. Os recentes desdobramentos
tecnoldgicos na drea da midia estdo, quase todos, estreitamente vinculados
ao campo do audiovisual, e a contribuigdo da teoria do cinema se faz neces-
séria para a compreensio desses fendmenos. Hoje, mais do que nunca, estd
claro que a Socine ndo se restringe s4 a cinema — por sinal, essa nunca foia
inten¢do da entidade desde que se cogitou sua criagio, em 1995. Hoje,
mais do que nunca, a Socine deve dar conta da inclusdo de pesquisadores
de setores que estdo cada vez mais préximos, como a televisdo (cujo campo
de estudos, sabemos, tem se beneficiado enormemente com a contribuigdo
dos estudos teéricos de cinema), a video-arte, a cibercultura e outras 4reas
que ainda desconhecemos, mas que certamente j4 estdo sendo imaginadas.

Esses novos desafios colocam nossa Sociedade de Estudos num impasse
que permeard os debates dos préximos Encontros ~ até que ponto eles
devem crescer? Em que dire¢do? E o que é muito importante — quais hori-
zontes interdisciplinares deveremos contemplar?

Estamos, portanto, num momento fascinante, em que a dnica certeza
¢ a de que h4 muito a ser feito.

* K %

A primeira segdo deste livro se conecta a uma das 4reas mais tradicio-
nais dos estudos de cinema e audiovisual, que é a do documentério
etnografico, com textos sobre a obra de Jean Rouch, por exemplo. Nada
mais justo que se continue pesquisando um corpus central dos estudos de
cinema. No entanto, os novos desdobramentos j4 se fazem sentir aqui —
nesta sego se incluem também trabathos sobre performance e televisio, o
que sugere um terreno comum.

Os ensaios da segunda segio focalizam especificamente as realizagbes
de Guel Arraes e enfrentam a inevitdvel problemdtica das fronteiras entre o
televisivo e o cinematogréfico. Fronteiras essas que tém se tornado cada vez
mais ténues e dificeis de se apreender. A forga destes trabalhos demonstra a
atengdo especial que os estudos de televisdo e video tém nos Encontros da
Socine.



As trés segBes seguintes apresentam algumas das reflexdes mais origi-
nais que se €m produzido sobre cinema brasileiro, langando luz sobre ci-
neastas aparentemente tdo distantes no tempo como Alberto Cavalcanti,
Humberto Mauro, Carla Camurati e Karim Ainouz — e que demonstram,
mais uma vez, que a trajetdria do cinema brasileiro continuard sob foco
privilegiado em nosso campo de estudos, a despeito das brutais oscilagoes
de nossa histéria de produggo. Este livro deixa claro, também, que hd mui-
to por fazer nas dreas da histéria e da critica do cinema brasileiro, sendo
necessdrio trazer novas ferramentas teéricas para percorrer um terreno em
que o “real” e o “ilusério” se confundem a cada instante.

Segbes temdticas, como a dedicada a representagdes de violéncia na
midia audiovisual, tém sido uma constante nos Encontros da Socine — nada
mais natural num pafs em que as gritantes contradigbes sociais sio bem ou
mal enquadradas em telas de todos os formatos. A 4rea das politicas de
representagio, por isso mesmo, tera sido uma das mais fecundas em nossas
reunides.

O cinema internacional também merece atengdo especial — seja ele
hegemdnico, como o hollywoodiano, ou de alcance mais limitado, como o
latino-americano — assim como os estudos especificos de teoria, dando exem-
plos da riqueza das comunicagbes apresentadas no VII Encontro.

O evento de Salvador, por tudo isso, foi bastante representativo do-
que se produz de methor na 4rea dos estudos de cinema e audiovisual no
Brasil hoje. Sabemos que estes trabalhos serdo utilizados em pesquisas e
aulas em muitas escolas do Brasil, por sua ébvia vocagio académica. Mas
asseguramos a todos que sua leitura pode ser desfrutada também por mero
prazer, por todos aqueles apaixonados pelos fendmenos audiovisuais. Bom
proveito.

Jost GATTI — PRESIDENTE DA SOCINE
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JEAN ROUCH OU O FILME
DOCUMENTARIO COMO AUTOBIOGRAFIA.
UMA INTRODUCAO.

Marcius FrRelre — UNICAMP

Jean Rouch define o cinema que vem fazendo h4 mais de meio século,
afirmando que “fazer um filme significa escrever com os olhos, com os
ouvidos, com o prdprio corpo; significa penetrar a fundo: ser a0 mesmo
tempo invisivel e presente, 0 que nunca acontece no cinema tradicional”.
Seus filmes s3o resultado da imersdo profunda no universo do outro. No
entanto, quando em 1960 ele deixa literalmente de ser invisivel para se
tornar presente diante da cAmera em Chronique d'un éié, as relagbes entre o
“observador” e o “observado” do documentidrio tradicional, e entre o “eu” e
o “outro” da antropologia cldssica se encontram totalmente subvertidas. Ao
participar do processo observado, ao partilhar o “vivido” das pessoas filma-
das, ao integrar a diegese de uma narrativa que se constréi “espontanea-
mente”, ndo estaria o cineasta agregando aos relatos de vidas preexistentes e
presentes de seus sujeitos um pedago de sua prépria vida? E sobre essa “cir-
culagao de vidas” no interior da obra do documentarista francés que este
texto vai debrugar-se.

Numa entrevista concedida em abril de 1994 a Amir Labaki e
reproduzida no n. 16 da revista Cinemais, Vladimir Carvalho declarava: “O
documentdrio, mesmo o mais radical dos documentdrios, tem muito de
autobiogrifico, tem muito de quem o fez, de tudo que ficou para trds e que
na verdade n3o ficou, veio junto com vocé”. Vladimir dizia isso ao falar de
sua infincia, da realidade que banhou parte da sua vida no Nordeste, a
realidade econdmica e social dessa regido onde “um contexto de muita po-
breza, de privagio, uma certa miséria que (nos) atingia muito (...), penso
que tudo isso estd nos meus filmes”. E todos aqueles que conhecem a obra
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desse grande documentarista sabem que seus filmes trazem as marcas de
sua experiéncia de vida, seja no Nordeste, seja em Brasilia para onde se
transferiu em 1970; que estes estdo impregnados dessa “vocagdo para a jus-
tica social” de que ele mesmo fala. Mas, serd que o fato de uma obra, seja cla
cinematogrifica, literdria ou de qualquer outra natureza, trazer tragos, mais
ou menos evidentes das idiossincrasias, da visio de mundo de seu autor ¢
suficiente para lhe conferir o distintivo de “autobiogrédfico”? Nio seriam
esses tragos préprios de qualquer forma de representagdo para cuja realiza-
¢do o individuo investiu sua for¢a criativa, sua meméria e suas emogdes?
Quando um escritor se engaja no processo de criagio literdria, por mais que

. procure se desprender de sua prépria subjetividade, ndo estaria, de alguma
maneira, extraindo, elaborando, reelaborando, tentando trazer respostas para
seus questionamentos sobre suas relages com o seu mundo imediato e/ou
com sua experiéncia de vida? Nio seria a recorréncia desses questionamentos,
nas suas mais diversas manifestagdes, que imprimiria a esse autor o seu
“estilo”? Ora, para Barthes: “Seja qual for seu refinamento, o estilo tem
sempre algo de bruto: ele ¢ uma forma sem destino, ¢ o produto de um
surto, nao de uma intencdo, é como uma dimensio vertical e solitdria do
pensamento. Suas referéncias estdo ao nivel de uma biologia ou de um
passado, n3o de uma Histéria: ele é a ‘coisa’ do escritor, seu esplendor ¢ sua
prisdo, ¢ a sua solid3o. Indiferente e transparente 2 sociedade, andamento
fechado da pessoa, ndo ¢ de modo algum produto de uma escolha, de uma
reflexdo sobre a Literatura. E a parte privada do ritual, ergue-se a partir das
profundezas miticas do escritor, e se expande para fora de sua responsabili-
dade™. Portanto, consciente ou inconscientemente, desejando-a ou rejei-
tando-a, a obra literdria traria consigo essa “coisa’, essa “parte privada do
ritual” que extrapola sua prépria responsabilidade.

Proust parecia acreditar que esse descontrole do qual sdo vitimas todos
aqueles que trabalham com a lingua tem na inteligéncia — o que poderfa-
mos interpretar como consciéncia — seu principal carrasco. O que o levou a
afirmar: “Cada dia dou menos valor 4 inteligéncia. Cada dia acredito mais
e mais que é somente independentemente dela que o escritor pode reabili-
tar alguma coisa de nossas impressbes do passado, atingindo assim algo
dele mesmo e a tinica matéria de arte. Aquilo que a inteligéncia nos d4 sob
o nome do passado nio ¢ ele. Na verdade, como ocorre com as almas dos
mortos em certas lendas populares, cada hora de nossa vida, tdo logo suce-
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da a morte, encarna-se e oculta-se em algum objeto material. E af permane-
ce cativa, para sempre cativa, a menos que nio encontremos o objeto. Atra-
vés dele nés a encontramos, nds a invocamos, e ela se liberta™.

Seja como for, com ou sem esforco intelectual, consciente ou incons-
cientemente, o criador deixa rastros {ntimos, tragos pessoais naquilo que
produz. E o cinema nio escapa a esse fato. Logo, a nogdo de autobiografia
que abriu este texto, ou seja, aquela utilizada por Vladimir Carvalho 20
falar de seus filmes, no é a que nos interessa aqui, visto que ndo atinge a
especificidade que, acreditamos, define o trabalho de alguns documentaristas,
notadamente de J. Rouch.

J4 que fizemos uma pequena digressdo pela literatura para introduzir o
nosso tema, talvez nio estejamos cometendo uma impertinéncia se, mo-
mentaneamente, pedirmos ajuda a um critico literdrio para definir o que
vem a ser autobiografia.

Em Le pacte autobiographique, Philippe Lejeune define autobiogra-
fia como o “relato retrospectivo em prosa que uma pessoa real faz de sua
prépria existéncia, quando ela coloca em relevo sua vida individual, em
particular a histéria de sua personalidade™. Isso significa dizer que, ao se
dedicar a esse relato, em linguagem oral ou escrita, o sujeito se debruga
sobre o seu passado, sobre fatos de sua vida, sobre algo acontecido, ime-
diato ou longinquo. H4, portanto, implicito nesse procedimento um “es-
for¢o de meméria” sem o qual o passado ndo pode emergir. E, para que
esse esforco se consubstancie numa materialidade qualquer faz-se neces-
sdrio o uso de uma linguagem. A linguagem escrita tem sido, desde sem-
pre, o suporte por exceléncia dos relatos em primeira pessoa. Esse “didlo-
go”, que segundo Paul Valéry define o individuo, se transformava entio
em didlogo consigo mesmo traduzido em palavras escritas; o que levava o
género literdrio em questio a ficar circunscrito a uma determinada e bem
precisa classe social. Conforme nos indica Philippe Lejeune, escrever e
publicar relatos de sua prépria vida foi durante muito tempo privilégio
das classes dominantes. A autobiografia ndo fazia parte da cultura dos
pobres. No entanto, j4 hd alguns anos os relatos de vida coletados com
gravador comegaram a dar voz a camponeses, artesios e operdrios. A pala-
vra foi dada aqueles que até entdo estavam silenciosos. Na origem desse
movimento estaria, segundo o autor, o método etnogréfico que os socié-
logos aplicaram as classes dominadas de nossas sociedades.
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- Curiosamente, no campo do cinema documentdrio, podemos encon-
trar uma bem conhecida dicotomia entre o sujeito que fala e aquele que é
falado, que n3o deixa de ter semelhangas com essa de que nos fala Lejeune.
Sabe-se que até o inicio dos anos 1960 aqueles que eram mostrados nas
telas, aqueles que tinham suas vidas observadas e propaladas através de sons
e imagens, ndo tinham direito A voz. Tendo em vista que nessa relagdo
observador/cineasta versus pessoas observadas também estava implicita uma
relagio de dominagio do primeiro sobre o segundo, ndo seria ilicito aplicar
aqui aquilo que Bourdieu disse em seu artigo O campesinato, uma classe
objeto: “As classes dominadas nio falam, elas sdo faladas”. E durante mais
de meio século os documentaristas falaram em nome daqueles que filma-
vam. E isso ndo apenas quando as limitagbes técnicas assim determinavam,
como Flaherty em Nanook of the north, mas também quando o som dire-
to jé era corrente e permitia que os sujeitos se expressassem de viva voz,
como bem mostrou Jean-Claude Bernardet ao cunhar a expressio “voz do
dono” a respeito daqueles documentdrios a que denominou de “modelo
sociolégico™.

Voltando entdo 4 questdo da autobiografia no cinema, podemos nos
perguntar: a) Como se realiza o ato autobiogrifico no cinema?; b) Se a
autobiografia literdria ¢ antes de tudo um trabalho de e com a meméria,
até que ponto podemos dizer que isso acontece com as cine-autobiografi-
as?; e ¢) Seria possivel uma mise en image da meméria que n3o implique
obrigatoriamente numa mise en scéne?

Antes de ser confrontado a esse tipo de questao, Michael Renov, em
sua apresentagio na III Conferéncia Internacional do Documentdrio que
teve lugar em S3o Paulo em abril de 2003, intitulada “A tradigdo subjetiva’,
se posicionou da seguinte maneira a respeito do que vem a ser autobiogra-
fia no cinema: “Eu estou menos preocupado em (re)definir autobiografia
no sentido estrito proposto por Philippe Lejeune e outros do que examinar
uma diversidade de priticas autobiogréficas que estao engajadas com ou
representam a subjetividade. Dito de forma mais simples, eu vou me per-
guntar como e para que finalidade novas ¢ estimulantes versdes de auto-
representagio estdo sendo construidas neste mididtico final de século XX”.

Precaugio providencial, pois, a rigor, a autobiografia, tal qual definida
por Lejeune e pela tradiggo literdria, parece ndo ter equivalente no cinema.
De fato, como encontrar nas formas narrativas cinematogrificas relatos em

22



que o autor, o narrador e o personagem s3o idénticos, como quer essa tra-
digdo? A nido ser que fizéssemos um exercicio de imaginagdo e cridssemos
um discurso sonoro-imagético, construfdo a partir de uma cimera apoiada
sobre um tripé enquadrando o narrador que conta sua prépria vida. Mas,
nesse caso, nao estarfamos na presenca de uma autobiografia registrada e
veiculada em linguagem oral? Sim, porque se a banda sonora desse hipoté-
tico “filme” remete efetivamente 2 existéncia individual daquele que nos
mostram as imagens, estas ltimas, no entanto, nao podem fazer outra coi-
sa que nos levar até o presente, até aquele momento em que, diante da
cAmera, o narrador contava sua histéria. A banda sonora falava no tempo
passado e as imagens no tempo presente do narrador. O esfor¢o da memé-
ria se traduziu em “relato retrospectivo” na banda sonora, mas como fazer
para que as imagens acompanhem igualmente essa retrospecgdo? Isso s6
parece ser possivel quando desse passado que a memdria faz aflorar existemn
imagens como fotografias, velhos documentos, filmes, escritos, registro de
lugares onde supostamente aconteceram os eventos narrados pelo protago-
nista. Se assim nao for, qualquer mise en image do passado serd obrigatoria-
mente uma mise-en-scéne €, como tal, deixa de ser passado para ser apenas
sua representagio. E o que acontece em filmes como Borinage, de Joris
Ivens, ou toda a série dos Netsilik, realizada por Asen Balikci, que
reconstituem eventos efetivamente ocorridos num passado préximo e, para
isso, se utilizam de seus reais protagonistas, mineiros belgas no primeiro
caso e esquimds canadenses no segundo.

A primeira vista a autobiografia no cinema sé pode se dar no presente,
o relato retrospectivo de que fala Lejeune se transformando em um relato
que se constréi. A rigor, nio temos propriamente um relato sendo cons-
truido, mas o fluxo da vida que € registrado em sons e imagens. No entan-
to, para que esse relato em construgio seja considerado autobiogrifico é
necessdrio que haja identidade entre o sujeito do relato e o autor. Tarefa
diffcil até poucos anos atrds, quando ainda nio existiam as cimeras
miniaturizadas, com capacidade para realizar planos extremamente longos
e em condigdes pouco favordveis de iluminagdo. Mas nosso objetivo aqui
nfo ¢ discorrer sobre essas produgbes recentes, que se servem dessas novas
possibilidades tecnoldgicas, mas examinar brevemente, 2 luz de tudo que
precede, dois filmes de J. Rouch que, a nosso juizo, podem ser considera-
dos, se ndo autobiogrificos stricto sensu, a0 menos aquilo que Lejeune cha-
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ma de “escrita em colaboragio”. Essa varidvel da autobiografia ele define
como aquela em que “o esforgo de meméria e o esforgo da escrita s3o asse-
gurados por pessoas diferentes. Em francés, aquele que recolhe o relato oral
e depois os transforma em linguagem escrita publicdvel é chamado de négre.

Os dois filmes a que nos referimos sdo Jaguar (1954-1967), e Chronique
d'un été (1960). :

O primeiro, filmado em 1954 e pés-sincronizado em 1967, conta a
histéria de trés nigerianos, Lam, Illo e Damouré que, estimulados por Rouch
(que nessa época estudava o sistema de imigragio para Gana), partem de
seu vilarejo para se aventurar na Costa do Ouro (Gold Coast), hoje Gana.
O filme traga as peripécias pelas quais passam os trés — mas deverfamos
dizer os quatro, pois Rouch participa da aventura filmando-a. Na época
nio existia som sincronizado, mas Rouch d4 voz aos seus sujeitos mais de
dez anos depois da maneira mais inusitada: o filme é projetado e os seus
reais personagens fazem “um esfor¢o de meméria” e reconstituem a aventu-
ra que haviam vivido quase dez anos antes. Rouch faz comentdrios pontuais
que, segundo alguns autores, influenciaram toda uma forma de relato da
etnografia francesa. Trata-se, com efeito, de um relato autobiogrifico
construido em colaboragdo. Os quatro amigos viveram efetivamente a aven-
tura dessa viagem entre a Nigéria ¢ Gana, Rouch foi seu narrador imagético
e os trés nigerianos seus narradores verbais. Nesse filme, o vivido pelos trés
personagens ¢ efetivamente mostrado e contado. Diferentemente do #négre
da literatura, a vida daquele que organizou todo o relato, o seu narrador
principal, estd implicita no relato que resultou desse vivido. Diferentemen-
te, ainda, do relato em colaboragio, ndo temos aqui um redator (no caso o
cineasta) que fala em nome de seu modelo como se fosse ele construindo
seu papel de narrador autodiegético e o leitor (espectador) devendo esque-
cer esse jogo de individualidades para que o texto (filme) guarde o seu
sentido (Lejeune).

Alguns anos dcpois, em 1958, Rouch repete a experiéncia do comen-
tério pés-sincronizado e realizado a partir do visionamento das imagens em
Mot un noir. Aqui, mais uma vez, as peripécias do personagem principal,
Oumarou Ganda, acontecem espontaneamente diante da cimera e seu re-

lato ¢ feito a posteriori por ele mesmo. Assim como aconteceu em Jaguar.
Por volta de 1960 o sociblogo Edgar Morin fustiga o antropélogo-
cineasta Jean Rouch, censurando-o por filmar apenas na Africa e nio se
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interessar por sua prépria tribo, os parisienses. Em resposta, Rouch toma
Morin pela mio, salta para a frente da cdmera e ambos realizam Chronigue
dun é¢. O filme toma justamente como ponto de partida a vida do dia-a-
dia de um de seus personagens, Marceline Loridan que trabalha numa em-
presa de enquete psico-socioldégica. E a partir de uma simples pergunta
formulada aos passantes: “vocé é feliz” que o filme comega a se construir. A
partir daf vérios personagens vao se juntando aos personagens iniciais que
eram Rouch, Morin e Marceline.

Interferindo naquela “porgao do mundo real”, Rouch se envolve na
situagdo criada e dispara sua cAmera em direqo a ela. Chronigue d'un été
aconteceu porque Jean Rouch e Edgad Morin se envolveram com alguns
tipicos representantes da sociedade francesa do comego dos anos 1960: dois
operdrios, seis estudantes, um deles imigrante africano, dois funciondrios
de escritdrios, trés artistas, uma “cover-girl”, uma empregada de escritério,
imigrante italiana. O filme consiste nos desdobramentos desse envolvimento.
Evidentemente esses desdobramentos eram fruto de situagdes criadas pelos
dois autores em razio dos estimulos por eles introduzidos no grupo; esti-
mulos esses que tiveram como ponto de partida uma simples pergunta de
cardter bastante {ntimo: “vocé ¢ feliz?”.

Através das relagbes que se tecem no interior do grupo e dos didlogos
— ou mondlogos — produzidos por seus agentes, vai-se desenhando um qua-
dro multifacetado da sociedade francesa num momento em que o
desengajamento militar na Argélia era, talvez, sua preocupagio principal.

Aqui encontramos a grande e fundamental diferenca entre o cinema
verdade de Jean Rouch e o cinema direto norte-americano, ambos nascidos
na mesma época a partir das mesmas inovagdes tecnoldgicas e muitas vezes
confundidos. Segundo Erik Barnow: “O documentarista do cinema direto
levava sua cAmera para uma situagio de tensio ¢ esperava esperangosamen-
te por uma crise; a versio de Rouch do cinema wverité tentava precipitar
uma crise. O artista de cinema direto pretendia a invisibilidade; o artista do
cinema verité 2 1a Rouch era freqiientemente um participante declarado. O
artista do cinema direto representava o papel de um espectador distante, o
artista do cinema verizé assumiu o papel de provocador™.

Vimos, mais acima, que para Lejeune o nascimento dos relatos de vida
coletados com gravador que passaram a dar voz aqueles que até entdo esta-
vam silenciosos como camponeses, artesdos e oper4rios, tem sua origem no
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mérodo etnogrdfico que os socilogos aplicaram as classes dominadas de

nossas sociedades. E verdade. No entanto, nio devemos esquecer que du-

rante muito tempo essas palavras emergiam totalmente filtradas ¢
reclaboradas pelos relatos dos antropdlogos e soci6logos. Como bem ob-

servava Clifford Geertz, em Works and lives. The anthropologist as author.

“A habilidade dos antrop6logos em nos levar a acreditar seriamente naquilo

que dizem tem menos a ver com a precisio do olhar ou uma certa aparéncia

de elegncia conceitual do que com a capacidade que tém de nos convencer

de que aquilo que estdo dizendo ¢ resultado do fato de terem realmente

penetrado (ou, se preferirem, terem sido penetrados por) uma outra forma

de vida, de terem, de uma maneira ou de outra, ‘estado 14’. E, assim, nos

persuadindo que esse milagre de bastidor ocorreu, € af que a escrita inter-

vém”’,

Os filmes de J. Rouch, através do seu envolvimento direto com as
manifestacbes observadas, através do entrelagamento de sua vida com a
daquelas pessoas para as quais dirige a objetiva de sua cAmera, trazem os
bastidores para o primeiro plano e transforma o olhar distanciado em pre-
senca partilhada. Néo seria isso também o relato de algo por ele vivido?
Nio seria esse relato, portanto, autobiogrifico?
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O ATOR NAO-PROFISSIONAL
NOS FILMES DE JEAN ROUCH

Daniera DumMaresQ — USP, CNPq/FAPESP

Procuro, neste texto, refletir sobre alguns aspectos da atuagio de ato-
res nio-profissionais no cinema de Jean Rouch, tomando como base os
filmes Les Maitres Fous (1955) € Moi, un Noir (1958). Para tanto, propo-
nho uma mistura tedrica que pode parecer inusitada, trabalhando com au-
tores de campos diferentes ¢ que tratam de questdes diferentes. Goffman,
de Cerraeu, Brecht, Stanislavski e Artaud sio tomados como fonte de ins-
piragao para minhas hipé6teses e andlises. Seus textos ndo refletem sobre
cinema, mas trazem questdes ao tema aqui proposto. J4 Brecht, Stanislavski
e Artaud, embora partam de pesquisas teatrais, defendem posigdes, tanto
estéticas quanto politicas, contraditérias. Mas ¢ justamente a contradigdo a
primeira marca que vejo nestes atores que, sem passar por uma escola de
interpretagdo ou mesmo uma vivéncia anterior, se lancam na aventura de
atuar para o cinema. Os termos aparentemente contraditdrios se unem para
tentar buscar o cerne do trabalho de atores nao-profissionais que se sabem
observados por uma cimera e devem executar um papel.

Les Maitres Fous mostra um ritual de possessdo. Participam do rito os
moradores de Acra, capital de Gana, a entdo coldnia britinica Costa do
Ouro. Segundo Stoler, o filme foi elogiado por alguns pelos méritos técni-
cos e pela entrada em um universo ainda pouco conhecido; mas foi odiado
por outros, por considerarem queo filme perpetua certo racismo e exotismo,
dada a agressividade com que as imagens do ritual poderiam ser recebidas
fora de seu contexto cultural’,

Moi, un Noir fala do cotidiano dos migrantes que vém em busca de
trabalho em Abidjan, capital da Costa do Marfim (coldnia francesa até
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1960). Os atores podiam escolher as personagens que desejavam interpre-
tar. Como recurso de sonorizagdo, Rouch mostrou as imagens jé rodadas
para os atores e eles improvisaram suas falas a partir do que viam. O filme
motivou o comentdrio emocionado de Godard:

“Como a Joana de outro tempo nosso amigo Jean foi,
com uma cimera, salvar sendo a Franga, pelo menos o cinema
francés. Uma porta aberta sobre um cinema novo, diz o cartaz
de Moi, un Noir. Como ele tem razdo. Rouch ¢ tdo importan-
te quanto Stanislavski. Ele tem como ponto de partida o que o
encenador russo procurava como ponto de chegada. Mais im-
portante que Pirandello também, porque espontaneamente
pretensioso, e ndo calculadamente espontdneo como o Visconti

de A Terra Treme™.

Nos filmes de Rouch, os atores representam a si mesmo ou os perso-
nagens que escolheram para si. Uma hipétese geral surge aqui, inspirada
em Goffman. Os atores representam diante da cAmera de forma semelhan-
te aos individuos diante de outros individuos na vida cotidiana. Ou seja,
escolhem um papel que julgam adequado s circunstincias. Segundo
Goffman, a representagdo na vida cotidiana visa regular a impressao causa-
da no interlocutor®. A importincia dessa representagio reside em: (a) espe-
ra-se que o individuo corresponda as expectativas que cria; (b) em nossa
sociedade, o individuo tem o direito moral de esperar ser tratado de manei-
ra adequada a certas caracteristicas sociais que possua®. Daf a importincia
da representacdo, ela diz ndo apenas quem ¢ o individuo, mas sobretudo a
maneira como ele espera ser tratado.

Interessa-me reter de Goffman a idéia da representagdo adequada as
situagbes diversas da vida cotidiana. Atuar para uma cimera pode ndo ser
uma atividade cotidiana. Mas, diante da cAmera ¢ da equipe de produgio, o
ator tenderd a escolher para si o papel que lhe parecerd adequado a esta
circunstincia especifica. Provavelmente surgido de um cruzamento de in-
teresses entre o que ele acha que a produgio espera dele e o que ele deseja
comunicar de si. Essa é uma hipétese geral para o trabalho do ator nio-
profissional.

A voz-gver no inicio de Moi, un Noir diz que as personagens formam
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a nova doenga social das cidades africanas: os migrantes que vém em busca
de trabalho, os desempregados. Diz ainda que elas podiam escolher o que
falar e fazer. Oumarou Ganda, antigo combatente da guerra da Indochina,
é o protagonista. Ganda fazia entrevistas para pesquisas sécio-econdmicas .
de Rouch." Mas, no filme, ele ¢ Edward G. Robinson e nio tem emprego
certo, vaga pelas ruas & procura de trabalho e aceita ser diarista nas docas.

Ganda, mesmo tendo aceitado o jogo do cinema, queixa-se. Ele conta
em entrevista de 1980 que n3o gosta muito desse filme, pois ele lhe parece
um pouco falso, especialmente a cena da guerra. Ainda segundo ele, Rouch
teria exagerado em seu comentério sobre sua relagio com o pai. O filme diz
que ele foi expulso de casa por ter perdido a guerra. Ganda fala que o pai foi
indiferente. A vontade de contar essa histéria A sua maneira, levou Ganda a
fazer seu préprio filme, Cabascabo (1968). Enquanto Rouch queria fazer
um filme sobre migracdo e desemprego, Ganda desejava constituir e pre-
servar sua memoria. O que estd en: jogo aqui ndo sio as verdades e mentiras
do filme, mas o jogo que permite sua construgdo. Diz ainda Ganda: “...no
mais, eu sentia que a realizagdo do que eu pensava deveria ser diferente,
pois na realidade eu era também um pouco co-realizador desse filme, eu
contribuf no dia-a-dia, nds trabalhamos juntos, e depois Rouch fez a mon-
tagem...”>. _ :

Esse dltimo comentdrio de Ganda leva a outra hipétese de Goffman, a
“assimetria fundamental no processo de comunica¢io™. Na rela¢io entre o
observador e o observado, o primeiro tem relativa vantagem. Mesmo que o
observado aja conscientemente e procure ampliar o controle de sua repre-
sentagdo, o olhar que perscruta estd sempre 2 espera de um deslize. No
filme, o efeito ¢ ampliado pela cAmera. Para comegar, um problema ébvio:
o ator pode cometer deslizes que sdo registrados pela cAmera e podem ser
usados na montagem final. Mas ainda outro. Todo o processo de captura de
imagens e finalizagio estd fora de seu controle, ampliando a dimensio da
assimetria definida por Goffman. Nio se deve concluir que os cineastas
sejam desrespeitosos com seus personagens/atores. Mas que os filmes sdo
fruto de um processo interativo, de uma luta de interesses, de um jogo de
poder. Enquanto o cineasta tem um argumento a defender, o ator tem uma
auto-imagem a preservar. Estes objetivos podem colidir, mesmo quando as
preocupagdes éticas participam de suas decisGes, preocupagdes que percebo
em Rouch. '
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Verificar o embate entre o filme e a situagdo que o motiva, quase sem-
pre s6 é possivel com informagbes produzidas a partir de sua exibi¢do. Mes-
mo a prdtica de fornecer equipamentos para os atores capturarem suas ima-
gens, ou comentar com eles uma primeira montagem e integrar a discussio
af surgida na montagem final, ndo livra o cineasta da assimetria do processo
de comunicaggo. Ele permanece o observador durante todo o processo e
tem o poder da palavra final. Estas préticas podem informar dos seus cuida-
dos ou descjos de respeitar seus atores.

Mas ¢ meu desejo ainda pensar sobre o papel desses atores no interior
do filme. Particularmente interessa-me perceber as invengées do cotidiano
operadas por eles. Como fala de Certeau: “O cotidiano se inventa por mil
maneiras de caga ndo autorizada™. Em Les Maitres Fous, o ritual para o
espirito Houka ¢ inspirado no ritual de abertura da Assembléia Legislativa
de Acra. Assim, o protocolo e as personagens/entidades do rito Houka sdo
inspirados na representagdo da coroa britAnica. Os espiritos transformam
os individuos em governador, tenente, condutor de locomotiva. Nos deta-
lhes, também se reinventa o rito que lhe serviu de inspiraggo. O penacho
usado pelo governador em seu chapéu transforma-se em um ovo quebrado
na estdtua construida para o rito Houka. J4 nas reunides em “mesa redon-
da” decidem o desenrolar do rito, por exemplo se vdo comer o cdo sacrifica-
do cru ou cozido. Assim, o rito da coroa britdnica, no qual predomina a
demonstragio de ordem, disciplina e poder, é transmutado em outro, in-
vertendo o sentido do primeiro para reafirmar o poder, ndo mais da coroa,
mas do espfrito ¢ultuado. v

Mas para além da subversio praticada no rito, o filme nio oferece
muito do cotidiano destes homens que vivem em Acra. Suas apari¢oes fora
do lugar do rito dizem de um cotidiano cujas prdticas condizem com as
expectativas de seus organizadores, governadores, chefes. O filme mostra-
os apaziguados e a voz-over faz crer que talvez sejam os melhores em seus
afazeres e os mais tranqiiilos dos homens. No que parece ser uma tentativa
de amenizar os efeitos que as imagens do transe, durante o rito, poderiam
provocar nos espectadores.

Diferente ¢ a forma como o cotidiano se inventa em Moi, un Noir,
rodado quase inteiramente em exteriores no bairro de Treichville, cidade de
Abidjan. As regras do urbanismo sugerem caminhar pela calgada, mas neste
filme ela ganha usos variados. As calgadas servem para sentar e deitar e
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Ganda explica a origem de seu nome e o motivo da migragio, revela-se ator
¢ personagem ao mesmo tempo: “Nio, eu nio me chamo Edward G.
Robinson. Esse foi um apelido que ganhei dos meus amigos por ser pareci-
do com um tal Edward G. Robinson que faz filmes...”. Em seguida fala de
sua situagdo ¢ apresenta-se como personagem representativa de uma coleti-
vidade: “Viemos aqui para Abidjan 4 procura de dinheiro. Somos muitos...
Somos, pelo menos, uma centena de jovens enganados”. Depois, ele critica
sua prépria atuagdo como Robinson em Abidjan: “Nio, ainda n3o ganhei
nada. Atualmente, trabalho como diarista e s6 me canso, sé ando por af a
pensar”. Neste momento, pode-se pensar como esta ruptura com o
ilusionismo, de maneira critica e consciente, aproxima sua interpretagio de
Brecht. O encenador alemdo propde a representagio de um mundo susce-
tivel de mudancas, esta facanha demanda um ator capaz de transformar o
homem em objeto de andlise e o teatro em espago da razdo™.

Na cena de apresentagio de Robinson, ele assume o papel no apenas
de romper com a ilusdo, mas também de exercitar a critica. Lembramos
que o filme no foi rodado com som direto. Assim, enquanto Robinson
fala, seu rosto estd sério e seus ldbios nio se mexem. Quando cruza com a
cAmera, ndo se furta de olhd-la, de olhar para o espectador. Aqui hd uma
quebra com o ilusionismo pelo uso do som nio-sincronizado, pelos olhares
langados ao publico e pela voz-over revelando o limite ténue entre o ator/
Ganda e a personagem/Robinson. E uma voz que abre mo de tentar repro-
duzir a personagem, seus pensamentos e lembrangas ou sentimentos, desejos
ou frustragio, para fazer uma andlise de sua situagdo. Assim, esse ator que nio
se furta de suas agdes fisicas, também reflete sobre sua situagdo e leva o publi-
co a refletir sobre o que v&, aproximandosse da atuagio brechtiana. Para Brecht
tanto os atores quanto o publico devem ter consciéncia de que estdo em um
espetdculo e exercitar a andlise das situa¢des mostradas.

Mais que romper com o ilusionismo, prética de vérias linhas de ence-
nagdo, Brecht deseja provocar a reflexdo. Nesta passagem e em outras esse
papel ¢ de Ganda. Embora muitas das quebras ndo possam ser analisadas
em termos brechtianos, pois olhar para a cdmera pode significar simples-
mente estar intimidado com sua presenga. O papel analitico ¢é
prioritariamente desenvolvido pelo préprio Rouch. Em voz-over, nos
entreatos, ele faz suas andlises, antecipa acontecimentos, convida 2 reflexio.
Comentérios que tém como imagem uma cartela, com letreiros indicando
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_esperar o tempo passar. £ em uma banca de calgada que o protagonista,
Robinson, acompanhado de um amigo, compra cigarros, compra o arroz
que lhes serve de almoco, compra nozes para a sobremesa. Antes, é na rua
que encontra 4gua para lavar as mios e os pés. Depois é com o prato apoi-
ado no chao que divide o atroz com o amigo. Eles preferem caminhar pela
rua, mas ¢ uma cal¢ada sombreada que lhes serve de cama na hora da siesta.
Assim, Robinson e as outras personagens contam de suas apropriagdes do
espago urbano. Como diz de Certeau: “Esses praticantes jogam com os
espagos que nio se véem; tém dele um conhecimento tio cego como no
corpo-a-corpo amoroso . No caminhar pela cidade, Robinson se encaixa
1N0S espagos € 0s recria ao criar seu ir e vir. '

O trabalho de ator

A primeira questdo que me ocorre é por que, para Godard, Rouch
parte de onde Stanislavski gostaria de chegar. O encenador russo dedicou-
se a entender o que tornava certas interpretagdes mais convincentes, mais
realistas que outras, desenvolvendo uma série de exercicios e observagoes a
fim de nortear o trabalho do ator profissional em diregdo ao naturalismo.
Para Stanislavski, as a¢Bes fisicas constituem a metade do trabalho do ator,
pela capacidade que elas tém de evocar condig¢bes, circunstincias propostas
e sentimentos. As agdes fisicas ndo existem sem um objetivo, é preciso que
cada agdo do ator revele seu esforco para saciar um desejo’. E estd aqui a
riqueza naturalista de Ganda que interpreta Robinson. Ele se entrega a
cada agdo, coloca-se em situagio, execura gestos, movimentos, agdes fisicas.
E ¢ em grande parte gragas &s suas agbes fisicas que percebemos como ¢ a
vida dos migrantes em Abidjan. Procurar emprego, encontrar amigos na
rua, trabalhar no que aparecer, comer o que o dinheiro conseguir comprar,
esperar dias melhores, divertir-se. S3o agdes que a cada momento do filme
encontram uma cena, uma circunstincia que a represente ¢ Ganda nio se
furta de fazer isto. Em contrapartida, Ganda e os outros atores nao foram
preparados para atuar e sustentar a ilusdo naturalista. Assim, seus olhares de-
nunciam a presenga da cAmera e rompem com a possibilidade de tal ilusio.

Para além dos indmeros olhares em direcdo 4 cAmera, encontramos a
exposigdo da ambigiiidade entre personagem e ator. Quando Robinson/
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se é “A Semana”, “O Sdbado” ou “O Domingo”, um fundo negro e uma luz
ténue. E podemos dizer, nada mais brechtiano que o uso de cartelas e ané-
lises para romper o fluxo da narrativa, quebrando a identificagio entre pi-
blico e personagem, restabelecendo a capacidade de reflexdo do filme.

A intervengdo de um ator que minimiza o uso racional da palavra e
permite-se experimentar outras formas de expressdo aparece discretamente
em Moz, un Noir. Artaud desejou resgatar ou fazer aflorar a sensibilidade,
“n2o se separa o corpo do espirito nem os sentidos da inteligéncia, sobretu-
do num dominio onde a fadiga incessantemente renovada dos 6rgaos pre-
"1, Seu
Teatro da Crueldade, também chamado de teatro do transe, diminui o

cisa ser bruscamente sacudida para reanimar nosso entendimento

poder da razdo e aumenta a dimensdo espetacular. Interessa-lhe o uso da
mdusica, da danga, de bonecos, mdscaras. Como Brecht, rompe com o
ilusionismo, mas noutra diregio. Seu ator ¢ tomado pela representagio.
Como na seqiiéncia da Goumbée, quando dangam, fazem exibigbes mon-
tados em bicicletas, vestem-se de caubéi e escolhem seu rei e rainha.

J& Les Maitres Fous é a filmagem de um ritual. Mas, se o olhar centra-
se no espetdculo, o ritual transforma-se em uma encenagio artaudiana. A
diminuicdo do poder da palavra; a exploragdo das possibilidades corporais,
gestos, expressoes faciais e movimentos que rompem com o uso cotidiano
do corpo; o uso do boneco representando o governador; a importincia que
adquire a musica. Sdo elementos como esses que Artaud defendeu para o
teatro. “O dominio do teatro, ¢ preciso que se diga, ndo ¢ psicoldgico mas
sim pldstico e fisico”*. Diz a estudiosa de teatro Odette Aslan:

“O teatro se torna, tanto para Artaud como para seu es-
pectador eventual, uma perigosa terapia da alma. E preciso le-
var A cena ‘2 nogdo de uma vida apaixonada e convulsiva’, é
preciso ser mistico, exaltar ou seduzir o espectador, destampar
sua selvageria para que volte puro para a vida real, é preciso
impingir-lhe uma representagdo cruel, quase fazé-lo gritar, nio
deixar sair intacto”".

Mas analisar um espetéculo em termos artaudiano é das missdes mais
dificeis. Como diz Derrida: “Néo existe no mundo do teatro quem
corresponda ao desejo de Artaud. E ndo teria havido excegBes a fazer, desse
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ponto de vista, para as tentativas do préprio Artaud”. S3o muitos os seus
escritos, e eles revelam contradicbes e despertam paixdes nos seus seguido-
res servindo de inspiragdo para as mais variadas manifestagoes espetacula-
res. Dal, preservo aqui uma visdo geral do que Artaud queria para o teatro,
a idéia da “explosio dos sentidos”. Explosdo que se oferece para filmar em
Les Maitres Fous. Aos olhos do leigo, o rito se aproxima de um espetdculo
artaudiano. Mas o filme rompe com a explosdo de sentidos ao tentar en-
quadrar o rito nos limites de uma narrativa tradicional. Como diz Barnouw:

“Os criticos questionaram se as praticas sobrenaturais se-
riam acessiveis aos cineastas de qualquer lugar —~ Europa e Esta-
dos Unidos, por exemplo. Com explicagdes professorais em
voz-over, meticulosamente pesquisadas, era Rouch realmente
tdo intimo de seus significados?”’.

A critica de Barnouw expressa dois problemas. O primeiro, a dificul-
dade de lidar com a alteridade. E ainda, como transformar essa relagio com
o outro em cinema. Enquanto o rito Houka se aproxima da explosio de
sentidos, da for¢a pldstica e fisica que Artaud queria para o teatro, o filme
nio ¢ capaz de traduzir esta forca em suas escolhas estéticas. A narrativa de
Rouch procura explicar os elementos rituais e sua cAmera parece querer
naturalizar o que ndo se entende como naturalismo.

O ator nao-profissional como aparece nestes dois filmes de Rouch
parece remeter a um complexo sistema: explosio de sentidos, fuga aos pa-
drdes e expectativas de comportamento, atua¢do cuidadosa ou busca de
regular impressdes. Coloca problemas sociais e estéticos: o processo interativo -
na base da construgio do filme, a exposicio de si ¢ de seu cotidiano, o
rompimento com o pacto ilusionista, a revelagio dos mecanismos do espe-
tdculo. Mas esse ator também se aventura a refletir sobre as situacdes e
convida a fazer o mesmo. Assim, ele parece ser o individuo que nio tendo
recebido treinamento especial para desempenhar seu papel, ndo sabendo
que linha de atuagdo seguir, cambaleia entre uma e outra: ora aproxima-se
do naturalismo de Stanislavski, ora rompe o naturalismo e entrega-se aos
seus sentidos (Artaud), ora reflete e convida a reflexdo (Brecht).
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DOCUMENTARIOS EM PRIMEIRA PESSOA?

Francisco ELiNaLDO TrxeRA — UNICAMP

[Em Godard] “O documentdrio atravessa a fic¢ao, cons-
tréi, impregnando a ficgdo de modo muito particular... Muito
préximo do que Vigo chamava de um ponto de vista docu-
mentado. Essa é a maneira como um ‘eu’ se diz sem se dizer
ainda como tal. E também a maneira como tende a0 impesso-
al: lugar vazio de todas as vozes que passam e falam nele”
(Raymond Bellour, “Auto-retratos”,1988. Entre-Imagens, 1997).

Minhas observacées surgem de uma interrogacdo suscitada por uma
inquietagdo diante de nossos esforgos para compor, eu nio diria uma teo-
ria, mas pelo menos uma analitica da produgio documental da atualidade;
analitica que, partindo de solicitagbes de uma outra sensibilidade que veio
repor nossa relagdio com a temporalidade, vem tentando se exercitar por
meio de uma correlagdo entre tradigdo e transformacio documentiria.

De acordo com um patamar, j4 razoavelmente, estabelecido, quase
sempre por meio de uma reiterada oposi¢do entre realidade e ficgdo que
marcou suas origens, o campo do documentdrio perfaz uma histéria marcada
pelas figuras legenddrias de seus fundadores (Flaherty, Vertov, Grierson,
Cavalcanti etc)' , pela emergéncia das estilisticas dos cinemas direto, cine-
ma-verdade e cinema-do-vivido? , pelas modalidades enunciativas expositiva,
observacional, interativa, reflexiva® e, pelo menos dos anos de 1980 para
c4, performativa’ . E em torno desta tltima modalidade, a do documentirio
como performance, que eu quero me deter, na medida em que seu relevo que
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o amplo espectro documental da atualidade ¢ igualmente fértil em relagio
aos problemas teéricos que levanta.

Levando-se em conta aspectos nodais do estado embriondrio em que
se encontram as andlises de tal modalidade, poder-se-ia compor a seguinte
problemdtica’: 1) um deslizamento ou cardter escorregadio das nomea-
gbes, com variagOes tais como documentdrios “subjetivos”, em “primeira
pessoa’, “autobiografias”, “auto-retratos”, dentre as mais recorrentes; 2) uma
remissdo a uma difusa ambiéncia cultural, a das duas Gltimas décadas, que
remete 4 querela sem fim da “crise da representagdo”, as préticas teéricas
“desconstrutivistas” e 2 emergéncia de uma sensibilidade que, conforme o
gosto e uso americanos, vem sendo nomeada com insisténcia de “pds-es-
trutural”; 3) uma utilizago reiterativa e indiscriminada, compondo uma
espécie de mixdrdia conceitual, de categorias de um pensamento pré-estru-
tural, tais como “sujeito histdrico”, “lugar do sujeito”, “sujeito do discur-
so”, “identidade do sujeito”, “eu soberano”, “consciéncia transparente”,
“intencionalidade da consciéncia’, que, na menos sombria das hipéteses,
parece querer langar um apelo de restauragio do contrato rompido com as
filosofias do sujeito, marxista e fenomenolégica, quando dos embates no
campo do estruturalismo.

Esta problemdrica de base dos esforgos analiticos dirigidos & modali-
dade performativa de documentirio, se por um lado expée o enorme desa-
fio do pensamento frente aos objetos novos, as realidades fugidias que emer-
gem no presente, por outro lado também expde, numa 4rea como a nossa,
o quanto se pode dar de ombros para a “paciéncia do conceito”, para a lenta
e rigorosa elaboragdo categorial que parte sempre do j4 pensado, criando,
desse modo, condigdes para se poder pensar de outra maneira.

E ¢ sobre esse aspecto que incide a minha inquietagdo: por que
documentdrios em primeira pessoa? Por que fazer convergir e langar no
mesmo caldeirdo tamanha disparidade categorial como sujeito, subjetivi-
dade, identidade, consciéncia, eu, pessoa, individuo, autobiografia, auto-
retrato, privado, {ntimo? Todo esse impeto pela sinonimia nio viria revelar
0 pouco caso de um pensamento que ndo procede mais do que pela mera
corroboragio das significaces dominantes, concomitantemente a um pro-
fundo mal-estar da época frente a um esvaziamento dos poderes da lingua-
gem? Isso se torna mais inquietante se observarmos que néo faz muito tem-
po, cerca de trés décadas, quando justamente essa constelagio conceitual
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foi alvo dos mais acitrados debates em campos como os da teoria literdria,
das ciéncias humanas, da filosofia e da psicandlise, com conseqiiéncias que
transformaram inteiramente a paisagem intelectual estabelecida, a que nos
concerne, inclusive, nossa cultura audiovisual e todo um sistema de pensa-
mento que lhe dava sustentagio. '

Nesse sentido, na base de toda essa miscelinea conceitual posta em
operagio para recortar uma modalidade recente no 4mbito do documentdrio,
o fato dela se situar numa configuracio intelectual difusamente identificada
de “pds-estrutural”, com um visivel empenho na utilizagio de categorias de
um pensamento pré-estrutural, tudo isso vem revelar algo desconcertante:
uma atitude que parece visar pdr entre parénteses justamente a atividade
problematizadora, de desconstrugio e reconstrugio do fértil perfodo estru-
turalista. Ndo por acaso, fala-se com freqiiéncia de “retorno a”, de algo que
estaria retornando: o homem, o sujeito, o autor etc., ou seja, as cldssicas
categorias que serviram de fundamento e pressuposto 2s filosofias do sujei-
to ¢ da consciéncia. A sensagio que se tem ¢ a de que predomina uma certa
ilusdo de suspensio do senso de historicidade dos conceitos, de uma difi-
culdade de se atinar para o dado de que as inflexdes das paisagens discursivas
arrastam consigo objetos cujas fixagbes pareceriam irremoviveis.

No caso dessa nova modalidade documental teria mesmo ela a ver
com retornos desses objetos j4 historicamente situados para o pensamento
ou, ao retomd-los para uma espécie de dltimo arremate, ela nos langaria
para bem longe da suposta realidade que os soergueria?

Antes de circunstanciar melhor essa hipétese, talvez ndo seja imperti-
nente lembrar que ainda hd pouco, no 4mbito da querela entre modernidade
versus pos-modernidade, langou-se as maiores imprecagbes sobre o relevo
que adquiria todo tipo de autocentramento, toda realidade que se afastasse
da secular defini¢io do homem como ser social, de relagdes, de contatos.
Tal foi o momento em que no campo da reflexdo levantou-se a questio dos
limites da sociabilidade, dos processos de dessocializacio em curso, do fim
ou perda do espago publico. Foi quando se recriminou, com uma
contundéncia sem precedentes, comportamentos que assumiam a feigio de
um recolhimento sobre si, de um individualismo possessivo, de um eu
narcisico, de uma intimidade egocentrada.

Apenas para dar um exemplo bastante pertinente ao nosso tema, foi
nesse espago epistémico que as nogdes de sujeito e subjetividade divergiram
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completamente®. Af, o trabalho prévio realizado no 4mbito do pensamen-
to estruturalista nos havia exposto as fissuras de um sujeito moderno, cons-
tituinte e ciente de seu devir e de sua histéria, que mal respirava sob os
estratos dos saberes ¢ as engrenagens dos poderes que o pressionavam e
pulverizavam. Removendo e recompondo essa base duradoura do saber
moderno, assim como as categorias que com ela serviam de fundamento s
atividades do pensamento (o homem, o autor etc.), o que se trouxe 4 tona
foi o recalque de uma subjetividade preciria, instdvel, fragmentdria, e que
dessa maneira resistia com suas manifesta¢oes fugidias 2 onipoténcia de um
sujeito colocado soberanamente no curso da histéria.

E eis que agora uma modalidade artistica vem pér sob foco justamen-
te esta figura de exclusdo. Mas por que o faz denominando-a, remetendo-a,
recobrindo-a ou assimilando-a com essas figuras sob as quais se manteve
por longo tempo fora de Sptica?

Pode-se, entdo, recompor nos:a problemdtica de trazer para o primei-
ro plano a prerrogativa da “primicira pessoa’ nos seguintes termos: para
além do cogito cartesiano do “penso, logo sou”, fundador da soberania do
sujeito, terfamos seu desdobramento quase imediato na questdo que come-
¢a com o pensamento rousseauniano e que langa nova ddvida, ou seja, mas
“quem sou eu?”. H4, portanto, uma enorme diferenga entre o que estd em
jogo no dmbito desse tipo de documentdrio, que no minimo levanta a di-
vida quanto aos privilégios de um cu exercendo-se soberanamente, e o de-
sejo de estabilidade com que uma certa inércia lingiifstica propde apreen-
der com suas nomeagdes.

Circunstanciemos esse aspecto a partir de um estudo que eu considero
seminal, visto que nele encontramos uma abordagem que leva em conta
toda essa precariedade de um objeto em constituicéo. Trata-se de um en-
saio de 1988, intitulado “Auto-retratos”, o dltimo do livro Entre-Imagens
de Raymond Bellour”. Estudo denso, 2 altura dos desafios das pegas que o
mobilizam entre o sensivel e o inteligivel.

Bellour parte de um texto de Stendhal da segunda metade do século
XIX, cuja questdo ¢ a da “imaginagdo ligada 2 inteira apreensdo de si mes-
mo”, portanto, o precedente da literatura quanto ao tema de uma “escrita
do eu”. Ele situa a emergéncia dessa preocupagio reflexiva no cinema em
meados dos anos de 1970, quando “se comegou a falar em cinema subjeti-
vo e autobiografia’. Boa parte de sua andlise, inscrevendo o campo literdrio
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como “o quadro de referéncia que permite reunir essas obras”, se d4 no
sentido de tentativas de discriminaggo das categorias desse impeto de dilui-
¢3o a que me referi anteriormente. E assim que na limpeza de terreno com
que vai operando, pelo menos trés grandes recortes diferenciados vdo ga-
nhando relevo: a nogio de cinema subjetivo, de autobiografia e de auto-
retrato. Afirma que a idéia “vaga porém forte” que os atravessa é a do “Inti-
mo”, do pessoal e privado, com a “nogdo de escrita” aparecendo como “sua
garantia’ e subentendendo “dois modos de funcionamento”: 1) “O primei-
ro se deve 2 escolha que um cineasta faz de ater-se a si mesmo o quanto
puder, de narrar ou evocar sua vida, de circunscrever com base em sua pré-
pria experiéncia a questdo ‘quem sou eu?’ e de colocd-la mais ou menos
explicitamente, com todas as conseqiiéncias que isso acarreta’; 2) “O se-
gundo se deve ao cardter privado (muito varidvel) das condiges de produ-
¢do e de filmagem, que freqilentemente garante, mas n3o necessariamente
(é o que mostra o contra-exemplo de Fellini), a promogio do intimo”.

Tal é o fundo flutuante, arremata Bellour, “necessariamente indefini-
do”, pautado por uma aparente indiscernibilidade, mas nio pela confusio
dos termos, de onde se pode partir na andlise dessa nova modalidade. Com
efeito, como proceder diante de “uma multidio de palavras” e suas tentati-
vas de recortar no dmbito dessas pegas audiovisuais categorias como: a)
“auto-retratos, retratos de amigos e retratos de familia’; b) “cartas, didrios
de viagem e noticias privadas”; ¢) “didrio {intimo”; d) “confissbes”; ) “lem-
brancas de infincia” e f) “anota¢Bes de cineasta”? Bellour enumera, assim,
seis blocos de materiais que podem servir de base nessa busca de uma “es-
critura do eu no cinema’.

E, de fato, é de uma busca que se trata, portanto, de algo bastante
incerto. Bellour, primeiro desenvolve a nogdo mais geral de cinema subjeti-
vo, exemplificando com um bilhete que Fellini envia a Mastroianni, 4 épo-
ca da realizaggo de Oito ¢ Meio, contendo a seguinte frase de Stendhal: “O
eu, solitdrio, que se alimenta de si mesmo, morre sufocado num solugo ou
numa risada”. Ele afirma que Fellini foi “um dos maiores arquitetos do
paradoxo do Eu, assim como Pessoa, Pound, Michaux e alguns outros (en-
tre os quais Pasolini, alter ego de Fellini numa Itdlia arcaica e mitica)”.
Fellini teria, assim, construido “uma autobiografia sem amarras, desprovi-
da de qualquer preocupagio com a verdade ou com a identidade”.

Em seguida, Bellour relan¢a a questdo nos seguintes termos: como
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“definir” a sensagdo de que o cinema “entrou” num “espago autobiogréfi-
co”? De outra forma, “como avaliar o estado do ‘ed’ no cinema’? Trata-se,
afirma ele, de opor dois grandes modos de tratamento da experiéncia sub-
jetiva: a autobiografia, constatando “que no cinema ela se torna fragments-
ria, limitada, dissociada, incerta”, e o auto-retrato, que ¢ o contrdrio da
autobiografia, realizando-se como “uma experiéncia’ quando a definigio
de autobiografia se torna “duvidosa”’. Sintetizando a relagio entre as trés
nogdes, o auto-retrato seria “um dos componentes da nogo vaga, mas po-
derosa, do espaco autobiogrifico”, ambos rebatendo no que poderia ser
uma experiéncia subjetiva no cinema.

Apés todo um trabalho meticuloso com os conceitos, uma das marcas
de seus ensaios, Bellour finalmente parte para uma andlise do auto-retrato.
Mas nio se espere dele nada como uma defini¢do em moldes realista, figu-
rativo ou representativo, jd que, como se viu, trata-se de descrever o auto-
retrato como uma experiéncia, portanto, como algo incerto cujos resulta-
dos n3o param de langar mais e mais interrogagdes.

Sintetizando em alguns pontos suas proposi¢des em relagio as vdrias
pecas audiovisuais que analisa, temos: 1) ao invés do cinema, é no video, na
video-arte, onde a experiéncia subjetiva do auto-retrato, sua aventura me-
lhor se realiza, particularmente em fungio das condigbes de produgio e
filmagem que propiciam um acercamento do {ntimo; 2) tomar-se por ob-
jeto, voltar a cAmera para o préprio entorno, n3o se faz “sem deixar de
observar uma distancia real em relagio a si mesmo”; 3) o impressionante no
auto-retrato “¢é a escassa presenca de autobiografia”, af “nenhuma seqiiéncia
narrativa se desenvolve, nem mesmo em estado fragmentdrio, de forma
cronoldgica’; 4) surpreende “que tudo o que se refere ao passado, 2 infin-
cia, que em geral sustenta o retorno sobre si mesmo e a busca de identida-
de, esteja tdo solto e tio completamente indeterminado”; 5) nesse sentido,
o auto-retrato é “menos narcisico” e mais préximo do “limite do apaga-
mento e da impessoalidade”, sendo assim uma das formas de uma arte da
errincia. :

Enfim, arremata Bellour, embora coloquem a questio “quem sou eu?”,
ainda que n3o a formulem como tal, as mdltiplas formas do auto-retrato “a
ela respondem fazendo desse ‘eu’, &s vezes apenas vislumbrado, um ser de
dispersdo, de excesso, de deriva, de jogo, e o suporte visfvel de um anoni-
mato que possibilita acesso tanto 2 apreensio do mundo quanto as forgas
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da inquietude pessoal”. Numa dltima formulagdo de cunho deleuze-
blanchotiana®, ele afirma que o que af vemos é uma subjetividade atraida
“de dentro de seu mais {ntimo ser por uma nova forma de ‘pensamento do
que estd por fora’”, portanto, de um pensamento que compde uma
interioridade por via de uma dobra da superficie. Godard, nesse sentido, ¢
dos que foi mais longe em diregio 2 impessoalidade, compondo o auto-
retrato como um “lugar vazio de todas as vozes que passam e falam nele”,
conforme nossa epfgrafe.

Para concluir, minha tentativa foi, desse modo, a de problematizar se,
efetivamente, a primeira pessoa do singular poderia servir de condigio a
enuncia¢do documentdria. Pelo que pudemos observar, enquanto arte da
deriva de si, da performance do préprio corpo que parte de si, mas que nio
pdra de se langar para fora de si, o que estd em jogo nessa modalidade
documental, seu desafio, é como o documentarista poderd fazer nascer em
si uma terceira pessoa que o destitua do poder de dizer Eu’.
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chamei de performativa, desdobrada por Raymond Bellour, como se viu, em “cinema subjetivo”,
“autobiografia’ e “auto-retrato”. DELEUZE, Gilles. “A literatura e a vida.” In: Critica e clinica. Sgo
Paulo, Ed. 34, 1997.

43



O DOCUMENTARIO PERFORMATIVO
NO CONE SUL

ANDREA MorreTTA — ECA/USP

O documentério usa a performance do autor para proclamar uma volta
ao vinculo primordialmente afétivo entre contexto, realizador e espectador,
através da valorizacdo do sujeito-cAmera (sua presenga, encontro e agao).
Quando assistimos a Ziros em Columbine, O passaporte hiingaro, ou La TV
y yo nio podemos deixar de compreender o pensamento e o sentimento do
autor a cada passo da sua descoberta. No modo performativo do
documentdrio o realizador fzz aquilo ao que se refere, supera a simples
descrigdo enumerativa, a nogao positiva da referéncia e a concepgio de uma
subjetividade transcendental. Também vai além do autobiogrdfico: ndo hd
um sujeito ¢, sim, um ser fluido em contato, agindo e reagindo, sujeitado,
existente, que falando de si mesmo quer falar de mais alguém.

Num momento de esgotamento dos sistemas de representagio realis-
tas da televisio e da fic¢do, a produgio documentdria, o cinema experimen-
tal ¢ a internet tornaram-se janelas de um realismo cru e critico, nada
institucionalizado, mostrando a emergéncia de representagdes descentrali-
zadas, que invadiram com uma velocidade inédita o nosso cotidiano. No
documentdrio, a performance faz com que o filme seja o resultado evidente
da negociagio entre o realizador ¢ a realidade, matéria da intersubjetividade.
H4 um ethos nesta proposta: acentuar a presenga da cimera e acreditar na
intrusdo inevitdvel na situagdo. Ate aqui, o legado do cinema verdade. Mas
qual o ponto de fuga desta estética hoje? Qual o objetivo desta série de
superagdes? Em primeiro lugar, de um 4ngulo transmedidtico, se diagnos-
tica um momento de esgotamento da representagio cldssica nos meios de
comunicagio de massa (televisio e ficgdo).
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Onibus 174 chega para mostrar o que a TV nfo disse; do avesso, a
novela das oito se alimenta de imagens veridicas no tratamento dos seus
temas. O documentdrio, no seu jogo intertextual, torna-se uma plataforma
de langamento de onde poder dizer sentidos inegocidveis ou até indiziveis
em outros meios. No documentério performativo, s3o tratados os temas
mais dificeis de digerir na sociedade: a desaparigdo de pessoas, a persegui-
¢do aos judeus, a faléncia de um projeto nacional. Parecem apontar direta-
mente para a ferida, hd uma atitude consciente e estratégica na escolha de
assuntos. Tudo aponta para desvendar o vértice desta dindmica: o filme ¢
uma pedra langada da intimidade, o espectador assume a autoridade textu-
al, ¢ ele mesmo o espectador e o internauta, aquele que monitora os assun-
tos do seu interesse nos diferentes meios.

Num outro 4ngulo, na perspectiva da histéria da produgio indepen-
dente, o documentdrio performativo pode ser visto como uma resposta 2
estética dominante no video dos anos 1980, a da desconstrugio e a opaci-
dade. H4 reflexividade nestes relatos, mas é translicida e permite um aces-
so singular ao mundo histdrico. Este ¢ o segundo legado desta tendéncia: o
distanciamento reflexivo. Por ser protagonista desta virada ideoldgica de
fim de século, vivemos hoje este momento importante da produgio
documentdria, que chega a ocupar os principais circuitos de distribuigio e
indices de publico inéditos. E s6 othar para o programa da VII SOCINE e
advertir o ndmero de mesas dedicadas A reflexdo deste fenémeno a partir
dos mais diversos angulos tedricos.

I. Stella Bruzzi' afirma que a modalidade performativa da representa-
¢do documentdria utiliza a agdo como modo de chamar a atengdo sobre a
impossibilidade de wma representaciio autenticamente documentdria. Cabe
entdo uma pergunta: o documentdrio adota a performance somente neste
sentido negativo? Bruzzi parte da certeza dessa impossibilidade quando, de
fato, os cineastas continuam realizando e acreditando no trabalho dos seus
filmes, aprofundando especialmente seus compromissos, levando a narra-
¢do ao plano do pessoal. Como entender essa contraposi¢do entre o que a
teoria filmica conclui em termos absolutos e a esfera da prética?

Essa defini¢do pela negativa ¢ tdo incompleta quanto a defini¢do de
Bill Nichols 7 Blurred Boundaries® ao argiiir que a modalidade performativa
re-utiliza estratégias expressivas do documentdrio para exprimir os aspectos
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subjetivos do discurso cldssico. Podemos apreciar a determinagio histérica
que estes autores sofrem, de um lado, Bruzzi e os extremos da desconstrugio;
do outro, Nichols e um conceito ticito e prezado da sua aproximagio, o de
subjetividade, que aparece limitado aos aspectos ntimos da experiéncia,
individualidade essencial e transcendente.

Contudo, Nichols contribui grandemente com a demarcagio desta
nova modalidade através do contraste com as anteriores (expositivo,
interativo, observacional e reflexivo). Segundo ele, enquanto a modalidade
reflexiva desconstrdi as qualidades formais e a intencionalidade politica do
modo expositivo, a modalidade performativa da atengao a qualidade desta
referencialidade, mas sem desenvolver estratégias argumentativas ou persu-
asivas tipicas das modalidades antecessoras. Porém, acredito que nio so-
mente a referéncia ajuda a definir esta modalidade: o 4ngulo da recepgio
também ¢ necessdrio. E se ndo hd persuasio, o que hd? Um leitor articula-
do. Para Nichols, nenhum dos quatro modos prévios se espethou num modo
anterior: cada um significou uma superagio. No caso da performance, Nichols
diz que ela “utiliza tragos estilisticos de todos os quatro modos, desviando o
uso de um deles — aquele escolhido como trago estilistico dominante”. Por
exemplo, o uso da voz expositiva para destacar o aspecto poético do mun-
do; o plano observacional, ndo para destacar o mundo em si, e sim para
trabalhar a duracio e textura da imagem; as técnicas interativas jd ndo
simplesmente para introduzir o sujeito-cimera no mundo quanto para abor-
dar a experiéncia afetiva; as técnicas reflexivas jé nao somente para destacar
o funcionamento das convengbes narrativas e, sim, para destacar a parciali-
dade assumida do relato. Na performance, o vinculo indicial estd subordina-
do & enunciagdo subjetiva, a referéncia nos re-orienta — afetiva e subjetiva-
mente — no sentido do mundo que nos apresenta. Assim, a performance no
documentdrio faz com que a fung@o referencial j4 ndo somente descreva e
sim evoque, trazendo a dimensdo expressiva desta fungio, e superando o
uso que dela faz a descri¢do, segundo a qual mostro meramente a dimensio
histérica do relato. '

Nichols cita Jameson para fundamentar o alcance social da represen-
tagdo subjetiva “(a modalidade performativa da representagio no
documentdrio) d4 corpo a um posicionamento existencial indispensivel
para a consciéncia de classe, que se figuraliza dessa forma subjetiva, particu-
lar, empirica”.
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Segundo Renov’, o estatuto documentdrio (que previamente era va-
lorizado como informe, mas objetivo) hoje estd sendo substituido por uma
perspectiva pessoal, onde o suporte do realizador e o compromisso com o
sujeito sdo colocados como pano de fundo estdvel de qualquer relato. Renov
pensa que a subjetividade no documentdrio remonta-se & década de 1970 e
as idéias de Foucault, quando comegou a ganhar énfase uma nogio da iden-
tidade fluida e multipla, condizente com a fisica pds-newtoniana. Consi-
dera a representagio performativa como herdeira da critica etnogréfica e
dos trabalhos de Rouch e Kuhn. Para Renov: “Em mais de um sentido, suas
auto-interpretagbes s3o transgressoras. Através da sua exploraggo do ser (so-
cial), eles estdo falando das vidas e dos desejos daqueles outros que vivem
fora das fronteiras do conhecimento cultural”.

Por tltimo, nesta revisdo de estudos prévios, acredito que uma grande
contribui¢do para a compreensio do alcance estético desta experiéncia vem
da filosofia da histéria. Uma das hipéteses que estou testando sustenta que
a poética do documentdrio performativo coloca em prética nogdes de sujei-
to, consciéncia e histéria ensaiadas pela teoria hermenéutica alema. Nio
casualmente, vdrios dos autores que me proponho estudar fizeram estudos
universitdrios em filosofia (Aravena, Caldini, Kogut, Guimaries). Seus dis-
cursos estdo impregnados um pouco mais do que intuitivamente destes
conceitos. _ _

Gadamer pensou a passagem revoluciondria ¢ superadora da ciéncia
cldssica 2 ciéncia moderna: strictu sensu, da nogao de verdade a da certeza
com comprovagoes, da filosofia transcendental do ser & filosofia da existén-
cia, da histdria cldssica ao relativismo histérico, em obras monumentais
como Verdade e Método (1941) e El Giro Hermenéutico (1995)%.

Sem querer me estender, pergunto retoricamente: Existe “a” histéria?
O relativismo entende que podemos entendé-la como um conjunto de in-
terpretagdes em rede, no nosso caso, a inter-relagio entre os discursos das
pessoas envolvidas na performance do filme. A consciéncia histérica traba-
lha marcando uma detengio ideal em meio 2 corrente de acontecimentos,
detengdo a partir da qual o presente histérico, assim como o passado que se
desprende dele, transformam-se em imagem histérica, vale dizer, numa
unidade perdurdvel de sentido: no nosso caso, o depoimento de alguém,
ou o préprio filme pode ser interpretado como um momento de detengdo
ideal. Para Gadamer, na base deste processo, existe uma concepgio do ser
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dentro de uma trama dialégica, um ser em aberto, lingiifstico, existente.
Este sujeito apropria-se das tradi¢Ges (filmicas e nio) e as re-interpreta: a
histéria do pafs, da familia, ¢ até da mesma retdrica documentéria. Logo, é
consciente de que seu filme é lancado numa rede de leituras.

Acredito que esta vontade de resgatar o papel do sujeito é uma respos-
ta 3 perda do compromisso possivel das nossas orientagdes fundamentais
para a vida {Gadamer, 1998]. Aquele mesmo sujeito cindido e emudecido
dos didrios reflexivos dos anos 1980, agora podia ter voz e realizar sua leitu-
ra da histéria.

Nesta apropriagdo hd uma construg¢io da historicidade do sentido que
ele mesmo formula, se desenvolve o mecanismo da consciéncia histérica,
tanto do contexto quanto da linguagem usada para referencié-lo. O esforgo
desta poética na América do Sul dirige-se a inserir a interpretagao do sujei-
to num contexto no qual o mesmo trabalho de interpretar pode ser com-
preendido progressivamente como autocompreensdo de quem interpreta. Na
perspectiva hermenéutica, “Em tudo que uma linguagem desencadeia con-
sigo mesma, ela remete sempre para além do enunciado como tal”. Estes
filmes estdo ali atendendo 2 uma necessidade de intensificar a comunica-
¢do. O documentdrio performativo, no sentido contrdrio ao do
documentdrio reflexivo, traz uma estética que destaca a incompletude (nao
mais a impossibilidade) do sujeito e seus sentidos, ambos constituidos na
trama da comunicagio, sentidos abertos que necessizam da interpretagio do
outro, sem persuasao.

A performance no documentdrio representa nio somente a visio do
sujeito quanto as conseqiiéncias da sua agdo com e através da cdmera, seu
doar-se a0 mundo, o cuidado com o outro que surge no pré-filmico. E o
que hd entre o eu e o outro, e acho que, por exemplo, hd um Brasil inteiro
entre o eu e o outro. Para a filosofia de Gadamer, a histéria possui um
plano de elaboragio aberto para o futuro.

II. Comentarei Un Nuevo Dia, de Claudio Caldini (Argentina, 2001),

e O Passaporte Hiingaro, de Sandra Kogut (Brasil/Franca/Bélgica/Hungria,
2001).

Caldini relata o seqiiestro de Tomd4s Simovick, jovem cineasta, duran-

te a ditadura. Mistura imagens de época, realizadas em super-8 por ele pré-

- prio e por Tomds, com imagens atuais, digitais, dele pensando este passado,
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olhando a cimera. A imagem resultante é carregada de textura, passa do
branco e preto 2 paleta particular do super-8. E cheia de contrastes: a hists-
ria est4 literalmente escrita na tela, os manuscritos que relatam o seqiiestro
estio em primeirfssimo plano, dinimicos e méveis, sobre fundo branco.
Contrastam com as imagens prévias, testemunhais. E mudas. Silencia-as
aquele que pensa esta histéria particular e politizada. O siléncio é o modo
que este sujeito tem de estar diante da histéria, e observa-a gravemente.
Este sujeito produz distanciamento da histéria e do relato. Hi trés espa-
¢os sonoros: o siléncio, a mdquina filmadora e a natureza. O espago do
auto-retrato, branco e preto, é povoado por um tnico ruido, o da cAmera-
projetor. A natureza aparece como ambiente presente, vivo, atual do
camera-man.

Quando o distanciamento reflexivo é operado pelo sujeito, estamos
perante a modalidade performativa da representa¢do. Ele ¢ o modo de res-
tabelecer o vinculo direto, apelativo e critico do autor com o espectador —
e ndo com a realidade como um todo —, a quem questiona sobre suas con-
vengGes e crengas. Quando opera 0 modo performativo existe um desloca-
mento da autoridade textual para o espectador, Gnico sujeito com capaci-
dade para fechar um sentido, e ndo O Sentido®.

O espago subjetivo configura-se neste siléncio que envolve as imagens
de super-8. O sujeito se constitui como um cone de sombra, como o reparo
singular de onde se observa, sente ¢ lembra a histéria da Argentina. Nesse
sentido, o sujeito coloca-se no lugar do espectador, que também estd as
escuras. Existe o pacto autobiogréfico® entre o narrador e o leitor: o narrador
¢ protagonista, se expressa em primeira pessoa; promove sua identifica¢do
com quem assiste. Apesar do sentido virtual do pronome, durante a vigén-
cia do pacto autobiogrifico ¢ impossivel 0 anonimato para qualquer das
duas partes. O documentirio ganha em expressividade, como comunicador.

Um nuevo dia traz para nés uma lembranca ativa, e nio comemorati-
va. O filme de Caldini lembra a histdria extraindo sensagbes e emogses do
passado para e no presente. Apesar de que os filmes de Caldini mostram
imagens de si préprio e da natureza, ¢ evidente que o auto-retrato serve,
dialeticamente, como ponto de devolucio ao passado. A sua poética prefere
captar e guardar, a se aproximar com a cimera e interagir. As agoes de Caldini
s30 a sés. O saber ¢ algo que, neste filme, se extrai individualmente da obser-
vagio, fazendo do dispositivo cinematogréfico um aparelho para a meméria.
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A consciéncia destacada e evidente da relagdo entre leitor e texto pro-
duz um saber hiper-situado, o saber do papel que o texto filmico desempe-
nha no seu campo interpretativo. Essa consciéncia do género retoma uma
importante tradigio do documentdrio sul-americano, que chamou a aten-
¢do sobre a forma e o valor politico do discurso artistico. Poderia tragar
uma tradicio nos documentdrios de Birri, Solanas e Getino, Coutinho, e
experimentagoes de Cifuentes, Caldini e Kogut, Di Tella, Aravena e
Goifman. _ '

Em O Passaporte Hingaro, Kogut realiza o trimite para a obtengio
do seu passaporte, comprova sua genuina filiagdo hidngara. Ndo vemos o
rosto da autora, mas sempre, sua voz em diversas linguas e sua mio entran-
do e saindo do quadro por detrds da cimera. Mais uma vez, o som define o
alcance do testemunho, enquanto o visual se fragmenta para ilustrar e cri-
ticar. O percurso que ela realiza nos fala, indireta e parcialmente, de tragos
da cultura brasileira, francesa e htingara, e dispara, através da sua participa-
¢do, uma reflexio detalhada sobre as dificuldades vividas pela sua avé, os
preconceitos europeus e brasileiros, a politica internacional e, acima de tudo,
do impacto pessoal (dela e da sua familia na época) desses eventos histéricos.

III. Acredito que a estética performativa do documentdrio surge como
uma das respostas mais contundentes da nossa cinematografia aos entraves
- gerados pela dupla crise epistemoldgica dos anos 1960 e 1980. Primeiro, a
crise da idéia de “objetividade” praticada pelo discurso cldssico; em segun-
do lugar, na década de 1980, a crise da radicalizagio do modo reflexivo da
representagio no documentdrio que obstruiu a referéncia.

Entendo que 0 modo performativo do fazer documentdrio propde
uma safda: a vontade de retomar o papel assertivo do género sem estender
o seu discurso (e seu compromisso) para além dos limites narrativos do
sujeito. A partir desse lugar, a histéria politica e cultural da nossa regifo
tornaram-se um problema para refletir no campo da meméria e da interagio
pessoal. S3o filmes que mostram as marcas da histéria do pais na individu-
alidade. Uma histétia que ndo é somente passado quanto presente dinimico.
E uma estética da participagio e exposigio do sujeito na histéria, da qual s6
pode enunciar aquilo que passa pelo crivo da sua experiéncia pessoal.

Em mais de um sentido, ndo posso deixar de associar esta postura
cinematogréfica, este pensar cinema, com o ideal romantico do heréi que
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sai ao encontro da necessidade da sua histdria presente, destacando mais o
valor da sua agfo crucial que valores mais abstratos e atemporais, como os
morais. Bem pelo contrério, alguns destes filmes tocam polemicamente as
fronteiras éticas do discurso. Diria que a estética documentdria produzida
com pequenas cimeras na década de 1990 trouxe um importante ingredi-
ente pitoresco, uma poética que se debruga nos detalhes rdpidos do cotidi-
ano, do passado, dos documentos do passado, das girias, das emogbes a
cada passo. '

Para Nichols, o realismo no documentdrio ajuda a ordenar e manter
uma visdo légica do mundo, cuja perspectiva subordina o emocional a ob-
jetivos concretos, com uma finalidade clara. Contudo, existem estas formas
mais recentes, que sem deixar de ser realistas s3o criticas, ddo vazao e or-
questram estes sentimentos para abordar contradi¢es espinbosas para a ra-
2do, ou que seguem padroes de organizagdo social (como hierarquias, dominio,
controle, repressio, rebelido erc). Inverter essa perspectiva, subordinar os ob-
jetivos concretos ao emocional ndo significa para estes autores perder de
vista seus objetivos, pelo contrdrio, significa um compromisso profundo
com seu filme, do qual espremem a maior elogiiéncia. Temos no filme de
Cifuentes a dor da ditadura chilena; em Kogut, o exilio dos judeus; no Di
Tella, o fracasso de um projeto nacional na ruptura entre geragoes; a faléncia
trdgica da Argentina. Todos passam pelo crivo do pessoal.

Convém lembrar que as primeiras manifestacdes destes trabalhos co-
incidiram com um clima geral de aberturas democrdticas do nosso conti-
nente (Argentina, 1983; Chile, 1989; Brasil, 1984), e acredito que esse
ambiente politico também foi um importante estimulo criativo.

O documentirio performativo retoma a vontade de dizer, inscreve o
sujeito em seu percurso participativo. A diferenca com respeito a0 momen-
to do primeiro cinema-verdade estd em dois pontos: hoje esta produgio
possui na mira uma visao transmedidtica do peso da sua mensagem (relagio
cinema/televisio/ficgdo/net); em segundo lugar, este re-afloramento das
técnicas do cinema-verdade acontece na saida de um momento de clausuras
reflexivas: se nos anos 1950 a interagdo nasceu para gerar uma crise no
modo expositivo, nos anos 1990 as técnicas partilhadas chegam como sai-
da desta outra crise: assumem os limites da representagio moderna sem cair
nos excessos apocalipticos da desconstruggo. E isto, direcionando o traba-
lho poético para o emocional e o espectador: a interagio ¢ usada para mos-
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trar o aspeéto afetivo da comunicagdo, a autoridade textual se desloca ao
espectador; a referéncia estd subordinada A enunciagio subjetiva. Assim, é
deste lugar pessoal, deste cronoropo, tao singular quanto o individuo que o
construiu, que surge o enunciado dos filmes desta geragdo sobre os proble-
mas mais polémicos.

Depois de tudo, o Brasil estd af e o cinema documentdrio, pelo menos
em pequena parte, ndo pode ficar de bragos cruzados.
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DRAMATURGIA E ESPONTANEIDADE
EM “CASA DOS ARTISTAS”, REALITY-SHOW *

SaBINA ReEGIaNT ANZUATEGUI — CASPER LIBERO

1. Dramaturgia e espontaneidade em “Casa dos Artistas”,
reality-show

O género reality-show teve destaque na televisio nos dltimos anos. O
programa “Casa dos Artistas” — produzido pelo SBT entre novembro e de-
zembro de 2001 — teve enorme repercussio, ao bater a audiéncia do “Fan-
téstico” aos domingos, e até a novela das 8 da TV Globo, tradicionais lideres
de audiéncia em seus hordrios. O programa se iniciava com uma vinhera,
uma animagio rdpida mostrando o desenho de uma casa num fundo verme-
lho. Em seguida, detalhes dos corpos e rostos dos participantes, dentro da
moldura de uma fechadura, que crescia em golpes rdpidos, sugerindo um
movimento de aproximagio da cimera. O conjunto sugeria o tema da inva-
s3o de privacidade — o espiar pela fechadura — e o retrato dos participantes.

2. Descrigao do programa

- O género reality-show tem seu ponto de partida bem definido na ex-
pressio que lhe dd nome: show de realidade. Os dois termos desenham uma
fronteira quase contraditéria: ndo é uma ficgdo, pois mostra cenas e situa-
¢Bes “reais” (na medida em que nio s3o encenadas). Por outro lado, ndo ¢
um tratamento da realidade como entendemos o jornalismo e a reporta-
gem: porque é um show, um espetdculo.

A estratégia de transformar realidade em espetdculo, neste género, cons-
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titui-se em estabelecer um jogo, em que alguns participantes se submetem
a uma situagio limite por um determinado perfodo de tempo, para concor-
rer a um prémio final, dado ao vencedor. A reagdo dos participantes é gra-
vada e editada, fornecendo “capitulos” didrios, e exibigbes ao vivo em TV a
cabo e internet. Além disso, os momentos de decisio do jogo podem ser
organizados como shows ao vivo em que os telespectadores participam, vo-
tando para eliminar algum concorrente.

O funcionamento de “Casa dos Artistas”, entdo, se inicia com uma
casa-cendrio, onde s3o instalados doze artistas concorrentes, seis homens e
seis mulheres. Eles passam a viver fechados nos limites do lugar, com virias
cAmeras instaladas em todos os cdmodos, sendo submetidos a votacoes se-
manais de eliminaggo. Em sua primeira edi¢do, na qual nos baseamos para
esta andlise, o programa foi ao ar por sete semanas’, durante as quais seis
participantes foram eliminados por votos, e um saiu por iniciativa prépria.
No domingo final, os cinco participantes restantes foram submetidos a
votagdes ao vivo, até a defini¢do entre os dois finalistas, que decidiu quem
ficou com os prémios em dinheiro para o primeiro e o segundo lugares.

Numa andlise retrospectiva, “Casa dos Artistas” ofereceu uma histdria
aos telespectadores: uma jovemn pobre e insegura se apaixona pelo rebelde
herdeiro de uma familia tradicional paulista. Eles namoram por algumas
semanas e no final do programa — insegura quanto & continuagio do ro-
mance — a moga ¢ recompensada com o prémio de 300 mil reais, que os
telespectadores the destinam porque “ela precisa mais”. Depois de muito
choro e maquiagem borrada, a imagem final do prdgrama ¢ um beijo entre
a moga e o herdeiro, em meio 2 festa de encerramento.

Essa histéria, que rendeu bons indices de audiéncia, nunca foi escrita
previamente, como um roteiro ficcional. Ela é o resultado de uma série de
estratégias abertas, criadas para o funcionamento do programa. Sdo estas
estratégias e seus resultados que discutimos neste trabalho.

Para isso, foram analisados os episédios da quarta semana do progra-
ma, de 20 a 26 de novembro de 2001. Nossa hipétese inicial, baseada nas
primeiras percep¢bes do material exibido e também em alguns artigos da
imprensa’, era a de que havia trés fontes de dramatizagdo no programa: os
elementos prévios, organizados pela produgio do programa, que chama-
mos de “elementos dramatizantes”; a prépria atuagio dos participantes; e
finalmente, a edi¢zo dos episédios.
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Concentramos nossa andlise na relagdo entre os dois primeiros re-
cursos: como o ambiente armado pela produgdo incentiva a atividade dos
participantes no programa, e que tipo de material dramdtico resulta dessa
estratégia.

3. Elementos dramatizantes

O que chamamos de “elementos dramatizantes” s3o todos os elemen-
tos que a produgio oferece aos participantes, e aos quais eles reagem. O
programa “Casa dos Artistas” trabalha com dois planos principais de
interatividade. O plano mais externo ¢ a participagio direta dos
telespectadores, nas votagbes de eliminagdo. Mas o programa ¢ também
interativo na relagio dos participantes com a casa, o jogo em si. Os partici-
pantes, a0 entrar na casa, encontram uma espécie de teatro armado, a0 qual
devem reagir®. Este teatro é construido a partir de quatro tipos de elemen-
tos: a arquitetura, a seleco dos participantes, os eventos e as regras.

Primeiro, existem as regras. Segundo Lauro César Muniz, na reporta-
gem j4 citada, “para o processo de dramaturgia funcionar, ¢ preciso haver
um conflito. No programa, ele existe porque todos querem o mesmo pré-
mio, ¢ hd a eliminacio por voto”.

Em seguida, temos a selegao dos participantes. Dentro dos limites da
fotogenia televisiva, o critério prioriza diversidade e possiveis divergéncias
de estilo e personalidade. Segundo Patricia Rubano, creditada como roteirista
do programa, “tivemos a preocupagio de escolher perfis definidos. Esco-
lhemos um ‘mano’, uma patricinha, as mogas de atributos fisicos privilegi-
ados, meio popozudas, mais um peladdo do momento... e teve a desconhe-
cida, que foi a Bdrbara, mas um pouco mais cabeca, mais engajada™.

As regras e os participantes — elementos que por si j4 sugerem confli-
to — sdo dispostos numa arquitetura que busca incentivar a interagdo. O
cendrio em “Casa dos Artistas” deve gerar situagdes dramdticas por sua pré-
pria estrutura. Segundo declaragdo do arquiteto Joel Abrao®, “ele [Silvio
Santos] me explicou sua idéia, disse que tinhamos de colocar dificuldades
para a convivéncia dos artistas”. Os principais elementos citados pelo ar-
quiteto sdo os quartos e o banheiro comuns; o confinamento e a auséncia
de barulhos vindos do exterior; e finalmente a posigao dos méveis, criando
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angulos fotogénicos e sem esconderijos para as cAmeras. Na divisdo dos
quartos, a escolha foi colocar todos os participantes de um mesmo sexo
num quarto coletivo, para forgar os participantes a se envolverem. Do mes-
mo modo, o banheiro tnico obriga todos os participantes, homens e mu-
lheres, a se organizar ou encarar problemas. O eixo da arquitetura da “Casa
dos Artistas” é o contrdrio de uma casa cuja fung¢go € a habitagdo: em vez de
buscar o conforto, preservar espagos individuais e evitar o conflito, o cend-
rio da “Casa” deixa o conforto em segundo plano, eliminando espagos in-
dividuais e instigando conflitos.

Além desses elementos, a produ¢do usa ainda outra estratégia para
estimular a¢des. Embora o enclausuramento estimule atividades sedentdri-
as, a produgio do programa sugere eventos para evitd-las. Diariamente os
participantes recebem uma ficha da produgio, com a descri¢io de uma
prova que devem cumprir, como uma gincana. Essas provas nio fazem par-
te das regras do programa, pois seu resultado nio tem influéncia no proces-
so de eliminagdo semanal. S3o apenas estratégias dramatizantes, para gerar
material interessante para os capitulos dirios.

Na semana analisada neste trabalho, as provas foram: concurso de ati-
rar argolas em alvos dentro da piscina, criar e interpretar uma pega com
temdtica nordestina, ensaiar coreografias de jazz dangado estilo anos 1980,
dangar em casais mantendo uma moeda entre as duas testas, e pintar telas
com tinta a dleo. Além dessas provas didrias, toda sexta-feira a produgio
prepara uma festa temdtica na casa, oferecendo aos participantes fantasias,
musica, comida e bebida alcoélica. Nessas festas os participantes se
descontraem, e o resultado ¢ exibido no episédio de sdbado. Na semana
analisada, o tema da festa era “Botequim dos Artistas”. Havia samba e gafieira
para dangar, cerveja em copo de padaria, croquete e azeitona. Foi numa
destas festas que o casal Bérbara e Supla trocou o primeiro beijo, o que
rendeu o principal material dramdtico do programa.

4. Atuagao dos participantes

Além dessas estratégias, ao analisar os episdios exibidos, nota-se que
hd muitas situagSes criadas por iniciativa dos participantes. A produgio do
programa estava atenta para esse tipo de invencgo. Segundo Patricia Rubano,
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na entrevista j4 citada, “O Frota era o maior ator do préprio papel. Impostava
a voz na frente das cAmeras. £ um cara de TV, tem a manha. Ele ia chorar
sozinho e ia falando, conversando com o nada”. Em outra reportagem® o
diretor do programa, Rodrigo Carelli, comenta sobre os participantes:
“Quando querem aparecer, fazem alguma coisa e dizem: ‘Acho que isso vio
filmar’ e, quando nio querem, ficam quietinhos num canto, como se nio
estivéssemos filmando tudo, o tempo todo”. -

E surpreendente notar, por exemplo, personagens falando sozinhos,
expondo suas motivaches interiores — recurso muito usado na telenovela
brasileira, mas inesperado em imagens de origem documental.

Entre estes monélogos' dos participantes, hd os mais calculados e os
mais espontineos. No capitulo de 20 de novembro, por exemplo, Supla
senta numa escada na 4rea externa da casa, e comenta olhando paraa cimera:
“Eu estou rodeado de gente falsa? eu estou pensando em acabar com esta
festa”. Em vdrios episédios, participantes sentaram sozinhos na mesma es-
cada para fazer declaragdes conscientes & cimera.

Qutro momento, mais emocional, foi exibido no dia 22 de novem-
bro. O casal Bdrbara e Supla tem uma conversa sobre seu relacionamento
na sala. Os dois se instalam no sofd, escondidos pela coberta. Segue-se um

- longo didlogo em que Supla explica para Bdrbara suas posigdes sobre o
relacionamento dos dois. Ele tenta estabelecer certa provisoriedade, 4 qual
ela concorda num tom de submissdo. Ainda cobertos pelo edredom, os
dois se beijam no corredor e depois seguem cada um para seu quarto. A
montagem entdo altera os dois cdmodos em paralelo: enquanto Supla co-
menta friamente com os colegas que “explicou tudo a ela, colocou sua po-
sigdo”, Bdrbara chora sozinha na cama, num mondlogo surpreendente.
Deitada no escuro, ela murmura chorando “por que eu nio sou feliz?... Eu
quero ser feliz sem culpa e sem medo... Eu merego ser feliz, meu Deus...”
Sua voz ¢ baixa, e a imagem exibe legendas para esclarecer as falas. O mo-
mento soa verdadeiro e constrangedor, no excesso de inseguranca e auto-
piedade da moga. Ao mesmo tempo, surpreende o fato de ela falar alto
diavidas que seriam pensamentos silenciosos. Ela fala por que, mesmo num
momento de angustia, sobrevive sua consciéncia do espetdculo de que par-
ticipa? Ou € uma espécie de litania que ela repete pra si mesma, na inten-
¢do sincera de superar sua fragilidade emocional? As duas hipéteses pode-

~ riam coexistir. A composigao entre as diferentes atitudes (dela e de Supla)
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tem um efeito dramdtico, suscitando a piedade do espectador em relagio
a Bérbara. ' '

O ator Alexandre Frota foi o participante mais criativo nesse tipo de
atuagdes espontineas. No capitulo de 20 de novembro, acordou cedo e
disse em voz alta na sala vazia: “Estou comecando aqui o meu- protesto”.
Em seguida realizou uma série de atividades — fez exercicios, tomou ducha
no quintal, caminhou dentro da piscina, deitou para tomar sol — tudo
vestindo um casaco de inverno, com a cabega coberta por gorro. O protes-
to se referia a um comentdrio de Silvio Santos no programa ao vivo do
domingo anterior, dizendo que os jornalistas estavam ironizando a sunga
branca que ele sempre vestia.

Outro exemplo: na semana que analisamos, Frota espalhou pela casa
cartazes dizendo “Vote Frota”. Insistiu com todos os participantes que de-
veriam votar nele, pois queria deixar a casa. Esta campanha de auto-elimi-
nagdo ocupou boa parte dos episddios didrios, e finalmente, na votagio de
domingo, Frota permaneceu na casa por 1 voto. _

A reagdo dele foi ao ar ao vivo, sem que os participantes soubessem’.
Frota ndo consegue disfarcar o sorriso. Olha-se no espelho (ou para a cimera,
que fica atrds do espelho), arruma o cabelo. Os companheiros perguntam:
“Vocé nio queria sair? Entdo por que nio estd puto agora?”. Frota sorri,
abre a geladeira e vai comer.

5. Anélise dos episédios

O tempo de apari¢io nos episédios didrios é muito desigual entre to-
dos na casa. Na semana analisada, Frota e Supla sdo os que mais aparecem,
enquanto Nana é a menos presente. Analisando as atitudes de Frota, Bdr-
bara e Nana, temos um resumo de diferentes graus de participagio na Casa.

Frota aparece muito em situagbes que envolvem as regras. Ele cria a
estratégia “Vote Frota”, com a qual coloca seu nome sempre em evidéncia,
nos cartazes e camisetas que espalha pela casa, e também nos didlogos, pe-
dindo aos outros que votem nele. Ele tenta aliar esta estratégia 2 um motivo
emocional, dizendo que quer sair da casa porque estd com saudades da
esposa. Frota também estabelece lagos de amizade com Supla, e em vdrios
momentos os dois aparecem cantando juntos. Ele cria brigas, e no domin-
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go 25 de novembro, antes da votago, ofende Mari Alexandre ao vivo. Além
disso, faz grande esforgo para ganhar as provas didrias: na gincana de danga
aos pares, vencia o casal que dangasse por mais tempo sem deixar cair uma
moeda entre as testas. Patricia Coelho e Frota s3o o par vencedor. Ao fim da
prova, Patricia mostra uma marca roxa na testa, comentando a forga de
Frota para nio perder a prova. Ou seja, através de brigas com uns, amizade
com outros e encenagdes quando estd sozinho, Frota fornece muitas cenas
que a edigdo do programa aproveita.

J4 Nana nio assume uma postura ativa junto ao grupo. Sentindo-se
6rfa depois da eliminagdo de Nibia, que segundo ela protegia as mulheres
contra Frota, Nana passa a semana analisada apenas cozinhando e lendo,
como ela mesma diz. Mas cozinhar e ler ndo ¢ o tipo de cena que a edigio
valoriza, entdo seu espago no programa vai diminuindo. Na prova da pega
nordestina, ela fica de canto e comenta: “A gente quer participar, Matheus...
Mas jd viu que tudo que chega eles tomam a frente, daf a gente nao conse-
gue participar de nada’. Esta € a tOnica da atitude de Nana: em vez de
enfrentar uma situagdo, ela fica de lado e comenta desgostosa. Mari Ale-
xandre é um pouco como ela, assim como Taiguara, os trés participantes
que menos aparecem nesta semana. Uma das principais fontes de irritagio
de Nana € a prépria Bérbara, sobre quem comenta, em 21 de novembro:
“Quantas vezes essa mulher correu pela casa gritando ‘Eu quero dar! Eu
quero dar! Eu quero dar!”.

E realmente Bdrbara é quem mais se “expde” no programa, se enten-
dermos essa exposi¢ao como a divulgagio de sentimentos intimos. Ela cho-
ra sozinha na cena que j4 comentamos, tem um acesso de citimes na festa
exibida em 24 de novembro, convida Supla para tomar banho de chuva
num dia em que desaba enorme tempestade. Também fica de birra, com
siléncios sem explicagdo, estratégia usada para chamar a ateng¢do de Supla,
nio do espectador. Na verdade ela “atua” bastante, mas sempre tendo Supla
como objetivo a conquistar, e nio pensando no jogo. Essa atuagio com fins
amorosos parece mais auténtica, como ela faz questdo de declarar. Numa
conversa sobre a votagdo, Mari diz: “Tu ¢ inteligente. E se juntou com
quem ¢ mais inteligente ainda”. Bérbara responde: “Eu ndo me juntei. Eu
me apaixonei. E diferente”.

Observando o material sob esse ponto de vista, fica reforgada a sensagio
de que o programa lida com formas complexas de interatividade. A

59



interatividade direta, ou seja, a votagdo dos telespectadores, tem um espago
pequeno, por ser semanal, mas decisivo: é a votagzo do publico que determi-
na quem deve ser eliminado da casa. Esta votago é resultado da empatia do
publico com os participantes. Mas esta empatia, por sua vez, é baseada na
interagdo dos participantes entre si, que influi na atitude de cada um, e, mais
concretamente, na votagio interna da Casa, que definird quem fica na
“berlinda”, ou seja, quem serd exposto  votagio do publico para eliminaggo.

Na semana analisada, Frota, Matheus, Nana e B4rbara foram para a
berlinda. Na escolha do publico, a eliminada foi Nana. A rejeicio foi causa-
da por dois motivos principais: nos telefonemas, os telespectadores justifi-
caram seus votos dizendo que “ela é antipdtica”, “ela é meio chata”, mas
também que “ela é a menos guerreira”, e ndo faz esforco para ganhar. Ela foi
eliminada por apenas um voto de diferenca em relagio a Frota, que tam-
bém foi acusado de ser “falso”, “grosseiro”, “estdpido”. A seu favor, apenas
que ele “¢ agitado e anima o programa”. J4 Bérbara nio recebeu nenhum
voto (alids, chorou emocionada ao saber disso mais tarde).

O caso de Frota leva a concluir que a exposi¢do calculada e agressiva
tem efeito perigoso: ele chama a atengdo para si, mas esta aten¢do nio des-
perta simpatia. J4 a vitéria de Bdrbara sugere que o publico prefere o parti-
cipante com resposta mais emocional, que chora, se apaixona, lembra com
saudade da mie falecida. Mais que isso: ao eleger Bdrbara e Supla como os
dois ganhadores ao final do programa, em primeiro e segundo lugares, ele-
geu-se o Unico par envolvido numa trama — o namoro, justamente. Esta
preferéncia pelo par roméintico parece ter sido copiada por participantes e
organizadores de reality-shows posteriores. A Rede Globo, na selegio para
o “Big Brother Brasil”, produzido logo depois da primeira “Casa”, exigiu
que os convidados fossem solteiros e ndo tivessem namorados fixos. Uma
vez no ar, eles fizeram de tudo para ficar com alguém, tentando atrair para
si o mesmo tipo de empatia despertada por Bérbara e Supla.

A pesquisadora Maria Otilia Storni, em seu artigo sobre o programa
“Vocé Decide”, comenta que “a temdtica, o roteiro e a estrutura dramatdrgica
s30 0s componentes que atuam na interagdo, mais do que a tecnologia dos
telefonemas do publico™. A presente andlise de “Casa dos Artistas” tam-
bém leva 4 conclusio de que, em suas estratégias abertas, este programa
apresenta recursos interessantes, do que poderia vir a ser uma “dramaturgia
interativa’.
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1. De 28 de outubro a 16 de dezembro de 2001.

2. Em especial, reportagem publicada no jornal Folha de S. Paulo em 11.12.2001, “A criagio do
real”, com andlises de Renata Pallottini e Lauro César Muniz.

3. Essa interagdo tem efeito profundo em alguns participantes — os mais emotivos deixam o programa
declarando que vdo sempre lembrar da casa, que fizeram verdadeiros amigos, que formaram uma
fam{lia.
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S. Jornal Agora Sdo Pauls, 26.11.2001.

6. Publicada pelo jornal Folba de S. Paulo em 20.11.2001.
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O Cinema de Guel Arraes



OS LIMITES ENTRE O CINEMATOGRAFICO E O
TELEVISIVO NO CINEMA DE GUEL ARRAES

ALEXANDRE FIGUEIROA — UNICAP

Até meados da década de 1990, com a utilizacdo crescente de recursos
eletrdnicos na captagdo e produgio da imagem cinematogréfica numa seara
que, até o final dos anos 1960, era privilégio do suporte pelicula, uma série
de discussdes e também de equivocos se estabeleceram. Isto colocou em
oposigio os dois veiculos de difusdo de imagens em movimento: o cinema
(o complexo formado pelos processos de realizacdo em suporte fotogrifico
¢ proje¢io em salas) e a televisio (um servico de difusio doméstico, basea-
do no suporte eletronico), incluindo af todo produto audiovisual cujo re-
sultado final para exibi¢do (para o qual se convencionou a designagio gené-
rica de video) estivesse condicionado a um monitor de reproducio de sinais
eletrdnicos, ndo escapando, nem mesmo, produgdes cinematogréficas con-
vertidas para estes sinais.

Uma das questbes mais debatidas fundava-se numa argumentagio téc-
nica: a melhor qualidade da imagem obtida pelo suporte pelicula em rela-
3o 4 obtida pelas cimeras de video, sustentado pela constatagio de que a
varredura de pontos luminosos no tubo catédico nio alcangava o nimero
de pontos de impressio do filme. Esta diferenga — embora outras possam
ser lembradas, como o fato dos intervalos entre os fotogramas serem escu-
ros e entre os frames luminosos — alimentou uma cadeia de comparages
entre um meio ¢ outro, dos quais podemos citar, por exemplo, a melhor
profundidade de campo obtida com a pelicula, e a possibilidade da trans-
miss3o direta por sinais eletrdnicos. Esse confronto extrapolou o especifico
da imagem e o debate se estendeu para questdes mais amplas que acabaram
estabelecendo a idéia de duas linguagens distintas: a cinematogréfica e a
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televisiva. A inevitdvel evolugio tecnoldgica dos equipamentos para o cine-
ma e para a televisdo, com os primeiros integrando cada vez mais mecanis-
mos desenvolvidos para o segundo, ¢ o desarmamento do espirito de cine-
astas que produziram obras com equipamentos eletrdnicos tornaram, con-
tudo, evidentes que uma oposigzo sistemdtica baseada nesses pressupostos
tornara-se anacronica. Hoje, as fronteiras entre os suportes deixaram de ser
tdo claras. A utilizagdo da tecnologia digital vem abrindo perspectivas de
uma imagem hibrida onde ¢ cada vez mais dificil estabelecer o que ¢ pré-
prio do cinema e do video.

No Brasil, Guel Arraes estd entre os que desejam negar a existéncia de
limites entre o cinematogrifico e o televisivo. Guel realizou a minissérie O
Auto da Compadecida para a Rede Globo usando cAmera de 35mm e peli-
cula. A série foi exibida na televisdo em quatro episédios com duragio total
de 2 horas e 37 minutos. Com o mesmo material da série, ele realizou uma
versio de 1 hora e 24 minutos, resultando no filme que foi exibido nas salas
de cinema, e também foram tiradas versdes para video e DVD. Depois
realizou outra série, Caramuru, a Inven¢do do Brasil, com equipamento de
HDTYV, também condensando-a e transformando-a em filme, exibido em
copias em pelicula nas salas e do qual também foram comercializadas cépi-
as em video e DVD. Considerando que a distingZo entre cinema e televi-
530, a partir do suporte, ndo faz mais sentido, proponho discutir, a partir da
obra de Guel Arraes, um problema que, no entanto, parece persistir nessa
relagdo: até que ponto e de que maneira, nesse transito do video para peli-
cula e vice-versa, pode-se realmente ignorar distingées nos modos de orga-
nizagio interna dos discursos televisual e cinematogrifico.

Apesar de sua carreira ter frutificado na televisao, Guel Arraes teve
uma formagio marcada pelo cinema, mesmo sem ter cursado uma escola
com este fim. Freqiientou cinematecas, cultivou admiragio pelos cineastas
russos, pelo cinema dos primeiros tempos, pela nouvelle vague e filmes de
Glauber Rocha. Na sua formagio, Guel revela interesse pelo cinema anti-
ilusionista, caminho que o deixaria, mais tarde, & vontade para aproximar-
se da comédia. Embora, enquanto género cinematogréfico, a comédia te-
nha contornos frégeis, ao assumir o cardter de parddia, pelas referéncias
metalingih’sticas, ela sugere rupturas com os cinones do cinema ilusionista.

Como muitos jovens, Guel também interessou-se pelos filmes em
super-8. Nos anos 1970, a bitola abriu caminho para o experimentalismo ¢
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fomentou produgdes com uma diversidade de intercAmbio com as artes
pldsticas e a cultura pop. Por esse tempo, ele fazia antropologia em Paris e
escolheu disciplinas relacionadas ao cinema, pois na época produzia-se
muitos filmes etnogréficos com o super-8. Foi parar no Comité do Filme
Etnogréfico, dirigido por Jean Rouch, um dos responsdveis, no inicio dos
anos 1960, por uma nova configuragdo do cinema documentdrio que se
contrapunha ao modelo cléssico do filme de ndo-ficgdo da escola inglesa.
O cinema-verdade ~ uma das correntes do chamado cinema direto — rom-
pia com os aspectos interpretativos do documentdrio cldssico. Rouch, ao
contrdrio do modelo inglés, enfatizava a intervengio do cineasta e a interagio
entre a equipe de filmagem e os atores sociais. H4 controvérsias sobre os
resultados do direto, mas, sua filiagao a uma proposta anti-ilusionista nio
pode ser descartada..

Ao voltar para o Brasil, no inicio dos anos 1970, Guel Arrraes dirigiu
quatro curtas e um média-metragem em super-8, e trabalhou como assis-
tente de cAmera no longa de Bruno Barreto, Beijo no asfalto. Logo depois,
em 1981, entrou para a Rede Globo, indo trabalhar em telenovelas com
Jorge Fernando e Silvio de Abreu, conhecedor das chanchadas da Adlintida
e ex-diretor de pornochanchadas. Passou entdo a admirar o cinema popular
brasileiro esquecido pela influéncia do Cinema Novo. Guel, Abreu e
Fernando retomaram a tradi¢io da chanchada nas novelas. Usaram seus
elementos e mecanismos, sobretudo sua natureza parddica, recursos que, se
no cinema eram comuns, na televisdo da época era impensdveis. Além dis-
s0, levaram para a telenovela o estilo de comédia maluca e deram a ela uma
dimensdo metalingiifstica. Depois das novelas, Guel realizou Armagio 1li-
mitada, programa que incorporava referéncia aos quadrinhos, ao videoclipe,
a prépria telenovela, e tinha influéncia dos filmes burlescos do perfodo
mudo'. Guel reconhece que acabou copiando as gags do cinema mudo na
marcagio dos atores desse programa.

Em seguida, veio TV Pirata, cujas referéncias eram os programas de
humor da televisdo e o teatro besteirol. Quando realizou o Programa Legal,
as referéncias ao cinema foram mais uma vez acionadas. Nele, Guel juntou
a pardédia e o documental, um pouco dentro das idéias de Jean Rouch de
colocar junto o que ¢ representagio e o que € realidade. No Programa Legal
havia o que ele chamava de “documentidrio puro”, isto ¢, a informagio de
natureza mais jornalistica, e também os esquetes de humor que passaram a
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ser escritos a partir da pesquisa do tema feita pelos produtores de jornalis-
mo. Na produgio técnica da parte documental do programa, os inspiradores
eram os realizadores do “cinema-verdade”: usava-se microfone direcional
nas entrevistas, luz natural, e tentava-se compor uma ambientagio o mais
préxima possivel da realidade.

Quando parte para a realizagdo de minisséries com vistas a difusdo no
video e no cinema, Guel Arraes incrementou ainda mais a recorréncia a
elementos cuja utilizagdo eram mais corriqueira no cinema. O Auto da Com-
padecida ¢ emblemdtico nesse reprocessamento no que diz respeito a
uma supremacia dos modos de articulagio oriundos do especifico cinema-
tografico. Os procedimentos préprios ao cinema se sucedem e revelam como
o diretor intencionalmente ou intuitivamente os aciona. O primeiro deles
pode ser detectado nas seqiiéncias iniciais de O Auto, quando o diretor
apresenta imagens de uma Paixdo de Cristo realizada no perfodo do cinema
dos primeiros tempos. O recurso narrativo, com sua carga metalingiifstica,
nio deixa de ser uma maneira do diretor estabelecer, jd no inicio do seu
texto audiovisual, uma ponte com o cinema, como se apontasse, por meio
de tal estratégia, seu desejo de revelar ao espectador o processo de hibridizagdo
que vai marcar todo o produto por ele realizado, de tal modo que, quem o
assiste constate a possibilidade de meios diversos de expressdo imagética
estabelecerem uma relagdo, independentemente da origem dos seus supor-
tes. Tanto na série exibida na televisio quanto no filme levado aos cinemas
e na vers3o para videocassete ou DVD, o filme da Paixdo de Cristo é intro-
duzido na narrativa como elemento diegético que conduzird a apresenta-
¢do dos protagonistas do enredo — Jodo Grilo (Matheus Nachtergaele) e
Chicé (Selton Mello) — e como fundo para os créditos de abertura.

Na verdade, o Auto é repleto de citages visuais ao cinema dos primei-
ros tempos. A Paixdo utilizada mostra alguns dos truques mais comuns dos
filmes deste periodo, entre eles, a colorizagdo aplicada na prépria pelicula e
os efeitos cenogrificos usados em espetdculos teatrais do inicio do século
XX. Ela também faz uma ponte com a seqiiéncia do julgamento que ocorre
mais tarde no Auto, envolvendo vérios personagens do enredo. Essa se-
qliéncia mescla efeitos cenogréficos, de computagio gréfica, mas cujo mo-
delo sdo também filmes antigos, lembrando as produgées do ilusionista

Mélits, um dos pioneiros da utilizagdo da narrativa ficcional para a entdo
recente invengdo do cinematdgrafo dos irmaos Lumigre. Apesar do eviden-
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te uso de recursos tecnoldgicos contemporineos, o efeito obtido remete s
invengbes e trucagens desses filmes antigos nos quais todo o processo de
produgio de efeitos visuais era obtido através de cendrio ou de manipulagio
na prépria pelicula. Cristo est4 sentado num trono e vé-se por trds dele um
céu com nuvens em movimento. A apari¢do da Compadecida e depois uma
transposi¢do da imagem dela pintada na parede da igreja para o rosto da atriz
Fernanda Montenegro utiliza processos de superposi¢do de imagens, recur-
sos por demais conhecidos em toda a histéria do cinema e que nos filmes dos
primeiros tempos, pela novidade, eram utilizados constantemente.

A apropriagio feita por Guel Arraes, em O Auto da Compadecida, de
técnicas de representagdo do cinema dos primeiros tempos é compreensi-
vel, pois todo o filme tem uma concepgio estética calcada em modelos da
tradi¢do do cinema popular, alguns deles surgidos ainda de forma desorga-
nizada nos primérdios da arte cinematogréfica, mas que logo se mostraram
eficientes perante platéias do mundo inteiro. A mais evidente, no caso des-
se filme, ¢ a recorréncia ao burlesco, género cinematogréfico nos quais um
dos desdobramentos ¢ a comédia maluca, reconhecida pelo préprio cineas-
ta como uma forma predominante em seu processo de criagio’. Em O
Auto, as peripécias cémicas, sobretudo as vividas pelos protagonistas Jodo
Grilo e Chicé e outros personagens secundérios, sio marcadas pelo uso de
gags (um dos efeitos do burlesco para o qual o ator parece improvisar e que
¢ produzida visualmente a partir da manipulagio de objetos e situagdes
inusitadas) e jogos de cena que, com o auxilio da montagem, ddo a idéia de
improviso e reforcam o efeito comico.

Na verdade, Guel organizou a narrativa do filme entremeando agdes
burlescas e elementos da farsa teatral, género dramdtico que estd na base de
construgdo do roteiro. O Auto trabalha com dois tipos de articulagio; de
um lado um enredo baseado principalmente em equivocos e quiproqués e,
do outro, uma mise-en-scene desse enredo carregada por efeitos mais pré-
prios do cinema burlesco, mas que ndo é de forma alguma estranho 2 farsa,
sobretudo no que diz respeito ao uso do corpo. Boa parte dos atores usa e
abusa de caretas, trejeitos e movimentos bruscos de seus corpos realgados

- pelos enquadramentos da cimera que valorizam esses artificios.

Mas, ¢ Jodo Grilo quem melhor encarna o tipo burlesco. Ele nos re-
mete 4 galeria de personagens da histéria da comédia mundial, um indfviduo
irreverente, uma espécie de anti-heréi que, com malicia, dribla as adversi-

69



dades do cotidiano sofrido e pobre. Suas origens remontam ao teatro medi-
eval, mas também teve exemplos significativos no cinema, valendo aqui
lembrar o personagem de Cantinflas, que, no México, no final dos anos
1930 e inicio dos anos 1940, j4 na fase do cinema sonoro, alcangou sucesso
nas telas latino-americanas, na pele do ator Mario Moteno. Cantinflas, na
composi¢do do personagem, era marcado por uma verborragia que exigia
do seu intérprete uma oralidade esfusiante e uma constante movimentagio
cujo gestual de representagdo era o que lhe conferia identidade. Esse pro-
cesso implica a obtengio de planos eficientes para dar conta da encenagio
que deve ser guiada por enquadramentos primdrios e marcago detalhada
dos movimentos do ator no set de filmagem. Ele segue assim, de uma ma-
neira geral, as regras do cinema burlesco, nio explorando paisagens, nem
planos em contra-luz.

Nota-se ainda na estrutura narrativa de O Auto da Compadecida, um
didlogo com a chanchada, género hegemanico no cinema nacional do final
da década de 1940 e dos anos 1950°, cuja migragdo para a televisio teve
Guel Arraes como um dos responsdveis. Embora a chanchada calcasse sua
comicidade popular no rddio, no teatro de revista e no circo e boa parte de
seus herdis fosse simples habitantes de centros urbanos ou um matuto re-
cém-chegado na cidade, os personagens de Jodo Grilo e Chicé apresentam
tracos evidentes desses herdis: recusam-se a ocupar uma posigdo fixa na
hierarquia social e sdo sub-trabalhadores, trapaceiros, preocupados apenas
com o sustento imediato sempre envolvidos em uma busca obsessiva por
dinheiro. Eles também exploravam gfrias e frases de duplo sentido. Os fil-
mes de Guel Arraes — e af incluirfamos também Caramuru, com sua
carnavalizagdo de episédios da histéria da descoberta do pafs — apéiam-se
numa construgio estilistica em que o folclérico e o exédtico sdo reutilizados.
No Auto, uma certa representagio cenogréfica do Nordeste cristalizada no
cinema, por exemplo, em filmes de cangaceiros, é retomada sem grandes
alteragtes. Mesmo quando o filme parece romper com sua estrutura cldssi-
ca, o que poderia sugerir artificios emanados do especifico televisivo, isto
nio se concretiza plenamente. Voltando ao julgamento dos personagens
diante da Compadecida, momento mais antinaturalista da narrativa, além
da impressdo de se estar diante de um filme de Méli¢s, hd uma dose de
cinema-verdade: o discurso redencionista de Nossa Senhora € ilustrado por
fotos em preto e branco da miséria nordestina como se estivéssemos diante
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de um documentidrio militante realizado nos anos 1960 pelos Centros Po-
pulares de Cultura da UNE*.

Detendo-nos em Caramuru, a Invengio do Brasil, rodado em equipa-
mento HDTV, vamos verificar que a escolha do suporte eletrdnico, desde
o momento de captagdo das imagens, foi guiado pela légica de que a pro-
dugio se viabilizaria tanto como minissérie para televisio quanto em versio
compacta para cinema. Diferente do Auto, no entanto, se fosse feita em
HDTYV, pelo menos naquele momento, sua realizag3o seria economica-
mente mais vidvel que o 35mm, bastando para isso aplicar-se procedimen-
tos tipicos da linguagem do cinema. Guel sabia que certos cuidados na
composicio dos planos nio seriam percebidos a contento na tela do video,
mas ganhariam uma outra dimensio quando fossem tiradas cépias em pe-
licula cinematogréfica. A produgio, dessa maneira, foi arquitetada tendo
em vista o fato de que a paisagem, pelas exigéncias da prépria trama, seria
um elemento visual a ser destacado; redobrou-se entdo o cuidado nas to-
madas como se o filme estivesse sendo rodado com uma cdmera de 35mm.

Por outro lado, Caramuru, no que concerne 2 sua elaboragio estética,
mantém o espirito que guia a realizagdo de Guel Arraes. H4 diferengas na
estruturagio do roteiro, mas os elementos da chanchada e a exaltagio do
popular também estdo presentes. Prevalece o tom parédico, embora visual-
mente os aspectos cenogréficos e efeitos aplicados & imagem ganhem uma
sofisticagdo que apontam para referéncias mais contemporaneas (principal-
mente uso de equipamentos de pds-produgdo com computagio grafica).
Contudo elas ndo diferem de experimentos desenvolvidos pelo cinema em
filmes de animagdo e vanguardistas.

Por dltimo, podemos observar que nem mesmo a forma seriada de
narrativa, base dos dois filmes em questdo foi uma invengio da televisdo.
Foi o cinema que forneceu o modelo bdsico de serializagdo audiovisual de
que se vale hoje a televisio. O seriado nasceu no inicio da década de 1910,
como decorréncia das mudangas no mercado de filmes. Nessa época j4 exis-
tiam obras em duas versdes: em formato de longa-metragem para ser exibi-
da nos saldes de cinema para a classe média e em partes nos nickelodeons,
para o ptblico mais pobre.

Por dltimo, vemos que os projetos das minisséries O Auto da Compa-
decida e Caramuru vao colocar Guel Arraes num momento de sua carreira
em que o cinema deixa de ser apenas uma fonte de influéncias para tam-
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bém se tornar um fim. Quando parte para realizd-los, constata-se a presen-
¢a de operagbes que, se por um lado, podem prescindir das especificidades
do modo de obtengio da imagem, por outro, evidenciam contradigdes e a
permanéncia de interferéncias inerentes ao processo de produgio e recep-
¢do — questdes de género, de percepgio (ou fruicio), mecanismos de pro-
dugdo — que vdo repercutir na articulagdo interna dos produtos. Isto é,
pouco importa como a imagem estd sendo registrada, mas o sistema sint4-
tico sofre corregdes para adequar a obra a um momento especifico de difu-
sio que permanece atrelado a relagbes de ordem institucional. Dessa for-
ma, nas obras feitas por Guel Arraes para a televisio que ganham versdes
para o cinema, estamos experimentando, ainda hoje, muito mais um retor-
no dos modos de articulagdo que o cinema emprestou 2 televisio do que
uma revolu¢do rumo a uma sintese na linguagem. Uma evidéncia, mesmo
que, digamos, grosseira, dessa idéia, reside no fato de uma mesma obra
sofrer formatag6es distintas para cada meio de difusio com alteragdo, por
exemplo, do ritmo de montagem — a partir da supressdo ou acréscimo de
planos.

A ousadia de Guel Arraes em levar para a televisio modos de articula-
¢do do cinema ¢ inegdvel, mas vale observar que esses modos foram justo
aqueles que podiam ser suportados pela televisio e para os quais as contin-
géncias institucionais aceitavam adaptar-se de modo a dotd-la de um me-
lhor padrdo. Quando realiza o caminho inverso, Guel apenas reprocessa
esses mesmos modos trazendo de volta para o cinema o que j4 nele era
cotriqueiro. Certos modos de articulagio do cinema, dessa forma, perma-
necem exclusivos dele ¢ por si s6 ainda demarcam, no caso da televisio
brasileira e nos produtos audiovisuais aqui estudados, o dominio sintdtico
de um veiculo sobre o outro.
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NOTAS

1. Antes de ir para a televisdo, ele passou semanas assistindo a obras do cinema dos primeiros
tempos na cinemateca particular de Lula Cardoso Ayres Fitho, no Recife, cujo acervo é rico em
filmes de Buster Keaton e Max Linder.

2. O burlesco no cinema tem seu perfodo dureo entre os anos 1910 e 1920, sofre um breve perfodo
de crise com o surgimento do som, mas ganha um novo alento na primeira metade dos anos 1930.
3. A chanchada ¢ um género cujas matrizes também estdo no cinema burlesco em uma de suas
formas derivadas, no caso, a comédia musical.

4. O uso da forografia, j4 com a idéia que o cinematégrafo desenvolveria depois, remonta a
narrativas espago-temporais pré-cinematogréficas (os dioramas no século XIX, por exemplo) e também
j& fot urilizada por experimentadores, como foi o caso do francés Chris Marker e seu filme La Jetée.
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O TEATRO POPULAR NO CINEMA DE
GUEL ARRAES

CrLAupio Bezerra — UNICAP

As relagbes estéticas entre cinema e teatro popular sio antigas e bas-
tante conhecidas, pois remontam a propria origem da arte cinematogrfi-
ca. Do ilusionista Mélies, passando por Max Linder, Buster Keaton, Charles
Chaplin e outros nomes do cinema burlesco e da comédia-maluca — cria-
dores de personagens comicos reconhecidos mundialmente, a exemplo de
Carlitos, O Gordo € o Magro — tomaram emprestadas formas de expressio
artistica populares, principalmente do circo e do teatro burlesco.

A adog¢do do modelo narrativo do romance e do teatro naturalista pela
industria cinematografica, valorizando a miseenscéne e a imitagio da vida real,
acabou com a hegemonia da comédia no mercado, mas ndo apagou as rela-
¢Oes estéticas entre o cinema e o teatro popular. Nem mesmo em Hollywood,
onde pegas comicas de grande sucesso da Broadway foram levadas as telas
com o advento do cinema sonoro. A influéncia dos espetdculos populares
também pode ser encontrada no grotesco, nas alegorias e parédias de alguns
dos realizadores mais importantes da cinematografia mundial, como o italia-
no Federico Fellini ¢ o espanhol Pedro Almodévar, entre outros.

No Brasil, embora um dos primeiros filmes rodados no pafs, Nhé
Anastdcio chegou de viagem (1908), tenha sido uma comédia musical de
inspirago circense — assim como um dos primeiros filmes sonoros, Acaba-
ram-se o0s otdrios (1929), de Lulu de Barros — é somente nos anos 1940,
com as chanchadas, que se estabelece uma relagio mais profurida entre
cinema e teatro popular. Em seu projeto estético, a chanchada incorpora
muito dos elementos do circo, do teatro de revista, das sdtiras e parédias
dos espetdculos populares e carnavalescos. Mesmo alcangando alto indice
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de aceitagdo de publico, a chanchada foi incompreendida e amplamente
criticada pelos intelectuais da época, por ser considerada uma expressio
vulgar e de “mau gosto” do povo brasileiro. '

Em certo sentido, o cinema novo, em sua busca por uma cinemato-
grafia tipicamente brasileira, também flerta com o teatro popular nordesti-
no, notadamente a narrativa épica dos autos e dos folhetos de cordel —
ainda que fosse para criticar o cardter supostamente “alienador” da cultura
popular. O que pode ser constatado nas alegorias de alguns filmes do cine-
asta Glauber Rocha, como Deus ¢ o diabo na terra do sol (1963) e O Dra-
gdo da maldade contra o santo guerreiro (1968).

Um novo ciclo positivo de interlocugio entre cinema e espetdculo
popular se deu com mais intensidade a partir dos anos 1970 com Os trapa-
lhGes. O quarteto ~ Didi, Dedé, Mussum e Zacarias — retoma, em outras
bases, a proposta de um cinema popular da chanchada. Como observou
Lunardelli', a matriz cultural de Os trapalhes é o circo e a comédia burlesca
com seus pontapés na bunda, bordoadas na cabega, trope¢es, gags e pan-
tomimas. Mas a trupe comandada por Renato Aragio opera uma transpo-
sicao do circo para a tela de maneira peculiar, incorporando ao discurso
filmico os produtos de momento da inddstria cultural, desde a mais recen-
te superprodugio norte-americana até o cantor, a modelo ou atriz de suces-
so da televisio.

Mesmo diante da crise que se abateu sobre o cinema brasileiro, Os tra-
palhdes produziram ininterruptamente até o inicio dos anos 1990, conquis-
tando milhdes de espectadores e ocupando um espago significativo no mer-
cado exibidor, dominado por filmes dos Estados Unidos. Cabe salientar que
o grupo nio entrou em decadéncia. A morte prematura de Zacarias e, poste-
riormente, de Mussum, decretou o fim da trupe. Hoje, o elo entre cinema e
teatro popular parece estar sendo retomado em novas bases por Guel Arraes.

Embora a filmografia de Guel Arraes seja ainda pequena — apenas
trés filmes — € possivel apontar algumas caracteristicas em torno do seu
projeto estético, especificamente da interlocugio que estabelece entre o
cdmico cinematogréﬁco_e 0s eépetéculos populares nordestinos, para com-
por um cinema nacional. com profunda identificagao popular. Que matri-
zes estético-culturais podem ser observadas nesse projeto? Como se dé a
relagdo entre cinema e teatro popular nos filmes de Guel? Sio essas duas
questdes que este texto pretende responder.
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Mesmo tendo sido discipulo do cinema verdade de Jean Rouch, nos
anos de exilio na Franca, Guel Arraes, em diferentes ocasies, declarou sua
adesdo ao anti-naturalismo cinematogréfico, notadamente ao burlesco, a co-
média maluca norte-americana e 3 chanchada brasileira. Mas, um olhar mais
atento aos seus filmes revela que essas influéncias dialogam com outros ele-
mentos narrativos advindos nio propriamente do campo cinematogrifico,
mas dos espetdculos populares do Nordeste, que o escritor paraibano Ariano
Suassuna chama de Romanceiro Popular Nordestino. A nosso ver, Guel entra
em contato com essas manifestagbes tipicas do povo brasileiro, via o teatro
armorial de Suassuna, e as incorpora em seu projeto cinematografico.

Para melhor entender essa transposigio do popular para as telas, ope-
rada por Guel Arraes, faz-se necessdrio discorrer um pouco sobre a estética
armorial. O teatro de Ariano Suassuna pode ser classificado como um tea-
tro antinaturalista, poético e mdgico, que repousa numa concepgio de pal-
co aberto, onde as modificagbes cénicas sdo feitas 2 vista de todos, emprega
a musica e a agdo vinda dos bastidores, tem personagens estereotipados e
culmina com uma mensagem cristi. De acordo com Vassalo?, Ariano
formata sua dramaturgia a partir de um sistema de construgio dramitica
metalingiifstico, que opera uma reelaboragdo de matrizes textuais suas ou
alheias, populares ¢ eruditas, para compor um teatro que mistura o profano
e o religioso com personagens altamente cémicos, inseridos no universo e
na ideologia de sua regido, sem qualquer densidade psicoldgica.

No inicio dos anos 1970, Suassuna batizou seu método de criagio
artistica como Arte Armorial, dando um sentido adjetivo ao substantivo
armorial — conjunto de simbolos, brasdes, estandartes e bandeiras de um
povo. Em sua visio, as histérias trigicas ou picarescas da literatura popular
devem ser objeto de conhecimento e pesquisa para a criagdo de uma arte
culta tipicamente brasileira, seja no teatro, nas artes pldsticas, na literatura,
na arquitetura, na danga ou no cinema.

No livro em que langa as bases do projeto estético armorial, Ariano
Suassuna® (1974) defende que o cinema brasileiro deve trilhar um cami-
nho semelhante ao cinema japonés, buscando inspiragdo no teatro nacio-
nal e popular. Assim sendo, o cinema armorial deveria ser um espetdculo
“total” brasileiro, marcado pela presenga do elemento épico (guerreiro),
festivo (alegre, colorido) e espetacular (mégico, mitico) do teatro popular
nordestino antinaturalista, especialmente o mamulengo® ¢ o bumba-meu-
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boi®. No entanto, diz Ariano, o artista armorial ndo deve se limitar a repetir
os elementos da cultura popular, mas recrid-los e transformé-los de acordo
com O seu temperamento € universo particular.

E sintomético o fato do primeiro filme de Guel Arraes ser uma versio
do Auto da Compadecida. Pois a mais conhecida e festejada pega do escri-
tor paraibano j4 havia sido levada s telas por duas vezes, em A Compade-
cida (1969), de George Jonas em parceria com o préprio Ariano Suassuna,
e Os trapalhies no Auto da Compadecida (1987), de Roberto Farias, ambas
sem grande sucesso de publico. Por que entdo uma terceira versdo cinema-
togréfica? Quando do lancamento de O Auto da Compadecida (2000),
Guel Arraes declarou que a adaptago era um projeto que vinha amadure-
cendo hd um certo tempo. Ao receber sinal-verde do produtor Daniel Fi-
lho para rodar a minissérie da TV Globo em pelicula, sentiu que era a
oportunidade de transformd-la também em filme. A nosso ver, na adapta-
¢do do Auto, Guel vislumbrou — de maneira intuitiva ou nio — a base pafa
a formatacio de um projeto estético para o cinema nacional, tal como pre-
conizado por Ariano Suassuna.

Qual o critério que podemos utilizar para definir o cinema de Guel
Arraes como armorial? Observando a recorréncia de certos elementos em
seus trés filmes. Os mais evidentes sio a opg¢do temdtica e a adogdo do
método armorial para a construgio das histérias. Tanto O Auto da Compa-
decida (2000) como Caramuru — a invencio do Brasil (2001) e Lisbela e o
Prisioneiro (2003) partem do universo da cultura popular e se constroem
na interacdo com o erudito. Guel ainda adiciona referéncias estéticas de sua
experiéncia no campo televisivo e cinematogréfico, como veremos mais
adiante.

A influéncia do teatro armorial revela-se ainda mais contundente no
projeto antinaturalista do cinema de Guel, calcado numa oralidade excessiva, -
com personagens estereotipadas em gestos e pantomimas, bem como na pre-
senga do elemento épico (guerreiro), festivo (colorido, alegre) e espetacular
(mégico, mitico e religioso), caracteristicos do teatro popular nordestino.
Assim, o método de criagio metalingiifstica (intra e intertextual) do teatro de
Ariano Suassuna € assumido e renovado por Guel Arraes. A seguir, faremos
algumas consideragbes acerca dos elementos armoriais em seus trés filmes.
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O Auto da Compadecida

Ao pensar na adaptagio da peca para o audiovisual, Guel Arraes, Joio
e Adriana Falcdo pesquisaram histérias medievais e renascentistas que com-
binavam com o universo nordestino do Auto da Compadecida, no intuito
de adicionar enredos e personagens diferentes, sem distorcer o texto origi-
nal. Eles foram buscar inspiracio principalmente em Decameron, de
Boccaccio, que trata da luxdria dos sacerdotes, mas também nas histdrias
farsescas da Idade Média, nas comédias pré-Moliere e nos enredos de ou-
tras pecas do préprio Ariano Suassuna. Guel admite que esse método de
adaptagdo aprendeu com Ariano e que O Auto da Compadecida “bebe na
fonte popular e recria™. Logo, segue o projeto estético do cinema armorial.
Para situar melhor essa afirmagdo, destacaremos algumas operag6es realiza-
das na transposigo da pega para o cinema.
Guel Arraes cortou personagens e situagdes do texto original da pega’.
Por outro lado acrescentou personagens de outras obras de Ariano Suassuna,
como Cabo Setenta ¢ Vicentdo®, oriundos da peca Torturas de um coragio
e retomados em A pena e a lei. A romantica “Rosinha”, filha do major
Antonio Morais’ na adaptagdo de Guel, também veio dessas pegas, onde
“aparece com outro nome, Marieta. Com a inclusio desses novos persona-
gens, Guel também adiciona outras situagdes como a histéria de amor en-
tre Rosinha e Chicd, a paixdo dos dois valentées por ela, o duelo entre eles.
Situagdes que sdo parédias a dois géneros cléssicos da cinematografia mun-
dial: 0 melodrama e seu tridngulo amoroso e o western e seu duelo mortal.
Em outros momentos, Guel Arraes recorre a recursos expressivos da
televisdo para acentuar certas caracterfsticas de alguns personagens, como a
de esposa infiel, associada 2 mulher do padeiro (Dora), que esconde do
marido Ernesto (Diogo Vilela) os amantes. A seqiiéncia em que Dora (De-
nise Fraga) tira e coloca a roupa para os amantes, repetindo o mote: “s6
doida por um homem forte”, reporta aos esquetes e bordaes dos programas
humorfsticos da TV. J4 o major Antonio Morais (Paulo Goulart), cuja ru-
deza e truculéncia de coronel sertanejo foi encorpada por gestos como virar
um copo de pinga, levantar o padre com um cipé, incorpora também cle-
mentos da cultura cldssica, a exemplo do episédio em que negocia uma tira
de couro das costas de Chicé, origindrio da peca O Mercador de Veneza, de

William Shakespeare.
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Mas é na composicio da dupla Chicé e Jodo Grilo que o filme de Guel
cresce e se aproxima do espirito satirico e armorial da pega de Ariano. Na
primeira adaptagio, de George Jonas, os dois personagens principais, inter-
pretados por Antonio Fagundes (Chic6) e Armando Bogus (Jodo Grilo)
estdo descaracterizados tanto no figurino — trajam camisa pélo, cal¢a e sa-
patos inacessiveis para um sertanejo pobre — como na prépria interpretagdo
fria, despersonalizada, sem os gestos ¢ as inflexdes sugeridas na pega. Na
versio de Os trapalhdes, a dupla, vivida por Dedé (Chicd) e Didi (Jodo
Grilo), estd mais viva e melhor caracterizada, no entanto, o estilo eminen-
temente circense de suas atrapalhadas transforma o filme quase num pasteldo,
embotando, em certos momentos, o tom critico do texto de Ariano.

O que muda na adaptagdo de Guel? A dupla — na pele dos atores
Matheus Nachtergaele (Jodo Grilo) e Selton Melo (Chicé) — incorpora cer-
tas caracterfsticas dos brincantes nordestinos e consegue um equilibrio en-
tre picardia e critica social, resgatando o tom satirico e humoristico da pega.
Em O Auto da Compadecida, Joio Grilo (picaro, amarelo safado, engana-
dor) e Chicé (dmido, mentiroso incorrigivel e sonhador) apresentam-se
como uma caracterizagio de dois personagens histéricos do auto do bumba-
meu-boi pernambucano: Matheus e Bastido. O primeiro é sabido, astucioso,
matreiro e cheio de imaginacio. O segundo ¢ meio acanhado, preguigoso,’
sem iniciativa, segue e imita o que seu colega faz. Os movimentos intensos,
a oralidade excessiva, a'inflexdo da voz e os gestos expansivos dos persona-
gens interpretados por Matheus Nachtergaele ¢ Selton Melo em tudo lem-
bram os brincantes populares nordestinos. Tal caracterizagdo ¢ reforgada
pela mediagio do filme com certos elementos estéticos do cinema burlesco
e da comédia maluca, como os enquadramentos fechados para reforcar a
expressividade dos atores, as gags e as pantomimas apresentadas pela dupla.

Na adaptagio de Guel Arraes pode-se ainda encontrar uma série de
outras influéncias armoriais. O cendrio e a atmosfera barroca da cena do
julgamento, por exemplo, tem tudo a ver com o colorido vibrante dos es-
petdculos populares, o que pode ser constatado no céu alaranjado e nos
figurinos do cangaceiro Severino de Aracaju (Marco Nanini), do Jesus Cristo
negro (Mauricio Gongalves) e, principalmente, da Compadecida (Fernanda
Montenegro), cujo vestido vermelho coberto por uma manta azul
corresponde a uma composigio idealizada por Ariano, ou seja, a Compade-
cida como a Diana do pastoril' °. Em termos iconogréficos, xilogravuras dos

79



folhetos de cordel animam as histdrias fantdsticas, contadas por Chicé. Na
trilha sonora, o grupo Sa Grama e os musicos Antonio e Antilio Madureira
sio fcones da musica armorial. Além deles, h4 um repente de Severino Pinto
¢ Lourival Batista, dois grandes nomes da cantoria nordestina.

Em suma, O Auto da Compadecida tem todos os elementos caracterfs-
ticos de um cinema armorial, tal como proposto por Ariano Suassuna: o
épico (a luta pela sobrevivéncia de Joao Grilo e Chicd), o festivo (as situagdes
cbmicas, burlescas, satiricas e humoristicas) e o esperacular (as histérias
fantasiosas de Chicé e o julgamento religioso). E fato que tais elementos
estdo contidos na prépria obra de Ariano Suassuna, no entanto, o que se
postula aqui € que foram retomados nos dois filmes seguintes de Guel Arraes,
passando a compor o seu projeto estético de um cinema nacional e popular.

Caramuru — A inven¢do do Brasil

E um filme essencialmente metalingiiistico, que se constitui a partir
da interlocu¢do ndo s6 com o poema-épico Caramuru, do Frei José de San-
ta Rita Durdo, e a sua versio romanceada em As mais belas histérias da
Histéria do Brasil, de Viriato Corréa'!, mas também com uma série de
outros textos provenientes da literatura, da poesia, da historiografia, do
cinema, da televisdo ¢ das artes plésticas. Nesse sentido é também um filme
armorial, pois parte de uma lenda indigena para recontar a histéria do Bra-
sil de maneira antinaturalista, épica (as aventuras e perseguigdo a Diogo
Alvares), Jestiva (o humor, o sexo que povoa a vida indigena) e espetacular
(as lendas e fantasias dos {ndios e dos brancos).

O filme é uma farsa. Prope uma versao nada oficial para a fundagao
do Brasil com personagens estereotipadas, sem qualquer densidade psico-
l6gica, e de uma composi¢do muito préxima dos brincantes populares, como
Diogo Alvares (Selton Mello) que lembra o covarde e acanhado Chicé, e o
matreiro cacique Taparica (Tonico Pereira), cuja esperteza ¢ semelhante a
do sabido e astucioso, Joio Grilo. A intratextualidade de Caramuru - a
invengdo do Brasil é ainda mais eloqiiente na seqiiéncia final, quando o
filme comenta de si mesmo, reporta-se & sua prépria histdria, faz citagdo de
citagdo. Uma voz em ¢ff faz uma retrospectiva da histéria de Caramuru e
Paraguagu, mas encerra deixando dividas que ela tenha ocorrido da manei-
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ra como foi contada, pois talvez o romance entre os dois nio tenha sequer
acontecido. Um procedimento semelhante ao que foi utilizado por Ariano
Suassuna no encerramento da pega Auto da Compadecida, quando o pa-
lhago declama um verso popular que deixa dividas quanto 2 veracidade da
histéria contada. Por fim, deve-se considerar também a verborragia dos
personagens, o cendrio e o figurino estilizados e intensamente coloridos,
sem qualquer fidelidade histérica, como referéncias armoriais.

Lisbela e o Prisioneiro

O terceiro filme de Guel Arraes apresenta ainda mais elementos do
teatro armorial, nem tanto por ser a adaptagio de mais uma pega que resga-
ta o universo da cultura popular, mas pela forma como € apresentada no
cinema. Escrita em 1960 pelo perrambucano Osman Lins, Lisbela ¢ o Pri-
stomeiro conta a histéria de um acrobata de circo que vive na corda bamba
da vida e cai prisioneiro por suas aventuras amorosas com mogas Compro-
metidas. Nas mios de Guel o texto assume a perspectiva do realismo mdgi-
co das pecas cdmicas de Ariano Suassuna. E mais uma vez o filme se cons-
tr6i na interlocugdo com outros textos e diferentes linguagens, a maior
parte deles oriundos do cinema, como as cenas de filmes cldssicos assistidos
pela romiantica Lisbela (Débora Falabella) e, sobretudo, dos espetdculos
populares nordestinos.

Frases inteiras dos didlogos do filme sio de uma pesquisa feita pelo
pesquisador e folclorista, Liédo Maranhdo, com freqiientadores do Merca-
do de S3o José, em Recife. O colorido forte das cores primdrias dos cendri-
os e figurinos, inspirados no que Guel chama de universo “pop nordesti-
no”, estdo presentes nas feiras e espetdculos populares como o bumba-meu-
boi e 0 maracatu. O azul ¢ o encarnado do pastoril reaparecem como refe-
réncia sagrada, agora na roupa do Cristo encenado por Leléu (Selton Mello).
Outras referéncias da cultura popular s3o os nimeros circenses, a exemplo
da mulher que vira gorila, e as méscaras e fantasias dos tipos criados por
Leléu em sua luta pela sobrevivéncia. Como nos filmes anteriores, aqui
também € possfvel encontrar a dupla Jodo Grilo (ou Matheus) e Chicé (ou
Bastido), dessa vez, na pele de um s6 personagem: Leléu. Cabe ressaltar que
a armorialidade em Lisbela e o Prisioneiro revela-se, sobretudo, no elemen-
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to épico vivido por Leléu e o seu matador (Marco Nanini), festivo (das int-
meras situagdes comicas vividas por todos os persoriagens) e espetacular (na
magia do circo e na religiosidade do matador). ‘

Mediados pelo teatro armorial, os espetdculos populares nordestinos
ocupam um papel de destaque no projeto cinematogréfico de Guel Arraes.
Um projeto de cinema nacional e popular, estruturado a partir de um pro-
cesso de metalinguagem (intra e intertextual) com diferentes matrizes eru-
ditas, populares e de massa, que tem levado adiante a proposta de cinema
armorial de Ariano Suassuna.

NOTAS

1 LUNARDELLI, Fatimaclei. O psit! — o cinema popular dos trapalhges. Porto Alegre: Artes e
Oficios, 1996.

2 VASSALO, Ligia. “O grande teatro do mundo”. Cadernos de Literatura Brasileira - Ariano Suassuna,
Séo Paulo, Instituto Moreira Salles, n. 10, nov. 2000, p. 147-180.

3 SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife, UFPE, 1974.

4 O mamulengo é uma forma de teatro popular composto de pequenos bonecos manipuléveis, feitos
de madeira e pano. Uma de suas principais caracteristicas é a encenagio dramidtica de situages
divertidas e pitorescas relacionadas aos costumes e tradigdes da comunidade que o cerca, através de
personagens tipicos e estereotipados.

5 Em Pernambuco, o bumba-meu-boi ¢ um auto essencialmente critico, satiriza com tudo e com
todos. Na encenagdo do bumba-meu-boi, sempre no meio da rua, a'vida e a fantasia se misturam e
se transformam em realidade para decretar, com muito humor, uma vitéria simbélica dos oprimidos
contra 0s Opressores.

6 Ver FREITAS, Almir de. “A heresia vai ao cinema”. Revista Bravo, Sio Paulo, n. 36, set/2000,
p.51-57.

7 A peca Auto da Compadecida escrita por Ariano Suassuna, em 1955, é uma comédia em trés atos,
cuja trama tem por base histérias do romanceiro popular nordestino. O primeiro e o segundo atos
sao baseados em dois folhetos de Leandro Gomes de Batros, respectivamente, O enterro do cachorro
e a Histéria do cavalo que defecava dinbeiro. O terceiro ato é uma combinagdo de O castigo da
soberba, de Anselmo Vieira de Souza, com A peleja da Alma, de Silvino Piraud Lima. Cabe ressaltar
que situagdes como: morte fingida, enterro, testamento do cachotro, animal que defeca dinheiro,
valentiio covarde, entre outras, sio temas multisseculares, fornecidos a Ariano pela literatura de
cordel, mas que remontam toda uma tradigo da cultura moura e ibérica que deitou rafzes no sertao
nordestino.

8 O Cabo Setenta e Vicentio sdo dois personagens do tipo valente covarde, presente nos espetdculos
populares nordestinos. O primeiro é oriundo do teatro de mamulengo.

9 No texto da peca, Antonio Morais tem “um filho”.

10 O pastoril ¢ um auto natalino que representa a disputa entre cristios e mouros. A Diana ¢ a
principal personagem e tem uma fun¢do mediadora. Sua roupa é azul {cristdos) e encarnado (mouros)
porque ela transita entre os dois corddes.

11 Apud. FURTADO, Jorge, ARRAES, Guel. A invengio do Brasil. Rio de Janeiro, Editora Objetiva,
2000. :
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GUEL ARRAES:
NEM TELEVISAO, NEM CINEMA

Yvana FecHINE —~ UNICAP

O que ¢ o “cinema de Guel Arraes” Ou, antes, é cinema o que faz
Guel Arraes? Foram estas as perguntas subjacentes, e mais freqiientes, nas
criticas feitas a O Auto da Compadecida (2000) e a Caramuru — A invengdo
do Brasil (2001), dois filmes produzidos pelo diretor pernambucano a par-
tir de trabalhos pensados inicialmente para a televisio. Perguntas como
estas revelam, ainda hoje, uma preocupacio com o “especifico” cinemato-
gréfico e videogréfico/televisual. A convergéncia das midias, estimulada pela
introdugdo da tecnologia digital no cinema e na TV mudou, no entanto, os
rumos dessa discussio, jé que, agora, nio faz mais sentido pensar as
especificidades de um meio ou de outro a partir de um determinado supor-
te. O que define hoje, entdo, o que ¢ cinema e o que é TV? Ou antes, qual
¢ mesmo o sentido de nos ocuparmos ainda dessa disting4o no atual qua-
dro de hibridismo dentro do audiovisual? Em tltima instancia, é com per-
guntas amplas como estas que os dois trabalhos de Guel Arraes nos con-
frontam a0 se constituirem, deliberadamente, nesse trinsito entre meios.

A desconfianga, por um lado, em relagdo ao sentido das préprias per-
guntas hoje e, de outro, a convicgio de que, mesmo reconhecendo sua
pertinéncia, nao haveria aqui como enfrentar esse problema sem obliterar o
préprio trabalho de Guel Arraes, exigem que se coloque uma questdo mais
~especifica que pode, no entanto, subsidiar essa discussio mais ampla: o que
faz, genericamente, Guel Arraes a0 nos apresentar produtos como O Auto
e Caramuru que, depois de veiculados como minisséries na TV Globo,
foram reeditados e reduzidos para difusdo nas salas de cinema? Proponho-
me a pensar esse procedimento, propagado por Guel, a partir de uma ldgi-
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cada “TV expandida”, associada, genericamente, a uma determinada estra-
tégia de produgio e consumo (recepgdo) de produtos audiovisuais orienta-
da pelo sentido de familiaridade forjado pela TV. A designagio remete, por
um lado, A prépria mudanga operada pela TV nos nossos hdbitos recepti-
vos. Por outro lado, refere-se 2 ampliagdo das possibilidades de intervengao
da prépria televisio na inddstria do audiovisual, nio apenas como midia
secunddria de difusdo de filmes concebidos e realizados fora do seu &mbito
de produgio, mas agora como meio proponente, produtor e agente criador
de produtos pautados por uma Mdgica ciclica e, por isso mesmo, vocacionados
para a circulagdo. O que orienta essa produgio e recepgio ciclicas? Justa-
mente uma dinimica de repetigio na diferenca (ou de diferenga na repeti-
¢d0) através da qual se produz recorréncias e, em funcio destas, propicia-se
o reconhecimento de um objeto como sendo o mesmo apesar das suas dis-
tintas manifestacoes’ .

Estamos, aqui, diante da prépria l6gica da re-produgio: a variagao do
idéntico. E essa a légica que orienta qualquer produgio ciclica no cinema
ou na TV, ou entre ambos. Por trds dessa légica clelica esta a expectativa,
gerada pelo éxito anterior, de que o publico quer ver o que j4 viu, e gostou,
ou se habituou. Nio _dé, no entanto, para manter a audiéncia oferecendo
exatamente 0 mesmo. E preciso, entdo, que o idéntico apresente algo de
diferente sem colocar em risco, porém, o préprio reconhecimento desse
outro como o mesmd. Nisso reside a prépria légica dos programas e da
programagio da TV: no reconhecimento de formatos esperados em fungio
de uma determinada grade que, em si mesma, j4 € ciclica. Essa reiteragdo
dos programas numa programagio ¢ o que estd na base da familiaridade
que determina, nos mais diferentes sentidos, a recep¢do na televisio. As-
sim, o sentido na TV se produz, sobretudo, como hébito: como um tipo de
gosto pela prépria dindmica de repetigio e renovagio de mesmos formatos
— formas e contetidos reconhecidos em fungdo justamente desse processo.
Estamos aqui, em outras palavras, diante da prdpria dindmica da serialidade
em torno da qual se organiza a televisdo.

O que faz Guel Arraes, entdo? Profundo conhecedor dessa l6gica de
funcionamento da televisdo, ele propde sua expansdo. A mesma ldgica ciclica
de produgdo, que orienta a organizagio interna da televisdo, ele transpde
para a relagdo da TV com outros meios. A mesma serializagdo, que pauta a
programagio cotidiana da TV, imp&e-se também no préprio consumo de
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produtos audiovisuais dela oriundos (passam na TV, no cinema, nas fitas
de video ou DVD, na TV novamente e assim por diante). E esta também a
l6gica do que aqui estd sendo chamado de “TV expandida” o mesmo apelo
a repetigdo e & familiaridade de formas e conteddos, que, agora, ndo sio
mais reconhecidos apenas no 4mbito da televisio, mas naquilo que dela
“transborda” para outros meios (uma “légica’, essencialmente). No caso
especifico dos dois filmes de Guel, O Auto e Caramuru, o que se explorou
foi, antes de mais nada, uma expecrativa de reconhecimento do mesmo que
se viu na TV, apresentado, agora, como um outro — um outro produto
renovado 7a e para veiculagio no cinema; uma repeticio reorientada, do ponto
de vista do consumo. Evidentemente, ndo estou sugerindo, com isso, que
apenas os espectadores das minisséries dirigidas por Guel componham o pu-
blico potencial desses dois filmes (e, mesmo se assim fosse, j4 seria bastante!).

A familiaridade que Guel retomou nos seus filmes, muito mais que
com as duas minisséries das quais e originaram, est4 associada aqui a toda
uma “cultura de programas”, forjada pela prépria TV, seja pela reiteragdo
inerente 2 sua programagao, seja pelo que se escreve ou se fala cotidiana-
mente sobre ela. Essa familiaridade identifica-se, em outras palavras, com o
reconhecimento de determinados formatos difundidos pela TV, a partir de
todos os elementos implicados na sua constituigdo — dos temas as figuras
mais freqiientes, dos esquemas aos papéis narrativos recorrentes, dos perso-
nagens aos atores que os representam, do estilo de dire¢do ao de monta-
gem, entre outras coisas. Quando uma variagio de um determinado forma-
to ou produto televisual familiar ao espectador ganha as telas dos cinemas,
o que se propde ao publico ¢ ainda a mesma légica de fruigdo ciclica, mas,
agora, num circuito de exibigdo ampliado pela deliberagio dos produtores
de explorar o principio do “vale a pena ver de novo” que move a televisio.

Ni3o se pode minimizar a importincia desse tipo de apelo num pafs
com as especificidades do Brasil no campo da produgio audiovisual. Com
sua expansio atrelada ao préprio projeto de “integragio nacional” dos go-
vernos militares, ao longo de mais 20 anos, o sistema de televisdo
broadcasting tornou-se todo-poderoso no Brasil, inibindo a consolidagio
de uma indstria cinematogréfica entre nés, atingindo audiéncias espanto-
sas e exercendo uma influéncia sobre os nossos “gostos” e preferéncias rara-
mente observada em outros paises. A TV aberta atinge pelo menos 98%
dos lares brasileiros e é, reconhecidamente, uma das principais fontes de
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informagio e entretenimento de grande parte da populagio, sem hdbito e
com orgamento limitado para ir a0 cinema com freqiiéncia. Esta realidade
sociocultural, aliada a uma inddstria cinematogréfica ainda hoje incipiente,
fez da televisdo uma das principais produtoras e promotoras do consumo
de produtos audiovisuais no Brasil. Ndo d4, portanto, para desconsiderar o
seu papel na criagdo dos nossos préprios hébitos receptivos. Nas entrevistas
concedidas por ocasizo do langamento de O Auto, que levou mais de dois
milhdes de espectadores as salas de exibi¢do, o préprio Guel foi o primeiro
a reconhecer que um dos méritos do seu filme foi ter atraido um publico
que nio costumava ir a0 cinema.

A constata¢do sugere uma pergunta, sé aparentemente, dbvia: por que
esses espectadores em potencial ndo iam ao cinema, mas, para assistir a O
Auto, e depois a Caramuru foram, lotando as salas de exibiggo nos shoppings?
Hd vérias explicagdes possiveis e algumas envolvem estratégias de distri-
bui¢do dos filmes e sua divulgagio pela prépria TV. Mantendo-me no mes-
mo caminho argumentativo, o que me interessa, no entanto, ¢ chamar a

~atengdo para o quanto certos hdbitos receptivos forjados pela televisao es-
tdo implicados nesse processo. Familiarizados com o enredo, com os perso-
nagens, com 0s cendrios, com atores, com o préprio diretor, os espectado-
res das duas minisséries na TV, ao irem ao cinema, continuaram partici-
pando de uma mesma experiéncia de frui¢do ainda que entremeios: uma
espécie de “domesticidade” da fruigdo, que, mesmo nas salas de cinema,
manifesta-se como uma confortdvel sensacdo de “estar em casa” diante do
que se vé justamente porque, ainda que com variagio, jd se viu aquilo antes
na tela da TV. Essa recep¢io ancorada num pressuposto sentido de famili-
aridade contrapde-se, de certo modo,  proposi¢io de uma fruicio fundada
numa experiéncia de estranhamento, que costuma orientar o cinema mais
autoral. A idéia de uma “TV expandida” identifica-se aqui, ao contrdrio,
com a assimilagio da familiaridade ou “domesticidade”, constitutiva do
regime de fruigdo da TV, por outros meios. Designa, no caso especifico do
cinema, o apelo ao reconbecimento nio apenas como estratégia comercial,
mas, também, como mecanismo de produgio de sentido — um sentido,
de algum modo, semelhante dquele que as criangas conferem 2 repeticdo da
mesma histéria; um sentido que se produz, nesse caso, pela ressemantizagio
de mesmas formas e contetddos em fungdo, principalmente, de uma outra
situagio de fruigdo.
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O que hd de novo nesse cendrio? Ou, antes, hd realmente algo de
novo? Xuxa, Angélica, Renato Aragio e outros astros da televisdo j4 nio
tiraram antes proveito do publico cativado na televisao para encher as salas
de cinema? Isso é fato inconteste. Mas o fato, agora, parece ser outro. Nio
se trata mais apenas de nomes da TV emprestando sua popularidade a ou-
tros produtos (filmes que, embora amparados no sucesso dessas “estrelas da
Globo”, foram realizados com autonomia em relagdo aos seus programas
de TV). O que se observa, agora, dentro de um grupo de realizadores de
TV, por ora, muito identificados com o préprio Guel Arraes e com o nt-
cleo de produgio que ele dirige na Rede Globo, ¢ a determinagio de mos-
trar que se pode fazer produtos de qualidade estética dentro da TV e nio
apenas para serem veiculados neste meio. E a circularidade e a esteticidade?,
que orientam a concepgio de tais produtos audiovisuais, o que os credencia
a transitar, sem rétulos, em diferentes meios. No caso de O Auto e de
Caramuru, o que lhes confere uma especificidade é justamente o modo
como tiram proveito dessa intercambialidade de suportes. Se ganharam
inicialmente o estatuto de programas de televisao é porque, antes de mais
nada, foram veiculados como unidades de uma programacio e, como tais,
submetidos 4 sua l6gica fragmentdria e seriada de exibi¢io (narrativa em
forma de episédios). Retirados da programagao, deixam de ser programas:
sdo produtos audiovisuais, simplesmente, e, como tais, aptos a adquirir
outro estatuto em fungio de uma outra légica de exibigio.

Com o éxito obtido, especialmente com o trinsito de O Auto entre a
TV e o cinema, Guel partiu para uma terceira experiéncia que, mais uma
vez e por outro caminho, confirma o apelo  ldgica ciclica de produgio.
Seu terceiro filme, Lisbela e o Prisioneiro (2003), inspirado numa pega de
teatro homénima do pernambucano Osman Lins, ndo surge mais como
um programa que, reeditado, ganha as telas do cinema. Lisbela j4 nasce
com o estatuto de filme (roteiro e elenco, filmagens e produgio préprios).
Mas, novamente, hd uma aposta no reconhecimento e na familiaridade
préprios aquilo que estamos tratando aqui como “TV expandida”: um querer
ver a variacdo do idéntico inserida, no entanto, numa mesma expectativa
de fruigdo. Antes de roteirizar e dirigir o filme, Guel transformou Lisbela e
o Prisioneiro em um Caso Especial, veiculado em agosto de 1993 (e
reapresentado em janeiro de 1994) pela Rede Globo, e, depois, adaptou a
mesma comédia para o teatro. Destaque na midia e sucesso de publico, a
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peca dirigida por Guel foi encenada em algumas das principais capitais
brasileiras, entre 2001 e 2002, com boa parte do elenco que, mais tarde,
participaria também do filme. Na versio para o cinema, duas mudangas no
elenco merecem destaque: os protagonistas, Lisbela e Leléu, passam a ser
interpretados, respectivamente, por Débora Falabella — atriz que ganhara
grande notoriedade por participagdes recentes em telenovelas da Rede Glo-
bo — e Selton Mello, o mesmo ator que fez Caramuru, um degredado
portugués que d4 nome ao filme, e Chicé, um dos dois personagens princi-
pais de O Auto. O que hi, entretanto, para ser destacado em tais escolhas?
De novo, o apelo & familiaridade, a aposta no querer ver o mesmo no outro.
O que, no caso especifico dessa comédia, passa também por uma estratégia
de reconhecimento do préprio ator Selton Mello, unanimemente elogiado
por suas histridnicas atuagbes nos filmes anteriores de Guel nos quais tam-
bém interpretou um dos protagonistas.

Inserido na mesma estratégia e no caminho aberto pelo sucesso do
diretor pernambucano, mais um programa abrigado pelo Nucleo Guel
Arraes, Os Normais, ganhou também as telas do cinema, depois de passar
trés anos no ar e conquistar milhdes de espectadores, mostrando a relagdo
neurético-cdmica do eterno casal de noivos Rui (Luiz Fernando Guima-
rdes) e Vani (Fernanda Torres). Com o préprio Guel Arraes como produtor
associado e assinado por José Alvarenga Jr., que também dirigia o progra-
ma, Os Normais ~ O Filme foi rodado em equipamento digital de alta
definiggo (HD), o mesmo sistema utilizado para rodar os setenta e um
episédios inéditos dessa espécie de sitcom brasileiro exibido até outubro de
2003°. No filme, ao invés de retomar o seriado a partir do dltimo episddio,
os roteiristas propdem-se a contar como Vani e Rui se conheceram e tam-
bém as razdes da rejeigdo do casal A idéia de casamento, aspectos que nunca
foram tratados nos episédios exibidos na TV. Para saber, entdo, o comego
dessa histéria que ele acompanhou por tanto tempo na TV, s6 resta agora
ao espectador ir a0 cinema, mesmo porque o seriado jé ndo estd mais no ar.
E este, alids, o apelo explicito da publicidade do filme veiculada, antes da
estréia do filme (simultaneamente em duzentos e vinte cinemas do Brasil,-
no dia 24 de outubro de 2003), pela Rede Globo: Rui (Luiz Fernando) e
Vani (Fernanda Torres) fazem questdo de lembrar ao espectador que esta ¢
agora a unica forma de revé-los*. H4 melhor exemplo do que estamos tra-
tando aqui como “TV expandida’ A proposta de inser¢io do espectador
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numa experiéncia “expandida” de frui¢do de um produto que j4 the é fami-
liar ndo poderia estar mais explicita: para quem nunca assistiu ao seriado da
TV, um filme como essé pode até parecer sem sentido. -

A constatagio do quanto essa légica da “TV expandida” permeia cer-
tos filmes recentes, com reconhecido éxito de bilheteria, ndo vem acompa-
nhada aqui, no entanto, de qualquer valoragao — positiva ou negativa —
desse procedimento (ou, se preferirmos, estratégia). O que se tentou mos-
trar até aqui foi apenas apontar como a particularidade dos filmes de Guel
Arraes reside, justamente, nessa certa /dgica ciclica de produgdo que depen-
de de uma certa familiaridade pressuposta e constitutiva da prépria recep-
¢do. Qualquer tentativa de valoragio desse processo exigiria, no entanto,
uma outra discussdo: qual a repercussio, afinal, dessa ldgica de produgio e
recep¢do na inddstria do audiovisual no Brasil? A resposta a tal questdo
envolve um polémico debate sobre a captagdo dos recursos, sobre o papel
das emissoras de televisdo e do poder publico no financiamento dos filmes,
sobre a redefini¢do do préprio mercado cinematogréfico no Brasil com a
entrada mais decisiva das grandeé empresas de comunicago nessa drea. Estes
parecem ser, no fundo, os principais problemas provocados pelos filmes
produzidos pela “turma de Guel Arraes”. Mas nio foi, certamente, para essa
discussao politica ou de mercado — “reserva de mercado”, diria o cineasta
Jorge Furtado (2003), parceiro de Guel -—, que tentei aqui chamar a atengio.

A intencdo foi tio-somente indicar a necessidade de, ao discutir os
filmes dirigidos por Guel Arraes, nos despojarmos de rotulagdes carregadas
de jufzos prévios de valor: “¢ TV” e, por isso, é necessariamente ruim, ou,
de fato, “é cinema” ¢, por isso, ¢ necessariamente bom. Pode-se criticar a
falta de espessura dos personagens ou de densidade na trama; pode-se nio
gostar do ritmo acelerado (imprimido pelo excesso de cortes, pelos planos
curtos e mais fechados); pode-se questionar a propriedade de certos efeitos
de pés-produgio; pode-se até falar mal das imagens “lavadas” ou pouco
realistas dos filmes de Guel (critica feita especialmente a Caramuru). Mas,
tudo isso ndo &, necessariamente, uma decorréncia de sua “origem televisual”.
K, de um lado, uma determinacio do género (“a comédia maluca”’, como
ele préprio define seus filmes), e, de outro, do apelo a uma montagem
expressiva, pautada muito mais pela l6gica das “atragbes” eisensteinianas
que pela figurago ilusionista griffithiana®. E provével que, nesse cendrio
de convergéncia de midias, tenhamos mais a ganhar com essa discussio se
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comegarmos a pensar nos filmes de Guel nem como mero decalque da TV,
nem tampouco como uma inovagio no cinema, mas atentando apenas para
uma certa légica de produgdo (a da “TV expandida”) e para certos principi-
os de organizagdo interna de produtos (os da montagem expressiva) que
eles nos propdem. Por se constituir justamente nesse entremeios, a produ-
¢4o audiovisual de Guel exige ser analisada dentro desse contexto. De pre-
feréncia, sem preconceitos. ’
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NOTAS

1. Todo esse processo insere-se dentro do que Omar Calabrese denomina de “estética da repeticgo”,
observada, de modo particular pelo autor, nos telefilmes e seriados televisivos (Calabarese, 1988,
p. 41-60).

2. A nogdo de esteticidade estd, aqui, diretamente relacionada ao modo como os discursos se
apresentam. Diz respeito ao modo como os préprios elementos da expressio sdo parte constitutiva
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dos valores manifestos como conteddo. Esta esteticidade corresponde, enfim, a0 modo como os
diferentes discursos audiovisuais exploram, através dos recursos técnico-expressivos desses sistemas

(o video e o dudio), a prépria fungio poética da linguagem.

3. O programa saiu do ar em outubro de 2003 ndo por falta de audiéncia, mas por vontade dos seus
roteiristas (Alexandre Machado e Fernanda Young) que alegavam cansago, depois de tanto tempo em
ritmo acelerado de produggo.

4. Em uma das publicidades do filme, h4 ainda uma curiosa brincadeira com o trinsito do seriado
entre a TV e o cinema. Nela, Rui e Vani dirigem-se a0 espectador dizendo que assistir ao filme Os
Normais é um 6timo programa para o final de semana. Mas, logo a seguir, eles se corrigem, alegando
que ndo podem falar em “programa” para ndo provocar confusdo. Pois é justamente essa “confusio”,
de certo modo assumida pelos personagens, que orienta toda a estratégia de divulgaggo do filme. No
filme, entretanto, a origem televisiva do produto é assumida claramente no letreiro final que informa
ao espectador que “Rui e Vani foram noivos para sempre” e que sua relagdo transformou-se em 71
episédios de um programa de televiszo.

5. A nogdo de montagem expressiva é tributdria das idéias preconizadas por cineastas russos, como
Serguei Eisenstein (com sua montagem “vertical” ou “polifénica”) e Dziga Vertov (com seu “cine-
olho” e kinokismo). Trata-se, como o préprio nome sugere, de um tipo de montagem que explora
toda expressividade que emerge da relagdo entre elementos de diferentes sistemas semiéticos ¢/ou de
diferentes midias postos em operagio num mesmo texto e mesmo numa Gnica seqiiéncia. Ou seja, a
prépria montagem se apresenta, nesse caso, COMo um componente expressivo, evidenciando a
combinagio, a superposi¢io e os contrastes <ntre tais elementos. Hoje, essa montagem expressiva
pode ser traduzida, na linguagem mais conternpornea do audiovisual, tanto pelo “empilhamento de
narrativas”, quanto pela tentativa de dar o “mdximo de informagdes num minimo de tempo”, a
partir principalmente da edigdo, dos recursos de pés-produggo dispontveis (Machado 1997, p. 239).
Pode ser associada, em outras palavras, 2 multiplicidade de informagdes visuais e sonoras (acumulagio
de elementos expressivos) propiciada pela prépria convergéncia das midias (uma imagem captada
em pelicula digjtalizada e misturada a uma outra produzida diretamente no computador, por exemplo).
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CARAMURU, A INVENCAO DO BRASIL E SEU
DIALOGO COM A FICQAO CINEMATOGRAFICA

ANA Lucia Losaro — USP

Caramuru, a invengio do Brasil, longa-metragem dirigido por Guel
Arraes, langado em 2001, derivou da minissérie A invengdo do Brasil, pro-
duzida em 2000, pela rede Globo de televisio, que a exibiu no contexto das
comemoragdes dos 500 anos-de Brasil.

Sintonizado com as discussbes contemporineas acerca do acesso 20
real, e em particular 3 histéria, Caramuru problematiza o seu alcance, ex-
~ pondo o fato de haver sempre a mediago de textos para se chegar aos fatos

histéricos. O filme parte de um fato real, que se deu nos primérdios da
colonizagdo do Brasil: o encontro da india tupinamb4 Paraguacu com o
portugués Diogo Alvares Correia, que naufragou numa regido préxima ao
futuro'estado da Bahia. O romance vivido pelo portugués ¢ a india, toma-
do como eixo central da narrativa, e os diversos fatos ficcionais que a ele se
agregam so contados em tom de comédia, de modo que o filme langa um
“olhar irreverente & nossa histéria. Assim, para “inventar” o Brasil, o filme
ird mesclar dados histéricos com situagdes e personagens ficcionais, dialo--
gando com textos mediadores, como o poema épico Caramuru, de autoria
de Frei José de Santa Rita Durgo, publicado em 1781, o conhecimento
produzido pela histdria e interpretacbes geradas pelo cinema brasileiro.

Caramury dialoga com algumas vertentes do cinema brasileiro, como-
_ achanchada e o cinema moderno. Com alguns filmes essa intertextualidade
¢ bastante estreita: hd referéncias explicitas no texto de Caramuru a Como
era gostoso 0 meu francés', dirigido por Nelson Pereira dos Santos, em 1971,
e Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, realizado em 1969. O filme

de Nelson Pereira é um marco no que diz respeito a representagio do indio
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e de seu encontro com o colonizador, enquanto o filme de Joaquim Pedro
é uma referéncia fundamental para se pensar o Brasil e o cardter do brasilei-
ro. O meu francés e Macunaima funcionam como uma espécie de fonte
para Caramuru e, embora ele vd numa diregdo muito distinta da trilhada
por essas produgdes, realizadas trés décadas antes, acredito que a presenca
dessas obras no seu texto indique a importincia das leituras que realizam.
Dirigirei o meu foco ao didlogo de Caramuru com esses filmes, buscando
compreender sua repercussdo na representagio dos indios.

A intertextualidade entre Caramuru ¢ O meu francés se apresenta de
diversas formas, tanto através da prépria fdbula contada no filme, como de
vdrias cenas que nos remetem ao filme de Nelson Pereira. Para explicitar
esse didlogo comentarei brevemente o partido narrativo do filme, sendo
exemplar nesse sentido o momento em que Paraguagu e Diogo se conhe-
cem. Apds se ver livre, inicialmente, de Vasco de Athayde, comandante da
nau dos degredados na qual viajava ¢ com quem jd tivera vdrios entreveros,
¢ em seguida dos Tupinambd, em ambos os casos com o auxilio da divina
Providéncia como acontece com os herdis da chanchada, Diogo caminha
pela praia até encontrar um lugar onde possa deitar para descansar. E nova-
mente favorecido pela sorte com o aparecimento da bela india Paraguagu,
que cai em seus bragos, como uma fruta brotando daquele jardim tropical.
Como ocorre ao longo de todo o filme, esse momento é abordado de for-
ma antinaturalista, o que se revela pela intervengdo na natureza, tratada
como cendrio, pela edi¢do, onde ndo hd preocupagio com a continuidade,
e pela forma como o encontro se d4. Diogo ndo apresenta qualquer vestigio
fisico de um ndufrago, a ndo ser por suas roupas que se encontram um
tanto destrogadas. Seu encontro com Paraguacu ¢ inusitado, o que aconte-
ce estd muito distante do que se espera de um encontro entre pessoas de
culturas distintas e inteiramente desconhecidas uma da outra. Nio hd
estranhamento entre eles, tratam-se da forma mais natural possivel, como
se 0 encontro j4 estivesse sendo esperado por ambos. Falam sobre trivialida-
des, como o tempo. No correr da conversa ela, “esperta’, o envolve numa
espécie de jogo, como as “pegadinhas”, correntes nos programas da televi-
sdo brasileira na atualidade. Os dois seguem falando de coisas aparente-
mente sem importincia, em meio 2s quais, entretanto, ¢ introduzida uma
questdo significativa: a lingua falada pelos protagonistas.

No correr dessa conversa, Diogo pergunta a Paraguagu: “Como ¢ que
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vocé fala a minha lingua?”, comentando, em seguida, surpreso, que ela o
faz com fluéncia. O filme, embora retrate tanto o portugués Diogo, como
a india Paraguacu falando a lingua portuguesa, chama atengdo, através da
surpresa de Diogo, para o dado lingiifstico, para o fato de que os indios
Tupinamb4 nao falavam portugués. Embora tanto Diogo quanto Paraguagu
falem a mesma lingua, o espectador mais atento perceberd que hd nuances
dependendo do falante. Na fala de Diogo percebe-se aqui e ali toques do
portugués falado em Portugal, o que se revela tanto através do vocabuldrio
utilizado por ele como da sintaxe de suas frases. J4 o jeito de Paraguagu falar
¢ diverso, como ¢ o de sua irmd Moema e de seu pai, o chefe Itaparica,
sendo que a fala deste Gltimo apresenta algumas particularidades. A fala dos
Tupinambd ¢ uma espécie de “macunaimés”, isto é, uma lingua inspirada
naquela criada por Mério de Andrade em sua rapsddia, que tenta captar
nossa brasilidade, seja pelo uso de palavras de origem indigena e negra,
como pela forma de construir as frases e por sua musicalidade. Cito como
exemplo a conversa dos dois sobre 0 amor, ainda na cena em que se conhe-
cem e na qual, enquanto Diogo se vale de um poema do poeta portugués
Lufs Vaz de Camées, marcando seu pertencimento lingiifstico e cultural,
Paraguacgu utiliza termos como xod4, candonga, querer-bem, que revelam
nfo exatamente seu pertencimento a cultura tupinambd, mas sua brasilidade.
A questao da lingua falada pelos tupinamb4 nos informa, assim, a respeito
da identidade dos indios tratados pelo filme.

H4 aqui um didlogo com Como era gostoso 0 meu francés, no qual os
tupinambd falam tupi, o que teve profundas implicagbes na representagio
dos indios, que, pela primeira vez na histéria do cinema brasileiro, falam a
sua lingua e ndo a do colonizador. Caramuru se dirige a O meu francés com
ironia distanciadora e, buscando alcangar maior fluéncia e comunicabilidade,
equaciona de outra maneira a questdo lingtistica.

Ao figurino é dado um tratamento semelhante. Paraguacu e sua irma
Moema parecem modernas garotas de Ipanema, portando seus modelos
inspirados no vestudrio indigena, mas estilizados; tanto Camila Pitanga
como Deborah Secco poderiam perfeitamente desfilar na Fashion Week
com um dos modelos feitos para o filme. Os homens também usam um
figurino que, embora tome como referéncia o vestudrio, os aderegos e as
pinturas corporais de diversos grupos ind{genas brasileiros, nio tem ne-
nhuma preocupagio de reconstituir a forma como os tupinambd se vesti-
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am. Seu figurino ¢ caracterizado pelo excesso, ¢ carnavalizado.

A instincia narrativa aponta, seja através do figurino, seja através das
“linguas” faladas pelos protagonistas, para a distdncia existente entre a rea-
lidade histérica e o filme, o que € reiterado em virios momentos e através
de outros mecanismos. Caramuru nio procura retratar os indios tupinambd
como eles teriam sido “na realidade”.

No que diz respeito 2 abordagem da cultura tupinamb4d — a lingua
falada pelo grupo, seu vestudrio, sua estrutura social, a organizagio e arqui-
tetura da aldeia —, Caramuru se distancia do partido adotado por Como
era gostoso o meu francés, que busca reconstitui-la, utilizando-se para isso
de fontes histéricas e etnogrdficas. Nao quero dizer com isso que o filme de
Nelson Pereira tenha a pretensdo de retratar o que realmente se passou por
ocasido dos primeiros contatos entre os europeus e os tupinambd. O filme
caminha em outra diregdo, explicitando o fato de se tratar de uma leitura
daquele momento histérico®. :

Esse distanciamento entre 03 dois filmes também pode ser percebldo
na cena em que Paraguacu e Moema sobem numa grande pedra, a beira-
mar, e véem o navio em que Caramuru estd partindo, e que dialoga com
aquela em que a india Seboipep, de pé sobre uma pedra a beira-mar, ao ver
o prisioneiro francés, Seu esposo, €m uma canoa remando em direcio a2 um
navio, o chama insistentemente. Em O meu francés essa pedra é palco de
vérias encenagdes, inclusive do momento em que Seboipep ensaia com o
francés a sua morte. A atitude de Moema e Paraguacu ¢ diversa da de
Seboipep €, ao enxergar Caramuru no interior do barco que se afasta, mer-
gulham na 4gua nfo com a intengio de resgatar o portugués, que neste caso
nio ¢ um cativo, mas de acompanhi-lo.

Diogo Alvares, na verdade, tem sua condi¢do alterada durante sua per-
manéncia entre os tupinambd. De inicio ¢ integrado ao grupo como par-
ceiro de Paraguagu, ¢ depois também de Moema, que se junta ao casal
formando um tridingulo amoroso, e passa seus dias na aldeia pintando seus
quadros e “brincando” com as belas indias. Porém, num certo dia, é comu-
nicado pelo chefe Itaparica, que serd canibalizado. As irmas se mostram
desagradavelmente surpresas com a noticia e indagam o pai sobre a razio
daquela decisdo, ao que ele responde que ndo vai mais sustentar marmanjo.
Elas imediatamente aderem 2 decisio do pai, e, quando Caramuru,
inconformado, pede-lhes que intervenham a seu favor, retrucam nio ser
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possivel, pois Itaparica j4 convidara muitas pessoas para a festa. Esclarecida
a questio da canibalizagdo, as duas tentam seduzi-lo, cle nio se mostra
interessado, porém, diante da insisténcia das mogas, respira fundo e se poe
a “brincar” com suas mulheres.

Temos uma alusio A canibalizagio do francés, 2 reagio de Seboipep,
que se mostra de acordo com a situagio, dizendo-lhe inclusive que ird co-
mer seu pescogo, além de flechd-lo quando tenta escapar. O tom ¢ de seri-
edade e tudo se passa de forma consistente com a cultura tupinamb4.
Caramury se dirige a O meu francés com ironia jocosa, as coisas se ddo em
tom de troca, a canibalizagio surge do nada, sendo surpresa tanto para
Diogo como para o espectador, além disso, a razdo para que a decisio seja
mantida é banal e ela termina n3o se consumando. O filme exacerba a sorte
de seu heréi chanchadesco e Diogo ¢ mais uma vez salvo pela mao da divi-
na Providéncia, transformando-se de objeto de canibalizagdo no respeitado
chefe Caramuru.

Embora Caramuru no procure trazer o espectador para o interior da
cultura tupinamb4, apresentando as motivacbes daquele grupo indigena
para canibalizar seus cativos, como acontece no filme de Nelson Pereira, ele
busca, a seu modo, relativizar o canibalismo. Isso se d4 através da chave
cdmica adotada pelo filme: quando Diogo argumenta que comer alguém ¢
uma violéncia, Paraguagu retruca afirmando que violéncia é matar, nio
comer ¢ desperdicio. ‘

Em Como era gostoso 0 meu francés a cultura tupinambd se sobre-
poe, e a0 comer o francés e dar continuidade ao ciclo de vingangas que
caracteriza o ser tupinambd, o grupo reitera seu desejo de se manter como
uma sociedade distinta. £ o francés que se desnuda para viver de acordo
com os costumes tupinambd, coisa que no ocorre em Caramuru, ou me-
lhor, o portugués nao muda sua indumentiria, j4 que neste filme os indios
nao andam nus. Em Caramuru o que se enfatiza é a troca cultural e ndo a
ascendéncia da cultura tupinambd como ocorre em O meu francés, onde o
que estd em jogo € a resisténcia ao processo de colonizagio e 4 violéncia que
o caracterizou. No filme de Guel Arraes o que prevalece € a unido de
Paraguacu e Caramuru, gerando um certo Brasil, com seu povo astucioso ¢
esperto como o fora Paraguagu, que compreendendo a psicologia da fran-
cesa Isabelle, consegue desmascard-la, revelando os interesses que estavam
por trés de seu casamento com Diogo, e, com isso, reverte o jogo e torna-se
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esposa de Caramuru. Como em Jracema de José de Alencar h4 a unido da
{ndia com o portugués, sé que ela se d4 com base em outros pardmetros.
Paraguagu como Moema nio s3o parceiras passivas, que sucumbem aos
encantos do colonizador e se deixam levar por ele como Iracema. Paraguagu,
a semelhanca de Seboipep, é quem toma a iniciativa por ocasio da primei-
ra relagdo sexual entre ela e Diogo, sdo as duas irmis que determinam a
constituigdo do tridngulo amoroso e imp&em como condigdo para a conti-
nuidade da relagdo entre os trés, a possibilidade de irem ao encontro dos
estrangeiros, cujo navio ali aportara, a fim de obsequid-los com a “hospita-
lidade tupinambd”. Como acontece em O meu francés, a forma de viver
que seria prépria & cultura tupinambd vigora na relagdo que os indios esta-
belecem com o colonizador, mas em Caramuru também sao incorporados
aspectos da cultura deste ltimo, como o beijo, que Diogo apresenta a
Paraguagu e que ela sabe como tornar mais interessante, usando a lingua, e
o livro, produto com o qual ela se 2ncanta, passando a escrever um contan-
do sua histéria ao lado de Caramuru.

A hospitalidade tupinambd, que em Como era gostoso 0 meu francés
é retratada com base em dados etnograficos, ¢ transformada por Caramuru
em hospitalidade sexual: as indias “da0” para o estrangeiro. A redefinicio
dessa institui¢ao tupinambd expressa o didlogo do filme com hébitos sexu-
ais do brasileiro contemporineo, profundamente modificados na década
de 1960; as personagens femininas dialogam com a mulher liberada dessa
época, simbolizada pela atriz Leila Diniz. Os costumes sexuais dos tupinamb4
s30 mesclados aos do brasileiro contemporineo, incluindo a possibilidade
de se manter relagbes sexuais a trés, de forma licita, sem a hipocrisia do
colonizador que precisa ter relagdes escusas com amantes.

Com relagio a Macunaima, a intertextualidade se dd através das per-
sonagens de Itaparica e Caramuru. Itaparica, inspirado em Macunaima vive
de forma inteiramente preguicosa, seu lema é ndo fazer nada, viver na rede
de papo pro ar, bebendo 4gua de uma cabaga estrategicamente pendurada
em cima de sua rede. O chefe tupinamb4 ¢ um sujeito esperto, perspicaz,
com muitos anos de praia, que como sua filha Paraguagu, é capaz de enro-
lar figuras espoliadoras como Vasco e Isabelle. Em seu perfil também est4
presente um certo jeito malandro de ser que caracteriza o carioca de épocas
recentes, expresso no borddo “¢ ruim”.

Embora no jeito de Itaparica possa ser mais bem percebido seu paren-
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tesco com Macunaima, Caramuru também tem algo do heréi sem cardter,
nele estd presente uma faceta muito importante deste personagem, que nio
encontramos em Itaparica: o portugués adora ficar na rede “brincando”
com suas mulheres. O sexo feito na rede nos reporta a Macunaima, tendo;
entretanto, sua voltagem acentuada, a galhofa é exacerbada, o casal ou o
trio se embola na rede com mais estardalhago. No filme de Guel Arraes,
entretanto, as relagbes sociais que se estabelecem entre aqueles que fazem
parte do nicleo que dar4 origem 4 nagdo ndo tém o acentuado lado preda-
tério encontrado em Macunatma, simbolizado pela antropofagia, nem seu
forte tom de critica, expressado no destino do heréi, que termina derrota-
do e abandonado por todos, sendo por fim devorado pela Uiara®.

Na divisdo das caracteristicas préprias 4 personalidade de Macunaima
restou para [raparica, dentre outras, a preguica. Aqui o filme coloca o dedo
na ferida, pois a preguica tem sido considerada historicamente uma carac-
terfstica negativa dos povos indigenas, contribuindo para o preconceito a
cles dirigido, como para sua marginalizagio. Mas esse aspecto ¢ nuangado,
seja pela forma simpdtica com que o filme trata o chefe Itaparica, seja pelo
fato de sua atitude ser entendida como um contraponto ao desejo de acu-
mulagdo sem limites, expressado pelo colonizador, o que em alguns mo-
mentos ¢ ironizado pelo filme.

Além disso, nio podemos esquecer que Caramuru transita entre a his-
téria e a ficgdo. O filme estd repleto de anacronismos, evocando o passado
a partir de alguns tipos brasileiros de hoje, sem preocupagdo com “autenti-
cidade”, sem pretender chegar as nossas “verdadeiras rafzes”; ele desvenda o
fato de se constituir num olhar que se dirige da contemporaneidade em
dire¢do ao passado, a fim de “inventar o Brasil”, ao invés de retratar seu
descobrimento.

Qual ¢ o Brasil que o filme inventa? Nesse sentido ¢ digno de nota o
tratamento dado pelo filme de Guel Arraes a frota de Cabral, que a0 se
aproximar da regido habitada pelos tupinamb4 mobilizou a atengio dos
indios que ameagavam Diogo com suas flechas, permitindo que escapasse
ileso. Depois dessa breve apari¢io, ndo se faz mais qualquer mengio ao
assunto, de modo que o Brasil construido por Caramuru nio remonta
chegada de Cabral A costa do futuro Brasil, fato erigido pela histéria oficial
no momento propriamente dito do descobrimento. O pais retratado em
Caramuru ¢ gerado a partir do encontro de Paraguagu e Caramuru; dos
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europeus presentes no filme é o roméntico Diogo, artista facilmente seduzivel
pelas mulheres, quem fard parte da nago brasileira. Vasco de Athayde, ca-
pitdo da nau dos degredados, que se dedica ao trifico de escravos, uma
“profissdo interessante” como ironiza Diogo, ndo participard da constitui-
¢do do pafs. Homem sem escripulos, ganancioso, violento, mantém apenas
relagdes comerciais com o nicleo que estd na base da formagdo da naggo.

Caramuru constréi um pafs que resulta de um feliz encontro cultural,
deixando de lado a violéncia do processo de colonizagdo face as populagdes
indigenas e o seu cardter espoliativo; um Brasil do qual possamos gostar,
que nos divirta, que nos permita festejar nossos 500 anos. Esse encontro,
entretanto, ¢ bastante distinto daquele que ganhou forga no imagindrio
brasileiro e que foi imortalizado na produgio indianista de José de Alencar.
Trata-se de um encontro na verdadeira acep¢io da palavra, baseado no equi-
librio e n3o na subjugac¢io dos {ndios pelos brancos, nem num natural
servilismo por parte dos primeiros: indios e portugueses — ou melhor, o
portugués Diogo — tém outro perfil. E importante destacar que a questio
da violéncia est4 colocada e cla é exercida principalmente entre os préprios
portugueses, a atuagdo de Vasco de Athayde ¢ exemplar nesse sentido. A
espoliacio do Novo Mundo, que caracterizou o processo de colonizagio,
estd sugerida em conversa que ele mantém com Itaparica e Diogo, quando
volta As terras tupinamb4, como enviado do rei de Franga, a fim de estabe-
lecer relagdes comerciais com os indios. Assim define Vasco a relagdo que
propde: “Eu gerencio as vendas com exclusividade e fico com os lucros, em
troca vocés trabalham”. Mas € preciso que se diga que essa proposta inde-
corosa, bem como outras atitudes desabonadoras ficam a cargo de um legi-
timo representante do mal. A moldura do bem e do mal na qual sao enqua-
drados os europeus possibilita que no pais de Caramuru a violéncia e de-
mais males que se encontram nas raizes do Brasil sejam neutralizados, tra-
cando-se uma outra genealogia, tingindo-se com novos matizes o feliz en-
contro cultural que o filme traz a primeiro plano.

NOTAS

1. O didlogo de Caramuru com alguns filmes, entre os quais Como era gostoso 0 meu francés, é
apontado por Renato Pucci em sua tese de doutorado Cinema Brasileiro Pés-Moderno: Estilo
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Paradoxal, em diregio a uma poética (Sao Paulo, ECA/USP, 2002, p. 261-262), onde analisa a forma
como se dd o didlogo de filmes brasileiros, que considera pés-modernos, com outras produgbes
cinematogréficas.

2. Para uma andlise de Como era gostoso 0 meu francés remeto 2 minha tese de doutorado Indios da
Tela: a representacdo do indio no longa-metragem brasileiro de ficgao de 1968 a 1974 (Sao Paulo, ECA/
USP, 2000).

3. Com relaggo a esses aspectos de Macunaima ver Ismail Xavier, Alegorias do Subdesenvolvimento
(Sgo Paulo, Brastliense, 1993).
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DOIS FOTOGRAFOS ARGENTINOS NO BRASIL:
MARIO PAGES E JUAN CARLOS LANDINI

AFRANIO MENDES Catani — USP

H4 mais de 50 anos um senhor gordo e bonachio, querido pelos cole-
gas de trabalho, volta 2 Argentina para passar o Natal com seus familiares.
Faz uma viagem aérea ndo muito ionga, de S3o Paulo a Buenos Aires, com
escala no Rio de Janeiro, pois fotdgrafo cinematogrifico de profissao, exer-
cia suas atividades na recém-criada Companhia Cinemartogréfica Maristela,
que hd pouco se instalara no entdo distante bairro paulistano de Jagani. A
situagdo no pais platense vizinho sob o peronismo no era tranqiiila em
termos econdmicos, em especial para aqueles que nio batiam continéncia
para o general — era o caso de outro fotégrafo de cinema, magro, um
pouco calvo, de bigodes; vou chamd-los de o gordo e o magro. O gordo
telefona para o magro e o convida para vir trabalhar com ele no Brasil, com
grandes possibilidades de fazer carreira na florescente inddstria de cinema
de Sio Paulo. ‘

A histéria € mais ou menos essa, 20 menos em seu infcio. Sinceramen-
te, tenho dividas se o que se vai contar nestas pdginas ¢ uma histéria bem-
sucedida; sei, entretanto, que ambos os fotdgrafos, a partir de entdo, irdo
trabalhar praticamente todo o tempo no Brasil ¢ quase todas as suas vidas.
Acompanbhar as trajetérias de ambos no pafs é o objetivo do presente arti-
go. Ah, a propésito, o gordo boa praca era Mario Pagés, enquanto o magro
foi registrado com o nome de Juan Carlos Landini'.

* K x

Mario Pagés nasceu em 15 de janeiro de 1912 (Buenos Aires), falecen-
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do no final dos anos 1980 ou inicio da década de 1990 — nio foi possivel
saber a data exata. Pagés vivia em seu apartamento da avenida Nossa Se-
nhora de Copacabana e, de tempos em tempos, sua filha passava por 14 para
ver como iam as coisas.

Avés, paterno e materno, comerciantes, filho de advogado (Pablo Pagés)
e de dona de casa (Teresa Delfino Merlo), Mario definiu sua familia como
de classe média. Aos 22 anos, apds o servico militar obrigatério, iniciou
estudos de cenografia com o artista espanhol José Silva, pagando suas aulas
ajudando-o a pintar os fundos dos cendrios, reforcando o papel ¢ levando
a0s teatros os cendrios que acabara de pintar. Certa ocasigo, faltou um dos
eletricistas no Teatro Casino e, provisoriamente, ocupou o cargo. O regissenr-
geral era o pintor argentino Gregorio Lopez Naguil, que percebeu sua edu-
cagdo diferenciada, convidando-o para ser seu assistente. Mario foi educa-
do em colégios ingleses, dominando amplamente o idioma. Isso lhe permi-
tiu trabathar, ainda jovem, junto as companhias de teatro estrangeiras que
passavam pela Argentina, em especial russas, norte-americanas, hingaras
etc. Além de melhores saldrios, adquiriu maior experiéncia em poucos anos.

Durante temporada de Francisco Canaro e sua companhia de comé-
dias musicais, no Teatro Buenos Aires, fez amizade com o artista e empresd-
rio, sendo convidado por ele para trabalhar nos Estudios Cinematograficos
Rio de La Plata, de Canaro ¢ Jaime Yankelevich (Jaime também era propri-
etdrio da Rddio Belgrano, a maior da Argentina na época). O dominio do
idioma inglés uma vez mais foi decisivo: tornou-se assistente de cimera e
amigo do diretor de fotografia Paul Perry, que conheceu em Buenos Aires
em 1936, onde fora para instalar um laboratério (LECA). “Com a sua
orientagdo, em pouco tempo eu jd estava dando os primeiros passos na
diregdo de fotografia”. Seu primeiro filme como diretor de fotografia foi £/
misterio de la dama gris (1937) — ver filmografia, anexa. “Posso qualificar
este filme de muito original. Tratava-se de uma comédia em que, durante a
agdo, os personagens eram interrompidos por um espectador que ora con-
denava, ora aprovava o andamento da histéria. Obviamente, cada vez que o
filme era projetado, o ‘espectador’ devia estar presente na platéia. Tinha
uns 20 minutos de duragao”.

Ano de 1938: inauguragio dos Estudios San Miguel. Sao contratados
como supervisores de fotografia e de som dois técnicos de Hollywood:
Anthony Korman e Jack Hines. “Paul Perry, amigo deles, me recomendou
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e fui contratado, 14 ficandoiaté 1949, sé saindo para atender ao convite
para filmar no Rio de Janeiro Quando a noite acaba, “feito por Mario Del
Rio, Roberto Acdcio e Fernando de Barros, dirigido por Barros”. Seu ami-
go José Maria Beltrdn, diretor de fotografia e colega nos Estudios San Miguel,
foi convidado por del Rio; ndo podendo aceitar o convite, Beltrdn indicou-
0 ao seu lugar. Com o término das filmagens, voltou 2 Argentina. Pagés, até
1951, trabalhou em cerca de 15 produgdes dos Estddios San Miguel e, de
1940 a 49, além de diretor de fotografia, foi diretor técnico dos estddios.

Pagés informou que além dele e de Landini, alguns outros técnicos
argentinos que conhecia foram contratados por esttidios brasileiros no pe-
riodo, a saber: Maria Guadalupe (montadora), Ricardo Alvarez Lamas e
Jorge Pisani (maquiadores), José¢ Marfa Beltrdn (diretor de fotografia), Adolfo
Paz Gonzales (assistente-cameramann).

Voltou ao Brasil para trabalhar em Sdo Paulo a convite de Mario Civelli,
diretor-geral de produgio na primeira fase da Maristela, “através de uma
carta em que me oferecia um conrato para fazer 2 filmes na companhia.
Acompanhando o contrato, vinha um cartio de Fernando de Barros que
me pedia, textualmente, que ‘lesse com carinho essa oferta’. Meu primeiro
trabalho 14 foi Presenca de Anita”. Filmou também Suzana e o presidente e,
apesar de ter seu contrato renovado, foi informado por Alberto e Mirio
Audrd Jr. que a Maristela iria encerrar suas atividades. “Eu lhes devolvi o
contrato por entender que o motivo do término das atividades se devia a
razoes alheias as boas intengdes de fazer bons filmes. Nio aceitaram a devo-
Jugdo do meu contrato e me pagaram, fazendo questdo absoluta, até o fim
do prazo contratual. E demais salientar que o comportamento dos senho-
res Audrd ndo é comum nesse meio”.

Trabalhou em outras peliculas da Maristela, quando a empresa rea-
briu, além de ser diretor de fotografia em produgoes da Flama Filmes e da
Brasil Vita Filmes — nesta dltima filmou, na maioria das vezes, com Wartson
Macedo e com Herbert Richers, que ocuparam essas instalagdes. Partici-
pou, ainda, de produgdes independentes nacionais e estrangeiras.

Em 1959 iniciou suas atividades na televisio, com a instalacio da TV
Continental (Canal 9 — Rio de Janeiro), cuja concessio foi dada ao entio
deputado Rubens Berardo, um dos ex-proprietdrios dos estidios Flama.
Com outros colegas fundou, em 1959, a General Filmes do Brasil, estddio
especializado em filmes publicitdrios e documentdrios, tendo permanecido
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na firma até 1967, ocasido em que retornou a Argentina, onde fez algumas
fitas. Ainda em 1963, colaborou na instalagdo da TV Globo, em especial
na organizagio do Departamento de Reportagens e Jornalismo, dirigindo a
instalagio do sistema de iluminagio dos esttidios. Voltou a filmar longa-
metragens, além de dirigir, em Israel, para a Globo, o documentério Isrzel,
ontem e hoje (1973). A partir de entdo retornou 2 televisdo, para a Divisio
de Reportagens Especiais da TV Globo, editando programas para o Globo -
Repdrter.

Na entrevista que realizei com Pagés, por escrito, formulei a seguinte
questio: “No depoimento que me concedeu, Juan Carlos Landini afirmou
que foi vocé quem o trouxe ao Brasil (para a Maristela) no inicio de 1951
(...). Gostaria que vocé detathasse o clima politico da Argentina no mo-
mento (peronismo) e o comportamento do mercado de trabalho...”. Pagés
respondeu que “o clima politico da época, em Buenos Aires, onde eu resi-
dia e desenvolvia minha profissdo, nunca interferiu na minha atividade
cinematogrdfica. Com referéncia ao mercado de trabalho, posso dizer (...)
que todos estavam trabalhando quando foram convidados por mim...”.

Landini, por sua vez, declarou que ao receber o convite de Pagés para
vir 2o Brasil, em dezembro de 1950, “estava sem saber onde encontrar di-
nheiro, o Natal estava af e eu ndo havia recebido metade do meu pagamen-
to (...). Mario me disse que precisavam de um operador aqui em Szo Paulo
(...) e para mim foi realmente a tdbua de salvaggo (...). Eu fiz a coisa muito
rdpida para sair da Argentina, mas me custou um pouco, porque eu estava
marcado politicamente (...). Eu me senti étimo, ndo sei se era pela opres-
sdo tdo grande que existia nessa época na Argentina, pois chegou um mo-
mento em que vocé ndo conversava um pouco mais alto nem com um
amigo. Nio sabia o que podia acontecer. De forma que para mim, quando
cheguei assim ao Rio, senti realmente a liberdade, vi que as pessoas nas
esquinas falavam de politica, discutiam...”.

Juan Carlos Landini nasceu na Argentina, na cidade de Concordia
(Provincia de Entre-Rios), em 24 de abril de 1915, falecendo em Sio Paulo
(18/10/1999), aos 84 anos. Seus avés maternos eram italianos, imigrando
muito jovens para a Argentina, tendo 11 filhos. Ele morou um tempo no
interior com a familia, até que seu pai, ferrovidrio, foi transferido para Buenos
Aires. Desde pequeno aprendeu a fotografar e, com o passar do tempo,
aprimorou-se tecnicamente, uma vez que seu pai e seu tio eram fotdgrafos
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amadores. Quando concluiu os estudos secunddrios, ocorreu a morte pa-
terna, obrigando-o a trabalhar: vendeu café, novelas populares que safam
semanalmente, flores etc. “Depois (...) eu morava com a minha mae e
perto de casa instalou-se um dos primeiros estddios cinematogréficos da
Argentina, a SIDE Produgbes. Era uma época em que os estidios nio esta-
vam tdo aparelhados (...). Quando se planejava um filme e se sabia tudo o
que era necessdrio para compor os cendrios, os assistentes de contra-regra e
os assistentes de diregdo safam pelo bairro procurando coisas: pediam em-
prestado um abajur, duas panelas, uma mdquina de costura, meia ddzia de
livros, uma estante... Enfim, era para compor o cendrio (...). Numa opor-
tunidade eu estava sozinho em casa, fazendo fotografias, e fui atender a

porta com as fotografias que tirara da 4gua. Um mogo que era assistente de
' diregao, (...) quando viu que eu estava com as fotos nas maos, apresentou-
se e disse que necessitava de algo emprestado ¢ me convidou para visitar os
estidios (...). Uns trés dias depois rui 14 e me informaram que iriam iniciar
um longa-metragem, Da serra ao vale (1938 — dir.: Antonio Berciani;
diregdo de fotografia: Adam Jacko); acabei integrando a equipe de filma-
gem como terceiro auxiliar de cimera’.

Assim teve inicio, em fevereiro de 1938, com menos de 23 anos, a
carreira de fotégrafo de Landini. Ficou trabathande 11 anos como auxiliar
de cAmera, porque na Argentina “a inddstria de cinema foi orientada atra-
vés do sindicato (...), sendo obrigado a galgar as posi¢es”. Apenas em
1949, na pelicula Todo um hombre (dir. fotografia: o norte-americano
Robert Roberts), passou a operador (cinegrafista). Em 1950 fez Escola de
campeges (Dir. fotografia: Pablo Tabernero, “mestre de Ricardo Aronovich”),
“que tratava da histéria do futebol (...) e foi, na época, premiado, tendo
acolhida muito boa por parte do puablico” — tal fita foi produzida por
outro estidio, Artistas Argentinos Associados. A dltima produgio que par-
ticipou foi terrivel, sendo terminada aos trancos e barrancos e ele nio rece-
beu parte do pagamento. Foi nesse momento que surgiu o convite de Pagés,
para vir ao Brasil®.

Comegou filmando cenas do carnaval de 1951 no Rio de Janeiro, pas-
sando em seguida s demais produgbes da Maristela: Suzana e o presidente,
Meu destino é pecar e Simdo, o caolho. Com o primeiro fechamento da
Maristela, apés Simio..., Landini decidiu ficar no pafs: ajuda a terminar
peliculas na companhia, vai para a Musa Filmes, de Tito Batini, e com ele

107



faz Se a cidade contasse... Termina Sés ¢ abandonados, que havia ficado in-
completo, além de Os trés garimpeiros, Maos sangrentas, Nido matards,
Eva no Brasil e Homens sem paz. No Rio de Janeiro, ¢ diretor de fotografia
dos dois primeiros filmes de Roberto Farias, Rico 7i & toa e No mundo da
lua. Com Ary Fernandes trabalhou em Aguias em patrulba e Sentinelas do
espago, sendo que, ainda com ele, nos anos 1967-68, participou de 26
episodios para a TV de “Aguias de Fogo”.

Juntamente com os fotdgrafos Jacques Deheinzelin e John Waterhouse,
montou uma empresa, a J. Filmes, que comegou a produzir os primeiros
filmes comerciais para a televisio — na Musa Filmes, j4 havia feito, dentre
outros, filme institucional para o SENAC. Elaborou comerciais de mdqui-
na de lavar, dos biscoitos Duchen, fez documentdrios cobrindo a constru-
4o da hidrelétrica Furnas e do parque Ibirapuera, além de filme de propa-
ganda para um deputado do PTB, rodado em Santos. Trabalhou muitos
anos na Linx Filmes e na Prova (produtora de José Scatena), sempre fazen-
do comerciais. Passou para outra firma, a SAGE, participando por 5 anos
de longa série de filmes de treinamento. Na Denison Propaganda atendeu
a conta do Sabonete Palmolive, durante 2 anos. Montou sua produtora,
nio deu certo e voltou a trabalhar como auténomo. No final dos anos
1970 foi para a TV Cultura, canal 2 (SZo Paulo), encarregado da chefia de
operagoes da divisdo de cinema. Paralelamente, lecionou fotografia na Fun-
dagdo Armando Alvares Penteado (FAAP). Nos tltimos anos, Landini co-
nheceu o desemprego e a doenga, sendo ajudado até o fim por alguns ami-
gos e colegas da FAAP.

O gordo e 0 magro, o jovem de extragio burguesa ¢ o filho do prole-
tariado se encontraram nos estiidios argentinos no inicio da década de 1940;
com poucos anos de diferenga vieram para o Brasil, aqui se radicaram, cri-
aram suas familias, enfrentaram quase todas as crises por que passou o cine-
ma nacional e foram obrigados, ao longo dos anos, a mesclar consideravel-
mente suas atividades, trabalhando em longa-metragens, em filmes publi-
citdrios, documentdrios e institucionais, além de se dedicarem a televisdo (e
até ao magistério). Acompanhar suas carreiras no Brasil significa estudar
perfodo relevante da histéria do cinema brasileiro.
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Filmografia

Mario Pagés

1937 — El mistério de la dama gris (James Bauer)

1940 — Petroleo (Arturo S. Mon).

1941 — Los afincaos (Leonidas Barletta)

1942 — En el ultimo piso (Catrano Catrani); Melodias de America
(Eduardo Morera)

1943 — Juvenilia (Augusto C Vatteone); Bildigerno en pago milagro
(Antonio Berciani)

1945 — Llegd la ninia ramona (C. Catrani)

1946 — Camino del infierno (Luis Saslavsky); Maria Rosa (L. Moglia Barth)

1947 — El pecado de Julia (Mario Soficci); La senda oscura (L. M.
Barth); Vacaciones (Luis Mottura)

1948 — La secta del trébol (M. Soficct)

1949 — El extrasio caso de la mujer asesinada (2)

1949-50 — Quando a noite acaba (Fernando de Barros)

1950 — Perdida pela paixio (?); Hoy canto para ti (Gregorio Barrios)

1951 — Los isleros (Lucas Demare); Mi vida por la tuya (R. Gavaldon);
Presenca de Anita (Ruggero Jacobbi); Suzana e o presidente (R. Jacobbi);
Tudo Azul (Moacyr Fenelon)

1952 — Meu destino é pecar (Manuel Peluffo); Com o diabo no cor-
po (Mario del Rio); Agulha no palheiro (Alex Viany)

1953 — Balang¢a mas néo cai (Paulo Vanderley); Rua sem sol (A. Viany)

1954 — O petrdleo ¢ nosso (Watson Macedo); Méos sangrentas (C. H.
Christensen)

1955 — Sinfonia carioca (W. Macedo); Leonora dos sete mares (C.
H. Christensen); 7ira a mao dai (Ruy Costa)

1956 — Depois eu conto (José Carlos Burle); Rio fantasia (W. Macedo)

1957 — A baronesa transviada (W. Macedo); Escravos do amor das
amazonas (Curt Siodmark); Uma certa Lucrécia (F. de Barros); A grande
vedete (W. Macedo); Alegria de viver (W. Macedo); E de chud (Victor Lima)

1958 — Agiienta o rojao (W. Macedo)

1959 — Maria 38 (W. Macedo)

1963 — Rei Pelé¢ (C. H. Christensen); Pdo de Agticar (Paul Sylberr)

1965 — Los guerrilleros (L. Demare)
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1967 — Duas peliculas estreladas por Libertad Legrand (Julio Porter)
1968 — Novela de un joven pobre (E. Cohen Salaberry)

1971 — Cémicos... mais cémicos (Jurandyr Noronha)

1974 — Sinfonia brasileira (Jaime Prades)

Luis Carlos Landini — Brasil (incompleta)

1951 — Suzana e o presidente (R. Jacobbi); Parques e jardins (Caio
Scheiby)

1952 — Meu destino ¢ pecar (M. Peluffo); Simdao, o caolho (Alberto
Cavalcanti)

1953 — S6s e abandonados (Fernando Gardel e Mimo Valdi)

1954 — Se a cidade contasse. .. (Tito Batini); Os 3 garimpeiros (Gianni
Pons); Mdos sangrentas (C. H. Christensen)

1955 — Nao matards (Luis Freitas Jr.)

1956 — Eva no Brasil (Pierre Caron); Homens sem paz (Lorenzo
Serrano)

1957 — Rico ri & toa (Roberto Faria)

1958 — No mundo da lua (R. Faria)

1969 — /fguias em patrulha (Ary Fernandes)

1970 — Sentinelas do espago (A. Fernandes)

1967-8 — Aguias de fogo (26 episédios — TV) — p. A. Fernandes

NOTAS

1. Ver, a respeito: depoimento de Mario Pagés, por escrito, a Afrdnio Mendes Cartani, agosto/1980;
depoimento de Juan Carlos Landini a AMC, 10/janeiro/1980 — as citagBes que aparecem entre aspas
sdo destes depoimentos. Ver também CATANI, A. M. A sombra da outra: a Cinematogrdfica Maristela
e 0 cinema industrial paulista nos anos 50. Sdo Paulo, Panorama, 2002; CATANI, A. M. Verbete
“Mario Pagés”. In: RAMOS, Ferno; MIRANDA, Luiz Felipe (Orgs.) Enciclopédia do cinema
brasileiro. Sio Paulo, Editora SENAC, 2000, p. 412-3; site da Associago Brasileira de Cinematografia
— ABC (htep://abcine.org.br, consultas em 28/06/2003 e 16/11/2003). Meus agradecimentos a
Maximo Barro, Carlos Ebert, Jose Inacio de Melo Souza e Luiz Felipe Miranda.

2. Paulo Emilio Salles Gomes, em seu cldssico Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte (Sio Paulo,
Perspectiva-Edusp, 1974), comenta que As vezes, se insistirmos em determinadas passagens com
distintos depoentes, acabamos obtendo versGes opostas de um mesmo acontecimento. Assim, resta-
nos registrar as versdes e, a partir delas, tirar nossas conclusdes.

3. Em suma, na Argenting, além da SIDE Produgdes e de Artistas Argentinos Associados, trabalhou
nos estidios Metropolitan, no San Miguel e com vérios produtores independentes.
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O CINEMA PAULISTA DA VILA MADALENA*

ApiLsoN Ruiz — UNIP/UNICAMP

A produgdo de cinema paulista que nasce a partir do final da década
de 1960 no bairro de Pinheiros ¢ de seu subdistrito, Vila Madalena —
movimento conhecido genericamerte como Cinema da Vila Madalena — .
surge como conseqiiéncia da criagdo do Curso de Cinema da Escola de
Comunicacées e Artes da Universidade de Szo Paulo.

Muitos dos seus estudantes, que inicialmente haviam adotado a regio
para a formagdo de republicas estudantis, permaneceram por 14 depois de
formados, ndo sé com a fixacao de suas residéncias e formacio de famflias,
mas também com a implantacio de seus projetos profissionais. Esses jovens
realizadores comegaram aos poucos a dominar a cena cinematogrifica
paulista. No final dos anos 1970, jd era possivel encontrar uma série de
pequenas produtoras funcionando em Pinheiros e Vila Madalena. Esse
movimento se consclida nos anos 1980, quando esses profissionais — dire-
tores, produtores, técnicos, atores, roteiristas etc. —, agora mais experien-
tes ¢ amadurecidos, resolvem partir para projetos de maior envergadura.

A nossa hipdtese ¢ de que a produgio ali desenvolvida buscava superar
a antiga dicotomia entre cinema industrial e de autor, incorporando simul-
taneamente esses valores, langando as bases da diversificagio de géneros e
temas, além de um compromisso de atender s expectativas do publico'.
Essas proposicoes eclodiram nos anos 1990 com o chamado “cinema da
retomada’, que vem a cada dia conquistando os coragdes e as mentes dos
brasileiros € do mundo.
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Antecedentes

Ao refletir sobre o cinema que floresceu nos bairros de Pinheiros e
Vila Madalena, as primeiras perguntas que surgem sio: Como se instalou
em Pinheiros, e depois se estendeu para a Vila Madalena, um setor de pro-
dugdo cinematogrdfica que chegou a conquistar um espago o significati-
vo na cinematografia brasileira? Quem sao essas pessoas que ali se fixaram?
Por que escolheram esses locais?

Para responder a essas perguntas, somos obrigados a retroceder no tem-
po e voltar ao final dos anos 1950 e inicio dos 60. E nessa época que a Uni-
versidade de S3o Paulo comega a se mudar para as margens do rio Pinheiros,
com a criagio do primeiro campus universitério brasileiro, que reunia todos
os seus institutos ¢ faculdades num mesmo espago fisico, construindo um
singular nicleo urbano que se denominou Cidade Universitéria.

Ao concentrar milhares de professores, funciondrios ¢ alunos no mes-
mo local, estimulou-se a transformagio de suas cercanias com a ocupagio
progressiva dos bairros que ficavam 2 sua volta, notadamente o Butanti e
Pinheiros.

De imediato, o Butanti foi o bairro que recebeu o maior impacto. Em
torno da avenida que se definiu como a entrada principal do campus, sur-
giu uma drea residencial nobre ocupada pelos professores, com belas e con-
fortdveis casas; a0 mesmo tempo, situada 4 esquerda e nos fundos da uni-
versidade, parte do bairro aos poucos foi abrigando os funciondrios e suas
familias. E coube ao bairro de Pinheiros a incumbéncia de receber as rept-
blicas dos estudantes, que também utilizavam o Crusp, conjunto residencial
da universidade, criado para receber os alunos mais carentes.

Em 1967 nasce a ECC — Escola de Comunicagdes Culturais, depois
rebatizada de ECA — Escola de Comunicagbes e Artes, que passa a oferecer
cursos de editoragdo, publicidade, biblioteconomia, relagdes puablicas, jor-
nalismo, musica, teatro, artes pldsticas. E, por iniciativa liderada pelos cri-
ticos ¢ amantes do cinema Paulo Emilio Salles Gomes e Rud4 de Andrade,
¢ criado o curso de Cinema, que inicia uma importante transformagio da
atividade cinematogréfica em Sao Paulo.

Outros importantes cineastas colaboraram na formagao do curso e
influenciaram os seus rumos, entre eles Roberto Santos, Maurice Capovilla,
Jodo Batista de Andrade, Jean-Claude Bernardet. Depois, foram sendo in-
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corporados aos seus quadros cineastas egressos do préprio curso como Ismail
Xavier, Chico Botelho, Eduardo Leone, Wilson Barros.

Pinheiros e Vila Madalena

Muitos desses professores ¢ alunos que freqiientavam a USP e os
cursos da ECA se estabeleceram inicialmente no bairro de Pinheiros, e
posteriormente na Vila Madalena, j4 conhecida por Vila das Artes de
meados para o final da década de 1970. Isso porque o bairro foi ocupado
preferencialmente pelos estudantes da ECA. Musicos, atores, sociélogos,
arquitetos, jornalistas, artistas plésticos e cineastas criaram na regiao nio
somente um Jocal para suas residéncias, mas principalmente para sede de
suas produgdes.

Profissionais e ex-estudantcs implantavam af seus ateliés e produto-
ras fomentando uma concentragio de pessoas que atrafam também a aten-
¢do de muitos outros profissionais afins, que para 14 se dirigiram levando
suas atividades. Esse movimento foi tdo intenso que durante a década de
1980 a Vila Madalena j4 havia superado outros bairros em concentragio de
profissionais ligados 4 producgo cultural em Szo Paulo.

E justamente nesse perfodo, quando o local atinge o auge dessa
interagio, que surge a maior parte dos filmes que caracterizam a produgio
cinematogréfica a que nos referimos nesta pesquisa. E preciso deixar claro
que o bairro concentra atualmente um ndmero ainda maior de profissio-
nais e de produtoras culturais, um fenémeno que merece outros estudos.
Porém, a diversidade de iniciativas que foram convergindo para a Vila
Madalena — bares, restaurantes, danceterias, teatros, escolas de musica e
de dangas, ateliés e lojas de decoragdo etc. —, ndo permite mais identificar
um centro de atuagio de um determinado setor, como era caracteristico no
periodo de que trata este trabalho.

Paralelamente, outros eventos também favoreceram a aglutinagio de
produtoras cinematogréficas nesses bairros. Por exemplo, a Alamo, princi-
pal laboratério de tratamento de som para cinema, transferiu-se para a rua
Fidalga, na Vila Madalena, no inicio dos anos 1970, o que contribuiu para
que muitas empresas de montagem e finalizagdo de filmes viessem instalar-
se no bairro. E importante lembrar que a Alamo, que j4 operava anterior-
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mente no setor de dublagens e sonorizagdo, é de propriedade de Michael
Stoll, um dos excelentes técnicos em sonorizagdo cinematografica trazidos

pela Vera Cruz, em 1950.

Produtoras e Cineastas

A seguir, enumeramos uma série de produtoras de cinema, as mais re-
presentativas, que se instalaram em Pinheiros e Vila Madalena nas décadas

de 1970 e 1980.

1. Raiz Produgdes Cinematogréficas

2. Acaud Produgdes, depois Alain Fresnot Produgdes Cinematogréficas
3. Gira Filmes

4. Tatu Filmes

5. O Canal Imagem e Comunicagio

6. Olhar Eletrénico, depois O2

7. Super Filmes

Parte dessas predutoras iniciaram suas atividades ainda nos anos 1970:
a Raiz, formada por Jodo Batista de Andrade e sua esposa Assumpgio
Hernandez; a Acaud Producées Cinematogrdficas, de Alain Fresnot; e a
Gira Filmes, de Reinaldo Volpato, Augusto Sevd, Tido Maria, Isa Castro,
Dionéia da Paixdo, Nilson Vilas Boas ¢ Rubens Junqueira.

As duas primeiras a se langarem no mercado foram a Raiz Producdes
Cinematogrificas e a Acaud, em 1975. Nessas produtoras, alguns cineastas
egressos da ECA-USP iniciaram suas carreiras profissionais, como Adilson
Ruiz, Reinaldo Volpato, Wagner Carvalho, Augusto Sevd, Alain Fresnot e
Sérgio D’Avilla. Desses jovens, com excegio do dltimo, que seguiu a carrei-
ra de critico cinematogréfico, todos permanecem na atividade de produgio
até o presente momento.

Na produtora de Jodo Batista, esse grupo realizou, entre outras ativi-
dades, o ciclo de filmes de curta metragem conhecido por Cinema de Rua
e os longas Doramundo ¢ O homem que virou suco. Sob a lideranca de
Andrade, esses cineastas tiveram ainda destacada atuagio nos departamen- .
tos de jornalismo da TV Cultura de S3o Paulo e no nicleo paulista do
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programa Globo Repdrter entre 1975 ¢ 1980.

A Acaui Produgées Cinematogréficas, também fundada em 1975, teve
sua primeira produ¢do no mesmo ano, com a realizagio do longa Trem
fantasma, colorido, na bitola de 16mm. Esse filme marca a estréia em lon-
ga metragem, nio somente do diretor Alain Fresnot, mas de quase toda sua
equipe técnica, incluindo o Autor deste texto, na funcio de assistente de
fotografia de Plicido Campos Jr. Uma particularidade desse filme ¢ o lan-
camento em cinema das atrizes e cantoras Tania Alves e Elba Ramalho.

A Gira Filmes, que se instala em 1978 na rua Arthur de Azevedo,
1131, em Pinheiros, inicia uma tendéncia que se desenvolve nos anos sub-
seqiientes, que € a de produtoras formadas por um grupo de pessoas reuni-
das por afinidades eletivas, que perpassavam matizes que iam do campo
subjetivo das relagBes afetivas ao estético.

Na esteira dessa proposta surge, em 1981, a Tatu Filmes, que congre-
gava os cineastas Alain Fresnot, Chico Botelho, Adrian Cooper, Mario
Mazzeti, Wagner Carvalho, Walter Rogério e Cléudio Kans. Instalada na
rua Wizard, na Vila Madalena, entre as ruas Joaquim Antunes e Mourato
Coelho, essa produtora tornou-se, em pouco tempo, um importante pon-
to de encontro das pessoas envolvidas com as atividades cinematogréficas e
afins que circulavam pela Vila Madalena.

Em 1982, outra produtora de cinema e video ¢ langada na Vila
Madalena: O Canal Imagem e Comunicagio, hoje Studio AR, que por sua
vez reunia os cineastas Adilson Ruiz, Eduardo Poiano, José Carone Jr. e
André Rosa. Nesse mesmo ano, surge em Pinheiros, num sobradinho da
praca Benedito Calixto, a produtora Olhar Eletrénico, atual O2, a primei-
ra especializada em produgées videogrdficas, que reunia um grupo de jo-
vens arquitetos, liderado pelo hoje famoso diretor Fernando Meirelles.

Falta ainda incluir uma importante produtora que inicia suas ativida-
des em 1984, a Super Filmes, também instalada no coragio da Vila
Madalena, ¢ que congrega os cineastas André Klotzel, Pedro Farkas e a
produtora Zita Carvalhosa, recém-chegada de estudos na Franca.

Em torno dessas produtoras circulava um nimero enorme de profissi-
onais, estudantes e cinéfilos. Nos anos 1980, essas empresas realizaram de-
zenas de filmes de curta, média e longa metragens, e criaram um movimen-
to de renovagio de procedimentos e de quadros cinemartogrificos, que vai
dar lastro & produgio paulista que surge posteriormente.
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O desdobramento deste trabalho tem como objeto os filmes, as pro-
dutoras e pessoas que construfram esse episédio das cinematografias paulista
e brasileira.

Sobre o cinema da Vila

Além de criticas e artigos esporddicos sobre os filmes, publicados nos
jornais e revistas na época de seus langamentos, e reportagens sobre eventu-
ais prémios em festivais nacionais e internacionais, a pesquisa bibliogréfica
inicial revelou que esse momento que caracteriza o Cinema da Vila Madalena
foi muito pouco estudado de forma sistemdtica.

Destacamos, a seguir, os principais trabalhos académicos que tratam
mais especificamente desse assunto. O primeiro deles é a tese de doutorado
do cineasta e fotégrafo cinematogréfico Chico Botetho, defendida na ECA-
USP em 1989, intitulada Técnica e estética na imagem do novo cinema de
Sdo Paulo®, sobre a fotografia e os fotdgrafos do cinema brasileiro,
notadamente aqueles que trabalharam nas produgdes a que nos referimos
acima; o segundo, de 1995, ¢ a dissertagdo de mestrado, O cinema paulista
dos anos 80: wm problema da Cultura’, do cineasta Talles Ab” Saber, que
faz uma andlise estética e cinematogrdfica de dez filmes de longa-metragem
desse perfodo; o terceiro, é a dissertagio de mestrado Entrelacamentos,
interfaces, hibridismo, passagens em Anjos da noite, A dama do Cine
Shangai ¢ Cidade oculta® de Mauricio Candido Taveira, de 2000; o quarto,
O que oculta Sdo Paulo’, dissertagio do sociblogo Sérgio Carneiro, sobre o
filme de Chico Botelho, Cidade oculta, em 2002; o quinto texto, publica-
do em 2002, ¢ o livro O cinema brasileiro nos anos 80° de Guido Bilharinho.
Recentemente, surgiu um novo trabaltho, a tese de doutorado A cidade de
Sdo Paulo e a construgio da identidade do grupo do “jovem cinema paulista
dos anos 807, defendida por Andréia Barbosa na FELCH-USPE em 2003.

Como se pode notar, a maior parte dessa hist4ria ainda estd para ser
contada. E muitos protagonistas, que passeavam entre a rua dos Pinheiros
e a rua Rodésia, na Vila Madalena, nos anos 1980, ainda exercem suas
atividades cinematograficas. Entre os mais conhecidos, envolvidos com a
produgdo cinematografica e que sdo objeto de nossa abordagem nesta pes-
quisa, podemos citat, por ordem alfabética: Adilson Ruiz, Adrian Cooper,
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Alain Fresnot, Alufsio Raulino, André Klotzel, André Rosa, Assumpgio
Hernandes, Arrigo Barnabé, Augusto Sev4, Chico Botelho, Cldudio Kans,
Denoy de Oliveira, Dionéia da Paixdo, Eduardo Poiano, Isa Castro, Ivo
Branco, Jodo Batista de Andrade, José Carone Jr., Luis Alberto Pereira — o
Gal, Maria Ionescu, M4rio Mazzeti, Marisa Rebolo, Nilson Vilas Boas,
Paulo Mércio Galvio, Pedro Farkas, Regininha, Ricardo Dias, Reinaldo
Volpato, Romeu Quinto, Rubens Xavier, Sérgio Bianchi, T4nia Savietto,
Tido Maria, Vénia Debs, Wagner Carvalho, Walter Rogério, Wilson Bar-
ros, Z¢ Bob, Zita Carvalhosa.

NOTAS

* Neste trabalho apresentamos os primeiros resultados da investigagio que ora desenvolvemnos no
ambito do Programa de Pés-Graduagio ern Comunicagio da Universidude Paulista, que dd
continuidade aos estudos sobre cinema brasiiciro que vimos desenvolvendo desde o inicio de nossas
atividades de pesquisa e de orientagdo no programa de pés-graduagio da Unicamp em 1995. Esta
pesquisa percorre um caminho metodoldgico que procura dar conta de trés principais nicleos relativos
3 concepgio e realizagdo dos filmes: a natureza da produgio cinematografica, a questdo da articulagio
das temdticas dos filmes e os seus roteiros, e os aspectos construtivos da realizacio dos filmes. Com
relagio ao primeiro niicleo € a natureza da produgdo, nossa preocupagdo recai sobre os aspectos
produtivos, esclarecendo quais sio os conceitos que presidem os processos de preparagio, filmagem
e pés-produgdo adotados por essas produgdes. Nesse sentido, procuraremos basear nossa andlise nos
livros Praxis do cinema, de Noél Burch (Lisboa, Editorial Estampa, 1973), Produccion cinematogrdfica,
de Steven Berstein (Cidade do México, Alhambra Mexicana, 1997), La produccién cinematogrdfica,
de Luis Cabezén ¢ Félix Gomes-Urd4 (Madri, Cdtedra, 1999) e O autor no cinema, de Jean-Claude
Bernardet (Sao Paulo, Brasiliense, 1994). Para andlise das concepgdes de roteiro adotadas na realizagio
dos filmes, nossa referéncia bibliogréfica envolve os seguintes titulos: Argumento e roteiro, de Umberto
Barbaro (Szo Paulo, Global, 1983), Como se escribe un guidn, de Michel Chion (Madri, Cétedra,
1988), Manual do roteiro, de Syd Field (Rio de Janeiro, Objetiva, 1995) e O roteirista profissional
de televisio e cinema, de Marcos Rey (Sdo Paulo, Atica, 1989). Finalmente, para embasar os aspectos
relativos s dreas profissionais da realizagdo cinematogréfica, tais como diregdo, produgdo, fotografia,
diregio de arte e montagem, recorreremos a obras como O cinema — ensaios, de André Bazin (Sdo
Paulo, Brasiliense, 1991), La forma del cine, de Sergei Eisenstein (México, Siglo Veintiuno, 1986),
El diretor del cine, de Simén Feldman (Barcelona, Gedisa Editorial, 1993), A linguagem do cinema,
de Jean-Claude Carriere (Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1995), A técnica da montagem
cinematogrdfica, de Karel Reise e Gavin Millar (Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira/Embrafilme,
1978) e Reflexiones de un cinefotdgrafo, de Néstor Almendros (México, CUEC, 1990).

1. RUIZ, Adilson José. Vera Cruz e Cinema Novo: matrizes da produgio cinematogréfica atual, in
Estudos Socine de cinema: ano VI, p.283-296. Sdo Paulo, Editora Panorama, 2003.

2. BOTELHO, Francisco Cassiano Jr. Técnica e estética na imagem do novo cinema de Sio Paulo,
Tese de doutorado, ECA-USP, orient. Eduardo Pefiuela Cadizal, 1991.

3. AB’ SABER, Tales Afonso. O cinema paulista dos anos 80: um problema da Cultura, Dissertagio
de mestrado, ECA-USP, orient. Ismail Xavier, 1995.

4. TAVEIRA, Mauricio Cindido. Entrelacamentos, interfaces, hibridismo, passagens em Anjos da
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notte, A dama do Cine Shangai e Cidade oculta, Dissertagio de mestrado, ECA-USP, orient. Mariarosaria

Fabris, 2000.
5. CARNEIRO, Luis Sérgio. O que oculta Sio Paulo, Dissertagio de mestrado, UNIP, orient. Adilson

Ruiz, 2002.
6. BILHARINHO, Guido. O cinema brasileiro nos anos 80. Uberaba, Instituto Trisngulo de Cultura,

2002.
7. BARBOSA, Andréia. A cidade de Sio Paulo e a construgio da identidade do grupo do “jovem
cinema paulista dos anos 80”. Sio Paulo, Tese de doutorado. FFLCH-USD, orient. Sylvia Caiuby

Novaes, 2003.
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A DIRECAO DE ARTE COMO FUNCAO CRIATIVA
NO FILME BRASILEIRO DOS ANOS 1990

DeBora Butruce — UFF

Um dos aspectos mais elogiados do cinema brasileiro dos anos 1990 foi
o fato de que ele se tornou um cinema “bem-feito”, contentando o gosto do
publico a0 mesmo tempo em que saiisfazia as expectativas de parte da critica.

Mas onde no filme estd localizado esse “bem-feito”? Na fotografia,
cujo padrio de qualidade existe no Brasil pelo menos hd quarenta anos? Ou
estd na direcao de arte que se modificou, se tornou mais complexa, mais
rica, mais consciente do seu papel na criagdo?

Nota-se que ela pode ir muito além do simplesmente bem-feito, exercer
sua potencialidade criativa de forma mais incisiva. Ou seja, ao invés de exigir
da diregao de arte que ela apresente um cendrio verossimil, pode-se desejar
que este seja também significante. Além de trazer ao espectador a nogao ou a
atmosfera, por exemplo, do que era o Rio de Janeiro no final do século XIX,
a diregdo de arte pode também construir um espago que permita & miseenscéne
questionar esse momento histérico. Isto é, ela deixa de ter um cardter mimético,
estar no lugar de alguma coisa, ¢ passa a desempenhar um papel de reflexdo
sobre o que representam esses espagos. A dire¢do de arte constrdi entdo um
espaco que ganha sentido dentro de seus préprios constituintes, e nio apenas
como mera informacio a ser confrontada.

E evidente que a diregio de arte ndo atua sozinha nessa criagio, sendo
preciso considerar também sua articulagio com os demais componentes do
universo filmico, como esclarece a formulacio de David Bordwell em seu
livrto Narration in the fiction film: “O espago cenogrifico de um filme ¢
construido por trés fatores condicionantes: espago fotografado da tomada,
espago editado ou montado e espago sonoro. Cada uma dessas associages
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também envolve representagio do espago dentro e fora de campo”.!

A pesquisa sobre a diregdo de arte como fungio criativa no cinema bra-
sileiro recente est4 balizada pela consolidagio da profissio na passagem dos
anos 1980 para os anos 1990, pela sustentagio da produgdo advinda da cha-
mada “retomada” e pela valorizagdo da diregdo de arte como fator qualificante
da possivel aceitagdo publica e artistica do filme contemporineo.

Com efeito, a partir do chamado “neon-realismo” dos anos 1980, o
cinema brasileiro passou a utilizar cendrios previamente pensados, defini-
dos e construfdos ou adequados em locagdo como base conceitual de traba-
lho, emprestando aos profissionais escolhidos para a criagdo e realizagio
desta fun¢do um status autdbnomo dentro da equipe cinematogrifica. Ante-
riormente, muitas obras omitiam o setor e seus possiveis responsdveis, como
que delegando 2 diregdo de arte um papel secunddrio na realizagio cinema-
togrdfica. Mais significativo do que isso, porém, é a denominagid nova do
setor, que passa do termo cenografia para o de diregdo de arte, aspecto
indicador nio s de uma atualizacdo, mas de uma verdadeira transforma-
4o na constitui¢do da profissio.

Se os anos 1980 proporcionaram essa redefinicao do estatuto do cené-
rio e do valor do seu criador, acreditamos que foi somente com a j4 citada
“retomada” do cinema brasileiro a partir de 1993, com o inicio da produ-
¢do de Carlota Joaquina, Princesa do Brazil, de Carla Camurati, que se
solidificou 0 novo quadro de trabalho, no qual a diregio de arte vé redefinida
sua fungio e seu valor frente ao processo de significagao do filme brasileiro.
O aumento dos investimentos com a diregdo de arte, a predominéncia de
produgbes assentadas primordialmente sobre esse aspecto (filmes ditos his-
téricos) € o uso do bom acabamento dos cendrios como elemento publici-
tério, individualizam o setor dentro da industria e junto ao pudblico, permi-
tindo um aprofundamento da discussio em torno da fundamentagio do
trabalho da arte de um filme.

Neste estudo, o exame da diregio de arte refere-se ao seu valor especi-
fico dentro do processo filmico. De acordo com Marcel Martin:

“(...) o décor do filme ¢ objeto da mesma maneira que os
elementos da diegese e a vocagdo do cinema exige que seja exa-
tamente realista a fim de autenticar a agdo. As qualidades de
um bom décor (...) sdo ser realista (...) (salvo quando o assunto
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nio o €), e sobretudo participar da agdo, contribuir na criagio
da atmosfera psicoldgica do drama”.?

Segundo Luiz Fernando Pereira, que além de estudioso no assunto,
também ¢ diretor de arte, a diregdo de arte “é a regente maior de toda
estética do filme, da ‘arte’, do visual. E ela quem d4 a linguagem pldstica de
determinado filme”.?

A utilizagdo do termo “Diregao de Arte”, em lugar do termo “Ceno-
grafia”, parece ter mais adequagfo 4 proposta da pesquisa, j4 que diante de
uma perspectiva histérica da profissdo, a cenografia acabou por se inserir na
dire¢io de arte, tornando-se um de seus elementos constituintes. Mesmo
que no passado o termo comumente usado fosse cenografia, o atual exerci-
cio da profissao evidencia uma adesio quase que irrestrita a0 uso do termo
dire¢do de arte, sendo talvez 0 que melhor defina tal fun¢go dentro do
universo filmico atual.

Nos anos 1960, o Cinema Novo surge como um movimento de reno-
vagdo de temas, linguagem e modos de produgao. Além disso, era a primei-
ra vez que a atividade cinematogréfica era vista como uma atividade exercida
por intelectuais, ¢ ndo por artesios que deviam o essencial de sua formagio
ao conhecimento herdado pela prética. O movimento marcard seu nasci-
mento livre da férmula industrial, calcada no sistema de produgio em esti-
dio. Com o desenvolvimento de novas propostas cinematograficas, este ci-
nema de estiidio serd posto em xeque, ocorrendo uma ruptura radical no
uso e na significagdo da dire¢do de arte.

O ideal de autenticidade filmica na década de 1960 ndo serd expresso
somente através de temdticas brasileiras. Os diretores desse perfodo querem
mais do que isso, pois pretendem promover uma reforma estrutural na
sociedade brasileira. A derrocada do modelo industrial dard vez ao cinema
artesanal praticado pelos pioneiros. A espontaneidade desse cinema adqui-
re um novo sentido, sendo que tanto a ficgdo quanto o documentdrio so-
frerdao uma contaminagio da realidade bruta captada por um novo aparato
técnico. “O surgimento de novas tecnologias (...) (cAmeras leves, gravador
Nagra e pelicula sensivel) condicionam o slogan ‘uma idéia na cabega e uma
cimera na mao ”.* Isso facilitard a transposigio das cenas para locagdes
“reais”, fazendo com que se abandonem as filmagens em estidio. A
artificialidade, para eles, da cenografia de estddio, contrapde-se ao desejo
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de apreender a realidade tal como ela ¢, transformando as locagdes em ce-
nérios perfeitos para suas histérias.

Embora nomes importantes estejam presentes nesse momento reali-
zando cendrios, Luiz Carlos Ripper em El justiceiro, Fome de amor, Azyllo
muito louco, de Nelson Pereira dos Santos e Cara a cara, de Jilio Bressane,
e Anisio Medeiros em Capitu, de Paulo César Saraceni e Macunaima, de
Joaquim Pedro de Andrade, o diretor é quem estard no cerne do processo
criativo, havendo uma certa negligéncia em relagéo as outras fungdes que
pudessem contribuir com a criagdo, como a direcio de arte.

Nos anos 1970, tempos do auge da Embrafilme, uma certa nogéo de
espetdculo popular dominava o idedrio cinematogrdfico, projetando como
principal ideal a conquista de piblico. Como assinala Hernani Heffner:

“Na passagem para os anos 70, exaltam-se os realizadores
ditos primitivos, para os quais o meio de expressio nio passa
de uma extenso de seu processo interior de representagio do
mundo. Esses cineastas também estariam ligados aos extratos
mais baixos da sociedade, reforcando os elos com uma expres-
s3o cultural popular ndo maculada pela padronizagio tao ao
gosto dos estratos médios e de elite”.?

Quanto 2 diregdo de arte, os cendrios de Luiz Carlos Ripper para
Pindorama, de Arnaldo Jabor, em 1970, j4 anunciam um certo estabeleci-
mento da fungdo como integrante do processo de criagdo. Seu trabalho
transformou a diregdo de arte no principal elemento de significagdo na
concepgio alegdrica utilizada pelo filme. Na prética, Ripper est4 substitu-
indo o estilo anterior, onde predominavam as linhas de forga nos cendrios,
por uma nova visualidade, onde h4 a predominéncia do preenchimento de
seus espagos internos. Os vazios conceituais serdo substituidos por uma
verdadeira saturagdo de objetos e referéncias. Isto, aliado 2 eterna precarie-
dade da realizagio cinematogrifica brasileira, pode servir de base para ex-
plicar porque os profissionais da drea se irdo definindo, progressivamente,
como diretores de arte. Em vez de terem o encargo de conceber idealmente
um projeto cenogréfico, encontram-se envolvidos, na maioria das vezes,
com transformagdes de locaces ou cendrios pré-existentes.

A Boca do Lixo, nome como ficou conhecido o quadrildtero do bairro
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da Luz, no centro de Sdo Paulo, ponto de efervescéncia da produgio cine-
matogrdfica paulista nas décadas de 1970 e 1980, também produz seus
profissionais na fun¢do, como o ator e cendgrafo Waldir Siebert, que traba-
lhard em diversos titulos como O dia em que o santo pecou e Vitimas do
prazer, de Claudio Cunha. A dire¢io de arte dos filmes da Boca do Lixo
serd marcada pela retomada do cinema de estidio, concebido sob uma
éptica ndo-realista e estilizada. Uma certa “pobreza cenogréfica” norteard
todas as produgdes, contribuindo para a identificagdo imediata destes fil-
mes pelo espectador.

Nessa época ¢ lancado o livro de Rachel Sisson sobre seu trabalho de
cenografia em Fogo Morto, de Marcos Farias, primeiro livro brasileiro pu-
blicado sobre o assunto, indicando um principio de reflexo dos profissio-
nais.

A maioria da produggo cinematogréfica brasileira nos anos 1970 serd
a de cardter comercial, visivelmente direcionada ao mercado. Essa preocu-
pagdo fard com que haja uma demanda por profissionais especializados,
culminando no surgimento de uma nova geragio de diretores de arte. Ha-
verd uma crescente mescla de cenas filmadas em estddio e locagdo, requisi-
tando o estabelecimento de padrdes de continuidade entre esses espacos
distintos. O estilo realista serd refor¢ado pela larga utilizagio de objetos de
cena como elementos que constroem a atmosfera e a psicologia dos perso-
nagens.

Os anos 1980 confirmam essa postura e revelam a existéncia de uma
tradi¢io popular no cinema brasileiro, baseada em uma linguagem caracte-
ristica, calcada na chanchada e no erotismo. Esta década serd pontuada por
um cinema nio-realista, estilizado, carregado de citagdes e referéncias, re-
quisitando um tipo de profissional que domine esses c6digos. Essa propos-
ta reforgard a figura do diretor de arte, profissional capaz de dar conta dessa
significacdo. A utilizagdo de estddios e loca¢tes semelhantes a estddios ser-
virdo para instaurar o clima de ilusdo pretendido por esses filmes. Isso fica
evidenciado, por exemplo, no trabalho cenogrifico de Oscar Ramos para
O segredo da mimia e As sete vampiras, de Ivan Cardoso.

Segundo Ismail Xavier, “Alguns criticos associaram tal énfase no ‘pro-
fissional para mercado’ A idéia do pés-moderno, em voga desde entio, tra-
GO que, por outras vias, sinaliza seu afastamento em face da tradicio insta-

lada pelo Cinema Novo”.¢
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O cinema se retrai, enquanto sua crise econdmica e polftica avangam.
O colapso de 1990, talvez por sua proximidade, acabou por projetar sobre
toda a produgio anterior a marca de ciclo encerrado.

A produgdo cinematogréfica dos anos 1990 nio tem, a primeira vis-
ta, coesdo referencial, temdtica ou estilistica. Em outros termos, nio for-
mou uma escola, um movimento ou uma identidade prépria imediata-
mente reconhecfvel, como ocorrera com a chanchada ou o Cinema Novo.
A difusdo das propostas de abordagem da realidade brasileira e dos proble-
mas concernentes ao fazer artistico do cinema ganhou quase sempre vagas
caracterizagBes como ecletismo, pluralidade, diversidade. Utilizadas no ini-
cio como palavras de defesa contra modelos que se haviam esgotado ou
entrado em dissonincia com as transformacdes pelas quais o pafs e o uni-
verso cinematografico vinham passando, assumiram com o tempo status de
tendéncia consciente, insinuando uma nova pesquisa formal para um novo
cinema brasileiro. Os principais ctiticos desta contemporaneidade apon-
tam justamente a auséncia de um vigor criativo maior, de um
experimentalismo mais decidido, como trago mais evidente do conjunto.
Um olhar convencional se teria instaurado, alinhando a produgio inter-
na mais ou menos “artistica” aos padrdes internacionais de qualidade,
estabelecidos por uma légica tdo invisivel quanto determinante, a do
mercado.

Diante dessa légica de mercado, o filme brasileiro do periodo fard um
“esfor¢o redobrado em oferecer ao espectador um espetdculo diante do qual,
pelo menos, ele n3o sinta vergonha ou constrangimento ao fazer compara-
¢es com as fitas norte-americanas™ , aponta o professor de Histéria do
Cinema Brasileiro, Arthur Autran. Mesmo diante desse quadro, ainda que
calcada somente em um pardmetro de “qualidade”, a critica cinematografi-
ca do periodo nio terd consciéncia do papel efetivo que a diregdo de arte
pode ter na criagdo filmica, emitindo conceitos como a suposta “beleza”
geral do filme, sua boa “apresentagdo” ou sobre a cenografia “bem realiza-
d”, limitando o julgamento do valor estético de uma obra cinematogréfica
quase sempre 2 andlise de base fotogréfica. Além disso, nio consegue
explicitar no que se constitui um bom ou mau trabatho de diregio de arte,
de que forma sua participagio integra o projeto de imagem de um filme, e
nem com que elementos contribui para a formagio dessa imagem. Se o
conceito de diregao de arte significa os materiais que sdo apresentados den-
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tro de uma cena, isso se traduzird pelo fato de que a funcdo representa, na
verdade, a base visual de um filme.

Partindo dessa constatagio, a dire¢do de arte inclusive pode definir o
conceito geral da imagem desse filme. Ou seja, pode efetivamente servir
como uma opgao estética para a criagio filmica. Se isso nio ocorre, é prova-
velmente em fungio de uma longa tradi¢do que concede ao diretor ¢ a0
diretor de fotografia a primazia na concepgio da imagem cinematografica.

Os estudiosos ndo atentam para o fato de que os fotégrafos realizam
um processo de conversio de uma cena que j4 é encontrada pronta. Even-
tualmente pode-se até modificar alguns elementos, mas no geral, ndo se
pode simplesmente trocar a cena por outra diversa. De certa forma, o foté-
grafo ja estd condicionado pelo cendrio que lhe ¢ apresentado.

Isso significa que boa parte do conceito da imagem do filme j4 foi
estabelecido. A intervengdo do fotdgrafo serd para transformar tal conceito
em informacdes definitivas com relagio a cor, contraste, profundidade, mas
nio informagdes em termos do sentido bésico da cena, em sua natureza.
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ALTERACOES INSTITUCIONAIS NO CINEMA
BRASILEIRO CONTEMPORANEO

JoAo GUILHERME BARONE REIs E Sitva — PUCRS

Ao dar prosseguimento a um projeto de andlise que abarca a organiza-
¢do institucional do cinema brasileiro a partir da década de 1990, contem-
plando a dinimica de suas alteragies estruturais e de posicionamento de
seus agentes, ¢ necessdrio entender os efeitos e desdobramentos de alguns
episédios ocorridos no periods 2002-2003. A implantagiao da Agéncia
Nacional de Cinema ~ ANCINE, a formulagio de uma nova politica cul-
tural para o pafs, a criagdo do Conselho Superior de Cinema, as discussdes
sobre mudangas no sistema de financiamento publico para o setor
audiovisual, entre outros, sdo fatos que ocorrem dentro de um novo cend-
rio politico, determinado pelo resultado das eleigdes de 2002, e que trazem
conseqiiéncias para a formagio de um novo espago audiovisual brasileiro.

Nesta proposta de andlise, os eventos abordados correspondem a mo-
vimentos significativos da estrutura institucional do cinema brasileiro, cujos
efeitos diretos e indiretos na quantidade e na qualidade da producio deve-
rdo ser posteriormente aferidos'. Nesse contexto, o primeiro movimento
de tensdo ocorre no inicio de 2002, em fungo da morosidade na implan-
ta¢ao da ANCINE, criada através da Medida Proviséria 2228-1, atenden-
do a recomendagdes do documento final do III Congresso Brasileiro de
Cinema, realizado em Porto Alegre, em dezembro do ano 2000. Ocorre
que em novembro de 2001, durante a realizagdo do IV CBC, no Rio de
Janeiro, a MP para a criagio da ANCINE ainda ndo havia sido aprovada.

O documento final do IV CBC, com um total de 79 tépicos, dedicou
um capitulo & regulamentagio da MP 2228-1, com 7 tdpicos. No de ni-
mero 23, constava a recomendagio de “apoiar a aprovagao imediata da MP
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na integra, bem como dos organismos por ela criados, a ANCINE, o Con-
selho Superior de Cinema e o PRODECINE”, prevendo a sua instalagio
para 5 de janeiro de 2002%. Entretanto, a instalagio fisica da agéncia regu-
ladora do cinema nacional, com sede no Rio de Janeiro, foi lenta e compli-
cada, num perfodo de final de governo, marcado por escassez de recursos.
No inicio de 2003, seguiu-se o impasse quanto 4 localizagio da ANCINE
no organograma do Governo Federal. O CBC havia aprovado recomenda-
4o no sentido de que a agéncia deveria permanecer no 4mbito do Ministé-
rio do Desenvolvimento Indistria e Comércio ~ MDIC, no entendimento
de que seria mais adequado ao fortalecimento de uma inddstria cinemato-
gréfica. Caberia ao Ministério da Cultura, lidar com o denominado cinema
cultural, através da sua Secretaria para o Desenvolvimento do Audiovisual.
Com a posse do novo Governo e a nomeagio de Gilberto Gil para 0 MINC,
surge um grupo de cineastas e produtores que passam a defender a tese de
que a ANCINE estaria melhor localizada no MINC e nio na esfera da
industria e comércio, contrariando um histérico de relagdes institucionais
no 4mbito da cultura. O novo governo simpatiza com a idéia e estimula
um debate sobre o lugar da ANCINE, do qual saird fortalecido sobretudo o
MINC, determinado a no abrir mio do controle sobre a atividade cine-
matogréfica.

O CBC defende a decisdo tomada em assembléia geral de suas entida-
des filiadas de que a ANCINE fique no MDIC, mas o governo acaba op-
tando por localizar a agéncia no MINC. O CBC sai enfraquecido do episé-
dio € o debate com suas bases mostra a dificuldade da missio de ser uma
entidade dnica capaz de representar a base heterogénea e complexa do cine-
ma brasileiro, formada por cerca de quarenta entidades que retinem artis-
tas, técnicos, produtores, cineastas, distribuidores, exibidores, pesqulsado—
res, instituigdes de ensino, criticos e organizadores de festivais. :

Antes que o epilogo da localizagio da ANCINE fosse digerido, em
maio de 2003 comega a polémica em torno das novas regras a serem adotadas
pelas empresas estatais para o patrocinio cultural. Um edital publicado nas
pdginas da web das empresas Eletrobrds e Furnas estabelece normas e
contrapartidas que sdo imediatamente questionadas. Carlos Diegues, em
uma longa entrevista ao jornal O Globo, acusa o governo de dirigismo e
critica o cardter centralizador e intervencionista das novas regras. Surge uma
nova crise institucional. O debate envolve toda a classe artistica e os produ-
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tores culturais do pafs, mas o setor cinematogréfico ocupa posigio de desta-
que. A polémica estd diariamente nas pdginas dos jornais e na tela da televi-
sdo e Carlos Diegues é o principal porta-voz de um grupo indignado com a
politica cultural proposta pelo PT. Na entrevista a O Globo, al¢ada 4 condi-
¢3o de manifesto, Diegues afirma que “exigéncias como contrapartida soci-
al e identidade nacional parecem nio reconhecer a arte como bem social” e
colocariam em risco a retomada do cinema nacional. O alerta de Diegues
mencionava a anula¢do do ministro Gilberto Gil pela poderosa Secretaria
de Comunicag¢io do ministro Lufs Gushiken, num arroubo de autoritarismo
jamais visto. Para o cineasta de Deus ¢ brasileiro, “Vincular incentivos a
projetos como o Fome Zero ¢ uma sandice cultural, aud4cia autoritdria que
nem a ditadura militar foi capaz de ousar™.

O produtor Lufs Carlos Barreto também criticou a politica do gover-
no ¢ manifestou sua preocupa¢io com os rumos do cinema brasileiro.
Arnaldo Jabor, publicou em O Globo um extenso artigo com o titulo “As
patruthas ideoldgicas estdo de velta. A politica cultural do governo Lula
estd cortejando o neo-stalinismo™. Mas, a polémica serviu para mostrar
que a classe cinematografica estava mais uma vez dividida. Nem todos con-
cordavam com o grupo de Diegues, Barreto ¢ Jabor. Enquanto o Governo
recuava e estabelecia um didlogo com cineastas e produtores, mediado pelo
ministro Gilberto Gil, realizadores de diferentes regies do pais, manifesta-
ram a sua insatisfagdo com as regras atuais para o financiamento pdblico do
cinema, defendendo a necessidade de democratizar o acesso as fontes de
financiamento, dar mais transparéncia aos sistemas de selecdo e descentra-
lizar os recursos. Entre estes, figuravam nomes como Eduardo Escorel, Giba
Assis Brasil e Jorge Furtado. As entidades de cinema do Rio Grande do Sul,
APTC-ABD/RS, FUNDACINE E SIAV/RS, divulgaram um documento
defendendo “os principios que deveriam nortear o novo sistema de patroci-
nio das estatais, a ser estabelecido pelo MINC: democratizagio, transpa-
réncia, descentralizagio e regionalizagio, renovagio e interesse publico™.

O diretor Jorge Furtado também foi aos jornais para afirmar que a
discussio estava cheia de exageros' e equivocos, tanto da parte do grupo
liderado por Diegues, como do governo e das empresas estatais. Mas foi
enfdtico 20 afirmar que “ os critérios divulgados pela Eletrobrds e Furnas
variam da obviedade 2 burrice”. Furtado defendeu a moralizagio das opera-
¢des de patrocinio e financiamento para o cinema, denunciando j4 ter rece-
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bido propostas de patrocinio com comissdes de até 30%. “Acho imoral que
uma pessoa ganhe 300 mil reais de dinheiro publico apenas por ser amiga
do gerente de marketing de uma grande empresa”, disse o diretor de Jlha
das flores®. '

A polémica das novas regras de patrocinio das estatais serviu para reve-
lar as contradigdes e distorgdes de um sistema de financiamento para o
cinema, totalmente apoiado em incentivos fiscais, sem a definigao de uma
politica publica transparente e eficiente a ponto de fortalecer o setor cine-
matogréfico, criando condigdes para uma futura auto-sustentabilidade. Em
2002, cerca de 200 milhdes de reais haviam sido investidos em projetos
culturais, incluindo a produgio de filmes, pelas empresas estatais, entre as
quais destacam-se a Petrobris, a Eletrobrds, os Correios e a Caixa Econé-
mica Federal. Cineastas e produtores acostumaram-se a peregrinar em bus-
ca desses recursos para realizar seus filmes. Com as Leis Rouanet e do
Audiovisual, o Estado transferiu &s empresas que sio beneficiadas com o
incentivo fiscal, a responsabilidade de escolher os projetos a serem financi-
ados. Entre editais e operagdes de captagio, realizadores e produtores colo-
cam-se numa posi¢io de dependéncia total das empresas para a aprovagio
de seus projetos. |

O desfecho da crise veio em agosto, durante o Festival de Cinema de
Gramado, quando o ministro Gilberto Gil, subiu ao palco na noite de
encerramento e discursou durante quarenta minitos, anunciando a deci-
sio de manter a ANCINE na esfera do MINC e as agoes politicas para o
cinema brasileiro, um conjunto de metas com destaque para a produgio
anual de 100 filmes de longa-metragem, intervengdo federal na distribui-
¢do, apoio 4 produg¢do das emissoras de televisio publicas e novos editais
para o financiamento de projetos de documentérios, filmes infanto-juvenis
etc. O ministro chamou a atengio para o fato de que dos setenta e cinco
filmes produzidos em 2001-2002, pouco mais de trinta haviam chegado ao
circuito exibido, confirmando a distor¢do crénica existente no campo da dis-
tribui¢do do filme nacional’. Em 2002, a presenga do filme nacional nos
cinemas brasileiros, atingia a média de 8%, apés um periodo de
semidesaparecimento, no inicio da década de 1990, com indices de até 0,5%.

Foi um discurso que langou esperangas para o cinema brasileiro, so-
bretudo pelo reconhecimento oficial da importincia estratégica do
audiovisual, o que foi confirmado j4 em outubro, quando foi anunciada a
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constitui¢do do Conselho Superior de Cinema, do Conselho Consultivo
da SAV e com o langamento de diversos editais para financiamento da
produgio. Ambos os conselhos foram efetivamente empossados em janeiro
de 2003. O cinema brasileiro, enquanto instituigdo, terminaria o ano de
2003 com um ambiente de relativa calma e ainda comemeorando a marca
de 22% dos ingressos vendidos no mercado de salas de exibicio, fato inédi-
to, desde a década de 1980.

Mas, no plano da organizagio institucional, dois eventos importantes
merecem ainda registro no ano de 2003. O primeiro, refere-se ao setor de
ensino ¢ formagio profissional, organizado desde o ano 2000, através do
Férum Brasileiro de Ensino de Cinema e Audiovisual — FORCINE, reali-
zou o seu I Congresso, de 15 a 19 de outubro, em Belo Horizonte. Com
quatorze escolas filiadas, o FORCINE estabeleceu-se como entidade
interlocutora das institui¢bes de ensino que atuam no setor audiovisual e
deu inicio a uma discussio profunda sobre o papel do sistema de ensino e
formacdo profissional, na construgio de uma industria audiovisual que busca
o desenvolvimento para a sua consolidagdo. O documento final do I Con-
gresso do FORCINE configura um plano estratégico de agdes que contem-
plam, as relagbes do setor com o Ministério da Cultura, através da SAV,
com o Ministério da Educagio e agéncias de fomento (CAPES e CNPq) e -
ainda com o mercado. Entre os pontos do documento, destacam-se a
implementagio de uma mapeamento da demanda de trabalho do setor
audiovisual e um diagnéstico do préprio setor de ensino®.

O segundo evento, que encerra o ano de 2003, ¢ a realizagio do V
Congresso Brasileiro de Cinema, em Fortaleza, de 29 de novembro a 3 de
dezembro. O V CBC, possibilitou um realinhamento da entidade CBC,
como representante do cinema brasileiro. Foram retomadas as principais
pautas politicas do setor audiovisual, incluindo as relacbes com a televisio,
a regionalizaco da produgio e a democratizagio dos sistemas de financia-
mento incentivado. No plano interno, a entidade CBC alterou os seus es-
tatutos, definiu as instdncias em que efetivamente serd o representante
mdximo do cinema brasileiro e criou um Conselho Executivo, formado
por doze membros, com o objetivo de equilibrar as discussdes entre a sua
base de entidades’.
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Aspectos do cinema brasileiro Il



DA CRITICA A IMAGEM: A FORMAGAO DO
OLHAR EM OCTAVIO GABUS MENDES

SHEILA ScHvarRzMAN — UNICAMP

Em sua coluna “De Sio Paulo”, entre os anos de 1925-1930, em
Cinearte, Octdvio Gabus Mendes alinhava observagées sobre filmes exibi-
dos na cidade, em sua maioria norte-americanos, alemies e brasileiros.
Desenvolve também campanha pela melhoria das salas de exibigdo. Através
desses textos, pode-se compor amostragem significativa de filmes exibidos
na cidade, como eram recebidos, a crénica do espetdculo cinematogrifico
entre meados de 1925 até 1930. Ao pensar os filmes estrangeiros e a forma
de exibi-los, o cronista esboga suas aspira¢des sobre o cinema brasileiro que
queria realizar. Mulher (1931), o tnico dos filmes que dirigiu a nao desapa-
recer, S€rve COmo CONtraponto entre as aspiragdes pessoais, os ideais de
Cinearte e as possibilidades concretas de realizagio na Cinédia.

Como observou Maria Rita Galvio, o meio cinematogrifico paulista
nos anos 1920 ¢ o resultado da cultura hibrida de imigrantes como Gilber-
to Rossi, Arturo Carrari, Francisco Madrigano, portadores do espirito do
Brés e personagens da cultura estabelecida (burguesia), como Plinio de Castro
Ferraz, Canuto Mendes de Almeida, Armando Leal Pamplona'. Octdvio
Gabus Mendes deve ser incluido nesse grupo pela sua extragio social e
formagio intelectual. Entretanto, sua atuagao se diferencia por tomar como
centro de suas atividades a ligacdo com Adhemar Gonzaga, cristalizada em
torno da revista Cinearte no Rio de Janeiro. E como membro autorizado
pelos cariocas que vai exercer influéncia sobre o meio cinematogrifico
paulistano?.

Octévio Gabus Mendes dedicou-se a0 comentdrio cinematografico de
1925 até a sua morte, em 1946. Escreveu em Paratodos (1925), em Cinearte
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(1926-1936)?, esporadicamente em jornais paulistanos como o Didrio da
Noite e o Didrio de Sdo Paulo, e no rédio, ém programas como “Cinema
em Casa”, da Rddio Record.

Apesar dessa constincia, o seu estilo demora a se firmar e se aproximar
de uma avaliagio estética. Embora avalie os filmes, sio ainda observagdes
idiossincrdticas mais préximas do gosto de um f, mesmo que tivesse pleno
conhecimento do que falava — seguia as revistas e livros estrangeiros sobre
o0 assunto — e em torno de 1928 comega a escrever roteiros, comenta a
qualidade da narrativa dramdtica e aprecia diretores significativos. Entre-
tanto, certamente para interessar os leitores, e seguindo o modelo de outros
cronistas, se detém mais na descricdo e avaliagio do trabalho dos atores.
Sendo assim, preferimos tomd-lo antes como um cronista, posi¢do que vai
mudando 2 medida que realiza roteiros ¢ passa a diregdo.

Ao longo de sua atuagio em Paratodos e Cinearte, Gabus Mendes faz
um pouco de tudo: comenta os filmes que sdo exibidos em Sio Paulo,
milita pela melhoria das salas de exibigdo, replicando em Szo Paulo o que
faziam Adhemar Gonzaga e Pedro Lima em Cinearte para o Rio. Quando
lhe é dado espaco pelos editores, engrossa a “Campanha pelo Cinema Bra-
sileiro”, com textos sobre-a necessidade do cinema brasileiro, e além disso
encarrega-se de realizar supostas entrevistas com astros norte-americanos.
Nestes longos textos, d4 forma 2 sua inesgotdvel imaginagdo e escrita sem
travas, onde nada diz de novo além de envolver o leitor em brumas de
adjetivos em torno de um ator consagrado. Certamente mimetizava entre-
vistas e artigos das préprias Companhias, que o leitor encontrava na mes-
ma Cinearte, acrescentando cor local, e a emocio diante do {dolo. Sdo
artigos tdo enamorados, que, se ressoam localmente a forte atragio pelo
star system norte-americano, oferecendo um provivel testemunho sobre a
ligagdo do publico com os atores e o cinema norte-americano, igualam o
cronista a um f4. Portanto, ndo hd como, sobretudo, em escritos como
esses, defini-lo como um critico.

Entretanto, se essa cabotinice ndo destoa do arrebatamento e do en-
tusiasmo de reportagens sobre o cinema brasileiro, que, segundo Hernani
Heffner, caracteriza a atuacio estratégica de Cinearte para firmar o cinema
brasileiro®, é nitido, nos comentérios dos filmes que mais aprecia, contra-
ditoriamente, o seu gosto pelo filme realista, pela verossimilhanga, pela
interpretagio veraz dos atores, pelo enredo bem desenvolvido, caracteristi-
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cas que podem ser vistas em seu filme Mulber. Ao contririo de suas efuses
em torno de atrizes roménticas da época, o seu filme preferido é Owuro e
Maldi¢io, de Stroheim. E também para Fritz Lang ou King Vidor que
" dedica seus artigos mais refletidos mas, sem fugir A regra, arrebatados.

Por outro lado, milita pela dignificagdo do cinema: quer melhores sa-
las de exibi¢o no centro e em bairro nobres. Em 1925, além do cine Repu-
blica, inaugurado em 1922, que era entdo a melhor sala de S3o Paulo, os
grandes cinemas estavam em bairros operdrios, como Brds ou Barra Funda.
Nessas salas eram apresentados filmes de boas companhias, como a First
National, fato que contraria o cronista, que achava um desperdicio bons
filmes serem exibidos para uma platéia que reputava sem qualificagbes. Boas
salas em bons locais garantiriam a afluéncia do publico letrado burgués,
que faria do cinema, em Sdo Paulo, um espeticulo requintado e respeitado,
oposto ao divertimento popular.

A exibigado em Sdo Paulo

Conforme podemos perceber pelas indicagoes de Gabus Mendes, nes-
se perfodo a exibi¢io em S3o Paulo entrava num periodo de transformago.
Havia grandes salas em bairros operdrios como o Brds, Cambuci, Vila
Mariana — que ele menciona apenas para lamentar os filmes bons exibi-
dos. S3o grandes “poeiras” instalados nos bairros operdrios, conforme acon-
teceu também nos Estados Unidos. Antigos galpdes com instalagdes sim-
ples. No Centro, a queixa ¢ a persisténcia de nimeros musicais e artisticos
antes do filme. A exibigio cinematografica, como acontecia em outras par-
tes do mundo, ainda estava ligada 4 antiga concepgdo sobre o espetdculo
popular dos teatros e feiras. Conforme Richard Koszarski, nos Estados
Unidos, entre 1915 1928, a exibi¢io de filmes era apenas uma parte do
entretenimento, suprindo 68% do total das atragdes. Os exibidores se con-
sideravam showmen e no programadores de filmes®.

Pelas descrigBes e reclamagdes constantes, os exibidores paulistas nao
prescindiam de apresentagdes do “Jazz Band”, de um cantor ou de um
mdgico. E isso vai ainda persistir até o inicio do falado, apesar do anacro-
nismo e da falta dé qualidade em que a0 menos Gabus nos faz acreditar por
sua descrigdo de desusados cantores liricos, meninos prodigio e conjuntos
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musicais. Acredita que, mais do que servir ao cinema, atrapalham, pois
desinteressariam o publico.

Em meio a essas observagdes, desqualifica platéias. Quando considera
um filme mediano ou ruim, diz que serve para espectadores de lugares
distantes, do interior ou da periferia. Por exemplo: “O homem branco®.
Uma besteira sobre moga que foge de noivo que ndo ama, filme de agdo em
que uma série de surras arrancardo urros de alegria entre as platéias do Braz,
Bom Retiro, Cambuci e Lapa”.

Gabus fazia eco a Adhemar Gonzaga, que de sua coluna criticava nao
s6 a precariedade das salas, como sobretudo a falta de exibidores dispostos
a mudd-las. No seu tom provocativo faz campanha pela “substituigdo das
hediondas baiticas que o Rio possui por coisa digna da Capital™.

Se Gonzaga e Gabus descrevem um momento da evolugio das salas e
do espetdculo cinematografico de cardter mundial, quando os cinemas-te-
atro deixavam de ser um divertimento popular hibrido dedicado a grandes
platéias em bairros operdrios (portanto ndo havia ainda exibidores aqui que
quisessem apostar em salas mais luxuosas, como j4 vinha acontecendo nos
Estados Unidos, e que surgiam timidamente no Rio e em S2o Paulo), para
tornar-se também um divertimento burgués, acrescentam a essas oscilacBes
as preocupagdes locais sobre como desenvolver no Brasil a atividade cine-
matogrifica — a produgo ¢ a exibigzo.

Nessas observagdes se podem ver restrigdes as salas populares, da mesma
forma que se faziam restri¢6es 2 filmagem de tipos e aspectos considerados
populares. Essas criticas ecoam as concepgbes sobre o povo “feio e sujo™,
caracterfstica desse momento em que através da Campanha pelo Cinema
Brasileiro, Cinearte procurava “elevar” o cinema brasileiro através da realiza-
¢do de filmes de fic¢do, que evitassem — como havia no documentério ou na
cavagio — imagens de trabalhadores imigrantes, de negros, indios ou paisa-
gens naturais, imagens que distanciavam o Brasil da idéia de progresso ligado
ao urbano, ao desenvolvimento industrial. Nas salas higiénicas, concorridas,
com automdveis de luxo, outras imagens e outro piblico criariam a imagem
desejdvel do Brasil e da Capital Federal. Dessa forma, palco e platéia estariam
em consonéncia com a imagem branca, una, cosmopolita e sofisticada que os
articulistas de Cinearte queriam construir do pals, através do cinema.

Gabus em S3o Paulo e Gonzaga no Rio de Janeiro levavam para a sala
de cinema ¢ a imagem cinematogréfica o preconceito — forte nas duas
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cidades. Em Sio Paulo, incidindo sobre o trabalhador e o imigrante; e no
Rio de Janeiro, sobre os negros.

Por outro lado, em 1925, Serrador estd implantando suas salas no que
viria a se consagrar como a Cineldndia no Rio de Janeiro, enquanto d4
pouca atengio — no entender de Gabus — a S3o Paulo:

“E o sr. Serrador? Serd que sé o Braz, Vila Mariana e
Cambucy, bairro em que qualquer filme far-west é tido como
superior (...), serd que sé esses bairros sao dignos de ver as obras-
primas do sr. Serrador? (...) Faga um cinema aqui em Sio Pau-
lo, st. Serrador, e que seja, sendo no centro, num bairro mais
distinto, ao menos, e o que lhe afianco ¢ que s6 terd lucros e
que serei o primeiro a freqiientar sempre que novidades haja™ .

A reclamagio complementar ¢ quanto a qualidade das orquestras e do
repertério executado. Em sua opinido, salvo em bons cinemas que se vdo
implantando, sobretudo depois de 1927, a qualidade e o tamanho das or-
questras vai mudando, mas a média delas é muito ruim, no sé por desafi-
narem, mas sobretudo pelo repertdrio inadequado. Essa caracteristica ndo é
apenas brasileira. Kozarsky relata comportamento semelhante nos cinemas
norte-americanos e observa que em geral os filmes nio tem um roteiro
musical ou uma partitura especifica, e quando t¢m nio ¢ executada. Os
muisicos e exibidores, para ndo pagar direitos, preferem usar os cldssicos —
preferencialmente Liszt € Schubert, pelo tom romantico.

Em S3o Paulo, o procedimento nio ¢ diferente. Gabus pegava-se
muito com o Cine Tridngulo, que era no centro e pela sua descrigio, era
um cinema incémodo, com projecao ruim, e orquestra pior ainda:

“Vi o filme no Tridngulo a0 som de langorosas valsas e
charoposas musicas. Isto no devem estranhar, porque 14 ¢ as-
sim: casamento na tela, marcha finebre pela orquestra. Enter-
ro na tela, marcha nupcial pela orquestra. Que orquestra!l Que
forno! Que espelunca! E dizer-se que € o Gnico cinema nesta
imensa Sao Paulo que d4 matinés didrias tdo necessdrias para o
publico chic que vai 2 cidade e que quer apreciar um filme
entre a compra de uma jdia e a escolha de um vestido”.
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Por outro lado, cumprimenta Serrador por modernizar o seu cinema Royal:

“Raspando caras de atrizes insuportéveis de outrora (des-
necessdrio dizer que eram italianas) .O jazz-band Sdo Paulo jd
nio estd mais 4. Merece pois ardentes parabéns o sr. Serrador,
colocando um piano bom e despedindo ou livrando-se do jazz-
band Sio Paulo, (...) continuando assim dentro em breve serd
o mais acatado dentre todos os que importam filmes neste
mundo de sofrimentos”.

O que se exibe em Sdo Paulo

Se acompanharmos as colunas de Gabus Mendes sobre a exibi¢ao de
filmes em Sao Paulo, a predominancia ¢ de filmes norte-americanos. Ele
nio menciona seriados e despreza o western, divertimento entdo voltado,
sobretudo, para as criangas. Predominam nas colunas de 1925, 1926 € 1927
os filmes da Warner Bross, aqueles que lhe agradam mais e certamente
aqueles que eram melhor distribuidos. Reclama da auséncia de filmes da
Universal nesse periodo. E grande a quantidade de filmes roménticos, co-
médias de atores como Monte Blue, e aquilo que denomina filmes de li-
nha, os mais constantes e sobre o qual ndo se estende muito.

Na elaboragdo do texto, a atengdo maior vai para o desempenho dos
atores. Aprecia o trabalho de Monte Blue, John Barrymore, John Gilbert,
Ramon Novarro. Ele descreve muito sumariamente a agio, mas em geral
escreve como se conversasse com um espectador que j4 soubesse do que
estd falando, ou seja, que j4 assistiu ao filme. E como se trocassem opinides
a saida da sala. Portanto, muitas vezes, ndo é possivel entender do que fala.
Em meio a isso, insere comentdrios como — “¢é melhor jogar dominé com
a titia” —, cacos de linguagem que, com o passar do tempo e certamente as
censuras de Adhemar Gonzaga, vao desaparecendo. Embora apenas cite o
nome do diretor no final do artigo, ¢ a ele que condiciona a qualidade ou
nio do produto final. Diretores como John Flood, Ralph Ince ou Herman
Raymaker sio considerados medianos produtores de filmes de linha, que
podem fazer sucesso “no interior do Estado”.
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As atrizes tém um tratamento especial. Encanta-se com elas, com sua
beleza e sensualidade. E mais uma vez, aqui, comporta-se como fi, repro-
duzindo e redobrando o culto do star system das revistas norte-americanas.

Em muitos de seus textos, as opinides dessas revistas aparecem como
contraponto s suas, ou para refor¢d-la, como um argumento de autorida-
de. E certamente também para mostrar o seu conhecimento e atualizagio o
que s6 contribufa para melhorar a imagem que Cinearte procura construir
em torno do seu trabalho. Seus textos parecem querer estabelecer didlogos
de convencimento com o publico, procurado influir sobre os exibidores.

Critica o teatro: arte superada; o office boy do cinema. A ela junta-se
sua visdo sobre o cinema francés e o antigo cinema italiano que repudia por
suas reconstituig¢oes histdricas, embora entre todos os filmes que arrola nio
haja um sé dessa procedéncia no perfodo estudado.

Octdvio mostra-se reticente quanto introdu¢io do sonoro, sobretu-
do pela rigidez que impde ao trabalho de cimera. Com o tempo, e com a
melhora da técnica, vé-se que vai aderindo, embora considere que a verda-
deira arte pertence ao mudo.

O cinema brasileiro

Embora Gabus fizesse parte de Cinearte, é nitido que nio se interessa-
va, ou na verdade nio acreditava muito nas possibilidades de realizagio do
cinema brasileiro. E apenas em 1928, com Braza Dormida de Humberto
Mauro que se convence das possibilidades de sua realizagio entre nds.

Em dezembro de 1926, estréia em Sio Paulo O Guarany, de Vittorio
' Capellaro, e o critico ndo pode deixar de louvar a digna realizagdo, ainda
que o filme mostrasse tudo aquilo que ele e Cinearte mais abominavam —
a estrutura teatral e melodramdtica de realizacio e interpretagio, o ar ultra-
passado que j4 identificava e rejeitava nos filmes italianos, ¢ a completa
inadequagio da encenagdo — que supomos teatral — do Guarany de José
de Alencar por um elenco predominantemente italiano. Mas ele tem a seu
cargo, pelas determinagdes da revista, de louvar e incentivar a produgio
nacional. Dessa forma, tem de incensar o filme, ainda que o julgue uma
bomba. Assim, tropegando nas palavras produz uma enorme e detalhada
critica em que uma frase contradiz a seguinte.
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E nitido que ele detestou o filme, mas nio pode demoli-lo completa-
mente j& que é brasileiro, e, além disso, estava sendo distribuido pela
Paramount, que nio deveria ser desestimulada em sua iniciativa de apoiar o
cinema brasileiro. Da mesma forma que nio pode afastar o publico. E no
desencontro da escrita, com adjetivos que se chocam que se pode ver o seu
exasperante incémodo em nio deixar de dizer aquilo que pensa — afinal o
filme era todo o contrdrio do que acreditava: i

“Até agora ndo vi filme nacional melhor. Tem uma adap-
tagdo aceitdvel, uma direcdo regtilar € uma interpretagio com
altos e baixos. (...) h4 o interesse sempre novo pelo velho érgu—
mento de José de Alencar e a figura admirdvel de Pery que T4-
cito de Souza soube encarnar com alguma verdade.

Nio h4 a minima sombra de interesse nos personagens, 2
excedo de Técito de Souza. Emprega-se uma maneira de re-
presentar muito teatral, muito forgada e a caracterizagio ¢ hor-
renda. Barbagas, bigoddes antediluvianos e pré-histéricos. E
isto numa época que se sabe que para a sinceridade de um
filme ¢ necessdrio que haja muita realidade na maneira do ar-
tista vestir a personagem! (Fala dos norte-americanos que dei-
xam a propria barba crescer). Portanto, nio concordo, em ab-
soluto com a horrendissima caracterizagio de d. Antdnio de
Maris, D. Alvo, Loredano e outros comparsas. Terr{veis e abo-
mindveis. A adapta¢do do romance fertilissimo de Alencar, que
poderia apresentar muitos detalhes para o cinema, falha a va-
ler. A diregdo de Victor Capellaro é bastante discutivel e pouco
recomenddvel. (...) Vé-se que é magnificamente bem-intenci-
onado, faltando apenas melhor orientago no seu trabalho. (cri-
tica a escola italiana de representar: gestos largos, estultos e
pouco convincentes). Armanda Maucery ¢ a primeira sincope
do filme. Nzo € de todo m4 artista, mas estd t2o longe de ser a
Cecy 2 altura do que reconhecemos na personagem deliciosa-
mente brasileira de Alencar, quanto o Pélo Sul do Norte. Se
fosse um argumento italiano, entdo sim, estaria adequadissima.
(...). Portanto, apesar da vontade que eu tenho de elogiar, sou
forcado a notar todos esses erros notdveis e terriveis.
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‘Todavia, creiam, deve ser visto por todos os brasileiros e po-
dem crer que ¢ o melhor filme que eu vi até agora, confeccionado
no Brasil. (...) Que a Paramount repita a proeza, escolha outro de
tantos 6timos angulos que temos (...) O Republica estava repleto
e o Tridngulo apresentava um aspecto bastante consolador para o
dia de exibi¢do de um filme brasileiro: casa bem cheia”.

Gabus Mendes aspira dar ao cinema de S3o Paulo o seu estatuto de
modernidade, a sua melhor freqiientagio, suas melhores orquestras. Gostaria
de elevar a sua qualidade e a do seu publico.(deixando o que considera medi-
ocre para as margens ¢ as populagdes que considera marginais — operdrios,
interioranos). Quer dotar o cinema brasileiro de filmes dignos desses especta-
dores modernos avessos — como ele — ao dramalhdo do século XIX, que
ainda persiste na produgio de alguns imigrantes. Ao contrdrio dos colegas
cariocas, em S3o Paulo ele tem de enfrentd-los, ainda que seja isso que Sdo
Paulo estivesse produzindo. Suas cronicas sio a militdncia pela formagio de
um publico e de salas dignas do que considera o verdadeiro cinema.

Nesse projeto de formagio de um espectador e de um cinema para o
Brasil, Cinearte j4 se divorciava de um puablico possivel, em nome de um
espectador ideal, burgués, que nio vai aos filmes brasileiros que ela procura
incentivar e, se vai, ndo aprecia o que lhe é dado ver.
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REMAKES, RETAKES: O AUTO-REMAKE O CANTO
DO MAR (1953), DE ALBERTO CAVALCANTI

FERNANDA AGUIAR C. MARTINS — UNIVERSIDADE DE PARIS-3

“Jamais eu dirigi um filme que reforgasse a violéncia pela
violéncia, a guerra pela guerra... Quando se vé a violéncia num
filme meu, nota-se imediatamente que meu objetivo ¢ de pro-
var sua crueldade, sua monstruosidade.”

Alberto Cavalcanti.
(“O pensamento vivo de Alberto Cavalcanti”,
Manchete, Rio de Janeiro, 23.8.1982).

“Les films ne sont, 2 mon avis, plus vus, puisque ‘vu’, pour
moi, veut dire: possibilité de comparer; mais comparer deux
choses, pas comparer une image et le souvenir qu'on en; a
comparer deux images, et au moment ol on les voit, indiquer
certains rapports’.

Jean-Luc Godard.
(Histoire(s) du Cinéma).

Microcosmo no dmbito do macrocosmo que constitui o remake, o
auto-rematke consiste num fendmeno mais idiossincrdtico e localizado, cuja
discussdo escapa amplamente ao dominio que concerne a sociologia do
espetdculo. Na revista CinémAction: le remake et l'adaptation, sob a dire-
¢io de Guy Hennebelle, Daniel Protopopoff oferece uma abordagem pa-
norimica sobre o assunto, esbocando uma lista (ndo exaustiva), onde cons-
tam entre outros os nomes de David W. Griffith, de Cecil B. DeMille, de
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Abel Gance, de Jean Renoir, de Raoul Walsh, de Howard Hawks e de Frank
Capra. Dentre a bibliografia restrita sobre 0 auto-remake, apenas O Homem
‘que Sabia Demais (1934, 1956), de Alfred Hitchcock, aparece analisado
em dois ensaios. Em “The Director Who Knew Too Much: Hitchcock
Remakes Himself”, Stuart Y. McDougal nos alerta para o fato de que o
cineasta buscara sempre aprimorar certos recursos estilisticos e, em especi-
al, descobrir meios cada vez mais eficazes para intensificar o suspense’ . Em
“LImage Cinématographique 2 la Rencontre de I'ldée”, Michel Serceau
chega a propor uma andlise de toda a produgéo hitchcockiana a partir de O
Homem que Sabia Demas, filmes esses que, para o cineasta, resultaram o
primeiro (rodado na Inglaterra) da atividade de um amador talentoso e o
segundo (filmado nos Estados Unidos) na obra de um profissional®. Na
verdade, conhece-se 0 enorme sucesso que a verso original causou tanto
na Inglaterra como nos Estados Unidos. Com efeito, Hitchcock reaproveitard
o &xito alcancado.

Grosso modo, virios fatores motivam um cineasta a refazer um dos
seus ﬁlmes. A meu ver, eles ultrapassam largamente a dialética entre o
amadorismo e o proﬁssionalismo, 0 cineasta sempre retomard uma realiza-
¢3o bem-sucedida, decorrendo disso o desejo de perfei¢ao, a afirmagio de
um estilo préprio, a necessidade de solidarizar uma expressio nacional, ou
ainda, a ligagdo a um tema ou roteiro. Ao efetuar uma (re)criagio de En
rade (1927) com O Canto do Mar (1953), Alberto Cavalcanti remonta o
seu passado cinematogrifico. Vale lembrar que, ao longo de entrevistas, o
cineasta costumava recordar a sua experiéncia no seio da vanguarda france-
sa dos anos vinte, quando o cinema buscava uma linguagem prépria,
erigindo-se como arte t3o legitima quanto as jd entdo consagradas. Nos
anos 1940, ele pretendera realizar um auto-remake de Rien que les Heures
(1926), o que permaneceu como projeto. Somente na década posterior, ele
filmaria O Canto do May.

Levando em considera¢do o retorno de Cavalcanti ao Brasil, apés cer-
ca de trinta anos de auséncia, onde de fato ele nunca houvera filmado, a
busca de uma identidade nacional parece ser significativa. Em O Canto,
Cavalcanti transpde o roteiro de £n rade para o contexto do Nordeste bra-
sileiro, e se preocupa em retratar nos minimos detalhes o que diz respeito a
cultura regional pernambucana. Nele sio explorados desde os cendrios natu-
rais até o sotaque local, passando pelos ritos e crengas préprios do imagindrio
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“popular, além dos hdbitos e costumes abrangendo o tema da migracio.

Doravante, do regionalismo levado as dltimas conseqiiéncias a fim de
exprimir uma certa “brasilidade”, se acusard o viés artificial do filme ou, a0
contrdrio, se reconhecerd seu aspecto inovador quanto 4 temdtica enfocada.
Tratam-se, na verdade, de duas questdes distintas. Segundo Paulo Antdnio
Paranagud, nio se deve reduzir o filme a seus aspectos folcléricos. O
hibridismo entre a antiga vanguarda e a crescente sensibilidade social mos-
tram que tanto o filme como o cineasta s3o figuras de transi¢io entre o
velho e 0 novo®. Sendo os protagonistas provenientes de uma classe social
desfavorecida, Rubem Rocha Filho nos alerta para o que julga fundamen-
tal: em 1954, o cinema brasileiro n3o tinha jamais ousado tanto na sua
temdtica social. O respeito e a densidade psicolégica com os quais os po-
bres e os trabalhadores, relegados 4 miséria, sdo tratados, aparecem rara-
mente na nossa cinematografia. Rocha Fitho chega a afirmar que sem O
Canto do Mar nio terfamos, quase dez anos apds, o tipo de temdtica do
cinema novo®. Ambos os autores se lancam na defesa do filme, que embora
tenha recebido o prémio de melhor dire¢do no Festival de Karlovy-Vary
(antiga Tchecoslovdquia), gerou tanta polémica. Obra de transi¢do, ousada
ou nio, ¢ preciso esclarecer de uma vez por todas que O Canto fora realiza-
do num contexto crucial para o advento de uma cultura cinematogritica
brasileira. Daf se explica que nio somente ele mas todo um processo histé-
rico importante culminou com o surgimento do cinema novo.

O didlogo que se estabelece entre En rade e O Canto nos conduzem
ao cineasta e 4 sua memdria, ao fazer cinematogréﬁco e a0 seu ato
reminiscente. Cavalcanti introduz, ele mesmo, o descontinuo na sua obra,
fornecendo argumentos para um estudo comparativo que conjuga dois con-
textos histéricos, a saber, a vanguarda francesa dos anos vinte e o cinema
brasileiro dos anos cinqiienta. Noutros termos, ele nos incita a operar um
recorte anacronico de sua filmografia, o anacronismo sendo aqui entendi-
do em sua riqueza dialética’.

A agdo de En rade e a de O Canto do Mar se desenrolam nas cidades
litordneas de Marselha e Recife, respectivamente. Cada uma servindo como
cendrio natural terd seus mares, seus portos, suas embarcagdes, seus fardis,
suas praias, suas falésias. Marselha e Recife serdo descobertas em seus cantos
e recantos, familiares ¢ desconhecidos a0 mesmo tempo, notadamente o
universo sombrio do porto e de seus arredores no primeiro, sobretudo a
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ambiéncia nostdlgica e trdgica do porto e da praia no segundo. O nicleo
narrativo se repete: a histéria de um jovem desejoso de partir mas que muda
de idéia face a uma decepgdo amorosa. No entanto, O Canto do Mar evoca
o drama dos retirantes, habitantes do sertdo, marcado pelos surtos da seca.
Dessa vez, a trama se concentrando na familia do rapaz-protagonista, o
intuito de partir se deve no s6 a uma sina de desgraga, miséria e desespero
mas também 2 loucura e ao desejo insistente do pai, um ex-marinheiro que
num acidente sofrera uma lesdo cerebral. De um filme a outro, passa-se
entio de uma a¢do mais interior a2 uma ago com um tom mais dramdtico.

Em ambos os filmes se verifica a criagio de uma simbélica marftima e
aqudtica, em O Canto a ela se adicionando a terrestre. Nesse sentido, uma
espécie de pathos maléfico se acompanha do tema do abandono, do anoni-
mato com personagens que nio possuem sequer um nome em En rade, da
temdtica da miséria e da loucura em O Canto, onde duas mortes terminam
por ruinar a famf{lia. Naufrdgio propriamente dito ou naufrdgio {ntimo, o
naufrdgio constitui uma Figura®, oferecendo-se como uma reserva de sen-
tido. Sob essa perspectiva, existe inventividade ainda ao se mostrar o corpo
humano: a figuracio do monstruoso (embrutecimento do ser, soliddo) em
En rade e a da crueldade (esvaziamento do ser, morte) em O Canto.

Em Voiles et Toiles: Mer, Bateaux, et Cinéma, Dominique Auzel ob-
serva que 0 mar consiste numa “entidade, ser inteiramente 4 parte, vivo,
por vezes desconectado, monstruoso, feito de movimentos, de crimes, de
terrores e de mitos...””. O autor nos lembra o primeiro travelling da histé-
ria do cinema, que se deu quando Eugene Promio, operador dos irmios
Lumiere, pds sua cimera numa gdndola em 1896. “Desde entdo, ‘o fantas-
ma da fluidez’ ndo cessou jamais, em graus variados, de animar a cimera ou
a montagem. Plongées e contra-plongées, fundos (encadeados),
sobreimpressoes, jogos de reflexos, jatos intempestivos, cortinas de chuva,
écrans aqudrios...”®. Auzel assinala uma série de recursos ligados ao traba-
lho com a cAmera e 4 montagem que, por sua vez, incluem a sintese do
movimento. Eles se revelam necessdrios para se filmar seja a imensidao do
mar e seu cardcter de infinito seja a 4gua e sua materialidade mesma. Quan-
to a essa ultima, na seqiiéncia de abertura de En rade a aparigdo do titulo
ocorre num plano aproximado envolvendo gotas de chuva que caem, a ele
se “sobreimpressiona” outro de dguas correntes formando um redemoinho,
ambos convidam o espectador a mergulhar numa atmosfera sombria. Em
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O Canto, verificar-se-4 o “fantasma da fluidez”, dessa vez focalizando de
modo recorrente a 4gua do mar compondo um redemoinho.

De um filme a outro, dois modos de organizagio do visivel sugerem a
construgio ora de um espago tictil (visio préxima) ora de um espago dptico
(visdo distante). Se em En rade a criagio de um efeito close up traz para
uma “visio em primeiro plano” toda a a¢do do filme; em O Canto, as
tomadas de exteriores oferecendo uma apreensio do espago em profundi-
dade supbem um distanciamento entre o espectador e a cena narrada, o
qual estaria a servigo do cardter puramente representativo ou analdgico ine-
rente a suas imagens. Dito isso, poder-se-ia conferir a passagem de uma
potencialidade conceptual a compor o universo imagfstico da obra original
a uma potencialidade mimética no segundo, a trilha sonora contribuindo
para tanto. No inicio do filme, em decorréncia da insanidade do Z¢ Luiz (o
pai), Maria (a mae) diz ao fitho que o mar s6 traz desgraga, faz enlouquecer
as pessoas. Desde entdo o mar adquire uma significacdo precisa, servindo
para explicar o préprio titulo do filme.

No eritanto, em O Canto, o ver se encontra também no centro de suas
preocupagdes estéticas, o que nos remete ao Cavalcanti da vanguarda muda
francesa, cujo maior csforco fora o de criar visualmente engendrando um
modo de contar inovador que mescla narragio e visualidade. Ao efeito close
up de En rade se substitui a exploragio do fora de campo em Canto. A
entrada e safda dos personagens do quadro d4 lugar ao potencial, ao virtual,
a0 imagindrio. Um tal recurso parece consistir num aprofundamento do
projeto figurativo de En rade. Em O Canto se manifestam ainda seqiiénci-
as inteiras nas quais despontam auséncias, transes, além da presenca do
sonho.

O elemento terra constitui mais um motivo pléstico, a exemplo disso
h4 no inicio do filme um plano aproximado de solo rachado deflagrando a
seca, a dura realidade. Essa dltima possuiria como correlato a figura mater-
na, cuja amargura se percebe em seu rosto desfeito, em suas iniciativas de-
sesperadas tal como ela procede ao querer internar o marido num hospital
psiquidtrico. Ao final de O Canto, Maria cometerd seu dltimo gesto opres-
sor, talvez o pior no decorrer de todo o filme. Dirige-se ao porto com o
objetivo de impedir a viagem do filho, pois descobrira as passagens. Mes-
mo sabendo que Raimundo nio se fora, ao se deparar com Z¢ Luiz o infor-
ma de que o filho partira. Maria mostra a passagem que supostamente per-
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tence 20 marido e a rasga diante dele. Tal atitude provocard a morte de Z¢
Luiz, que na tentativa de alcangar o navio naufraga em meio a uma tempes-
tade.

- Ao que parece, En Rade e O Canto, encontrando-se no centro das
discussdes no que se refere & filmografia cavalcantiana suscitaram as seguin-
tes observagdes: o primeiro antecipou o realismo poético francés e o segun-
do teve seu papel importante no desabrochar do cinema novo brasileiro.
Em Le Cinéma Frangais — le Muer , Michel Marmin e Philippe d’Hugues
assinalam: “Colaborador de Marcel L’Herbier e precursor do realismo po-
ético francés dos anos trinta, esse cineasta cosmopolita... contribuiu para o
nascimento do ‘cinema novo’ brasileiro” . Tratando-se de Cavalcanti, todo
tipo de anacronismo desponta, hd o impressionista, o surrealista, o natura-
lista, o expressionista e assim por diante. Dito isso, vale ressalvar o que
Didi-Huberman nos ensina. O autor assinala que a intrusio de uma época
numa outra consiste no que parece insensato e rejeitamos a todo preco,
mas que todavia nio cessa de reaparecer. Didi-Huberman afirma: “A ‘ove-
lha negra’ de uma disciplina é a sua parte maudita, sua verdade mal dita”'®.
O autor nos adverte que existe uma nuance do anacronismo que deve ser
evitada e proscrita, porque ao invés de esclarecer simula a confusio.

A relagio entre o cineasta e o cinema novo j4 tendo sido evocada em
linhas anteriores, cabe atermo-nos ao perfodo da vanguarda francesa. Pre-
cursor ou ndo do realismo poético, a afirmagdo de Marmin e d’Hugues
torna-se compreensivel & medida que as produgdes experimental e comer-
cial de Alberto Cavalcanti e de Jean Renoir do fim do cinema mudo se
equivalem. A intriga de En rade, precisamente, abrangendo o tema da eva-
s3o ligado a sonhos e desejos que ndo se concretizam, vividos por persona-
gens a deriva, tal como a locugio francesa que compde o titulo sugere,
apresenta uma conexao com a proposta do realismo poético. Sob esse viés,
o filme integra uma reflexdo sobre o pobre e o excluido, e a vanguarda france-
sa a inclui na sua tendéncia documentdria do final da década de vinte.

Louis Chavance aponta a simplicidade, a nudez e o despojamento dos
tltimos filmes da vanguarda francesa, segundo ele o desprezo pelo roteiro
cldssico denuncia que a poesia pode surgir do tema mais banal. Em En
rade, ele percebe o tom inacabado da narrativa interrogando: “Por que se
entende em En rade que Cavalcanti suscita uma atmosfera de partida, que
ele quer recriar a atragdo pelo longinquo; por que se experimenta um pou-
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co da melancolia do porto maritimo, mas um pougo apenas, sem estar
absorvido inteiramente por essa tristeza penetrante da qual estava tomada
sua sensibilidade criativa?”!!'. Chavance anuncia uma nova estética: o
impressionismo cintematogrifico. Autor de um estudo sistemdtico sobre o
movimento impressionista, David Bordwell examina que todo um traba-
lho com a cimera aliado a uma montagem ritmica compdem o estilo
impressionista. Bordwell observa que certos recursos 6pticos impressionistas
abarcam um poder conceptual, de indagac¢do sobre o que constitui a
especificidade do cinema'?. Tais expedientes podem ser verificados em En
rade. A justaposi¢ao de planos abarca um veio particularmente experimen-
tal em duas seqiiéncias, nas quais se d4 um confronto entre os personagens,
primeiramente entre a garconete e o trabalhador das docas e, em seguida,
entre ela e seu par amoroso. En rade aparece constatemente comparado a
Fitvre (1921), de Louis Delluc, ¢ a Ceur fidéle (1923), de Jean Epstein.
Bordwell analisa as duas dltimas realizagdes, mas o autor no inclui o filme
de Cavalcanti. Sobre Jean Renoir, Bordwell se restringe a dizer que ele pro-
duzira eventualmente uma obra impressionista, sem no entanto precisar e
efetuar uma andlise critica.

Por sua vez, o hibridismo estético que se presentifica em O Canto do
Mar entrelaga vanguarda francesa e neo-realismo italiano, acrescente-se a
isso elementos do universo surreal, o que nio significa afirmar o filme como
sendo propriamente surrealista. O didlogo que se estabelece com o neo-
realismo mantém uma relagio essencial com A Terra Treme (1948), de
Luchino Visconti. Se por um lado ambos os filmes incorporam um enfoque
humanista, evocando destinos cuja condig@o social ndo se pode escapar;
por outro, a exploragio da paisagem local ocorre em meio a, entre outros,
uma série de procedimentos plsticos, envolvendo toda uma gama de valo-
res entre o claro e o escuro, além de uma preocupagdo com o trabalho de
composi¢do. Talvez a situagdo de marginalidade na qual O Canto do Mar
se encontra se deva a uma incompreensio face 2 integracio de tendéncias
estéticas diferentes. ‘

Quanto a Alberto Cavalcanti, eu diria que o estado atual das atribui-
¢Oes feitas a ele permanece lamentdvel. H4 quem insista em fixar a imagem
de um homem deslocado no tempo e no espago, levando a crer no seu
cardter dificil e intransigente, que termina colocando em causa o estatuto
de cineasta. Em Alberto Cavalcanti: Realism, Surrealism and National Ci-
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nemas, Ian Aitken contribui para a difusdo dessa imagem, muito embora
suas afirmagbes contenham & priori um tom elogioso. O autor considera
que a ida de Cavalcanti para a Inglaterra nos anos trinta fora um erro, pois
se ele tivesse ficado na Franga e lutado para realizar os filmes que almejava
teria emergido como um cineasta francés maior ao lado de Renoir, Duvivier,
Carné e Vigo. Aitken reconhece que Cavalcanti n3o teve outra opg¢io senio
a de deixar o Brasil em 1954. Contudo, o autor sugere mais uma vez que se
ele tivesse permanecido teria realizado filmes do mesmo porte de O Canto
do Mar e se estabelecido como uma figura central da cultura cinematogré-
fica brasileira®.

Sob uma outra perspectiva, vale salientar a idéia de Henri Langlois: a
de que Cavalcanti fora um homem do século XVIII desvairado no século
XXM Tratar-se-ia, entdo, de considerar que o autor alude ao eterno “deso-
rientado no tempo e no espago”? Que dizer das conquistas do século das
luzes que no seu texto se vincularii de modo engradecedor 4 personalidade
do cineasta? Uma vez percorrendo certas formulages hipotéticas e subjeti-
vas a respeito de Cavalcanti, seria interessante lembrar a'de Jean Rouch
cujo humor nio manifesta um julgamento depreciativo. “Ele deve ter pos-
suido ao redor de seu bergo todas as fadas italianas ¢ apaixonadas dos cava-
lheiros de fortuna, todas as ‘columbinas atordoadas’ (as Pombagiras) dos
calabares de Pernambuco e todos os xamas Jivaro da Amazdnia, para em-
preender esse itinerdrio pleno de riscos, através do tempo e do espago”. E
preciso saber lidar com o aspecto fragmentdrio que ¢ inerente a carreira
cinematogréfica de Cavalcanti sem abusar contudo do esquecimento e da
ignorincia nos quais a sua obra se encontra confinada.
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ORIGENS DE UM CINEMA NOVO
EM MAURO, HUMBERTO*

Maria Do Socorro CarvaLHO —~ UNEB

O Cinema Novo estava no centro da produgio de cinema no Brasil
quando David Neves estreou na realizagio de filmes com seu primeiro cur-
ta-metragem, Mauro, Humberto' , homenageando aquele em cuja obra o
movimento encontraria sua origen mais profundamente enraizada em uma
cultura “autenticamente” brasileira: Humberto Mauro. Resultado direto
do contato de jovens cinéfilos com diversas cinematografias mundiais e de
um certo cinema brasileiro surgido nos anos 1950, o Cinema Novo busca-
ria sua génese na trajetdria quase solitdria desse velho cineasta mineiro.
Visto como um pioneiro, Mauro era a “tradigio” que o Cinema Novo pre-
cisava para nio comegar do zero.

“Humberto Mauro ¢é a primeira figura deste cinema no
Brasil; assim como esquecer Gregério de Mattos, Gongalves Dias,
Cldudio Manuel da Costa, Jorge de Lima, Drummond e Cabral
na evolugdo de nossa poesia; assim como esquecer José de Alencar,
Raul Pompéia, Lima Barreto, Machado de Assis, José¢ Lins do
Rego, Graciliano Ramos, Jorge Amado, Guimaries Rosa, Licio
Cardoso, Adonias Filho na evolu¢do de nosso romance. Esque-
cer Humberto Mauro hoje — e antes ndo se voltar constante-
mente sobre sua obra como tinica e poderosa expressio do Cine-
ma Novo no Brasil — € tentativa suicida de partir do zero para
um futuro de experiéncias estéreis e desligadas das fontes vivas
de nosso povo, triste e faminto, numa paisagem exuberante™.
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Com este pardgrafo, Glauber Rocha encerra o capitulo inicial do seu
primeiro livro, Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, publicado em 1963,
denominado “Humberto Mauro e Situagio Histdrica”. Era uma versio
ampliada de um artigo homénimo escrito para o _jornal do Brasil, em outu-
bro de 1961, ao voltar de um festival de cinema em Cataguases, que home-
nageara o veterano cineasta.

Glauber Rocha via na obra de Humberto Mauro, sobretudo em Ganga
Bruta, “uma fita moderna de 1933 [que] rompeu a histéria e permanece
vélida, inclusive vanguarda” (grifo do autor) —, a revelagdo “de uma das
mais s6lidas tradices especificas de nossa cultura”. Lembrava do abandono
da critica em torno da obra do cineasta, afirmando que “somente Alex Viany
ousou iniciar o discurso maureano em seu livro sobre a histdria dos filmes
brasileiros™.

Para os cinemanovistas, eleger Humberto Mauro como a “tradicio”
do cinema brasileiro significava encontrar no apenas um suporte cultural,
mas também estético, e um modelo de produgio independente no mo-
mento em que o cinema brasileiro deveria romper com a miliondria e esté-
ril imitacdo do cinema norte-americano. Na obra de Mauro, realizada em
Minas Gerais e no Rio de Janeiro, havia um cinema moderno, adulto, cri-
ativo, intuitivo, livre de influéncias estrangeiras. Mais uma vez, cito Glauber
Rocha em seu artigo que constréi (ou inventa) essa “tradigdo”

“Humberto Mauro ¢ um dissonante e a raiz de sua mon-
tagem ¢ a vivéncia. Ganga Bruta ndo é um filme trangiiilo.
Sendo expressionista nos cinco minutos iniciais, é neo-realista
em trés minutos seguintes e depois é western e nouvelle-vague,
mas nunca é filme de avant-garde, como também nunca ver-
dadeiramente nenhuma dessas “escolas” citadas. Humberto
Mauro faz uma espécie de namoro nunca declarado, porque
ele ndo conhece o objeto deste namoro. Chamarfamos
Humberto Mauro de puro, mas nio primitivo. E neste puro
nio estd implicita a minima relatividade. Puro como Ford, puro
como Griffith ou puro como o cinema intelectual de
Eisenstein™.

Estavam nesse artigo indicadas as principais referéncias do Cinema
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Novo. Em Mauro, eles encontrariam nio apenas mais um dos inventores
da linguagem cldssica do cinema — como os alemaes, norte-americanos e
russos —, mas ainda um precursor do cinema moderno, desde os neo-
realistas italianos até os franceses da Nouwvelle Vague.

Essa reveréncia a Humberto Mauro foi também impressa em pelicula
na estréia de David Neves como diretor de cinema com Mauro, Humberto,
filmado em 1966. Neste curta-metragem de 21 minutos, em cores, David
Neves revelava a grande admiragio do Cinema Novo, e em particular a sua
prépria, pela obra de Mauro. Segundo o jovem diretor, todos os sdbados,
ele ia & casa do velho cineasta para se “enriquecer de cinema”. Freqiientava
habitualmente o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), 6rgio
do Ministério da Educacgdo e Cultura, local de trabalho de Humberto
Mauro, pois gostava de ouvir suas histérias e de vé-lo interagindo com os
colegas.

“Aquelas histérias do Mauro, aquela filosofia de vida, li-
oes de vida, maravilhosas, e de cinema. Ele contando aquelas
histérias... Um dia (...) levet a cAmera do Patrimdnio (...}, eu
tomava conta do equipamento. Peguei umas sobras de filmes
(...). Peguei e fui filmando. Rolinhos de vinte metros, de trinta
metros... Fui filmando. O Mauro com lupa para ver o cavalo
no Jéquei, vendo corrida de cavalos, jogando (ele sempre gos-
tava dessas coisas), falando com dona Bébe... N4o entrei nisso
de cinema. Era como se fizesse fotografias... Para um dlbum de
fotografias. Eu filmei o Mauro. Nio tinha cAmera fotografica, -
filmei. Tinha de filmar, botei ele num filme. Mas eu nem pen-
sava em fazer um filme, em fazer cinema. O Joao Ramiro Mello
viu aquela colecio de fotografias animadas — naquela época
nos podfamos dar a esse luxo porque era mais barato —, ¢
pronto: editamos. Sao cenas da vida do Mauro, no Rio. De-
pois, vocé [Alex Viany] nos levou a Volta Grande e ampliamos
o 4lbum de fotografias, af j4 com a idéia de fazer o filme™.

Sobre uma montagem paralela de imagens do verbete Mauro,
HUMBERTO — escrito em francés, no diciondrio de cineastas de Georges

Sadoul — e do cartaz de Deus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol, de Glauber
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Rocha, ouve-se a voz do narrador do filme, supostamente um texto de seu
autor, David Neves, afirmar:

“O novo cinema brasileiro, no que ele tem de melhor e
mais auténtico, deve muito a um pioneiro que ainda hoje de-
dica sua vida ao cinema. Este é um filme sobre esse homem
que chegou a ser um cineasta de reputagio mundial”.

Humberto Mauro surge na tela andando na rua, chegando em casa.
Entra, tira o paletd, sobe as escadas. Olha pela janela e vé os pombos no
quintal. Pega a cAmera, monta no tripé e a pde na janela, em diregio as
aves. Depois aparece lendo um livro; mexe com o passarinho na gaiola,
bebe leite, pega a flauta, novamente olha pela janela, comeca a tocd-la.
Vemos seu quintal, o fundo da casa, as plantas, galinhas. Dentro de casa,
ele agora conserta o reldgio, liga a televiso para assistir a uma corrida de
cavalos. A cAmera aproxima-se da tela da tv para mostrar-nos o que ele vé.
Mauro encontra-se na mesma sala, portanto na mesma casa, na qual, em
1968, 0 mesmo David Neves filmaria uma seqiiéncia de Memdria de Hele-
na, seu primeiro longa-metragem. ’

Sobre essas imagens, o narrador avisa que, embora devesse fazer um
levantamento detalhado de sua vida, serdo apenas “impressées” o que vai
contar, por isso, comegava por essas cenas da rotina didria do velho cineasta
homenageado. Talvez o mesmo tipo de “impressdes” que, mais tarde, pre-
tenderia mostrar da vida de uma jovem mulher, segundo disse a respeito da
personagem de Memdria de Helena.

Apés cenas da vida privada, um corte para a fachada do prédio do
INCE leva o espectador 20 mundo da dimensdo burocrdtica do cinema de
Mauro, mostrando cenas do cineasta em sua mesa de trabalho, falando
com outros funciondrios enquanto o narrador explica que Humberto Mauro
passou a trabalhar ali, onde péde a0 menos realizar uma série de documentdrios,
pois o cinema comercial dificilmente permitiria sua sobrevivéncia.

O INCE guardava as cépias dos seus filmes mais importantes, dos
quais alguns trechos sdo mostrados no documentdrio. Sobre cenas de Ganga
Bruta, o narrador informava:

“Ganga Bruta ¢ talvez o filme mais importante de

156



Humberto Mauro. Foi feito em 1933, baseado em uma hist4-
ria melodramdtica de Otdvio Gabus Mendes.

Tudo parece tomado de uma condi¢do que em nenhum
momento se relaciona com o cinema feito no Brasil, sobretu-
do nos anos quarenta que se seguiram. A intengio bem-funda-
da substitui o excesso de teoria e artificialismo.

A cAmera na mio e a captagdo da espontaneidade sio re-
cursos que envolvem o cinema que se faz hoje em dia”.

Em seguida, apresenta-se uma rdpida seqiiéncia de O Descobrimento
do Brasil (1937), filme encomendado pelo Instituto do Cacau da Bahia.
Era um longa-metragem com misicas compostas especialmente por Villa-
Lobos, no qual Humberto Mauro demonstraria seus conhecimentos da
lingua tupi. Depois, mostram-se trechos de Argila (1940), que “revela o
emprego expressionista do som ¢ o recurso oportuno do detalhe, que con-
tribuiu para acentuar a agdo dramdtica”, ainda segundo o texto narrado.

H4 um corte para cenas de seu dltimo longa-metragem, O Canto da
Saudade (1952), no qual “o som do sanfoneiro toma um cardter épico e
vibrante”, diz a voz-off; que continua seu clogio ao veterano cineasta en-
quanto a exibi¢do de cenas do filme comprova sua afirmagio de que “o
grande estimulo a agir sobre ele ¢ a gente ¢ a paisagem de Minas Gerais”.

H4 uma bela composicio de sons e imagens quando o sanfoneiro é
acompanhado por uma grande grupo de homens ¢ mutheres do campo
com seus instrumentos de trabalho, sobretudo as enxadas, que se transfor-
mam em movimento das notas musicais de Villa-Lobos. O som da sanfona
seria acolhido n3o somente pelas pessoas, mas também pela prépria nature-
za, que parece interagir com a musica.

Passa-se agora a mostrar imagens de um conhecido curta-metragem
de Mauro, 4 Velha a Fiar (1964), produzido pelo INCE, baseado em uma
musica do cancioneiro popular. Enquanto a cAmera passeia por cenas de
uma vida rural, com pessoas trabalhando e vivendo calmamente ao lado de
plantas e animais, o narrador continua a nos informar sobre a obra e modo
de ser do cineasta:

“Aos 68 anos, o humor e o gosto pela vida ainda estdo
intactos neste pequeno filme de alguns minutos, calcados por
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uma melodia popular. Nele, parece concentrar-se todo o estilo
estilistico do autor, que arrisca uma ironia singela, ¢ esta é a
chave de sua personalidade.

Observemos com atengio os detalhes das trucagens, algu-
mas bem suavizadas, e sobretudo a velha que nio é outro sendo -
Mateus Collago, seu colega de trabalho”.

Faz-se um corte, e surge na tela o critico-historiador Alex Viany para
dar seu depoimento sobre o importante pioneiro do cinema brasileiro.

Ele diz:

“Numa das primeiras vezes em que eu conversei com
Humberto Mauro, ele me falou de que nés deverfamos procu-
rar um estilo brasileiro de cinema. Este estilo continua a ser
procurado e, sem ddvida, a pessoa que mais contribuiu para
ele até hoje foi Humberto Mauro, de quem se pode dizer que
construiu seu préprio estilo, um estilo de artista brasileiro, um
estilo maureano, onde paisagem e homem estdo entrosados
dentro de uma realidade brasileira. E um estilo e um cinema
inteiramente imunes 2 alienagio antibrasileira”.

Em seguida, vemos o rosto de Glauber Rocha ao lado do cartaz do seu
filme, Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, aquele mesmo que abrira o
documentdrio. Em tom firme e vigoroso, o jovem cinemanovista afirma:

“Mauro ¢ o fundador do estilo cinematogréfico brasilei-
ro. E o grande precursor do Cinema Novo, e tem uma impor-
tincia cultural 2 altura de um Villa-Lobos, de um Guimaraes
Rosa ou de um Portinari. Nio podemos desconhecer Mauro
nem hoje nem no futuro, porque se as novas geragoes de hoje
muito aprenderam no seu estilo de enquadrar, no seu clima
poético, em toda a sua observagio do social e do humano, as
geragOes futuras também terfo de aprender muito mais ainda,
porque a obra do Mauro com o tempo fica mais cldssica, fica
mais profunda, fica mais resistente. A obra de Humberto Mauro
tem, sobretudo em Ganga Bruta, o dpice da nossa primeira
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fase de cultura cinematografica”.

Era evidente a inten¢do de Glauber Rocha de incluir o nome de
Humberto Mauro — e portanto a sua produgio cinematogrifica — entre
as grandes expressoes artisticas brasileiras. Tal como a Musica, a Literatura
e a Pintura, o Cinema no Brasil j4 teria uma produgio relevante a ser con-
siderada, seria um capitulo importante da histéria de nossa arte, de nossa
cultura.

Por fim, o préprio Mauro aparece dando uma prosaica explicagio para
a sua tdo citada afirmagdo de que “cinema ¢ cachoeira’. A definigdo teria
surgido quando, ao receber o prémio Saci, um grupo de cineclubistas o
interrogou sobre o que ele achava que era cinema. Com pressa para pegar o
trem, ele apenas disse “cinema é cachoeira”. Como a inusitada resposta
provocara repercussio, ele explicaria mais tarde:

e A - .

Digamos que vocé tivesse uma cachoeira em sua casa. A

visita, depois de se extasiar com a cachoeira, diria: ‘Ah se eu
tivesse uma cAmera aqui, cu filmava isso’”.

Nessa rdpida e intuitiva defini¢do — “cinema é cachoeira” —, fica
demonstrada uma tentativa de aproximar o cinema da natureza, buscar em
suas imagens e sons a resposta para uma questdo complexa, de delimitaggo
dificil do ponto de vista tedrico. O fundamental para o cinema seria entao
imprimir com sensibilidade, afeto, ironia, humor, sensualidade questdes
do cotidiano e do sentimento do povo brasileiro em pelicula para serem
projetadas na tela do cinema. .

Diante desses elementos, especialmente para David Neves, o Cinema
Novo teve em Humberto Mauro muito mais que uma rica fonte de inspi-
ra¢do. Na heranca do velho cineasta mineiro, os cinemanovistas tiveram
sua referéncia maior, um curso completo de cinema brasileiro “auténtico”,
tanto no modo de produgdo — sem recursos materiais e técnicas sofistica-
das, inventando tempestades e outros sons com objetos diversos — como
na valorizagio da cultura nacional, dos valores, costumes e comportamento
do homem brasileiro, do seu mejo ambiente exuberante, dificil de ser ex-
plorado e até¢ mesmo compreendido.
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NOTAS

* Este texto resulta do projeto de pesquisa Vivendo o cinema... Entre a Ficgdo ¢ a Histéria; uma
meméria do Cinema Novo (1962-1969), realizado com o apoio da Bolsa Vitae de Artes, concedida
entre maio de 2002 e abril de 2003 pela Vitae — Apoio 2 Cultura, Educagio e Promogio Social.

1 Mauro, HumsgrTo. 1967, ndo-ficgdo, curta-metragem, 35 mm, preto e branco e colorido, 21
min. direco: David Neves; roteiro / fotografia / produgio: David Neves.

2 ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro, Civilizagio Brasileira,
1963, p. 30-31.

3 Ver VIANNY, Alex. Introducio ao Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro, Alhambra/Embrafilme,
1987. '

4ROCHA, Glauber. “Humberto Mauro e Situacdo Histérica”, in: Humberto Mauro: sua vida/sua
artelsua trajetdria no cinema, Rio de Janeiro, Artenova/Embrafilme, p. 80.

5 Apud VIANNY, Alex. O Processo do Cinema Novo. Rio de Janeiro, Aeroplano, 1999, p. 275.
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A ARTICULACAO DE CORPO
E ALTERIDADE EM MADAME SATA

WirroN Garcia — UNICAMP

Um registro filmico dissidente apresenta a histdria visceral de Jodo
Francisco dos Santos, culminando na célebre figura do Rio de Janeiro':
Madame Sata (nome retirado de um filme de Cecil B. De Mille, de 1930).
Valente, ela nio leva desaforos para casa!

A imagem dessa personagem caricata, aqui, incorpora-se como inscri-
¢do e enunciagio de intersubjetividades poéticas e estéticas. Por outro, elejo
os mecanismos do documentirio como uma recorréncia técnica inserida
na atualizago da produgdo audiovisual, em especial no cinema. Neste sen-
tido, o presente ensaio expde os argumentos sincréticos (verbalis, visuais e
sonoros), que conduzem a narrativa cinematogréfica.

Como pesquisador da 4rea da comunicagdo, estudo a diversidade se-
‘xual € o (homo)erotismo na midia brasileira, em especial na composi¢io
dos meios audiovisuais {(imagem e som). Dessa forma, considero esse eixo
temdtico uma proposicio efervescente 3 (des)construgio de abordagens cri-
" ticas sobre o universo das minorias sexuais. Minhas investigagdes conceituais
desdobram-se acerca de objetos mididticos que contemplam o discurso
homoerético, cujos procedimentos técnicos e estilisticos incorporam ag6es
afirmativas. A

Esse tipo de investimento confirma uma proposta conceitual capaz de
implementar uma dimens3o sociocultural, politica e econémica, tendo em
vista a segmentagio do mercado. Efetivamente, interessa-me observar um
movimento hibrido e constante de uma (re)apropriagio antropofégica e
sincrética da cultura brasileira. A (re)contextualizagdo criteriosa de discur-
sos candnicos faz parte das leituras criticas que pretendo desenvolver, ao
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aproximar determinadas tendéncias teéricas: novas tecnologias, cultura das
midias, estudos culturais e teorias criticas contemporineas.

O foco dessa narrativa ndo estd pautado, diretamente, na vida da
Madame, mas na robusta imagem do homem Jo3o Francisco. No filme, o
recorte cronolégico antecede o surgimento deste mito. A pelicula expée o
momento de passagem em que o sonho de Jodo, de tornar-se artista, uma
estrela, transforma-se na realidade crua da criminalidade. Os fatos anunci-
am descobertas {ntimas e extravagincias de uma personalidade emblemitica,
que vive & margem da censura, percorrendo o cendrio da cidade maravilhosa.

A premissa que lango, neste texto, trata da relagao corpo e alteridade
no filme e no panorama do cinema nacional. Trata-se de mais uma vertente
cabocla da cultura brasileira. Trata-se da representagio ao desdobramento
de possibilidades homoeréticas na vida dela!

O filme Madame Sati (2002, direcio Karin Ainoiiz) mostra um ideal
libertdrio e, 20 mesmo tempo, libertino, da protagonista. De um lado, a
dimensdo libertdria, inconformista e inovadora justifica uma longa linha-
gem de admiradores e discipulos, sobretudo com a fama enraizada no uni-
verso da cultura homoerdtica. Por outro, considera-se como um projeto
politico que aborda o exercicio da liberdade, pois aponta a liberdade do cor-
po, a0 transpor as ditetrizes estratégicas dos enunciados magicos da Madame.

’ Do ponto de vista formal dos estudos do cinema, o filme tece uma
obra contundente inspirada na vida de Jodo Francisco dos Santos (1900-
1976): artista transformista, capoeirista, cozinheiro, malandro, presididrio,
pai adotivo, negro, pobre e homossexual — um lenddrio da boémia cario-
ca, mais conhecido como Madame Sati.

Nesse contexto cinematogréfico, interessa-me explorar os (inter)textos
poéticos de corpo e alteridade. A articulago do corpo da Madame, ao
transversalizar uma dinidmica performdtica e subversiva da alteridade, ins-
creve elementos circunstanciais da produgio visual do filme (fotografia,
cendrio, figurino, iluminagdo, entre outros). '

Com efeito, tanto a Madame quanto o diretor subvertem e transgri-
dem o sistema hegeménico. A subversdo dinamiza um “novo/outro” dis-
curso, diferente do sistema, j4 a transgressdo ultrapassa a dimensio
estabelecida pelo cAnone. Sabe-se que Madame ¢ temida por todos, inclu-

sive pela policia (Trevisan).

Inevitavelmente, esse subverter e transgredir expéem uma argumenta-
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4o enunciativa, ao (re)configurar um estado hibrido de alteridades no fil-
me; elege-se o particular, o cotidiano {ntimo e o circulo de -amigos. Ressal-
ta-se a intimidade, o privado, o pessoal, remetendo s experiéncias dos bas-
tidores da casa, das parcerias. Da pensio decadente no coragio da Lapa, nos
anos 1930, a narrativa exibe com desenvoltura a dimensio afirmativa da
personagem, que transpde o sistema dominante.

Um filme de personagem emerge algo para além da perspectiva
homoerética. Essa proposigio homoerética nio impede Madame de en-
frentar no braco e na faca os desafetos, lembrando que sua orientago sexu-
al ndo € o centro do debate no filme. A questio central é mostrar — diante
dos conceitos de corpo ¢ alteridade — como alguém sem condi¢bes de
sonhar se realiza, ao reconduzir determinados aspectos étnico, racial, sexual
ou de classe.

A questdo, na verdade, é como atuou sobre o seu desejo, fazendo de
sua vida um exercicio de liberdade. Como alguém que foi trocado na infan-
cia por um animal reinventou e ¢scolheu a familia — na vida real criou sete
criangas. Apesar de todo mundo lhe dizer que ele ndo podia isso ou aquilo,
de todo mundo querer botéd-lo sempre no seu lugar — de pobre, de preto,
de homossexual, de analfabeta — Madame Satd se transportava e criava um
outro lugar para si mesmo. ‘

Nesse caso, corpo e alteridade surgem como estratégias de um discur-
so sociocultural e artistico em um projeto contemporineo. A articulagio
entre corpo e alteridade salienta reflexdes sobre o cinema brasileiro, num
eixo temdrico da (des)construgio de (inter)subjetividades (homo)erdticas.
Essas mediag6es — corpo e alteridade — subvertem os procedimentos da
cultura mididtica como um fator complexo, presente nos enunciados. Se-
gundo depoimento do diretor:

“Um ponto muito forte no filme é a presenca do corpo de
Jodo Francisco. O corpo dele é a sua fortaleza, é a tnica coisa,
objetivamente, que ele tem. Por isso, tudo que ele cria é a par-
tir do corpo, a partir da voz, como se veste, como se movimen-
ta — a partir de como expde, como esconde o corpo. Durante
muito tempo, devido 2 exclusdo social, as manifestagdes cultu-
rais do negro sé podiam vir através do corpo ou, eventualmen-
te, da culindria. Por isso, a maneira mais objetiva de resisténcia
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do personagem € através do seu corpo. Para mim, a paisagem
do filme € a paisagem deste corpo, e por isso eu e Walter Car-
valho decidimos trabalhar o negativo de uma determinada
maneira para que a textura da pele, a presenga do corpo fossem
absolutamente definidores do personagem. Seu corpo era sua
tinica forma de expressio”.?

Essa énfase acerca do corpo no filme possibilita a criagdo de uma leitu-
ra critica investida de estratégias discursivas. A dindmica representacional
de uma expressdo corpérea clege gesto, vestudrio, fala como elementos que
se (re)velam em fragmentos performdticos da Madame: sua imagem enig-
mdtica d4 lugar a um delirio desejante, erético, sensual, perigoso, violento.
O corpo da Madame se dissolve no corpo do ator como um remodelamento
figurativo e pléstico da cena.

No ambiente cenogrdfico, observa-se a (re)apropriagio da perspectiva
renascentista diante da linguagem cinematogréfica. As linhas “imagindri-
as”, que acusam o estado tridimensional do espago, parecem descortinar-
se, enunciando a superficialidade do campo visivel na pelicula. O
despreocupar-se de uma espacialidade figural elimina/exclui as lateralidades
das cenas: direita, esquerda, frente, fundo, teto e chdo. O resultado dessa
poética produz uma vertigem de simulacros, ao estratificar os ambientes.

A partir dos estudos de cinema, vale lembrar que o setting, juntamente
com o figurino e a encenagio, faz parte da composi¢ao cenogréfica do fil-
me. Como uma obra que ocorre predominante nos anos 1930, o ﬁgurino e
a diregdo de arte sdo fiéis 2 época retratada. Porém, essa fidelidade se mani-
festa ndo apenas por uma reprodugdo minuciosa, mas pela sugestio visual
(o figural) de um universo surpreendente. Segundo a produgio, o filme foi
quase todo rodado em locagio na Lapa e seus arredores, o que contextualiza
um certo registro da ambientagfo local, capacitando a imagem da protago-
nista diante do espectador. O cendrio foi reconstituido num casardo do
Catete: um cabaré da Lapa.

H4 um considerado percentual de planos fechados no filme da Madame
que aproxima o corpo do ator, sobretudo o rosto, impregnado na cena e o
campo da observa¢io do espectador. Essa curta distdncia entre a face e a
cAmera indica uma intimidade (para ndo dizer, uma cumplicidade), dividi-
da entre a narrativa, a personagem e o espectador. O rosto deslocado nessa
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escala impressiona bastante e contribui, significativamente, para a efetivagio
de um estado diegético. Esse efeito, de fato, interfere na leitura do especta-
dor sobre os objetos e a agdo da personagem na tela. Evoca-se uma
performance inaugural constituida de proximidades, provocagoes e desafios
ao testemunho da platéia.

A consisténcia do ambiente da Madame ressalta a sensorialidade visual
traduzida pela olfativa muito presente de cheiro, mofo, sujeira, fedor. Os
registros de calor, brilhantina, gordura, suor e odor sdo explorados, visual-
mente, e contém vestigios poéticos, os quais reiteram o contexto putrefato.
Essa apreensdo sensorial entre imagem e olfato sobressalta-se distante da
artificialidade estruturada em um estddio, redimensionando experimentagdes.

A escolha pela locagdo parece estreitar os objetivos técnicos e temdticos
da diregdo em uma coeréncia residual. Na vila da Lapa, as pessoas lavam,
passam, cozinham, cuidam das criangas. E, apesar da aparente normalida-
de, representam vérios papéis: Laurita é mie e prostituta, Jodo € pai e tira-
no, Tabu ¢ covarde e corajosa. Eles subvertem esteredtipos e adotam estra-
tégias radicais de sobrevivéncia na cidade grande, para sustentar a “familia”.

A direcdo de arte e a fotografia foram, intensamente, realizadas com a
cAmera na mio? e cenas noturnas. O filme impressiona pela pequena quan-
tidade de efeitos especiais, que consegue relatar a¢des com profundo realis-
mo. A agilidade técnica de produ¢do (cAmeras, dublés, iluminagdo), pds-
producio (edicdo) e atores entrecorta-se somando um resultado surpreen-
dente de vertigens visuais insélitas, que nio escapam ao testemunho do es-
pectador. Uma finalizagdo audaz reinscreve breves instantdneos coloridos.

A acuidade com a selegdo musical, também, contextualiza um tempo-
espago da protagonista na construgio filmica. Enveredada por uma trilha
sonora pontual, essa selecdo sugestiona uma trajetéria diacrdnica, ressal-
tando a boémia nostélgica. J4 a plasticidade das imagens desdobra os ambi-
entes fecundos para uma leitura critica, aqui, verificado com o apoio
conceitual de Hans Gumbrecht. No campo “ndo-hermenéutico”, a esfera
da materialidade exibe os efeitos de sentidos e sugere algumas estratégias,
como por exemplo: a manifestagdo intensa de (des)focamentos imagéticos
como mediagGes contemporaneas da linguagem cinematogréfica.

“Vivia na maravilhosa China, um bicho tubario, bruto e
cruel, que mordia tudo e virava tudo em carvio. Pra acalmar a
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fera, os chineses faziam todo dia uma oferenda com sete gatos
maracajd, que ele mordia antes do pér-do-sol. No {fmpeto de
p6r fim a tal ciclo de barbaridades, chegou Jamacy, uma enti-
dade da floresta da Tijuca. Ela corria pelos matos e voava pelos
morros. E Jamacy virou uma onga dourada, de jeito macio e de
gosto delicioso. E comegou a brigar com o tubario, por mil e
uma noites. No final, a gloriosa Jamacy e o furioso tubario jd
estavam tdo machucados que ninguém sabia mais quem era
um, e quem era outro. E assim, eles viraram uma coisa sé: A

Mulata do Balacoché.” (Trecho de texto de Madame Sata.)

A experiéncia efervescente da Madame ¢ um objeto significativo, ao
criar para si mesmo vdrios personagens — Mulata do Balacoché, Jamacy, a-
Rainha da Floresta, Santa Rita do Coqueiral, Tubardo, Gato Maracajd — e
ainda agrupa com desenvoltura candomblé, Josephine Baker e mitologia
chinesa. Ao fazer essa bricolagem, elabora-se uma personagem orginica e
polifénica, carnavalizada pelos intersticios de sua prépria voz.

Madame Sati foi um mitdémano, j4 que tinha a capacidade continua
de se reinventar diante das dificuldades do mundo. Construfa “histérias”
em torno de si mesmo, o que a transformou em um mito fascinante com
lances mirabolantes. Respeitado por todos, ndo sucumbiu 4 exclusio, pois
nio se deixava abater ficil. E uma personagem guerreira representante da
resisténcia mediante as desigualdades sociais, que paradoxalmente reage com
raiva, violéncia, dogura e criatividade. Na vida e no filme Madame mostra
sua fibra!

Ela se reinventa e se reinscreve! Portanto, torna-se dificil, quase que
impossivel, de ser documentada. O que produz uma divida: apesar do re-
gistro de uma “histdria real”, no inicio do filme, esta obra filmica lanca
questionamentos com sua rede de elementos simbdlicos/representacionais
da ficgdo. Nada melhor do que a ficgdo para falar dessa capacidade inventi-
va da Madame, do seu cardter camaledo, segundo o diretor.

O filme Madame Sati aborda um perfil dinimico e contraditdrio,
porém distante da construgdo de uma personagem folclérica e estereotipa-
da, que trivializa ou banaliza o repertério contextual. Foram necessérias
marcas criteriosas do diretor para filmar uma vida tio insélita. Da docu-
mentagio 2 ficgdo, observa-se instantes elipticos destinados as suturas cine-
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matogrdficas: embora apareca um prontudrio de informagdes que ajudam a
tecer as faganhas da Madame, conferindo-lhe diferentes passagens seduto-
ras, grotescas e hildrias. Na histdria, o mito deste anti-her6i da Lapa carioca
foi saudado por letras de musica, samba enredo de escola de samba e agora
¢ homenageado pelo cinema.

Talvez, um dos tragos principais dessa personagem ¢ que ela nunca se
vitimiza, se reinventa sempre, ressurgindo das cinzas de forma gloriosa, um
testemunho de amor 2 vida. O filme celebra esta experiéncia de resisténcia.
Madame Sata é um mito inexplorado da cultura brasileira, uma sintese
articulada entre lendas e fdbulas dos Trépicos. A pelicula elabora o retrato
de uma personagem explosiva e complexa; apaixonada, febril, guiada por
uma impiedosa violéncia. A dramatiza¢do da Madame é uma recorréncia
de sua alteridade discutida a partir do corpo.

Uma grande personagem aventureira e multifacetada. Luxo, pobreza,
violéncia, ludico e trdgico convivem em Madame Sati como elementos
antagdnicos de um espiral caleidoscSpico. A capacidade de Jodo Francisco
de transformar as condigdes mais adversas em momentos singulares de pra-
zer ¢ a marca registrada do filme.

No cinema, a intimidade demonstra o entusiasmo e as contradi¢oes
de um malandro, negro ¢ homossexual, no Brasil do comego do século
passado. Ainda que n3o se propde uma abordagem biogréfica, fragmentan-
do a narrativa, surgem diferentes histérias imagindrias e variantes que
verticalizam os contextos “inventados” por Madame e (re)criados/adapta-
dos pelo roteirista e diretor. Aqui, neste texto, optou-se por um recorte da
vida da personagem (a Madame) para tentar (re)desenhd-la com profundi-
dade, objetivando destacar uma experiéncia tao exuberante e plural: trago
de nossa cultura antropofdgica.

E uma personagem completamente intuitiva e teatral, que concilian-
do esses dois opostos estd permanentemente nas cenas do filme. Madame ¢
muito talentosa e seu fisico visceral traz uma disponibilidade para embarcar
em aventuras, correndo todos os riscos. Ndo hd férmula ideal para seu re-
gistro, pois ela atua e interpreta personas, se (re)descobrindo e se
(re)inventando. Ou seja, (re)configurando-se.

Criava curtos-circuitos nas defini¢des: quando diziam que era negro,
aparecia como viado, quando diziam que era viado aparecia como pobre —
era sempre outra coisa. E, através dessas reinvengdes constantes, elaborava a
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possibilidade de (sub)verter, transgredir e, conseqiientemente, resistir. Apesar
de tudo, conseguia encontrar prazer no cotidiano. Além de exercitar a li-
berdade e realizar o seu sonho, ela se afirma como ser humano. E um
embatimento profano de alteridade!

Essa personagem do submundo carioca adquiriu stztus de mito quan-
do concedeu uma das entrevistas mais incriveis da histéria do Pasquim. Em
plena ditadura, o jornal deu voz a um negro, gay e criminoso. Nessa bada-
lada entrevista a0 semandrio criou A vontade sua prépria lenda. Provavel-
mente amplificou suas faganhas no reino da malandragem da Lapa e reser-
vou para si um papel de herdi em diversas circunstincias. Era um tempo
em que a glorificagio de determinados marginais parecia uma forma de
protesto vélida contra o regime ditatorial, e Sat3, 4vido de sua fama apro-
veitou sabiamente a oportunidade. Saiu do anonimato, tornando-se uma
personalidade representativa (digna) da malandragem carioca. Segue, as-
sim, a histdria dessa considerada “estranha” rainha da navalha e da capoei-
ra. A Madame foi um dos marginais famosos do Brasil do passado, ao lado
do Bandido da Luz Vermelha, Mineirinho e Cara de Cavalo. Madame Satd
foi inspiragdo para a personagem de cinema, nos anos 1970, em A Rainha
Diaba, filme de Antonio Carlos Fontoura.

Madame, na atualidade, ainda seria vista/lida diante do excluido soci-
al. Da década de 1930 para os dias de hoje muitas mudangas aconteceram,
mas o problema da desigualdade social continua persistindo, no pafs e no
mundo. Lamentavelmente, hd uma falta de polidez na sociedade, embora
exista uma aparéncia de integragdo entre vérios setores: o abismo social
parece sempre aumentar. O filme pontua essa desigualdade social, ao legi-
timar uma representacdo da margem do sistema, neste caso a Madame,
como tema de abordagem.

Através de uma trama 4gil, densa e emocionante, (re)vela-se o cotidi-
ano da Lapa. As personagens vivificam a alteridade de um mundo as mar-
gens do Brasil “oficial”, um universo 2 parte, com suas préprias leis, cédi-
gos e rituais, um universo do qual Madame foi rei e rainha, santo(a) e
satands. O filme é redentor, pois mostra uma personagem que no se vitimiza.
Luta para fazer valer sua diferenga!
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NOTAS

1. O Rio de Janeiro é um lugar intrigantc/instigante, diante do carnaval e a (re)apropriagio
antropolégica cultural brasileira e também latino-americana. Nos anos 1930, se destacava como
uma cidade portudria, na qual convivem estrangeiros e migrantes de vdrias partes do pafs e do
mundo, ¢ ainda um grande contingente de negros. Nessa situagdo mutante, hd uma urgéncia em
criar uma voz prépria, em permanente transformagio.

2. Houve um trabalho integrado do diretor de arte Marcos Pedroso ¢ o diretor de fotografia Walter
Carvatho. O projeto foi planejado para usar cimeras de 16mm, porém foi filmado em 35mm com
uma Aaton. Para preservar a leveza do 16mm, foi mexido (alterado) na revelagio do filme, provocando
uma textura de imagens mais contrastada, sem meios tons.
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O FEMININO COMO LUGAR DO AMOR

Linpmiarva Rusim — UFBA

Tomo como tema inaugural 0 amor. Essa invengdo ocidental que trans-
forma de modo muito intenso as relagbes entre homens e mulheres. Amor,
esse sentimento louvado ¢ idealizado desde a sua criagdo, que vestido ou
transvestido de vdrias roupagens, nunca perdeu a fleuna abrasadora do de-
sejo que modifica homens ¢ mulheres. Do jogo formalista que se configu-
rava na Idade Média, o amor deixou de ser um cddigo aristocrdtico para se
tornar de todas as classes. Vive-se uma longa histéria de amor: em especial
aquele proclamado pelos roménticos e, mais tarde, o amor liberado do sé-
culo XX. A histéria do amor é uma histéria mutante que transforma cédi-
gos simbdlicos.

Tal trajetéria, ndo deve fazer perder de vista que, para além de quais-
quer transformagoes, de mudancas de comportamentos, o amor manteve
traos permanentes, desenvolvendo-se em torno de aspiracoes e ideais mais
estdvels que cambiantes. Com base nesses ideais, podemos aferir as seguin-
tes caracterfsticas: ele ¢ mais do que a atragio sexual; ele deve ser desinteres-
sado, exterior aos cdlculos financeiros e/ou matrimoniais; por natureza ele
deve reconhecer apenas a liberdade dos amantes e a autonomia dos senti-
mentos. E, s6 € ele préprio, o amor, na fidelidade ¢ exclusividade: quem
ama de verdade ama apenas uma tinica pessoa por vez. Enfim o amor visa 2
reciprocidade dos sentimentos; trata-se de amar e ser amado. Seu ideal é
mutuo e compartilhado.

Se a0 longo da sua histéria 0 amor manteve seus ideais estdveis, para-
lelamente, ele ndo deixou de construir uma légica social invariante que
diferencia os papéis dos homens e das mulheres. Um exemplo disso é que

170



no jogo da sedugio cabe a0 homem tomar a iniciativa, vencer a resisténcia
feminina. Por seu lado, & mulher cabe fazer-se adorar, esperar paciente-
mente o pretendente e conceder-lhe eventualmente seus favores.

Essa diferenciacio também atinge a moral sexual que acaba por ser
construida sobre um duplo padrio: tolerancia para os desmandos masculinos
e severidade com as mulheres. Mesmo exaltando a liberdade e igualdade dos
amantes, o amor ¢ um dispositivo construido socialmente, a partir da desi-
gualdade estrutural dos lugares reconhecidos dos homens e das mulheres.

Tal dessemelhanca também ¢ verificada na organizagdo existencial de
identifica¢io dos dois géneros para com esse sentimento. Mesmo que al-
guns elementos presentes na relagdo do homem e da mulher com o amor
possam ser comuns — o citime, por exemplo —, eles nunca ocupam o
mesmo Jugar de importincia e significagdo para os dois sexos.

Diversos estudiosos da questdo trilham por essa compreensao quando
reconhecem que: “A palavra amer ndo tem o mesmo sentido para um e
outro sexo. E ¢ isso uma fonte dos graves mal-entendidos que os sepa-
ram”!

Essa percepcao, que j4 foi expressa por Simone Beauvoir (1949) em O
Segundo Sexo, ¢é recorrente em 2000 em um autor como Gilles Lipoversky.

A mulher € reconhecida desde o século XVIII como um ser sensivel
destinado para o amor. E ela que representa a encarnagio suprema da pai-
x30 amorosa, do amor absoluto e primordial. Nas sociedades modernas, o
amor se impds como um pdélo constitutivo da identidade feminina. Assi-
milada a uma criatura cadtica e irracional, 2 mulher ¢ supostamente predis-
posta as paixbes do coragdo. A necessidade de amar e a ternura aparecem,
cada vez mais, como atributos especificamente do feminino. Na verdade,
pode-se afirmar que, desde a era cldssica, a expressio do sentimento ¢ con-
siderada coisa mais adequada ao feminino que ao masculino. Os homens
sao obrigados, em suas revelacdes intimas, a mais reserva, mais moderagio,
mais controle dos sentimentos e das emogdes que as mulheres. As visdes
tradicionais das mulheres como ser de excesso ¢ desmedida, assim como as
ideologias modernas que se recusam a considerar a mulher como um indi-
viduo autbnomo vivendo para e por si mesmo, contribuiram para conjugar
estreitamente identidade feminina e vocagdo para o amor.

Celebrando o poder do sentimento sobre a mulher, definindo-a pelo
amor, os modernos legitimaram seu confinamento 2 esfera privada. A ide-
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ologia do amor contribuiu para reproduzir a representagio social da mu-
Iher naturalmente dependente do homem, incapaz de chegar 4 plena sobe-
rania de si.

N3o se pode separar o lugar privilegiado do amor na identidade e nos
sonhos femininos de um conjunto de fendmenos, em que figuram, em
particular, a destinagdo da mulher ao papel de esposa, a inatividade profis-
sional das mulheres burguesas e sua necessidade de evasdo no imagindrio. A
isso, acrescente-se 4 promogio moderna do ideal de felicidade individual e
a legitimagio progressiva do casamento por amor.

No final do século XVIII ocorrem mudangas na questio da sexualida-
de, com atengdo maior para os sentimentos, hd um comprometimento fe-
minino mais completo na relagio amorosa, uma sexualidade afetiva que
privilegia a expansividade de si, 0 amor roméntico, a livre escolha do par-
ceiro em detrimento de considera¢bes materiais e da submissdo as regras
tradicionais. .

A medida que as mogas puderam fazer as escolhas dos seus maridos,
elas passaram a sonhar com a integragdo do amor s suas vidas conjugais,
desejaram mais intimidade nas relagdes privadas, quiseram escutar, falar de
amor, exprimir seus sentimentos.

Nio temos divida de que o superinvestimento feminino no amor tra-
duz o poder aumentado dos ideais de felicidade e da realizagio {ntima.
Como nos diz Lipovestsky: “Por mais marcado que esteja por um lago de
dependéncia de um em relagdo ao outro, nem por isso, esse fenémeno
deixa de ser a expressdo do universo individualista moderno™.

O romantismo feminino ¢ radicalizado em fins do século XIX, esti-
mulado pelos folhetins publicados em revistas femininas, com uma litera-
tura que enfoca a vida de casais, paixdes e adultérios. Nessa época, era uma
atitude comum as mogas isolarem-se durante dias inteiros para devorar esse
tipo de publicagio. Ainda que elas fossem perseguidas pela proibicio das
familias, com o temor de que os romances destruissem a inocéncia pelo
desregramento da imaginagdo, que poderia provocar pensamentos secretos
e desejos desconhecidos. No entanto, burlando a censura das familias, elas,
devoravam aquele tipo de literatura. »

A voracidade por esse tipo de leitura transpde o século XIX e, nos anos
seguintes, a chamada “imprensa do coragio” ganha um impulso espantoso.
Depois da Segunda Guerra Mundial e mesmo nos anos 60, esse mercado é
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ainda considerado como um dos mais promissores, principalmente em pa-
{ses como a Itdlia e os Estados Unidos. Nessa década, a Itdlia, por exemplo,
tem um puiblico de fotonovela calculado em torno de 10 milhdes de pesso-
as. Entre 1946 e o final da década de 70 foram langados naquele pais aproxi-
madamente 10 mil titulos inscritos na “imprensa do coragio”. Tais publica-
¢Oes difundiam o ideal romantico feminino representado por heroinas, chei-
as de virtudes, fiéis e virgens. A imagem da prépria Cinderela no aguardo da
realizagdo de si, através do principe, um homem extraordindrio com o qual
seriam vividos os estereétipos do amor sentimental. Com tais ingredientes é
que se elaboram uma evasio e um consumo femininos de massa no século
XX, generalizando a sentimentalizagio adocicada das mulheres, bem como a
ideologia da felicidade feminina ¢ da realizagdo amorosa.

Mas igualmente nos anos 60, a desigual distribui¢go dos papéis amo-
rosos comega a ser duramente contestada. Na verdade a contestagao nio se
dd ao amor, mas 2 forma pela qual as mulheres sdo socializadas e submeti-
das a padroes romanescos sentimentais. E um perfodo em que se denuncia
a mitificagdo do amor veiculado pela cultura de massa, e os papéis estereo-
tipados que vampirizam o imagindrio, que tornam a mulher estranha de si,
mantendo-as em posi¢Ses tradicionais de dependéncia do homem.

Agora o amor desloca-se para outro centro gravitacional. Ele passa do
sentimental para o sexual. O amor entra entdo num ciclo inédito de
politizagdo e de revolugio cultural. E o momento da liberacdo sexual de
todos os constrangimentos. Sejam eles morais, conjugais, heterossexuais.
Trata-se de livrar 0 amor feminino do aprisionamento doméstico e do ideal
de devotamento tradicional.

E certo que uma revolugio aconteceu. Conquistamos uma série de
direitos antes negados. Sé para citar alguns: o reconhecimento profissional,
a legalizagio da contracepgio, a liberalizagio sexual. Todos elementos que
afirmam a independéncia pessoal e econdmica. Conseguimos problematizar
inclusive a “prisdo do género”, que encarcera os individuos em definigbes
artificiais de masculinidade e feminilidade.

Mas, serd que a cultura igualitdria entre os sexos superou a desigualda-
de feminina e masculina frente a0 amor? Serd que esta também é uma ques-
tdo superada? Serd que o homem e a mulher dos nossos dias véem e vivem
a questdo do amor com a mesma importincia e significagdo?

Focando essa problemdtica nas produgdes elaboradas pela cultura de
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massa, podemos perceber que ainda existe um descompasso bastante signi-
ficativo nos investimentos dedicados pelos dois géneros a essas questdes.
Sabemos também que mudangas ocorreram e essa assimetria hoje é menos
intensa. Porém ¢ suficiente apenas uma répida olhada nas revistas considera-
das femininas para que se perceba o grande nimero de materiais relativos aos
assuntos privados e sentimentais, que tém na muther o seu ptblico alvo.

Essa percepgio também pode ser acolhida pela televiso. A telenovela
brasileira, por exemplo, que se constitui uma das produgdes mais exitosas
dessa midia se elabora a partir das questdes sentimentais. O que significa
que o amor funciona como o vetor essencial das suas narrativas e mantém-
se como centro gravitacional dessas tramas. Leve-se também em conta que,
embora o publico da telenovela venha ampliando-se entre os dois sexos, o
homem hoje também vé novela, mas sobretudo ainda ¢ a mulher que ali-
menta as estatisticas dessa audiéncia.

Em determinado perfodo de 2003, por exemplo, s6 a Rede Globo
manteve na sua grade de programacdo quatro novelas e uma minissérie®
que tratavam de questdes consideradas femininas. Nelas, o amor e as ques-
toes sentimentais eram, sem divida, elementos essenciais da trama.

Um desses programas, a telenovela Mulberes Apaixonadas, exibida em
hordrio nobre, enunciava no préprio titulo que as vidas daquelas mutheres
ficticias estariam centradas na questdo do amor. A trama que se desenvolve
durante longos meses ndo nega fidelidade a esses postulados. A maior parte
das representagbes femininas naquele seriado, eram “mulheres apaixona-
das”. Diariamente uma legido de personagens debulharam seus conflitos
amorosos em cena. Seja através da jovem rica que depois de acumular infi-
nitas experiéncias amorosas descobriu que o seu grande amor era o padre
que lhe ministrou quando ainda crianga a primeira comunhiao; seja através
do drama da professora dedicada que nio conseguia livrar-se do marido vio-
lento ou ainda da jovem que enlouquece de amor porque ndo consegue viver
a possibilidade de dividir a aten¢io do marido até mesmo com um filho.

O curioso também ¢ que, de alguma forma, elas eram também mulhe-
res que j4 haviam adquirido a independéncia pessoal e econdmica, o exerci-
cio do amor fora do casamento, o prazer sem vergonha ou medo, até o
direito de amar outra mulher entre outras conquistas. Mas todas elas nio
conseguiam destruir a posi¢o preponderante das mulheres sobre as aspira-
¢Oes amorosas.
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E importante também observar que, do ponto de vista da recepgio,
aqueles dramas mobilizaram a atengio nacional traduzida por milhes de
telespectadores. Aconteceu um movimento interativo singular entre a no-
vela e os espectadores. Todos apostaram na morte da menina m4 que mal-
tratava os avés velhinhos. A novela se tornou uma das maiores audiéncias
da TV, principalmente de mulheres. No que se conclui que, se o corpo
feminino fala do amor de forma mais convincente, sio também as mulhe-
res que manifestam um interesse muito mais marcado que os homens, pe-
los discursos, os sonhos, e os segredos relativos ao coragdo. O que sinaliza,
de forma geral, que os homens continuam a se definir principalmente, pela
orientagdo instrumental, e as mulheres pela fungio expressiva.

Concluido esse itinerdrio, passo agora a tratar do amor no inusitado
Eu, Tu, Eles®. O filme, de 2000, é baseado na histéria real da nordestina de
55 anos, Marlene Sabéia, que vive no interior do Ceard com trés maridos.
Essa “estranha” situagio chamou 2 atencio de Andrucha Waddington, que
transformou o episédio em filme, com trilha sonora de Gilberto Gil.

Abandonada no altar por um noivo, grdvida, Darlene viaja. Trés anos
depois retorna com uma crianga. Em cena, a nova trajetéria de Darlene.
Sua for¢a domina toda a narrativa. A vida daquela mulher e de sua inusita-
da relagio com trés maridos torna-se o eixo central do filme.

A quase auséncia de interagdes sociais piiblicas em Ew, Tu, Eles inibe a
possibilidade de que questdes sociais sejam inscritas como objeto da sua
atengdo. Tal procedimento desloca a pelicula do lugar comum dos filmes
ambientados no Nordeste, em geral marcados pelas chagas e revoltas soci-
ais. Nessa perspectiva, a narrativa se aparta da regido, deixando de lado os
cldssicos temas sociais associados ao Nordeste, tais como a terra, o latifin-
dio, o cangago, o fanatismo religioso, a pobreza, a seca, a natureza hostil, o
fatalismo trdgico etc. Assim, a pel{cula assume uma feigdo desterritorializada.
O tema e seu modo de encenagio tendem a tornar Eu, Tu, Eles, apesar de
sua aparente visualidade e sonoridade nordestinas, uma pelicula de mensa-
gem universalizada, inscrita e associada, portanto, &s contemporineas mu-
tacdes do papel da mulher na sociedade ocidental. Mas a forga da musica,
de ritmo e de verbaliza¢io nitidamente nordestinos, reinstala certa tensio
entre o regional e o universal, que perpassa o filme de maneira significativa.

Darlene — apesar da sua condi¢do de nordestina, pobre e mulher —
ocupa um lugar central na vida daqueles homens e, de fato, chefia a casa.
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Ela cumpre o papel de provedora, aquela que trabalha para o sustento da
familia, ainda que haja referéncia a uma aposentadoria de Osias e que, com
a chegada de Ciro, ele também passe a auxiliar na manutengio da casa.
Embora no infcio da narrativa ela seja obrigada a fazer trabalhos domésti-
cos, no transcurso do filme ela abandona essa fungio. A lida doméstica
nunca terd centralidade dentre as atividades de Darlene. Sua falta de habi-
lidade para com este servigo é inclusive criticada por Osias, quando este diz
que s6 come sua comida “porque ndo tem jeito”. Assim, além de assumir o
lugar principal no trabalho pdblico, Darlene comanda a casa e todos que
nela habitam, a comegar pela aceitagio dos outros maridos e pela adeso de
todos a uma familia ampliada.

Os maridos n4o ocupam o lugar tradicional do homem da casa, desde
que, de algum modo, ele j4 é assumido pela mulher. Diante dessa situagio,
eles tém de reinventar seus papéis sociais, dentro dos limites instituidos
pela nova modalidade de “familia” e impostos pela forte presenga de Darlene.
A rigor, eles terdo de buscar lugares diferenciados dentro do lar, para viabilizar
inclusive a convivéncia em comum desejada por todos, apesar dos citimes e
do expresso desconforto, ocasionados pela inovadora e particular circuns-
tancia familiar. Ou como diz Osias, deitado na rede: “Cada macho tem sua
especialidade”.

Com esta multiplicidade de faces, distintas e simultaneamente comple-
mentares, o filme recompde os lugares do homem na vida de Darlene. Osias
é a figura do pai, da lei, da ordem. Da manutengio de uma estabilidade para
fazer fluir a vida sem grandes transtornos. Zezinho ¢ depositdrio do carinho,
da ternura, da solidariedade, da generosidade, da cumplicidade, da amizade.
Enfim, ele é o lado humano das rela¢des. Zezinho é o espelho dela e cumpre
a funggo dos atributos considerados femininos. Enquanto Ciro ¢ a expressdo
da virilidade e do prazer sexual. Ele é a possibilidade de Darlene se ver. Em se
reconhecendo através do outro, o masculino, Darlene se afirma mulher.

Assim, Darlene constrdi seu mundo ¢ seu lugar nele. Ela funciona, no
filme, como o elemento que agrega e torna possivel este mundo constituido
de novos lugares para a mulher e para os homens. Como disse Zezinho, seu
sensfvel camplice: “Darlene no tem medo de nada ndo. Ela ¢ s6 coragem”.
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NOTAS

1. BEAUVOIR, Simone. O Segundo Sexo. A Experiéncia Vivida. Rio de Janeiro, Nova Fronteira.
2. LIPOVETSKY, Gilles. A Terceira Mulber, Permanéncia e Revolugio do Feminino. Sio Paulo,
Companbhia das Letras, 2000, p. 29.

3. A Casa das Sete Mulberes; Agora é que sio Elas; O Cravo e a Rosa; Mulberes Apaixonadas.

4, Para uma andlise mais detathada do filme, ver: RUBIM, Linda. Ex, Ti, Eles: afinal o que quer
uma mulher? In: RUBIM, Linda (org.). Cinema no vestibular. Salvador, Edufba, 2003, p.133-150.

177



O fator fake no cinema brasileiro



AVISO AOS NAVEGANTES:
O FAKE ESTA A BORDO*

BERNADETTE LYra — UNIP

As chanchadas constituem um conjunto importante de alternativas
estéticas, tecnoldgicas e narrativas, produzidas em determinada época e sob
certas circunstincias. Essas condi¢@es de produgio das chanchadas se cons-
tituem como parte da identidade racional daquilo que se configura como
“cinema brasileiro”.

Compreender a importincia das chanchadas no 4mbito dos estudos
do cinema do Brasil é também entender que os estudos do cinema de um
determinado pais ndo podem estar isentos das dimensdes pragmdticas e das
precariedades histdricas que cercam o cinema, nio0 apenas em sua maneira
prépria de pensar e modelar o tempo, o espago e 0 movimento, mas tam-
bém em sua qualidade de industria de filmes.

Assim, em boa hora, pesquisadores como Afrinio Catani, Jodo Luiz
Vieira, Ismail Xavier, entre outros, e criticos como Sérgio Augusto investi-
ram no tema e reabilitaram as chanchadas em livros, artigos e congressos
académicos.

Mas, nem mesmo a tentativa de resgate das chanchadas, nessa espécie
de revisionismo do cinema brasileiro, conseguiu espanejar o pé da divida
das novas geragbes de estudiosos, passadas pelo crivo de textos e mais textos
escritos por décadas e décadas, em que esse tipo de filmes ou jamais era
mencionado, por uma espécie de pudor precavido, ou recebia notinhas
desabonadoras, quando nio ataques violentos.

As chanchadas constituem um género que, em determinada época,
arrastava milhares de espectadores as salas de exibi¢do. Justamente esse ca-
rdter “popular” transformou as chanchadas em algo pouco “sério” diante
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dos olhos de alguns, mais preocupados em dar ao cinema brasileiro um ar
de respeitabilidade politica e artistica. Esse desmerecimento das chancha-
das ocorria, em especial, entre intelectuais que pontificavam em revistas
como a Filme Cultura, e cuja preferéncia passava muito mais pelo projeto
cinematogrdfico da Vera Cruz e do Cinema Novo. No entanto, o 6dio as
chanchadas ¢ antigo e estava jd presente nos comentérios de Moniz Viana, o
primeiro critico de cinema “intelectualizado” do pais’ . Ainda hoje, para muitos,
as chanchadas ndo passam de imitagao formal e grosseira de comédias musi-
cals norte-americanas; para outros, elas representam a negagio de tudo que
alguns cineastas dos primeiros tempos do nosso cinema, ainda que com falta
de recursos materiais, conseguiram realizar com inteligéncia e sensibilidade.

Mas, o fato é que o publico das chanchadas nfo estava nem af para as
estridentes diatribes dos puristas. De norte a sul, multides pagavam ingresso
para ver aqueles filmes de enredo singelo e predominantemente carioca, que
se aproveitavam da época do Carnaval para divulgar marchinhas e sambas.

A histéria do ciclo das chanchadas vai de uma total improvisagao e
precariedade das realizagdes dos primeiros anos a uma eficiente e delibera-
da produgio. Sobretudo, quando os sonhos primitivos de criar uma inds-
tria cinematogrifica com identidade brasileira que animaram Moacyr
Fenelon, Alinor Azevedo, José Carlos Burle, Edgard Brasil — grupo que,
em 1941, fundou a Atlantida Empresa Cinematogréfica do Brasil S.A. —
passaram a tomar forma e atrafram a atengio de novos produtores, interes-
sados na rentabilidade dos filmes carnavalescos.

Essa passagem nio se fez sem conflito. A entrada de Luiz Severiano
Ribeiro na Atlantida transtornou o mundo da produtora®.

Luiz Severiano Ribeiro, dono de salas exibidoras em todo o pais, resol-
veu investir pesado no género, aproveitando-se do Decreto-lei n. 20.493,
de 24.01.1946, que estabelecia a obrigatoriedade de exibi¢io de um filme
brasileiro a cada quadrimestre.

O choque entre as aspiragbes dos fundadores, intelectuais e homens
de cinema em busca de uma produgio “nacional”, e a praticidade econémi-
co-administrativa de Luiz Severiano Ribeiro relacionou as forgas em dispu-
ta, dentro da Atlantida. Essa situagdo fica clara nas palavras do préprio
Alinor Azevedo, em seu depoimento a0 Museu da Imagem e do Som (MIS)
do Rio de Janeiro, em 5 de agosto de 1969:

182



“A posteriori, eu posso dizer que o Luiz Severiano Ribeiro
nio era um produtor. Ele nunca se interessou em ser um pro-
dutor. Era um exibidor de nascenga. Nasceu num berco de
exibidor e assim ficou. Entdo, qualquer esforgo no sentido de
melhorar a produgio, ele brecava, dava o contra. Nio tinha
como sdcios homens independentes, embora se dissessem muito
independentes, de maneira que ele vencia sempre. Era o voto
vencedor. E nossa luta grande contra o fato de a Atlantida ndo
fazer alguma coisa que ficasse na Histéria do Cinema se deve
20 Luiz Severiano Ribeiro. Essa parte negativa, infelizmente,
se deve a ele”.

Porém, foi principalmente pelas chanchadas que a Adantida ficou co-
nhecida na historiografia do cinema no Brasil, ainda que o roteirista de Car-
naval no Fogo (1949) tivesse sua: prdprias razdes ao censurar o “desvirtua-
mento” total da produtora, a partir da entrada de Luiz Severiano Ribeiro®.

E, na condicio de género cinematogréfico, muito mais de que na de
qualquer outra coisa, a chanchada foi um importante veiculo de realizagio
do cinema brasileiro.

Ao fazer a utilizagio do conceito de género, posso estar incorrendo na
depreciagio daqueles que julgam este conceito desgastado e pouco prome-
tedor. No entanto, creio que esse desgaste — que, a meu ver, passa pela
tradigdo de predominio semiolégico — pode ser reavaliado, sob uma pers-
pectiva que retine certas condi¢des contextuais para situar as chanchadas,
transformando a visdo de género em um modelo da produg¢do no Brasil.

Assim, ao pensar a chanchada como um género, quero dizer que ela é
parte de um pacto entre o sistema de estidio, como aquele da Atlantida, e
os espectadores brasileiros de cinema. Esse pacto inclui um modelo de pro-
ducdo e difusio de filmes que estd em harmonia com as relagdes que o
cinema brasileiro mantém com os espectadores e com as condi¢bes histéri-
cas e tecnoldgicas da época em que as chanchadas obtiveram seu maior
sucesso, ou seja, as décadas de 40 e 50.

Por outro lado, o olhar sobre um filme de género, como a chanchada,
nio tem de necessariamente considerd-lo como a pura expressio de um
formato, mas, pelo contrério, como um territério de constante experimen-
ta¢do das formas.
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Ora, a época das chanchadas se afigura como sendo de franca expan-
sio dos meios tecnoldgicos no pafs, com o rddio e o cinema tendo seu
modo especifico distribuidor — os aparelhos de rédio e as salas de exibicio
— em veloz proliferagao. Dessa maneira, concretizava-se a formagio de um
publico massivo no pafs, em coincidéncia com as idéias desenvolvimentistas
da inddstria pés Segunda Guerra.

O imagindrio sécio-cultural do pafs, portanto, mais e mais se enreda-
va nessa emergéncia tecnoldgica, que levava, cada vez mais e a um publico
cada vez maior, o acesso s noticias € aos acontecimentos do mundo. Ao
mesmo tempo, a experiéncia pessoal ¢ isolada de um Brasil carnavalesco,
presente na aventura de folides em bando, nos corsos, nos blocos de rua e nos
bailes de saldes do petiodo de Momo, abria espago para um modo industrial
massivo — impresso, radiofonico e fonogréfico — de encarar o Carnaval.

Assim, 0 que estd em jogo na emergéncia das chanchadas e de sua
cristalizagdo como modclo genérico, formal e narrativo, é o modo como

_elas cumprem um programa evidente de aproveitamento daquilo que o
imagindrio do espectador comum brasileiro tem do cinema, ou seja, uma
composi¢do de som ¢ imagem que se apropria do que havia de mais “reco-
nhecivel” na indésiria do entretenimento mediado em larga escala, na época.

Essa experiéneia mididtica dos espectadores passa, a partir de 1950, a
contar com fatos tais como a volta de Gettlio Vargas ao poder, eleito pelo
voto direto, com as novidades da industrializagdo, com o éxodo rural e com
o crescimento das cidades brasileiras. Tais espectadores viam, também, so-
bretudo, os filmes norte-americanos industrialmente exportados, como os
filmes policiais, as comédias e os musicais; escutavam as noticias do “Brasil
e do mundo”, no ridio; ouviam as musicas “da ocastao” em discos; liam as
revistas de fofocas e entrevistas com os artistas. A essa condi¢io, somavam-
se fragmentos institucionalizados de um ezhos cultural brasileiro que a po-
litica desenvolvimentista do Governo fazia questio de acentuar: carnaval,
samba, bons malandros, olhos verdes da mulata, etc. etc.’

Dessa mistura, safa a matéria-prima que allmentava as chanchadas,
sempre recheadas de astros e estrelas do teatro de revista e do rédio, temas
carnavalescos e piadas sobre o dia-a-dia do povo brasileiro. Tudo isso envol-
vido pelo potencial fake.

O fake, expressio inglesa que significa falso, d4 a dimensdo de que
exista sempre um “outto”, ou seja, um verdadeiro, no horizonte. Essa
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conceituagio, comumente, ¢ aplicada as parédias, em que tudo se d4 em
um espago de repeti¢io onde algo simula ser outro algo.

" Mas, no contexto tedrico deste trabalho, o fzke nas chanchadas nio
estd limitado as parédias de filmes estrangeiros, como ¢ o caso explicito de
Nem Sansiio nem Dalila € Matar ou Correr, ambos de 1954. Tampouco, o
fake é aqui visto como aleatdrio ¢, além disso, nada tem a ver com o chama-
do “mau gosto”.

A meu ver, o fake é determinado e determinante em sua missao de dar
forma aos imagindrios espectatoriais, pois que so, repetidamente, aciona-
dos e repercutem nos filmes do género. Nas chanchadas, o que ¢ fake foi
criado para ser verossimil, dentro das expectativas de uma identidade ima-
gindria que une os elementos em jogo no campo cinematogrifico.

Por outro lado, como fator atuante, o fake trabalha pelo esbatimento
das fronteiras entre as formas organizadoras das chanchadas, conferindo a
esse tipo de filmes uma inteligibilidade histérica que poe em funcionamen-
to mecanismos de intercimbio e cruzamento entre diversas estruturas nar-
rativas ¢ modos de ser e de ver.

Tomando-se como modelo o filme Aviso aos Navegantes (1950), veri-
fica-se que, nele, permanece a matriz de troca-troca € enganos que caracte-
riza as chanchadas, matriz essa langada por Alinor Azevedo em Carnaval no
Fogo, quando a cigarreira do bandido, o “Anjo” (José Lewgoy), ao ser per-
dida, encontrada e usada pelo mocinho (Anselmo Duarte), deslancha um
equivoco que provoca vdrios outros equivocos, em cascata.

A presenca dessa matriz, em Aviso aos Navegantes, aparece na troca de
passaportes, 0 que permite que essa chanchada siga na trilha aberta por
Carnaval no Fogo. Inclusive, Carnaval no Fogo se faz & sombra de um
género a que o publico brasileiro da época estava adaptado: o filme de
gangsters norte-americano. Em Aviso aos Navegantes o gangsterismo assu-
me a feigdo da espionagem internacional.

Curiosamente, o filme norte-americano de gangsters ¢ um importan-
te vefculo de realizagio do cinema sonoro nos Estados Unidos, pelo uso
abusivo da captagdo dos ruidos urbanos em uma pista sonora: o fundo
musical do jazz e dos clubes noturnos, o didlogo seco e violento dos gangsters
envolvidos na trama, o ruidos das pistolas e das metralhadoras, o som das
sirenes dos carros de policia, o barulho dos motores e dos pneus a chiarem
no asfalto pelas madrugadas.
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Nas chanchadas brasileiras, a precariedade tecnoldgica e a armagio
narrativa impedem esse tipo de exploragio sonora comum no mundo ut-
bano do género norte-americano. O que se faz notar ¢ a trilha sonora com-
posta tanto por musicas carnavalescas, quanto por pegas cldssicas
carnavalizadas. Essa estrutura de intercalagio de nimeros musicais, canto e
danga ¢ a duplicagio de outro género filmico norte-americano, o musical,
em sua trajetdria do principio do sonoro até meados da década de 1940°.
Por si 8, esse fato resume o esbatimento de géneros operado pela simula-
Gio fake.

Mas, a real variagdo existente entre Carnaval no Fogo e Aviso aos
Navegantes se d4 que este dltimo toma, em segunda mio, o modelo dos
filmes de transatlantico que entram na moda na segunda metade dos anos
40, tais como Cante-me teus amores (Sing your way home,1945); Transa-
tlintico de luxo (Luxury liner, 1948); Romance em alto mar (Romance on
the high seasa, 1948), entre outros.

Sé que, no filme brasileiro, os transatldnticos de luxo das comédias
norte-americanas se transmudam em um transatlintico que parte de Buenos
Aires, pelo rio da Prata, carregando Eliana e Anselmo Duarte, o tipico par
de enamorados das chanchadas, e se pde em rota de uma viagem que termi-
na no carnaval carioca®.

Nio faltando, em cena, a cldssica trama dos filmes romAnticos, em
que um principe falso (principe Suave Ledo, vivido por Ivon Curi) cobiga a
loira, ingénua e cantante mocinha (Cléia/Eliana) e faz-lhe declaragdes em
francés macarr6nico, enquanto ela estd apaixonada pelo galante imediato
do navio (Anselmo Duarte).

A figura emblemdtica do gangster, que era explicita em Carnaval no
Fogo, se transmuda em um mdgico que ¢ bandido e espido (José Lewgoy,
na pele do professor Scaramouche). A dupla Oscarito e Grande Otelo, que
se forma desde o filme Tristezas ndo pagam dividas (1944), volta a atuar em
seu papel de apoio humoristico ao avango da narrativa. Oscarito como
Frederico, um clandestino que encontra prote¢do na mocinha Eliana e
Grande Otelo como Azuldo, o empregado que também ajuda Frederico.

Entre uma cena burlesca e outra, aparece um ndmero musical, como é
comum nas chanchadas: Oscarito dangando e cantando, ora se fazendo de
bebé chordo, ora se dizendo um toureiro avacalhado de Cascadura; Adelaide
Chiozzo em dueto com Eliana a cantar Bejjinko doce, ao som do acordedo;
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Eliana atacando de baido com um bumbo nordestino; Emilinha Borba de
capa e sombrinha a voltear pelo palco do navio entre coristas cantando o
sucesso do carnaval daquele ano, Tomara que chova etc.

Todo esse lado musical carnavalesco e popular comum vem tempera-
do por uma apoteética versio orquestrada do Concerto n. 1, de Tchaikovsky,
dedilhado por Bené Nunes ao piano, em um cendrio que nio deixa davidas
quanto ao essencial papel de uma estética do falso na cenografia das chan-
chadas brasileiras.

A inclusio desse cldssico, entre os niimeros musicais de marchinhas de
carnaval, sambas e baido reitera, a bordo do filme Aviso aos Navegantes,
todo um aparato fake daquilo que o espectador comum poderia julgar que
fosse parte de uma vida de luxo a/ mare: musica erudita, roupas de gala,
bebidas caras, luxo e lazer. Uma vida que, embora nunca vivida pela maio-
ria do publico que lotava as salas para assistir as chanchadas, tinha j4 sido
vista e revista nas telas, pois uma chanchada é produzida e se d4 a conhecer
no apenas pela repeti¢io estrutural do género, mas também por uma espé-
cie de afundamento no j4 aparentemente visto, no j4 pretensamente intuido,
no j4 pseudamente conhecido.

Assim, o fake acomodou-se ao imagindrio comum da producgo das
chanchadas no Brasil, dentro do alcance daquele pacto entre o sistema pro-
dutivo e distributivo da Adantida e a comunidade dos espectadores co-
muns brasileiros, criaturas “imaginadas™, em sua experiéncia, em sua
temporalidade e em sua historicidade cinematogréficas.
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NOTAS

* Este trabalho contém reflexdes sobre assuntos desenvolvidos na minha pesquisa “Fotogramas do
Brasil”, financiada pela Vice-Reitoria de Pesquisa e Pés-Graduagio da Universidade Paulista.

1. Antonio Moniz Viana comegou a escrever em 1946 para o jornal Correio da Manhi e, durante
todo o perfodo em que exerceu a fun¢do de crftico de cinema, jamais concedeu qualquer crédito is
chanchadas.

2. Luiz Severiano Ribeiro se interessou pela Atlantida apés o estrondoso sucesso da chanchada Fite
mundo € um pandeiro (1947), de Hélio Soveral, dirigido por Watson Macedo, que conseguiu atrair
um publico imenso, em todo o pais.

3. Alinor Azevedo, roteirista da chanchada Carnaval no Fogo (1949) que legitimou o género, foi
também o autor do Manifesto de Fundagdo da Atlantida que, em seu projeto ambicioso, anunciava
que iria prestar indiscutiveis servigos & grandeza nacional.

4. Alguns anos depois, o movimento tropicalista retoma esses mesmos fragmentos que o senso
comum e a midia elegeram como sendo a composigo identificatéria do pafs.

5. Em termos de valores formais, o filme musical norte-americano pode ser pensado em uma trajetéria
que vai do backstage musical, que é dominante até meados da década de 30, e do integrated dance
musical que domina a produgio das décadas de 40 e 50. Como exemplo do primeiro tipo, estdo os
fitmes. de Busby Berkeley, com sua apresentagio de coreografias musicais, em torno das quais se
constitui a trama narrativa; como exemplo do segundo, estdo os filmes de danga representativa dos
fatos que se desenrolam no relato, tais como alguns realizados por Vicente Minnelli. A esse respeito,
ver GRILO, M. A ordem no einema. Lisboa, Relégio d’Agua, 1997, p.186-9.

6. Em Aviso aos Navegantes pode estar uma homenagem ao filme Lz Muchachada de a bordo,
pelicula realizada quatorze anos antes, pelo chanchadeiro portenho Manoel Romero.

7. Segundo Schefer, essa caracteristica de homem imaginado, homem ordindrio e comum, se opde
ao homem imagindrio, o qual estaria representado pelo espectador esclarecido e conscientemente
motivado. Ver Schefer, ].-E L'Homme ordinaire du cinema. Paris, Cahiers du Cinema/Gallimard,
1980.
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A VEREDA FAKE DE
JOAQUIM PEDRO DE ANDRADE

GELSON SANTANA — C. UN. Sao Camio-ES

EROSTATUS: Joaquim Pedro de Andrade, Eduardo
Escorel, Roberto Santos e Roberto Palmari dirigem episédios
de filmes inspirados nos contos erdticos do concurstatus. Joa-
quim, que agora ¢ pai de um garoto, me disse que filmaria a
histéria dum cara que come uma melancia (Glauber Rocha,
revista Status, n° 32, marco de 1977).

Joaquim Pedro de Andrade (1932-1988), em seus filmes, parece pen-
sar a cultura brasileira criando uma espécie de distincia a que estou deno-
minando distanciamento fake. Dessa forma, ele figuraria, cinematografica-
mente, um constante estado fzke de nossa cultura.

Considerar o fake na obra do cineasta resulta em acolher, nela, uma
praxis que permite ver a cultura a partir de suas tensOes internas e, a0 mes-
mo tempo, permite entrever a dubiedade fzke na forma que ele usa para
representd-la. De fato, Joaquim Pedro parece ver a cultura brasileira de an-
tes dos colonizadores chegarem, juntamente com aquela cultura que os
colonizadores trouxeram consigo, ou seja, ele ¢ a cultura que nio é nem
dos colonizadores nem dos nativos, mas sim a que se configurou do confli-
to, da conjungio, da disjungio e/ou do acordo entre os vérios imagindrios
envolvidos no acontecimento.

S6é mesmo um olhar fzke d4 conta da hibridez dessa condigio cultural.
Pois, somos falsamente europeus, falsamente nao-europeus e falsamente na-
tivos. Nossa existéncia advém de uma metafisica’ fazke. Esta metafisica toma
conta das mentes e dos corpos dos assim chamados brasileiros. Desse modo,
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qualquer manifestagio “legitimamente européia” resulta fizke, no Brasil. Exem-
plo disso é o uso que Joaquim Manuel de Macedo faz da ilha de Paquetd, em
A moreninha (1844) e, também, a adaptagio de A Moreninha (1975), feita
por Marcos Rey para a televisdo, para o hordrio das 18 horas da TV Globo.

O fake, aplicado aos filmes de Joaquim Pedro, decorre sempre de um
efeito em segundo grau que, ao modo de ser brasileiro, tem como resolugio
um estado como que “fora do lugar”. Isso figura todo um processo de selva-
geria simbdlica. E foi esse processo que o Tropicalismo veio pér a nu, aos
olhos do cineasta. Nossa civilidade se faz a partir de um estado paradoxal de
contradigio: essa selvageria simbdlica.

Por razdo dessa selvageria, o fake toma conta de nossos atos e fatos
comuns ¢ ele aparece sempre embalado em uma certa “seriedade”, com ares
de cultura européia. Tudo se passa como um modo imagindrio de nosso
pertencimento 2 tradi¢do da cultura ocidental.

Assim, fazemos da falta de tradigio um modo de pertencermos 2 tradi¢io,
jé que o fake oculta ou, em outros casos, expde a precariedade de ser. Conside-
rado em filmes de Joaquim Pedro, o modo fake espelharia essa contradigio
mascarada em nossa cultura, pois o cineasta parece estar sempre em busca de
deixar ver as diversas facetas que agem simultaneamente em nosso cotidiano.

Dessa maneira, de seus filmes, decorre uma experiéncia que faz com
que se julgue que o fzke é o instrumento perfeito capaz de juntar atualidade
com inatualidade e, desse modo, combinar as contradig6es brasileiras. Mas
esta combinagdo espelha sempre o precdrio e, de um ponto de vista’
tropicalista, expde o kitsch como esséncia da contradigio. O kitsch
transmuda em precdrio o imagindrio europeu, a tradi¢do colonizadora. Por
isso, nosso “ser brasileiro” ¢ essencialmente precdrio e nosso imagindrio ¢
resultado dessa agdo permanente do precdrio.

O Tropicalismo forneceu a Joaquim Pedro a chave para refletir, em
seus filmes, sobre os modos de ser do Brasil que o Modernismo de 22
construiu. Por essa razio, o fake, tdo presente na obra dos tropicalistas,
torna-se uma categoria que possibilita uma vertente de entendimento para
a sua realizacio cinematogréfica.

Em seus filmes, o imagindrio tropical ¢ retomado a partir de uma
visdo européia. Isso produz um efeito em segundo grau: vemo-nos pelos
othos dos que nos véem. Uma espécie de encantamento fake. -

Como poucos realizadores, Joaquim Pedro faz uso desse encantamen-
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to fake que pode ser examinado em “Vereda troplcal , episédio do filme
Contos erdticos (1977)2.

“Vereda tropical” pertence ao género da pornochanchada. Mas, ao
mesmo tempo, parodia uma pornochanchada, na medida em que reflete a
substincia que agencia esse género, a0 encenar uma pornochanchada no
modo fake. Nesse ato reflexo, “Vereda Tropical” se legitima como
pornochanchada, através de seu efeito fake.

Um género funciona a partir da emergéncia em primeiro grau de um
tema. Um tema emerge em /oop, numa constante. Na pornochanchada, o
sexo é um tema emergente, melhor, ¢ o principal tema emergente. E uma
linha de forca que sublima todas as outras linhas. Uma linha de forga é
alimentada quando os atos narrativos tendem a convergir para ela. Dessa
forma, um género ¢ uma composicio de linhas de for¢a, com uma linha
emergente que atrai e faz convergir para ela os atos narrativos.

O conceito mesmo de erético — que na Chanchada ¢ interno, ou
seja, estd na situagdo criada e condimentada com o humor, o qual vem em
primeiro plano — na pornochanchada extrapola da situagdo para a ima-
gem em si. Na pornochanchada, esse erdtico espalha-se, lentamente, pela
imagem até desaparecer nos filmes explicitamente pornés.

Em “Vereda tropical”, Joaquim Pedro trabalha com dois registros ge-
néricos: o da chanchada e o da pornochanchada. Essa duplicidade acontece
na figuraciio do erético, ou seja, daquilo que Roberto da Matta chama de
sacanagem: “A sacanagem ¢ o modo que inventamos para 1igar ou relacio-
nar [a] sexualidade da casa com a da rua. (...) A sacanagem é a categoria
social que faz uma sintese entre sexo como dever e sexo como perdigdo”™

A ambigiiidade da cAmera de Joaquim Pedro ¢ tentar se colocar em
cima do fio que liga o particular e o pablico na sacanagem.

Mas, n3o seria inapropriado pensar que a sacanagem é uma conseqii-
éncia, em Joaquim Pedro, daquilo que Gilberto Freyre chama “do clima;
do ar mole, grosso, morno, que cedo nos parece predispor aos chamegos do
amor e 20 mesmo tempo nos afastar de todo esforgo persistente™

Em Sobrados e mocambos — 2, Gilberto Freyre parece opor o ar gros-
s0, mole e morno dos trépicos, ao ar do clima norte-americano, frio, seco,
na medida em que os atributos do clima norte-americano s3o masculinos.
Por isso, “os predicados atribuidos ao clima brasileiro sdo femininos™.

Dessa forma, podemos tomar o conceito de sacanagem de Da Matta,
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acima citado, como produto de uma tropicalidade quente, calorosa. Neste
caso, seria esse cardter feminino, que Freyre aventa, que transformaria a
cultura brasileira numa forma inferior e, portanto, sujeita ao olhar fake.

Visto deste prisma, o fzke em “Vereda Tropical” é resultado de um
jogo dialético que afirma e nega uma realidade no cinema brasileiro: ser
inferior, pela prépria natureza inferior da cultura brasileira. Porque as trés
categorias que compdem a cultura brasileira — o falsamente europeu, o
falsamente ndo-europeu e o falsamente nativo — hesitariam entre o confli-
to e a harmonia, e o resultado desta hesitagio torna feminino o imagin4rio
brasileiro. E o fake, na obra de Joaquim Pedro, expressaria bem essa rique-
za-pobreza de nossa cultura como base da expressdo nacional.

Aos olhos de Joaquim Pedro, o cinema brasileiro € filho de um imagi-
ndrio centrado em contradicdes que efetivam os modos brasileiros de ser.
Por isso, o cinema brasileiro ¢ filho de uma realidade cultural contraditdria,
a0 se basear nas figuragGes de segundo grau que cimentam a cultura nacio-
nal: essa realidade estranha, a qual se faz a partir de um olhar de fora para
dentro, externo-interno, estaria na raiz do imagindrio nacional.

Examinando como Joaquim Pedro configura nas formas filmicas toda
essa conceituagdo, observamos que, em “Vereda tropical”, o realizador faz a
cAmera espiar o personagem de Cldudio Cavalcante®, como se o flagrasse. A
cAmera se antecipa, chega sempre um pouco antes e espera entrar em cena
o(s) personagem(ns), e passa a acompanhar os seus passos. A primeira cena
comega numa “vereda” e uma zoom nos aproxima do personagem, fechan-
do principalmente na melancia que estd na garupa da bicicleta. A tltima
cena termina em zoom, afastando-nos e abrindo a cena, enquanto Carlos
Galhardo canta com suas nereidas’.

Logo no principio, a cdmera parece querer chamar a atengao para si
através do bolero “Vereda tropical” (do compositor mexicano Gonzalo Curiel
[1904-1958]), cantado por Carlos Galhardo. Em trés momentos distintos
a musica, como se quisesse chamar a ateng¢do dos personagens e/ou do es-
pectador®, se instala em fragmentos: em primeiro plano de maneira bem
alta — logo no inicio do filme, um momento depois no banheiro, quando
o personagem toma banho com a melancia, e por dltimo quando este tem
a primeira relagdo com uma melancia que resulta em uma ejaculagio pre-
coce. Até que depois da terceira tentativa de chamar atengio do persona-
gem e de sua melancia, ela silencia e deixa seguir por si os acontecimentos.

192



Na verdade, a cAmera ¢ um espectador, uma testemunha que flagra o
que acontece nas cenas. Seu grito, exigindo atengio, ¢ a voz de Carlos Ga-
lhardo cantando fragmentos de “Vereda Tropical”. O flagrante da cAmera ¢
evidentemente um comentdrio irdnico sobre a fissura do personagem.

Mas, a cAmera como terceiro personagem acaba por desembocar no
personagem de Cristina Aché. Ela parece gozar de uma intimidade teste-
munhal, como aquela que a cAmera representou no inicio do filme. Neste
momento acontece o que vou caracterizar como um flash-back, que
conceitua a relagdo antropofigica do personagem, um professor, com uma
melancia. A melancia ¢ tratada no universo doméstico, vemos a ejaculagio
precoce do personagem, mas em flash-back ele narra sua orgia antropofigica
com a melancia, este ¢ um momento publico, talvez imagindrio.

Encostado a uma parede, onde se vé um coqueiro pintado, estd Carlos
Galhardo esperando pacientemente pela cimera. Ele canta diretamente para
a cAmera e a conduz, e, dessa forma, conduz os espectadores pelo cendrio até
as nereidas e se instala entre elas ¢ abre os bragos como se dissesse: este € o
meu mundo. Nesse momento, a cAmera se afasta numa ligeira zoom. Impor-
tante observar que para o cantor se instalar entre as nereidas, teve de expulsar
uma delas do aglomerado. A nereida expulsa aparece solitdria, sentada na areia.

Por fim, a dubiedade, que vai do cardter pseudamente “brasileiro”  evi-
déncia de uma brincadeira com algumas formas culturais de nossa identidade,
se evidencia na fala do professor, personagem vivido por Cldudio Cavalcante.

Essa fala parece ser o resultado do modo como Gilberto Freyre define
o mulato: “A denguice do mulato € certo que vai as vezes ao extremo da
molice (...). Socialmente incompleto, o mulato procura completar-se por
esse esforco doce, oleoso, um tanto feminino™.

Desse modo, a fala, que oscila constantemente entre a marca deixada
pela figura do ator, j4 bem conhecido por seus papéis centrados no mascu-
lino, e uma feminilidade hesitante, concentra toda a figuragdo fake que o
filme de Joaquim Pedro, culturalmente, nos faz enxergar.
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NOTAS

1. Uma metafisica da conjungao para uns ou da disjungo para outros. Neste caso, a cultura brasileira
se faria da tensfo entre o mito da mistura e o mito do regime em camadas das diversas contribuigoes
que na verdade se sobreporiam. Uso o termo metafisica, em Joaquim Pedro, para estabelecer que a
reflexdo dele ia além da simples préxis politica, e por isso fincava pé em uma critica das mentalidades.
2. Ficha técnica: Contos erdticos. Produgao executiva: Sady Scalante, Chick Fowle, Paulo Dantas,
Paulo Parente. Produgio: César Mémolo Jr. Episédio “Vereda Tropical”. Conto de Pedro Maia Soares.
Adapragdo, didlogos e diregio: Joaquim Pedro de Andrade. Fotografia: Kimihiko Kato. Montagem:
Eduardo Escorel. Misica: “As trés virgens”, composigdo de Marconi Campos (tema de Albertina);
musicas de Lamartine Babo, arranjos ao piano: Décio Casper; “Vereda tropical”, de Gonzalo Curiel.
Cenografia: Pedro Nanni. Figurinos: Lidia Mendonga. Com: Cldudio Cavalcante, Cristina Ache,
Carlos Galhardo. Participagio: Xandé Batista, Dirce Militello, Garrafinha, Lourdes Leal, Beatriz de
O. Fausa, Mirtes Mesquita, Paulo A. Costa.

3. MATTA, Roberto da. “Para uma teoria da sacanagem: uma reflexio sobre a obra de Carlos Zéfiro”.
In: MARINHO, Joaquim. A arte sacana de Carlos Zéfiro. Rio de Janeiro, Marco Zero, 1983, p. 27.
4. FREYRE, Gilberto. Sobrados ¢ mocambos — 2: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento
urbano. Rio de Janeiro, Record, 1996, p. 320.

5. BOCAYUVA, Helena. Erotismo & brasileira — o excesso sexual na obra de Gilberto Freyre. Rio de
Janeiro, Garamond, 2001, p. 43.

6. Joaquim Pedro usa dois icones, um ator de novelas, Cldudio Cavalcante, no auge de sua fama
como tal, e um lugar, a itha de Paquetd. Carlos Galhardo funciona como o espelhamento sintético
entre estes dois fcones €, 20 mesmo tempo, a expressio fzke do romantismo que a ilha espelharia.
Renato Pucci, em debate por ocasido do VII Encontro Anual da Socine (Salvador/BA, novembro de
2003), observou que Cldudio Cavalcante — que, entre 1967 e 1977, j4 havia feito 15 novelas — 2
época do filme, era a tradugdo acabada do que se entendia entdo por gald.

7. Nereida: verme marinho que vive no lodo ou nos rochedos das costas maritimas da Europa
ocidental (zoologia); divindade mitoldgica do mar (poética).

8. Seria talvez a voz da consciéncia do cineasta ou do personagem?

9. Para Gilberto Freyre (op. cit., p. 647), no Brasil, as culturas inferiores adquirem certos predicados
do feminino.
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O FAKE NO POS-MODERNISMO BRASILEIRO:
CARLOTA JOAQUINA
E SUA TRANSPOSICAO PARA A TV

Renato Luiz Puccr Jr. — UNTUPR

Ao longo de pelo menos seis décadas do século XX, a arte moderna e
a critica que a apoiava viram-se diante de um inimigo que em outros tem-
pos parecia invencivel: o ilusionismo ou naturalismo, isto ¢, 2 mimese em
relagdo ao que o senso comum supde ser o mundo real. Em 1949, por
exemplo, o critico Clement Greenberg, em defesa da arte abstrata, bradava
que a ilusdo é um embuste’ . Um de seus argumentos era a analogia com a
ciéncia do século XX, que se batia contra a mentira, encarnada na arte pela
enganosa reprodugio do mundo real*. Desenvolveu-se uma longa tradicao
nesse sentido, apenas exacerbada quando se tratava de apontar o ilusionismo
nos meios de comunicagao de massa, a comegar do cinema.

O final do século XX assistiu a0 surgimento de uma situagio parado-
xal. Nunca estiveram tdo acessiveis os recursos técnicos para a reproducio
mimética do real: computagio gréfica, cimeras fotogrificas e de video, agora
digitais e com alta defini¢io de imagem. Por isso fala-se em hipertrofia do
cAnone ilusionista oriundo do século XV? e em era do simulacro®: tio
mergulhados estarfamos em perfeitas reproducaes do real, que este j4 pode-
ria ser considerado abolido. Essas concepg¢des sio bem conhecidas. O que
talvez ndo o seja é a combinagio de, por um lado, tantos recursos miméticos
disponiveis com, de outro, uma indisfargdvel insatisfagdo com esses recur-
sos, ndo sé da parte dos criticos e artistas mais progressistas como também
de parcela considerdvel do pudblico. O naturalismo, a besta negra do mo-
dernismo, estd em crise, apesar das aparéncias.

Hoje ¢ possivel encontrar reprodugdes de Picasso ou Kandinsky mes-
mo nas salas de espera de consultérios dentédrios pequeno-burgueses, pois
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jé hd algum tempo aquelas obras ndo mais assustam a clientela. No ¢ esse,
todavia, o epicentro da crise. Refiro-me antes 2 existéncia de uma linha de
criagdo em quc o naturalismo oscila incessantemente, combinando elemen-
tos da cultura de massa com a metalinguagem prépria do modernismo.
Essa linha remonta 2 Pop Art e 4 arquitetura dos anos sessenta; no cinema
tornou-se relevatise a partir do inicio da década de oitenta. Falo do pés-
modernismo, mas n3o na acep¢do de Jameson e outros que viram nele tdo-
somente pastiche, nostalgia ou simulacro perfeito. O que se segue tem por
base os trabathos de Linda Hutcheon e Andreas Huyssen.

Considero o fake a ostentagio do falso, intencionalmente, haja vista
seu componente de ironia, figura que por defini¢io supde a intencio de
quem a pratica. Recordo que o fzke nio ¢ criago do pés-modernismo. Para
nio ir muito longe, o filme A Imperatriz Galantel The Scarlet Empress
(Josef von Sternberg, 1934), filmado em Hollywood, possui um evidente
cardter fake. Escolhi citar esse filme porque suspeito de uma relago com
Carlota Joaguina, de Carla Camurati. Também nele a mio da princesa eu-
ropéia, interpretada por Marlene Dietrich, é concedida a um principe pol-
trdo e meio debildide, no caso um russo. A viagem dela ao pafs estrangeiro
se processa de forma muito semelhante & da pequena Carlota: numa carru-
agem sem escolta, por territdrios vastos e desertos. A corte russa ¢ caracteri-
zada da forma mais rebuscada e exagerada possivel, ressaltando-se a decora-
¢do assustadora ¢ o meio um tanto bdrbaro e triste, as pessoas dadas 2
comilanga, tudo como se vé na corte portuguesa do outro filme. Também a
princesa encontra o seu amante e precisa assumir posturas masculinizadas
para sobreviver aquele meio. Assim, aparece em uniforme militar, como
Carlota Joaquina, tudo numa ambienta¢do inverossimil. Ocorre, porém,
que em von Sternberg o sentido do fz4¢ ndo se confunde com o do filme
nacional: tratava-se de apresentar um ambiente exético sob a perspectiva
ironicamente lddica, o que leva A Imperatriz Galante ao supra-sumo do’
Camp. Em Carlota Joaquina, hd muito além disso.

No filme de Carla Camurat, o fzke é onipresente. Em termos visuais, estd:

1) na configura¢io dos paldcios e nos eventos que neles se passam;

2) na pintura da Infanta Margarida, supostamente de autoria de
Veldzquez, mas de fato uma caricatura de suas vérias representagdes
da Infanta, com careta feiosa e o vestido mais ou menos pintado 2
maneira de um quadro de Veldzquez que estd no Kunsthistoriches
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Museum, em Viena;

3) na Bahia, primeira parada da corte, pelo esdrixulo assédio dos na-
tivos;

4) na paisagem do Rio de Janeiro e no inconceb{vel alarido carnavales-

~ co quando da chegada da familia real;

'5) 'na stibita apari¢io de animais selvagens (onga, jacaré, quati) em pleno
Rio de Janeiro, tudo claramente imagens de stock-shots, sem que se
disfarce a heterogeneidade em relaggo s imagens que vinham com-
pondo a narrativa;

6) no fundo do mar em que Carlota joga os sapatos;

7) nas dezenas de velas acesas que iluminam o suicidio de Carlota etc.

Quanto ao aspecto sonoro:

1) no estereotipado berimbau, durante a passagem pela Bahia;

2) no canto dos pdssaros, exageradamente alto, quando se encontram
Carlota e o amante Fernando Ledo;

3) na musica “Tico-Tico no Fub4”, entao ouvida;

4) nos sons de tourada, quando Carlota fica nervosa.

Nio ¢ convincente a hipétese de naturalizagio da narrativa, como se
tudo se devesse 4 imaginagdo de Yolanda, a2 menina escocesa, que, por nio
conhecer a realidade do Brasil do século XIX, recriaria tudo & sua maneira.
Isso é o que pode parecer A primeira vista, mas entdo como se explicaria a
musica “Tico-Tico no Fub4” e tantos outros detalhes audiovisuais, alta-
mente improvdveis no repertério de uma garota escocesa contemporinea’
Mais plausivel é entender a histéria de Carlota como uma pseudodiegese,
em que instAncias narrativas superiores e extradiegéticos realizam intrusdes
sob o 4libi de que é a imaginagdo da personagem que as produz’ . Recurso
tdo comum quanto discreto no cinema cldssico, aqui produz o fake em
virtude da mescla com os mencionados elementos antinaturalistas.

Tantos elementos fazke geram uma ironia cujo sentido é desnaturalizar
a representagio, na verdade uma parédia de filmes histéricos que veiculam
discursos oficiais, como Independéncia ou Morte (Carlos Coimbra, 1972).
Carlota Joaquina estd mais préximo dos romances de Salman Rushdie, cons-
truindo-se como o que Linda Hutcheon denomina “metafic¢io
historiogrifica’: a histéria reescrita segundo o ponto de vista contempori-

neo, como em Midnights Children (Os Filhos da Meia-Noite) em que seu

197



ficticio protagonista desencadeia o conflito entre [ndia e Paquistdo, de 1965,
e muitos outros acontecimentos histdricos.

Qualquer que seja a obra, o fake surge sempre carregado de ironia,
melhor dizendo, o fake é o elemento operador da ironia, ¢ uma marca a
indicar um sentido ir6nico. Gombrich, em Arte ¢ Jlusio, j4 escrevia que ao
ilusionismo nunca foi imprescindivel o recurso a mindcias microscopicas
na representagio, ¢ acrescentava que ele pode ser quebrado através de sim-
ples mensagens contraditdrias®. Eis a ironia do fake: as incongruéncias cir-
cunstanciais, textuais ou intertextuais indicam que nio ¢ a veracidade ou a
autenticidade o objetivo a ser alcancado; no caso de Carlota Joaquina, indi-
cam que a intengdo nio era construir uma reprodugio impecdvel do que se
supde tenha sido o passado.

Mas qual ¢ entdo esse objetivo?

Entendo a ironia nfo segundo sua defini¢go do senso comum, isto ¢,
a de que é o contrdrio do que estd dito, o que lhe daria um sentido univoco.
Entendo que a ironia acontece no espago entre o dito e o nio-dito’. Isso
significa que é mdltiplo o sentido de qualquer ironia, que significard dife-
rentes coisas para diferentes intérpretes, dependendo nao da competéncia
destes, mas da comunidade discursiva a que pertencem. Hutcheon, em Zeoria
e Politica da Ironia, enumera dez fungdes da ironia, entre elas a fungio
ladica, a distanciadora e a atacante®. Em rela¢do a cada uma, a autora mos-
tra que 2 operacio irdnica pode ser encarada de diferentes formas, positivas
ou negativas, segundo o ponto de vista adotado. A ironia lddica, por exem-
plo, pode ser vista como jocosa ou banalizante; a ironia atacante, eminente
nas parédias modernistas, pode ser encarada como satrica ou destrutiva.
Daf as diferentes leituras que sempre se fizeram de ironias que para alguns
poderiam parecer de sentido ébvio. Sem contar que, por absoluto desco-
nhecimento dos pardmetros de certas comunidades discursivas, alguns in-
térpretes sempre podem ignorar a ironia e realizar leituras literais.

Essas consideragbes so necessdrias para entender a polémica em torno
de Carlota Joaquina. Apesar do fake generalizado, ou por causa dele mes-
mo, surgiram dentincias de falseamento da histéria. Espanta constatar que
historiadores tenham escrito contra os “erros” do filme, por exemplo, o
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caso amoroso entre Carlota e o negro Fernando Ledo, totalmente impossi-
vel no dizer de pelo menos um deles’. Atribuir “erro” e no ironia a ocor-
réncias como essa, temperadas por musicas anacrdnicas na trilha sonora e
pela acintosa intertextualidade com a pornochanchada, sugere que os aca-
démicos realizaram uma leitura literal. Parece-me claro, porém, que Carlota
Joagquina realiza uma simultinea inscrigdo e subversio das convengdes de
filmes histéricos, com marcadores de ironia, em especial o fake, que
descaracterizam a veracidade aa narrag@o. Se assim for, como entender que
historiadores sugiram ter havido no filme um atentado contra a Histéria
no momento em que seu narrador diz que chineses e escoceses estavam
presentes na chegada da familia real ao Rio de Janeiro?'® Nio cabe aqui
dizer se o historiador captou ou nio a ironia, ou se ele estd preocupado com
as almas ingénuas que levariam o filme ao pé da letra. A ironia ¢ um “negé-
cio arriscado”: ndo hd garantia de que o interpretador vd “pegar” o sentido
nio-literal da maneira que foi intencionada''. Mesmo com a profusio de
elementos fake a retirar a autenticidade do discurso, ainda hd os que, se
pudessem, pediriam a cabega de Carla Camurati da mesma forma que ou-
tros pediram a de Salman Rushdie.

Entdo por que utilizar o fake?

Defina-se bem que néo se trata apenas de humor, de risos gratuitos,
mas de inserir uma aresta avaliadora, caracteristica bdsica da ironia. Enten-
da-se que a ironia tem por alvo as representagdes tradicionais dos coloniza-
dores e dos brasileiros a eles submissos, ndo sé do passado. Em outras pala-
vras, a metafic¢ao historiogréfica ¢ critica também na relagdo irbnica com o
presente'?. O contexto circunstancial de Carlota Joaquina, ou seja, meados
dos anos noventa, ¢ que define a possibilidade de leitura atualizada do filme.

Realizo agora um desvio para o universo da televisao, mais especifica-
mente para O Quinto dos Infernos, minissérie da Globo, dirigida por Wolf
Maya e Alexandre Avancini (2002), com elementos em comum com o fil-
me de Carla Camurati, a comegar pelo idéntico fundo histérico, com vdri-
os personagens reaparecendo, em especial a prépria Carlota. Mencionem-
se os anacronismos na trilha sonora, o cardter lidico, a representagao do
nascimento da nagio e os protestos de historiadores e da familia real portu-
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guesa, mais uma vez incomodada pela maneira como seus antepassados
foram pintados.

Parece-me que tanto barulho oculta diferengas significativas. A
minissérie é bem menos alinhada a tendéncias contemporineas do que
Carlota Joaquina. Hé fake, no entanto ele se encontra muito menos ou
nada na representagio visual e no processo narrativo. Estd em elementos
esparsos, como o anacrdnico equipamento de musculagio de D. Pedro, as
imagens dos portos de Lisboa e Rio de Janeiro, as stibitas apari¢6es de Carlota
como uma bruxa de Walt Disney = pouco em vista da enorme extensio da
minissérie (48 capitulos). Nesse sentido, ¢ interessante comparar as respec-
tivas versdes da seqiiéncia em que Carlota deixa o Brasil. Em ambas, ela
profere o desejo de ndo levar nem o pé desta terra e joga os sapatos pela
amurada do navio. Na minissérie, o trecho é representado num cendrio que
faz as vezes de porto, com Carlota a imprecar contra os brasileiros, alguns
dos quais estdo no cais para assistir 3 partida da princesa. Quando ela atira
0s sapatos, as pessoas iniciam uma sonora vaia, em repddio a antipdrica
atitude. Na versdo cinematogrifica, Carlota joga os sapatos do convés do
navio, Pdo-de-Agticar ao fundo, n3o sem antes vociferar contra o pafs que a
acolhera. E quando se sucede a mais ostensiva presenga do fzke em todo o
filme, com os sapatos de Carlota caindo numa dgua limpida, com peixinhos
coloridos e apetrechos inconfundiveis de um aqudrio, a simular o fundo do
mar. Estd claro que a vaia que a popula¢o enderegou a Carlota na minissérie
corresponde no filme ao fake irbnico e delicado, mas também critico, do
aqudrio de Carla Camurati. No tltimo caso, a narrago se encarrega de
desqualificar a personagem detestével.

O Quinto dos Infernos ¢, portanto, mais naturalista do que Carlota
Joaquina e nada possui da sua complexidade narrativa, ou seja, a
intermediagdo dos escoceses, que produz distanciamento em relago 2 nar-
rativa principal. O fake, quando existe, subordina-se a0 humor, sem pro-
duzir aquela subversio a partir de dentro da midia. O Quinto dos Infernos
se assemelha no aspecto narrativo as pornochanchadas, inclusive devido 2
linguagem mais convencional, e no visual a filmes com fundo histérico, da
mesma década de setenta, como Xica da Silva (Carlos Diegues, 1976), ain-
da que com muito menos respeito para com mulheres e negros.

Diga-se de passagem que essa questdo de representagdes sociais é mais
um indicativo de o quanto a minissérie se afasta do filme n3o apenas no
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que diz respeito ao fake. Em O Quinto dos Infernos, o tratamento concedido
as mulheres, negros e homossexuais ¢ ignominioso para os dias atuais, fa-
zendo renascer chacotas e representacbes negativas comuns até hd ndo muito
tempo no cinema e na TV brasileira. Essas duas caracterfsticas, ideologia e
minimizagio do fake, deixam muito 4 frente o pés-modernismo de Carlota
Joaquina. Fazem pensar em certos edificios nos quais se enxerta uma colu-
na vermelha no dltimo andar e mantém-se o restante segundo estruturas
modernas. E o pés-moderno de fachada.

E pertinente indagar por que a diferenga. O meio televisual induziria
4 acomodagdo junto ao gosto e & moral do grande publico? Provavelmente,
mas que ndo se pense que a TV brasileira esteja imune ao pés-modernismo,
desde que haja disposi¢do para inserir principios paradoxais em sua progra-
magio, alids bem aceitos atualmente ainda que rompam de forma drdstica
com o naturalismo. Vejam-se, por exemplo, as realizagdes de Guel Arraes e
seu nucleo de produgio.

A parte a fregiiente incomusiicabilidade dos modernistas em relagio
ao grande publico, seu ataque teve efeitos devastadores na credibilidade da
representagio ilusionista. O pds-modernismo, por sua vez, combina a bus-
ca da alta comunicagio com o piblico e recursos sofisticados e carregados
de sentidos que vido além do mimetismo.
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(N)AS BORDAS DO CINEMA: O FATOR FAKE EM
NOS QUE AQUI ESTAMOS POR VOS ESPERAMOS

Rosana DE Lima Soares — ECA-USP

Este texto aborda o filme Nds que aqui estamos por vés esperamos (1999)
como uma retomada fzke do cinema-verdade e dos documentdrios. O fil-
me de Marcelo Masagdo apresenta um formato singular: ao assisti-lo, ndo
podemos definir se se trata de um “documentdrio de ficgao” ou de uma
“ficcdo documental”. Ou seja, mais do que oscilar entre uma postura mais
subjetivista ou mais objetivista, Masagio problematiza a prépria dicotomia
tradicionalmente estabelecida entre sujeito e objeto, definindo seu longa-
metragem como um “filme-memdria”.

Sua filmagem em preto ¢ branco, e sua figuragdo por vezes desbotada,
como se algo ali estivesse fora do lugar, invocam esse campo da memdria
que ndo distingue mais o que de fato aconteceu, o que imaginamos ter
acontecido e o que sonhamos poder acontecer: “Com base na histéria e na
psicandlise, Marcelo Masagio comp6s um complexo mosaico de memdrias
do século XX. Seu recurso 4 justaposi¢do de imagens e seqiiéncias fragmen-
tadas, ao invés de uma narrativa continua e linear, capturou o 4mago mes-
mo desse tempo turbulento” (Seveenko, 1999).

A narrativa deste filme, essencialmente fragmentéria, encadeia peda-
¢os da histdria recente a partir de recortes biogréficos documentais e
ficcionais de pequenos e grandes personagens que viveram no século XX:
“Dentre a massa de personagens andnimos ressaltam alguns rostos e nomes
famosos: artistas, cientistas, intelectuais, lideres politicos e espirituais. Eles
funcionam como chaves que articulam tendéncias de ampla configuragio
em diferentes niveis da experiéncia social e cultural” (Sevcenko, 1999).
Explorando as formas e zonas fronteiricas entre os dois géneros — docu-
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mental e ficcional —, o filme se apresenta como se fosse possfvel alargar e,
a0 mesmo tempo, borrar suas margens estabelecidas. Nas palavras do dire-
tor: “Comecei a imaginar como esses detalhes de cada pessoa ali morta
poderia conectar-se com os fatos histéricos ou tendéncias comportamentais
do século: como estas pessoas e suas pequenas biografias davam consistén-
cia carnal, psiquica e social aos fatos histdéricos que os historiadores, socié-
logos ou psicélogos do comportamento discutem em seus livros” (Marcelo
Masagio, site oficial do filme).

Nas bordas desses formatos é que encontramos a verdade do filme e
um questionamento das relagdes propostas pelo cinema, especialmente em
documentdrios tradicionais, entre a narrativa e a realidade — como se fosse
possivel reproduzi-la ou imitd-la de forma direta. Mais do que questionar
essas fronteiras, o filme aponta para sua indissociabilidade: o documentdrio
parece nos dizer “¢ tudo narrativa’.

Sem locutor nem depoimentos orais dos personagens, os procedimentos
técnicos e estéricos presentes no filme operam no sentido de, a0 mesmo
tempo, estabelecer ligagdes entre dados histéricos (como em um
documentdrio) e explicitar os artificios utilizados nessa construgio (como
em uma narrativa), ficcionalizando os fatos ou, em outro sentido, aruali-
zando a ficggo. O filme utiliza trechos de filmes antigos, fotos, reportagens
de televisdo, noticias de jornal e, ao relaciond-las, estabelece uma outra his-
téria, as margens dos acontecimentos e, a0 mesmo tempo, neles inserida.

Tal hibridismo pode ser notado j4 em sua produgio: 95% das imagens
apresentadas no filme sio de arquivo. Retiradas de sua fonte original (lem-
brando que tal origem ¢, também ela, indireta) funcionam como uma es-
pécie de “testemunho do testemunho” (cf. Gomes, 2000). O testemunho
adquire um cardter duplo, ambivalente: “Se acreditamos que esta fungio
testemunhal esteja fortemente relacionada a um dos principios fundantes
de nosso trabalho, qual seja, que a linguagem € constituinte da prépria
realidade, instituindo-a, podemos afirmar que af se situa também a fragili-
dade do testemunhio. Fragilidade das midias (elas também testemunhas de
acontecimentos), fragilidade deste relato que pretende ser fiel aos aconteci-
mentos que o precederam” (Soares, 2002: 63).

As imagens, ainda que histéricas, sdo entdo recompostas e passam 2
contar uma outra histéria. Histdria essa que remete a uma outra cena e,

ainda, a um outro encenador: o inconsciente. Ainda que se considere exa-
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-gero dizer que Freud “inventou” o conceito de inconsciente, nio se pode
negar que ele deu ao termo um sentido inovador, definindo-o ndo como
oposi¢ao ao consciente mas a partir da observagio daquilo que “tropega, do
que escapa, cambaleia, fatha em todo mundo, quebrando, de uma maneira
incompreensfvel, a continuidade légica do pensamento e dos comporta-
mentos da vida cotidiana” (Dor, 1996: 264). Pela observagio dos lapsos,
chistes, atos falhos, sonhos, esquecimentos, sintomas compulsivos que apa-
recem no discurso — as chamadas “produgdes (ou formagdes) do inconsci-
ente”—, Freud funda a psicandlise, atribuindo a certos atos conscientes
outras iniciativas latentes ndo imediatamente identificadas, porque ocultas.

Nas palavras de Lacan, “o inconsciente de Freud nio é de modo algum
o inconsciente romantico da criagdo imaginante. Nio ¢ o lugar das divin-
dades da noite” (Lacan, 1990: 29). As no¢des difundidas de que o incons-
ciente estaria ligado a uma espécie de “vontade obscura” do humano, pri-
mordial e anterior a consciéncia — algo que o domina em momentos ines-
perados eolevaa agir sem consciéncia, Insanamente, € a Cometer atos que
jamais faria em sZ consciéncia, conscientemente —, “o que Freud opde é a
revelagdo de que, ao nivel do inconsciente, hd algo homdlogo em todos os
pontos 2o que se passa no plano do sujeito — isso fala e funciona de modo
tdo elaborado quanto no estado consciente, que perde assim o que parecia
seu privilégio” (Lacan, 1990: 29).

Nio ¢é na totalidade, mas nos tropegos, desfalecimentos, rachaduras
do discurso que emerge o sujeito do inconsciente. “Nio se trata, portanto,
de reconstituir uma histéria de harmonia e plenitude para o falante —
como se fosse possivel resgatar uma totalidade apenas imagindria — mas de
reconhecer que o humano o ¢ pela falta, brecha que se inscreve desde sem-
pre como fenda mas também como promessa. Sua entrada no simbélico ¢,
pois, marcada por uma impossibilidade. Dissemos que o inconsciente se
manifesta como um efeito de fala, nos cortes — brechas — do sujeito. O
sujeito é, assim, dividido, partido, atravessado pelo significante — ao con-
trdrio da idéia de um sujeito centrado, completo” (Soares, 2002: 162).

E uma histéria narrada por este outro encenador (como em um so-
nho) — ainda que os referentes estejam todos presentes nas legendas, cré-
ditos, fotografias, datas — que vemos passar na tela. No filme de Masagio,
a exemplo da defini¢do freudiana, é o inconsciente que conecta e articula
(na histéria, no filme, ou seja, no humano) o estado onirico e a vigilia. Este
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o proprio fake em seu limite. Dessa forma, uma outra verdade se apresenta:
nio mais aquela que se opde ao falso, mas aquela presente na farsa da histé-
ria, de sua teatralizagdo. O fake se coloca nio como oposi¢do a uma suposta
verdade dos fatos (que falariam por si), como se fosse possivel um acesso
direto A realidade; tampouco ¢ circunscrito no campo das representagbes
(reproduzindo a realidade) ou das imitagbes (copiando a realidade). Ao
contrério, o fator fake presente no documentdrio demonstra que nosso acesso
aos fatos se d4 sempre de forma mediada; nesse sentido, a prépria realidade
(histésica) seria, também ela, construida por meio dos discursos que a arti-
culam e dos tropegos que atravessam nossos momentos de viglia.

A verdade dos fatos passa a ser entrecortada por episédios desconexos
temporalmente e espacialmente, estabelecendo uma outra relagio: a verda-
de como fdrmacon (remédio/veneno) para o esquecimento (cf. Derrida,
1997); é dessa oposicao verdade/esquecimento que trata a palavra alethéia
— como no filme de Masagio, ser “verdadeiro” ¢ “ndo esquecer”. O
documentdrio parece, entdo, lembrar-nos todo o tempo daquilo que so-
mos, daquilo que um dia seremos, como na frase que dd titulo ao filme:
extraida do pértico de um cemitério de uma cidade do interior de Sio
Paulo, a inscrigdo “nds que aqui estamos por vds esperamos” realiza a sinte-
~se irbnica (por isso desconfortdvel) entre passado, presente e futuro,
embaralhando seus lugares nas imagens que se (des)enrolam diante de nos-
sos othos.

Como afirma o historiador Nicolau Sevcenko, “a singela férmula 7ds
que aqui estamos, por vds esperamos, gravada no portal do pequeno cemi-
tério de provincia, é outro dos achados cintilantes deste filme. Por um lado,
ela oferece um contraponto tocante as ambigdes grandilogiientes do século
XX e de sua modernidade. Evoca a fragilidade e os estreitos limites da con-
di¢do humana, es quais tém sido sistematicamente ignorados por poderes e
ambigbes que atravessaram o periodo impondo demandas e sacrificios
exorbitantes. Por outro lado, apresentada no final do filme, a frase ressoa e
opera como um feixe que conecta todos os fragmentos dispersos, transpot-
tado-nos para dentro daquele mundo, como mais uma meméria que se ird
somar a esse painel draindtico, ligada a cada detalhe dele por vinculos de
solidariedade e compaixao” (Sevcenko, 1999).

O psicanalista Contardo Caligaris, em artigo publicado na Folba de S.
Paulo (09.01.1998), afirma que o cinema ¢ o “catdlogo da imaginagio oci-
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dental”, oferecendo um repertério das tendéncias e dos modos da imagina-
¢do contemporinea, das formas pelas quais gostamos de nos imaginar.

Caligaris afirma que a narrativa é nossa maneira de ser: “Somos o que
conseguimos imaginar”. Haveria algo mais fake do que esse exercicio?
Esforcamo-nos, enquanto sujeitos, a encontrar ou inventar (lembremos que
ficgdo quer dizer “fabricagdo”, e nio engodo!) alguma consisténcia ou sen-
tido para nossas vidas. Apds a desordem onirica noturna, recompomo-nos
a cada manhi frente ao espelho. “Nossa modesta pessoa”, afirma Caligaris,
“¢ uma obra de ficgdo: somos todos feitos de personagens — raramente
originais, mas freqiientemente emprestados da literatura, da TV e do cine-
ma (...) e essa seria nossa maneira moderna de ser, provavelmente a tnica e
tdo legitima quanto qualquer outra’.

Os filmes-documentérios podem ser, assim, pensados como “museus
do imagindrio”. Masagdo reinventa esse lugar e os coloca como “museus do
inconsciente” — as referéncias & psicandlise s3o explicitas no filme, nio
apenas com palavras mas, sobretudo, com imagens (incluindo a prépria
figura de Freud). Ao fazé-lo, é o “fora do sentido” (cf. Lacan, 1990) — o
préprio fake — que emerge na tela.

Talvez por isso a musica de Win Mertens, em sua funcio invocante
(cf. Didier Weill, 1997), ocupe no filme o lugar do locutor: “Tomei duas
decisées importantes a0 desenhar meu documentdrio: nio coloquei ne-
nhum dado estatistico e nenhum tipo de locu¢do no documentdrio. O
locutor é um personagem que geralmente ocupa o papel de ator principal
na maioria dos documentdrios. E como se a realidade sempre necessitasse
do aval da palavra para ter legitimidade. Cada vez mais considero que a
palavra em forma de fala é muito limitada e comunica muito pouco. O
locutor parece querer sistematizar o buraco do nio compreendido” (Mar-
celo Masagio, site oficial do filme). A sonorizagao utiliza também efeitos
sonoros e siléncios para compor a trilha do filme: “Colocando s6 mausica,
rufdos e siléncios, procurei nfo tapar o buraco do desconhecido, do nio-
dito, do ndo que talvez seja o sim, ou, quem sabe, o talvez” (Marcelo
Masagio, site oficial do filme).

As imagens compostas por Masagio em Nds que aqui estamos por vds
esperamos, por meio da montagem engenhosa (foram 2 mil horas de edi-
¢40') que (re)enquadra os acontecimentos narrados — factuais ou ficcionais
—, apontam de duas formas para esses “modos de imaginar”; a0 mesmo
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tempo reconstituem a histéria do ocidente — e do cinema — de forma
fractal/onirica e instauram sua verdade, qual seja: a de que um filme como
este s6 se torna vidvel devido as possibilidades da produgio digital (sobre
ela trataremos mais adiante).

Como nas imagens digitais descritas por Couchot (1993) — em opo-
sicAo s imagens analégicas —, os referentes estdo ausentes da narrativa
filmica, subvertendo a defini¢do do signo (cf. Saussure, 1970) como “pre-
senga na auséncia’ (fung¢do evocativa) e estabelecendo uma “auséncia de
algo ausente” (fungdo simuladora).

No jogo de simulagio das imagens que vemos passar na tela — mas
que nunca estiveram de fato ali — ¢é que percebemos o modo de operagio
do fake, a propria farsa en-cena. As imagens que nunca estiveram diante da
cAmera do diretor deste filme (ainda que existam “concretamente” em al-
gum lugar outro) materializam-se 2 nossa frente — e sdo tdo fzke como a
prépria histéria que contam. Em suas condensagdes, deslocamentos, fusaes
e transposicoes as imagens se entrelagam e apontam, ao mesmo tempo,
seus pontos de convergéncia e distanciamento. Um exemplo ¢ a seqiiéncia
em que Fred Astaire danga com uma vassoura, enquanto Garrincha rodo-
pia ao redor da bola. Distantes no tempo, no espaco, na lingua, na habili-
dade, na profissao, nos gestos, na inteng¢do, na biografia, os dois persona-
gens se encontram e dialogam melodicamente como se tivessem sido feitos
um para o outro, como se tivessem estado sempre juntos.

A exemplo de outros documentérios (como Edificio Master, de Eduardo
Coutinho, e Onibus 174, de José Padilha), ou filmes ficcionais (como Ci-
dade de Deus, de Fernando Meirelles, e Carandiru, de Hector Babenco), o
efeito criado por Nds que aqui estamos por vds esperamos é de proximida-
de com o espectador, lancando um olhar subjetivo — mas nem por isso
unidirecional ou confessional — A objetividade dos fatos apresentados.

Na oscilago (insoltvel) entre fato e ficgdo, vemos surgir o fator fake;
este ¢ determinado por um certo modelo de produgio que “leva em conta
precariedades técnicas, recursos escassos, resolugbes estéticas e suportes
socioculturais” (Lyra, 2003). Associado ao humor — sobretudo 2 ironia,
que pressupde uma postura critica no lado do produtor e um reconheci-
mento por parte do espectador (cf. Hutcheon, 2000) —, o fake opera por
meio de condigbes de apropriagio, falsificagio e simulagio (todas elas presen-
tes no filme analisado).
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Ao organizar o imagindrio — e, portanto, as formas sociais, técnicas e
culturais — o fake propde um modo de ser que, no caso do cinema brasilei-
ro, “aponta para o reconhecimento de nossas precariedades, ilusdes, mani-
as” (Lyra, 2003). Nesse sentido, “o fake opera como um fator determinante
dentro de um certo modelo de produgio audiovisual no Brasil” (Lyra, 2003).
No caso especifico de Nds que aqui estamos por vés esperamos, isso nio
seria possivel sem as especificidades trazidas pela produgio digital, que de-
terminam os modos de filmar e possibilitam, em principio, maior acessibi-
lidade &s imagens (de arquivo) e menores custos na realizagdo (de filmes).

Sobre essas especificidades, Masagio afirma: “A grande questdo que
estes e outros sistemas de edigio e captagio ndo-linear colocam ¢ uma pos-
sibilidade real de se produzir diminuindo muito o custo de produgio. (...)
Alguns filmes de sucesso como Festa de Familia (de Thomas Vintenberg,
dinamarqués signatdrio do Dogma 95) jd apontam neste sentido. Foi todo
feito com uma camerazinha digital destas que os pais filmam seus filhos.
Com o aumento de qualidade e a queda do preco, muito cedo filmar em
pelicula serd excegdo i regra. (...) A grande questdo que fica independente-
mente dos meios técnicos que utilizamos € a questdo do roteiro, o que dizer
e como dizé-lo” (Marcelo Masagao, site oficial do filme).

O formato cldssico dos filmes-documentdrios — realizados a partir de
histérias factuais, personagens concretos, depoimentos, planos fechados,
closes, intervencgbes do diretor (em maior ou menor grau), parece ser
potencializado pelos recursos oferecidos pela captagio ¢ edigio digitais. A
facilidade de acesso, os baixos custos, a agilidade do equipamento, a supos-
ta intimidade propiciada pela produgio digital encontram os documentdrios
em um momento de proliferagio desse género no circuito comercial de
cinema. Resta-nos perguntar sobre a especificidade dessa técnica (aquilo
que apenas ela possibilita) e também os seus artificios (aquilo que ela nos
quer fazer acreditar). '

Mas seria este “fake digital” empobrecedor do cinema? Ao contrério,
acreditamos que a aura do cinema-arte ndo se desfaz com o cinema-midia.
Talvez esteja na produgdo digital e seus recursos — como vemos no filme
analisado — a possibilidade do aparecimento de uma terceira margem:
entre o ficcional e o documental. Nessas fronteiras ambiguas — (n)as bor-
das do cinema — € que gostarfamos de situar o filme de Masagio e sua
histdria (com 4) fake, ¢ — talvez — de boa parte da produ¢go documental
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brasileira recente (que tem levado, para surpresa de muitos, milhares de
pessoas a0 cinema para assistir documentérios, numa espécie de retorno e
merecido reconhecimento, ainda que muitas vezes tardio). Desde o filme
Buena Vista Social Club, de Wim Wenders, documentdrios e ficgoes divi-
dem espago nas salas de cinema sem que seja preciso estabelecer classifica-
¢Bes ou rigidas hierarquias entre eles.

Resta saber aonde mais o fake nos levard.
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NOTAS
1. Em texto reproduzido no size oficial do filme, Masagdo declara: “Fiz este filme em minha ‘favelinha’.

E o nome que dou para o meu dual Pentium 240 MHZ com 126 de RAM, 28 GB de disco ¢ uma
q p
placa digitalizadora chamada Perseption. O sofiware utilizado foi o Speed Razor 3.5”.

211



Violéncia, caos e deslocamento no
cimena contemporéneo



CINEMA E (CULTURA DA) VIOLENCIA
NOSSA DE CADA DIA

AnTtONIO ALBINO CANELAS RUBIM — UFBA/CNPQ

Essa viagem ndo tem um final feliz — toda a felicidade se
encontra na prépria jornada (Zygmunt Bauman, 2003).

A violéncia tem se tornado uma dimensio onipresente da vida con-
temporinea, em especial no horizonte das grandes cidades. Na circunstin-
cia societdria brasileira, a violéncia (urbana) aparece como dado essencial
da atualidade, seja porque se configura como um dos maiores dramas naci-
onais vividos e lembrados pela populagio, seja porque aparece como tema
continuamente agendado pela midia, em particular pela televisio. Nesta
circunstincia societdria, um conjunto, jd relevante, de filmes brasileiros,
marcados pelo signo da violéncia, estd sendo conformado: alguns deles,
inclusive, com significativo sucesso de puiblico e mesmo de critica. Ao situ-
ar o cinema brasileiro nesse cendrio brutal, pretende-se analisar a inscrigio
social de alguns desses filmes; os modos de representagio da violéncia acio-
nados por eles e as modalidades de dispositivos operados no 4mbito de
uma ecologia mais global das contemporineas mdquinas de fabricagio de
bens simbélicos, midiatizados e/ou espetacularizados.

Nos anos recentes sao muitos os filmes brasileiros focados na violéncia
(urbana). Por exemplo, para citar apenas alguns: Quem matou Pixote? (José
Joftily, 1996); Como nascem os anjos (Murilo Salles, 1996); 16060 (Vinicius
Mainardi, 1996); O invasor (Beto Brandt, 2001); O homem do ano (José
Henrique Fonseca, 2002); Onibus 174 (José Padilha e Felipe Lacerda, 2002);
Uma onda no ar (Helvécio Ratton, 2002). Além da quantidade de filmes
dedicados ao tema, dentre eles estdo alguns dos maiores sucessos de ptiblico
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do “cinema da retomada”: Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002 —

3,2 milhdes de espectadores) e Carandiru (Hector Babenco, 2003 — 4,7

milhGes de espectadores). Para além da quantidade de filmes e de seu im-
pacto em termos de ptiblico, tem-se mais um dado em a relevincia deste

cinema da violéncia urbana para a histéria do préprio cinema nacional.

Luiz Zanin Oricchio, por exemplo, em seu recente livro, considera Cidade

de Deus um marco, uma fronteira do “cinema da retomada™.

De algum modo, olhar a violéncia inscrita na sociedade nacional sig-
nifica realizar a tendéncia, detectada por Liicia Nagib, de que o “cinema da
retomada”, depois de um inicial deslumbre com a globalizagio, com as
falas estrangeiras, tem-se voltado para a realidade brasileira. E hoje nada
mais brasileiro que a violéncia urbana, ainda que ela esteja presente nas
grandes cidades em muitas partes do mundo. Mas, em todas as estatisticas
referentes ao assunto, o Brasil tem-se destacado, infelizmente. Em 1999,
estima-se que tenham ocorrido 520 mil casos de homicidio no mundo,
com uma média de 8,8 homicidios por 100 mil habitantes. No Brasil, esta
média foi de 26,3 homicidios por cada 100 mil habitantes, o que coloca o
pais em um vergonhoso segundo lugar em um conjunto de 60 paises
pesquisados®.

A pretensio de realizar uma andlise da representagdo da violéncia no
cinema brasileiro contemporineo, perfeitamente acomodada a um traba-
lho académico a ser apresentado em um congresso cientifico, nio se susten-
tou diante de visio de um dos filmes mais marcantes e chocantes do mo-
mento atual do cinema nacional. Falo de Amarelo Manga (Cldudio Assis).
Falo de um soco na barriga, de uma agressdo que retira sentido de uma
andlise da representagdo da violéncia nos filmes brasileiros contemporane-
os, tal como estava pensada e proposta. Falo de um choque que redefine
radical o modo de ver e sentir esta relacio. Assim, a violéncia nossa de cada
dia aparece agora como violéncias muitos desiguais, violéncias tdo distin-
tas, quanto Amarelo Manga e os outros filmes plenos de violéncia (urbana
e criminal).

Aproveitando algo do velho projeto

A rigor, Cidade de Deus, Carandiru e outros filmes tém, sem duavida,
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um lugar social, politico e cultural relevante ao colocar em cena e tematizar
algo tdo caro e hoje imanente 2 realidade brasileira. Para além do
agendamento do tema, tais filmes também ocupam um ethos emblemdtico
ao trazer para a esfera publica, conformada pelo cinema, como personagens
os setores populares e suas problemdticas.

Mas esta expressdo dos segmentos populares, em especial urbanos, car-
rega em todos esses filmes uma limitagdo imanente. A via de acesso a tais
setores populares urbanos ¢ a violéncia. S6 pela violéncia, em especial urba-
na e criminal, os segmentos populares ganham existéncia social nas telas e
na cena publica possibilitada por estes filmes.

A violéncia (urbana e criminal) aparece como modo de apresentagio, de
expressdo e de ligagdo das “classes populares” com a sociedade estabelecida.
Ou methor, com o mundo social oficialmente existente e vivenciado pelos
outros setores sociais incluidos. A violéncia (urbana e criminal) torna-se algo
como um modo de inclusio sociz!, como modo de existéncia social. Ainda

- que com diferengas notdveis. As classes populares, apesar do cerco do crime,
‘podem ser redimidas em Uma onda no ar ou aparecer como violentas, mas
humanizadas ou mesmo idealizadas, como em Carandiru. A violéncia (cri-
minal) pode ser representada como descontextualizada do restante da exis-
téncia histdrica e social do Brasil, como em Cidade de Deus ou rigorosamen-
te conectada com seu entorno social determinante, como em O Invasor, con-
forme a andlise desenvolvida no livro O cinema de novo. Balango critico da
retomada. :

Outros tipos de diferenga também podem ser notados. A violéncia
mostra-se espetacularizada ou n3o. Aqui a polémica entre os criticos, o pu-
blico e os cineastas ¢ intensa. O tema da espetacularizagio e de sua
banalizago emerge como assunto significativo no contemporineo, mas
ndo cabe tratd-lo aqui. Para uma discussdo atual sugiro a leitura de meu
texto “Espetdculo, politica e midia”, recentemente publicado?.

Assim, consideradas todas estas nuances, a violéncia urbana e criminal
torna-se o modo de apresentagio e de dar existéncia as classes populares no
cinema brasileiro recente ou, pelo menos, em parte significativa de seus
filmes, inclusive os mais representativos em quantidade de publico.
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Amarelo Manga:
uma primeira visdo. A visao de um espectador

Antes de tudo, cabe assinalar a singularidade e a contundéncia de
Amarelo Manga e seu deslocamento radical do registro da violéncia na ci-
nematografia nacional recente. Estética de choque, violenta como todo
choque, mas no criminal. Em Amarelo Manga, as classes populares ndo se
inscrevem, sem mais, na légica da apari¢go pela violéncia urbana e criminal.
Violéncia urbana sim — e das mais dilacerantes — mas nunca criminal. .

No filme temos sim outra violéncia, uma violéncia de outro tipo. A
violéncia da vida dos excluidos: 0 mundo prejudicado (na forte expressdo
de Adorno), o mundo decaido, o mundo sérdido da absoluta auséncia de
opgoes,-possibilidades e liberdade de escolha — um mundo quase apenas
animal — um lixo humano com suas condigbes societdrias depreciadas e
depreciativas. ‘

Amarelo Manga nos desloca para uma outra concepgio de violéncia,
muito mais cortante que o mais abjeto dos crimes. A violéncia nesta nova e
mais ampla perspectiva pode ser pensada como faz Francoise Héritier. Ela
escreve:

“Denominamos violéncia toda coer¢o de natureza fisica

ou psiquica suscetfvel de provocar o terror, o deslocamento, a

tristeza, o sofrimento ou a morte de um ser-vivo; todo ato de

_intrusdo que tenha por efeito, voluntdrio ou involuntdrio, a

usurpagio do outro, o dano ou a destruicdo de objetos inani-
mados™ .

- Ou como a define a Organizacio Mundial de Satide:

“O uso intencional da forga fisica ou do poder, contra si
préprio, contra outras pessoas ou NUM grupo ou uma comuni-
dade, que resulte ou tenha grande possibilidade de resultar em
lesdo, morte, dano psicolégico, deficiéncia de desenvolvimen-
to ou privagio™®.

A violéncia de Amarelo Manga nao ¢ a violéncia do crime que afeta e
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incomoda a sociedade existente, organizada, burguesa, branca, mas uma
outra violéncia que ¢ esta sociedade de exploragio, de discriminagio, de
opressdo, de destrui¢io dos sentidos e dos valores da vida.

Amarelo Manga é a podridio da sociedade em que vivemos. E a afir-
magio, contundente como uma facada, que vivemos esta dor, mesmo que
usemos todos os recursos cosméticos para olvidar isto. Amarelo Manga é
um soco na barriga, um soco na barriga de todos os incluidos (os soliddrios
ou ndo com os excluidos). Amarelo Manga no aceita a filantropia do Fome
Zero, do Natal sem fome, das ONGs, das politicas compensatérias, dos
incluidos cheios de culpa. Amarela Manga ¢ a crueza da sociedade da ex-
ploracio, da competigio quase animal pela sobrevivéncia, da depressio dos
valores na luta cruel e violenta pela sobrevivéncia. Daf nosso desconforto,
nosso mal-estar, nosso nojo de seu “cardter” sérdido e repulsivo. E aqui a
conjungdo entre cardter, sordidez = repulsio ganha todo o sentido.

Amarelo Manga tem a coragsin de dizer e mostrar o que nio pode e
deve ser dito € mostrado, 0 qué deve ser calado e silenciado nesta sociedade
de “vidas prejudicadas”. Esta violéncia diferente da outra deve ser esqueci-
da, escondida, enfim, tornada inexistente publicamente.

Amarelo Manga demonstra os brutais descompassos, os fossos existen-
tes na sociedade e na humanjdade. O que é o humano, afinal? O que é o
humano na beira do animal? O que é 0 homem que luta para sobreviver?
Qual o compromisso desta sociedade com o humano, demasiadamente hu-
mano? '

A violéncia de Amarelo Manga é esta. Ndo a do eventual crime — que
cada vez deixa mais de ser eventual e se torna estrutural na sociedade que
nos cerca de grades —, mas a violéncia imanente da estrutura social capita-
lista, que produz animais humanos tdo desiguais em condigbes tao desi-
guais, tdo esgarcados, tdo dilacerados. Amarelo Manga sio as ruinas do
capitalismo e de seu modo de viver em sua expressdo mais crua.

Ele é a outra sociedade, a outra cidade, o outro Recife mostrado: imun-
do, decaido, sujo, quase fedorento. Ndo o das cenas assépticas, higiénicas,
embelezadas do turismo, da propaganda oficial, da televisio com padrio de
qualidade, da sociedade branca, cristd, burguesa e dominante. Uma outra
cidade, um outro Recife que ndo costumamos ver, que nos enoja, que nos
agride.

A violéncia ¢ mostrar este outro Recife, este outro Brasil, este outro
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mundo, que precisamos esquecer. Ndo apenas mostrar, mas afirmar sua
existéncia, nio nos deixar — confortavelmente esquecer — que ele existe,
que ele é inerente A sociedade da exploragdo, que ele é mesmo majoritdrio
na sociedade desumana que construimos e com a qual compactuamos a
cada dia, a cada instante, a cada ato, a cada silenciamento.

Amarelo Manga vem das visceras da sociedade. Seu cardter visceral ¢
sua forca. Aqui, outra vez, cardter se conjuga de modo perfeito com um
outro adjetivo: visceral. '

O ponto fraco de Amarelo Manga é o abandono da crueza, da
contundéncia, do decrépito para, por vezes, se render e ser tentado por
algum pretenso intelectualismo existencial ou nietszchiano. O devaneio,
sem sentido, do padre e da igreja em ruinas. O deslocado livro de Nietszche.
As elucubragbes da velha dama do Hotel Texas. Concessdes indesculpdveis
e inaceitdveis. Perda de radicalidade. Intelectualismo fora do lugar em um
filme onde as idéias e os argumentos ficam soterrados pela forga das ima-
gens, da dor, da existéncia prejudicada e das situagbes tdo pesadas, quanto
concretas. As palavras aqui nada dizem, tornam-se vazias de algum sentido
mais profundo, servem apenas para dar curso as “vidas prejudicadas”.

Soma-se a tudo uma trilha contemporinea ¢ mesmo maravilhosa. Tri-
lha sonora sem concessdes.

Amarelo Manga:
um segundo olhar, mas sem perder a emogio

Uma segunda visita a um filme ¢ sempre uma visao mais analftica,
portanto distinta do olhar normal dos expectadores. O segundo olhar ¢ j&
mais fortemente uma leitura ou uma tentativa dela. J4 nio estamos no
campo da sensagdo ¢ do impacto da imagem, de sua pura sedugio, mas de
algo perpassado por um distanciamento, por uma racionalidade que se
impoe: enfim, por uma outra reflexdo. Menos emocio e mais razo, talvez
seja sua pretensa receita.

Cabe perguntar: como aparece esta outra sociedade, esta margem da
sociedade, esta sociedade excluida? Ela aparece com toda a sua forca em
imagens e em poucas palavras. Sociedade apartada, calada, silenciada, mas
contundente em suas imagens desdentadas, nojentas, sujas, decaidas, po-
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dres. Este mundo & margem — pasmem — ¢ habitado por seres humanos.
Por certo considerados pela sociedade branca como quase animais. Sua vida
repulsiva, sua estética grotesca, seus valores os fazem estranhos e agressivos
para todos os incluidos. Fazem deles seres de outro mundo. De um mundo
que choca, que ¢, a rigor, apenas a outra face da moeda capitalista, mas a
face exata que n3o queremos ver. Incdmodo, Amarelo Manga insiste em
trazer para a cena todos estes exclufdos urbanos, ndo habitantes das favelas
dos arredores da cidade, como em muitos filmes de violéncia urbana e cri-
minal, mas os que habitam as rufnas da cidade, as zonas decaidas das cida-
des-metrdpoles, as regides que perderam o glamour, que tiveram subtraido
seu sentido para o urbano e para o capital, onde restaram os restos huma-
nos, os miserdveis, os sobreviventes. O Hotel Texas ¢ apenas um pedago
desse mundo, seu mais emblemdtico microcosmo.

Nesse mundo néo existem herdis — como no Cinema Marginal que
mitificava os marginalizados —, 145 tdo-somente “vidas prejudicadas”: vi-
das vividas com encantos e desencantos, com esquecimentos e saudades,
com crueldades e sentimentos, com perversdes € normalidades, mas nio
para os incluidos da sociedade afluente.

A vida vivida nesta margem ¢ brutal, agressiva nos atos e na lingua-
gem, onde os palavrées proliferam, apesar da tentativa de higienizagao
religiosa. O sangue da carne carregada e tratada, a brutalidade da morte
do boi, a dilaceragio da orelha da concorrente, a la Mike Tysson, ddo
uma cor vermelha, visceral para Amarelo Manga. Brutalidade, agressividade,
loucura, fantasias, musica, tristezas e alegrias, rotinas... A vida em Amare-
lo Manga é vivenciada sob o signo da violéncia. Mas o crime eventual nio
aparece ¢ acontece. A violéncia criminal € contida, para o incodmodo e a
desilusio de todas as teorias sociolégicas que conectam violéncia, pobre-
za ¢ marginalidade. A violéncia nasce de um crime mais fundo: a crime
de uma sociedade que produz em série e de modo anénimo: “vidas preju-
dicadas”. Todo dia parece ser mera repeti¢do do sempre igual. A cena da
abertura do bar e da reabertura é a mesma. Nada parece escapar deste
eterno retorno.

Para nio ficar prisioneiro desta rotina ameagadora e sem alternativas,
o amarelo — da dor, da palidez, da doenga, do peleguismo, da vida que se
esvai — cruza com o vermelho, no filme e talvez na vida. Com o vermelho
do sangue, da agressdo, da violéncia, da vida concentrada e explosiva e pa-
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rece produzir uma mistura, uma mestigagem; uma hibridagio no encarna-
do: amarelo manga.

Amarelo Manga pode ser ou ndo — pois nada pode garantir — a chave
para sair do mundo que aprisiona e produz “vidas prejudicadas”, mas para
isto é preciso “apenas” morrer por dentro, como nos diz a personagem
central, em seu desespero agora ativo. Tal conversdo pode ser um sinal dos
tempos ou sinal de coisa nenhuma, como filosofa o padre em outro tempo.
Ou como escreve Marcelo Coelho no fim de sua critica ao filme: “Sinal de
que alguma coisa pode acontecer. Ou sinal de coisa nenhuma, quem sabe™.

Serd esta alguma safda? Haverd alguma salvagio para nés? Serd estd
uma metifora sintonizada com o Brasil atual? Estamos diante da perplexi-
dade de uma sociedade que insiste em viver e reproduzir incessantemente
“vidas prejudicadas”, com toda a profunda carga de violéncia que h4 nisso.
Ou serd que ainda dd para acreditar nas palavras de Susan Sontag, em seu
tltimo livro, Diante da dor dos outros: “Imagens dolorosas fornecem ape-
nas a centelha inicial para que cada um de nés (se puder) vd mais adiante”.
Cabe perguntar, para finalizar e n3o prolongar este mal-estar, quem, efeti-
vamente, quer ir adiante?
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MONDO CANE.
NOTAS SOBRE A VIOLENCIA NO CINEMA

MARCELA ANTELO — FTC

A miseenscéne do corpo social contemporaneo privilegia a violéncia
-como modo de relagdo com o outro. Seja a violéncia das massas, ferramen-
ta da segregacdo, do racismo, da guerra, do trdfico de armas ou substéncias,
de corpos operdveis, seja a violéncia da intimidade, de amores cachorros e
de tormentos dentro das quatro paredes de um quarto, de um cubo ou até
de um armdrio.

O cinema como estética geopolitica realiza hoje a profecia do futurista
Marinetti: a violéncia como linguagem fundamental do século. O debate
ético, politico e estético ao redor da figura da violéncia esgrime os argu-
mentos da condenagao: naturalizagio, glamorizacio, estilizagio, estetizagio,
despolitizagdo da violéncia, em suma banalizagio.

Entretanto, os homens lobos dos homens, impetuosos, clamam por
um real mais real, brandindo facas, chicotes, misseis ou xingamentos.

A hipétese morfina

Hugo Munsterberg, em 1911, viu um filme mudo e pensou que os
meios de comunicagio de massas poderiam saturar os sentidos. Num fil-
me, o mundo exterior sélido perdeu seu peso, vé-se liberado do espago, do
tempo e da causalidade. — “E como se o mundo exterior fosse urdido
dentro da nossa mente e, em vez de leis préprias, obedecesse aos atos de
nossa atengdo’! —, temia por isso que os filmes pudessem provocar um

completo distanciamento do mundo real. O poeta Antonin Artaud, seu
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contemporineo, percebeu a agio sensual do cinema de outro lugar: “O’
cinema, que é mais excitante que um fésforo, mais cativante que o amor,
exige temas excessivos e psicologia minuciosa. Exige a rapidez, mas, sobre-
tudo, a repeti¢do, a insisténcia, a volta sobre o mesmo, a alma humana a
partir de todos seus aspectos. No cinema todos somos cruéis™®. Para Artaud,
o distanciamento da vida constitufa a superioridade do cinema e nio seu
maior pecado: “O cinema tem sobretudo a virtude de um veneno inofensi-
vo e direto, uma injegdo subcutinea de morfina”. O cinema como excitan- v
te notdvel dos sentidos convoca estados de grande exaltagdo da alma, suas
paixdes. Hoje em dia, certa doxa recupera a hipétese morfina e aponta as
armas contra uma CNN narcética, uma MTV anestésica, um Tarantino
entorpecente, um Hot Channel hipnético. Sobretudo, fala-se de aumento
de tolerincia das audiéncias, tolerdncia, necessidade de administragdo de
doses maiores para a obtencio do efeito inicial. O efeito inicial da morfina:
estado de satisfagdo de todos os impulsos e desejos, orgasmo téxico.

A diabolizagio da imagem cinematogrifica cresce enroscada no cine-
ma e se inscreve na tradi¢do iconoclasta. A mitologia grega foi também
usina de imagens em tempos politefstas e pré-industriais e podem recolhe-
se provas arcaicas da condenagio do apetite do olho. Privilegiada na enci-
clopédia infinita das queixas da carne, a fome de ver apalpa as imagens.
Olivier Mongin?, no unico livro dedicado inteiramente ao nosso tema que
consegui achar, propée que o olhar devora a violéncia nas telas para melhor
ignord-la na vida, evidenciando um superconsumo. O olhar envolve com
sua carne, dizia Merleau-Ponty.

O conceito de carne aparece na dltima elaboragdo de Merleau-Ponty,
influenciado por Bataille: “A carne ¢ em nds este excesso que se opde a lei da
decéncia”. O olhar se aloja na carne. Jacques Lacan pensa o olhar como um
objeto, surgido de uma espécie de automutilagio que o ser padece. Coinci-
dindo com Merleau-Ponty e contra Sartre, separa o olhar do espago da
intersubjetividade, da relagdo sujeito a sujeito. O olhar preexiste ao visivel j&
que somos seres olhados no espetdculo do mundo, diz Merleau-Ponty. Quando
o umbral do visivel se abre, o olhar se subtrai. O invisfvel ndo ¢ o contrdrio do
visivel, é sua contrapartida secreta. Dessa contrapartida secreta do visivel se
alimenta o olho cada vez mais voraz. H4 algo mais que o visfvel em jogo no
cinema. Nietzsche soube fazer a pergunta certa: “Para tudo que o homem
permite fazer-se visivel, podemos nos perguntar: O que ele deseja esconder?”.
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A psicandlise ensina que a vontade do olho se satisfaz sobre o préprio
corpo em primeiro lugar, e s6 depois se dirige ao corpo do outro e retorna
sobre si como desejo de ser olhado. O préprio corpo passa entdo a se sus-
tentar no olhar do outro. A alternincia do sujeito que olha e o objeto olha-
do cria o cendrio da violéncia como fung¢do. O prazer e a dor escrevem o
alfabeto dos lugares do corpo e sabemos, desde Foucault, que o corpo nio
nos pertence. Ele é objeto da biopolitica que traga suas cartografias e
regimenta seus gozos. O corpo que somos e nio o que possuimos. Ndo h4
habeas-corpus.

O sexo e a morte, a experiéncia da satisfacdo e a experiéncia da dor se
tornam entdo signos capazes de capturar o desejo do outro, de saciar o
apetite do olhar. Se o corpo como carne mortal evoca o horror, o corpo
como belo o cobre. Contemplar pacifica, momentaneamente. Conhecfa-
mos o épio dos povos, agora, a morfina dos espectadores. A tela oferece
sossego frente ao vazio que abisrria o campo da representago.

No tratamento desse vazio reside a genialidade de um Kubrick, que
soube remeter o espectador  experiéncia do olhar, transformando o cinema
em arma contra uma violéncia que nio se pode erradicar. Frente 2 imagem
que olha ao sujeito objetivizando-o, apela no sujeito sua experiéncia de olhar.

A tela do cinema ¢ a esfinge que espera os caminhantes frente 4 entra-
da da cidade langando-lhes uma pergunta enigmdtica. Na Antigiiidade clds-
sica se ndo se encontrava a resposta, a esfinge devorava o caminhante. Hoje
jd ndo se entra mais nas cidades caminhando. Hoje, nZo hd nada definitivo
para ver, nada que possa ser simbolizado, nenhuma palavra nem imagem
que sirva para efetivamente matar a coisa, para formular a verdade relativa
a nossa auséncia de liberdade. Hoje, melancolicamente livres, voltamos para
a sala obscura tdo-Jogo sobra um tempinho. O cinema n3o ¢ veiculo de
exposicio, ¢ um assunto de experiéncia. O cinema no ¢é técnica do imagi-
ndrio como afirmavam Metz e Baudry, nem o articulador da visibilidade
com a construgdo de identidades, uma mdquina de traduzir, como a critica
feminista pensa?. Porque sendo o cinema experiéncia, a psicandlise nio se
aplicaria nele procurando decifrar um produto da cultura. Pode sim sentar
timidamente na sala escura para aprender o que a experiéncia cinematogré-
fica lhe pode ensinar sobre a produgio do inconsciente, sobre os pesadelos
da consciéncia.
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A hipdtese da violéncia natural

Sigmund Freud, que pouco foi a0 cinema que nascia ao seu redor,
trabalhou com a hipétese de um inconsciente éptico, pleno de imagens de
castragdo, evisceragio, mutilagio, desmembramento, devoragio,
brutalizacgo, explosio do corpo, o corpo aberto, habitual protagonista das
telas contemporineas. Full Metal Jacquet, Johnny got his gun, Platoon, Paths
of Glory, Pulp Fiction, Crash, Dead Ringers, Delicatessen, a lista é infinira.
Hyeronimus Bosch, Caravaggio, Goya, Francis Bacon anteciparam com
pincéis o Atlas do corpo aberto, consolidando a intuicio de que o cinema
nio é espelho e sim tela. Ainda mais que todo espelho ¢ tela, como Jacques
Lacan afirmara um ano em Marienbad.

Tela sonora. O encontro com a voz materna como experiéncia trau-
mética capital j4 foi trabalhado no famoso texto “O umbigo e a voz”, de
Denis Vasse. A relagio da mudsica e a voz com a politica de exterminio dos
campos de concentragio da Segunda Guerra também. Imprescindivel ler
hoje o ensaio de Hannah Arendt® sobre a maciga intromissio da violéncia
criminosa na politica.

Observando criangas de dois a cirico anos, antes da invencio dos GTA,
1, 2, 3 e 4, de Postal ou Counter Strike, observando os avds de Beavis and
Butthead, os bisavés dos andes de South Park, a psicandlise testemunhou a
espontancidade na oposi¢io 4 lei da decéncia, no ato de arrancar cabegas,
perfurar ventres, separar membros, violar os orificios de bonecas, ora de
porcelana, ora de borracha, sonorizado por gritos vanddlicos e sons gutu-
rais de prazer que somente os quadrinhos sabem metaforizar. “O 6dio como
relagdo com o objeto é mais antigo que o amo..”®, dizia Freud em 1915,
ap6s um ano de guerra mundial, i-mundial, poderiamos brincar com Lacan,
o mundo € o imundo.

A violéncia natural é uma faldcia. A natureza é uma faldcia. Lembre-
mos as sébias palavras de Bertolt Brecht: “Nés vos pedimos com insistén-
cia: ndo digam nunca: Isso é natural. Sob o familiar, descubram o insélito.
Sob o cotidiano, desvelem o inexplicdvel. Que tudo o que ¢ considerado
habitual provoque inquietagdo. Na regra, descubram o abuso, e sempre que
o abuso for encontrado, encontrem o remédio”. No familiar, buscar o insé-
lito; no cotidiano, o inexplicével; no visivel, o invisivel.
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O desafio ético frente ao tema da violéncia no cinema pode consistir
em escapar das armadilhas que nos arma a ideologia: por um lado, a ripida
eternizagio e ou universalizagio da violéncia: imagem que deixa invisfvel a
sua determinagio sécio-simbélica, histérica. Por outro, a historicizagio ultra-
ripida que nos cega para o retorno do que permanece o mesmo através das
diversas historicizacoes. '

O cineasta Jodo Moreira Salles aponta um caminho. Ele situa o panta-
no, a zona impura, o impasse da formalizagdo, na dimensio do contato
com a violéncia. Hd consenso: a violéncia é o mal, a questdo é o contato
com o mal que o cinema se autoriza. Essa autorizaggo ¢é filha do tempo e
formata essa organizacdo paixonal que chamamos Eu.

A autorizacio modela os recintos rituais onde os homens, sozinhos ou
em manadas, se entregam 2 satisfagdo. Se os gregos se juntavam na praca
publica para assistir a uma Medéia ciumenta cozinhar seus fithos em fogo
lento, os homens de hoje, na solidio do Um por Um, tem 200 canais onde
escolher Chronos devorando os préprios filhos, Hermes mutilado, Prome-
teu amarrado a sua roca por Kratos, o poder, e Bia, a violéncia, oferecendo
seu figado ao regozijo dos deuses, Icaro queimando suas vas asas de cera,
Orestes assassinando a prépria mie, As troianas e mais massacre de crian-
cas, Clitemnestra assassinando Agamenon, seu marido, Agamenon sacrifi-
cando sua filha adolescente Ifigénia, Cassandra esmolada, Suplicantes se-
qiiestradas’. Nosso temor e compaixio abastecidos poderiam dar pauta aos
200 canais numa época em que a violéncia era atributo tanto de sublimes
deuses como de homens herdicos, numa civilizagio que como mais nenhu-

* ma outra dedicou sua arte a representar a corrente de abjegGes que a violén-
cia punha em cena, sem ceder um milimetro em combater a violéncia ¢
promover a justica ¢ a dogura.

“Nao se estd pondo em questdo a natureza da violéncia. O dilema ndo
¢ esse. O que estd em discussdo é a propriedade de relacionar-se ou.ngo com
avioléncia. O vicio é um s6: ver e dar testemunho. Ele brota da necessidade
de falar do mundo™®. Seja um full contact ou um contato do terceiro tipo, a
questdo ¢ calcular a parte que “convém atribuir-the 3 agressividade-na econo-
mia psiquica™. . |

Frente ao invisivel na imagem' uma gama de suposicbes se abre, os
famosos monstros que o sonho da razio engendra: suposi¢do de veneno, de
maleficio, de influéncia, de intrusio fisica, de roubo, de mau olhado, de
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secreto, de espionagem, de difamaggo, de inveja, de atentado 2 honra, de
dano, de exploragio, de segregacio, caldo onde se aninha o ato violento.
“A violéncia ¢ o que h4 de essencial na agressdo... Ndo é a palavra, ¢
precisa e exatamente o contrdrio. O que se pode produzir numa relagdo
inter-humana ¢ a violéncia ou a palavra. Nos confins onde a palavra se
demite comega o dominio da violéncia porque af reina ainda que nio se a

provoque.”?

A hipétese canina

Walter Benjamin que escreveu um ensaio luminoso a respeito da vio-
léncia, recomendava, para toda transmissdo possivel, confiar no relato de
anedotas. O titulo das presentes notas se impds na minha meméria, restos
das vozes adultas que me rodeavam em 1961. Mondo Cane, um dos
documentdrios mais vistos na histéria do cinema, tinha feito trauma na
retina e na consciéncia dos meus pais. Gualtiero Jacopetti, o autor, foi con-
denado a se defender por anos: “A ambigiiidade, disse em Carta Aberta a
um critico da época, ¢ hoje a Unica clareza possivel”"' . O shockumentary
que se consagrou como modelo de racismo e de crueldade, criou género,
Mondo Movies' e apadrinhou os snuff movies. Mondo Cane comega com
uma tomada de cachorros prisioneiros latindo ferozmente. Os cachorros
tém enchido as telas nos dltimos anos. Os amores sao perros, hd Reservosr
Dags, hd cachorros em Fight Club, em Snatch e em Natural Born Killers. A
tltima cachorrada j4 é uma inteira comunidade, a4 magnifica Dogville que
escandaliza hoje as miradas. Até Spike Lee, mestre na proliferagdo de ragas,
os inclui nos seus dltimos filmes. A forma metaférica do mundo a partir de
Mondo Cane ressoa na republica platbnica e incorpora o principio da lei da
devoragio universal que regula um mundo baseado no principio do prazer
como era o mundo grego. A parte bestial da alma humana comega empan-
turrando-se de alimentos e de vinho, segue com a violagio ¢ o assassinato e
acaba ndo se abstendo mais de nenhum tipo de alimento. Metdfora que
serd retomada no mundo gético com a sedugdo que exerce o sangue huma-
no e se fecunda no Homem lobo do Homem, de Hobbes iluminado. Jodo
Moreira Salles mais uma vez propde substituir uma citagdo de Elias Canetti
sobre a natureza do poeta. “O artista ¢ o cdo do seu tempo”, “Como um
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cdo, corre-lhe os dominios, detendo-se aqui e acold; [...] ¢ impelido por
uma depravagio inexplicdvel: em tudo mete o focinho timido, nada dei-
xando de lado; volta atrds, recomega: € insacidvel; de resto, come e dorme,
mas nio € isso que o distingue dos demais, e sim a inquietante obstinagio
do seu vicio”.

A psicandlise, prdtica cuja experiéncia procede toda do mal-estar’® nio
pode ficar de boca aberta com o fato de que o cinema, seu irm3o histérico,
dedique toda sua tecnologia e arte a agugar a experiéncia contemporanea
da violéncia num mundo que soltou os cachorros.
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A IMAGEM CRUEL:
INTENSIDADE E HORROR NO DOCUMENTARIO
BRASILEIRO CONTEMPORANEO

FeErRNAO PEssoa Ramos — UNICAMP

O documentdrio brasileiro contemporineo possui, como um de seus
tragos fortes, a representacio da intensidade na forma do abjeto. Mas o que
estamos chamando aqui de imagem intensa? A imagem mediada pela cimera
tem a singularidade de se constituir na circunstincia da tomada. Trata-se de
um trago estrutural dessa imagem que, em nosso ponto de vista, nio tem
sido real¢ado pela teoria em sua devida dimensao. A mediacdo da cAmera
permite que o espectador se lance em dire¢io 2 circunstancia histérica da
tomada. A intensidade adquire entdo uma for¢a que marca, no limite do
suportdvel, a situagao espectatorial. A intensidade limite de uma imagem
de morte real ¢ um bom exemplo do que nos referimos.

Na andlise contemporinea dominante, a énfase desconstrutivista na
mediagio do discurso impede que este, ao se lancar em dire¢do 2 presenga
do sujeito, na tomada, scja explorado em toda sua dimensdo. Neste texto,
tentaremos pensar a questdo da intensidade, sob a forma da representa¢io
da violéncia e do abjeto, dentro do género documentdrio. Nossa andlise
estard centrada em documentdrios brasileiros de longa-metragem, feitos
nos ultimos quinze anos como: Noticias de Uma Guerra Particular (Joao
Moreira Salles e Kdtia Lunol, 1999); Uma Avenida Chamada Brasil (Octavio
Bezerra, 1989); Ilha das Flores (Jorge Furtado, 1989); Ressurreigdo (Arthur
Omar, 1989); Boca do Lixo (Eduardo Coutinho, 1992); Os Carvoeiros (Nigle

- Noble, 1999); Mamazénia, A Ultima Floresta (Celso Lucas e Brasilia
Mascarenhas, 1996); O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas
(Paulo Caldas e Marcelo Luna, 2000); O Prisioneiro da Grade de Ferro (Paulo
Sacramento, 2003); Onibus 174 (José Padilha e Felipe Lacerda, 2002).
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O primeiro ponto a ser realgado nesta produgio é que estes filmes
retratam uma sociedade cindida. O recorte dos “Estudos Culturais’, con-
forme delineado em paises anglo-saxdes, d4 destaque para questdes
metodolégicas e epistemoldgicas envolvidas na representagio do “outro”.
Esta alteridade geralmente configura-se em torno de temdticas que articu-
lam o “outro” em grandes conjuntos, como o “outro” sexual (gay/lésbicas,
feministas), racial, ¢ mesmo continental (latino, por exemplo). No caso
especifico da sociedade brasileira, a alteridade configura-se de modo distin-
to. O eixo coloca-se mais na horizontal e perpassa a sociedade como um
todo. A questdo racial, por exemplo, estd presente, mas aparece
sobredeterminada por uma questdo anterior: a da exclusdo social de uma
parcela majoritdria da sociedade.

A distribuigdo de renda desigual no Brasil constitui um “outro”, majo-
ritdrio: o de despossuidos, que chamamos “povo”. O povo, para o cinema
brasileiro, ¢ o grande “outro”, e ¢ sobre ele que a produgdo documentidria
recente ird debrugar-se. Esta alteridade envolve uma condico de classe. A
forma de relacionamento entre classes, que a fratura social brasileira deter-
mina, € agressiva e contraditéria: md-consciéncia, culpa, catarse, desejo de
reden¢io misturam-se na representagio do povo. Surge entdo uma imagem
do povo carregada de tragos abjetos, em torno da qual se estabelece uma
dimensdo da narrativa que chamarei de “cruel”.

O que conforma efetivamente esta tendéncia no documentdrio brasi-
leiro ¢ a representagdo da imagem intensa em uma forma agressiva. Dentro
de sua gama diversa, esta “crueldade” do discurso pode ser definida pelo
prazer que toma a narrativa documentdria em deter-se na imagem da exas-
peracio ou da agonia. S3o constantes os planos dedicados  representagio,
em deralhe, de imagens abjetas. Nao é economizado espago para a repre-
sentagio de momentos particularmente dilacerados como mortes, partos,
cortes, sangramentos, ferimentos, tiros, miséria, lixo, choros convulsivos,
gritos. O deboche e os personagens sérdidos ou exasperados recebem des-
taque, assim como as situagdes onde as circunstincias de humilhaczo sio
extremas. A imagem da miséria, da sujeira, a agio dramdtica em ambientes
fechados e abafados (como prisdes ou favelas), surge de modo recorrente.
Agbes com requintes cruéis de violéncia sio exibidas em toda sua crueza. A
imagem intensa servird para tematizar a exclusio e a violéncia social que
permeiam a sociedade brasileira. ‘
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A narrativa cruel considera o constrangimento do espectador como
uma espécie de trunfo. A imagem intensa do abjeto designa uma mé-cons-
ciéncia que cerca esta narrativa, conformando seu modo de recepgio. A
representagio do abjeto estd relacionada estritamente 2 representagio do
“outro” enquanto povo. Esta imagem, no entanto, estabelece uma forma
de cumplicidade com o espectador que ndo ¢ o “outro” povo, mas 0 mesmo
de classe. Esta cumplicidade dé-se no congragamento dentro da critica acir-
rada. A dimensio ética da narrativa cruel conforma-se no seguinte enunci-
ado: “Na medida em que acentuo a injusti¢a da condigdo do outro-povo,
estabelego um espago para a supressio da responsabilidade do que estou
retratando”. A critica da injustica social retira sua validade da intensidade
do abjeto representado. Quanto mais o abjeto é escancarado, mais a di-
mensdo critica é assegurada e mais minha mé-consciéncia encontra-se saci-
ada. Eu acuso, portanto, ndo tenho culpa. Este é 0 né da representagio da
imagem intensa no documentdrio brasileiro: espectador e cineasta face a
face, em um didlogo cruel com a representagdo do outro-popular em sua
situagdo abjera.

E interessante notar aqui como a imagem intensa, no documentdrio
brasileiro, configura-se de modo bastante distinto daquela presente em pa-
{ses desenvolvidos, onde a imagem do abjeto ¢ analisada realgando-se sua
auséncia. Na midia brasileira, através de reportagens, e mais ainda na narra-
tiva propriamente documentdria, a imagem do abjeto prolifera. O que sig-
nifica, para nés, socialmente, um discurso que realga o fato de que a midia
internacional ndo mostra corpos caindo do World Trade Center, ou a ima-
gem detalhada de seu choque com o chio? Que signiﬁcé efetivamente, para
nossa realidade, esta imagem clean da guerra, que cerca o estilo CNN de
representar conflitos armados? Como devemos trabalhar a teoria que arti-
cula a imagética contemporinea em torno da nogio de simulacro? Seria o
conceito de simulacro, para nés, um conceito fora do lugar? O que senti-
mos, no caso brasileiro, ¢ que uma andlise da situagdo social do pais e da
midia em geral, mostra que imagens intensas do abjeto absolutamente nio
estdo ausentes. Em nosso ponto de vista, os aspectos estruturais da ima-
gem-cimera, mencionados acima, fazem com que a imagem predominante
em nossa época carregue-se facilmente de presenga, transbordando em in-
tensidade. A imagem documentdria exponencia esta presenga e conforma a
intensidade da imagem enquanto crueldade. |
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Crueldade, portanto, definida em dois aspectos:

1) Acuando o espectador face a intensidade do abjeto que surge como
um constrangimento;

2) Relacionando esta situagdo com um outro-de-classe, o povo, que
aparece como o objeto da representagio cruel. Esta representagio
conforma uma recep¢ao recheada de mi-consciéncia, que busca uma
solugio de compromisso na catarse deste abjeto.

A unidade do conjunto de filmes que estamos propondo aqui para
andlise, encontra-se, entdo, na presenga recorrente da imagem do abjeto e
da exasperago, na representagio do povo. Paralelamente, encontramos uma
postura extremamente critica ao estado brasileiro e suas institui¢des. A cri-
tica acirrada ao estado, acompanha quase sempre a constitui¢io desta ima-
gem do abjeto. Trata-se de uma vis3o negativa do estado brasileiro e de sua
capacidade em criar institui¢des legitimas que sirvam para mediar os con-
flitos inerentes ao horror representzdo. Na conjungio “estado incompeten-
te/imagem do abjeto”, encontrzmos um outro movimento no qual o pré-
prio estatuto da enunciagio do abjeto/horror se justifica pela critica ao es-
tado. Podemos mesmo dizer que a critica ao estado, sustenta a representa-
¢io da imagem abjeta.

A principal instituigio atingida ¢ certamente a policia e o sistema
carcerdrio. Encontramos também uma representagio extremamente nega-
tiva das institui¢es do estado brasileiro responsdveis pelo sistema de satde,
educagdo, justi¢a, meio ambiente, moradia, saneamento etc. Noticias de
Uwma Guerra Particular é bem signiﬁcativo desse movimerro, centrando-se
na guerra do tréfico das favelas cariocas. A corrupgio da policia é apresen-
tada de modo reiterado, assim como sua relagio com a situa¢io de exclusio
social vivida pelo povo. A inoperincia do estado em “subir o morro” é
mencionada diversas vezes. E significativo, nesse sentido, o depoimento do
ex-Secretdrio de Seguranga do Rio de Janeiro, evidenciando uma ponta
perversa de prazer (a agressividade cruel), ao deixar claro a inevitabilidade
do caos, defendendo a violéncia armada como forma de ajuste social. A
musica grave, martelada em boa parte do filme, modula a emogio do es-
pectador em torno de sentimentos de terror, servindo como matéria-prima
para uma espécie de catarse autopurgatdria. No h4 safda possivel para a
barbdrie social carioca e o filme parecer ter um prazer masoquista em mostra-

la em detalhe.
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O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas aborda igualmente
o universo da criminalidade popular, aqui com um acento mais frio. Afora
algumas imagens (os corpos que a jornalista diz gostar de fotografar, por
exemplo) a imagem do abjeto cede lugar para um universo onde predomi-
na o ambiente abafado e exasperado da morte gratuita nas favelas das peri-
ferias urbanas. O filme d4 destaque para duas histérias de vida, acompa-
nhando sua trama trdgica. Um dos envolvidos nos depoimentos foi morto
logo apés o término do filme.

Em O Prisioneiro da Grade de Ferro, Paulo Sacramento retrata os
tltimos dias antes da demoli¢io do presidio Carandiru, deixando uma
cdmera com os prisioneiros para que fagam as tomadas. O resultado ¢ um
documentdrio forte, onde a vida destes prisioneiros aparece em detalhe,
numa filmagem feita em parte por eles mesmos. Em O Prisioneiro a ima-
gem do abjeto ¢ recorrente nas cenas ligubres do presidio. As filmagens
feitas pelo outro “popular” (no caso os presididrios) ddo um toque mais leve
ao filme. Este acaba nio atemorizando o espectador, nem possibilita a catarse
da culpa. A estilistica de O Prisioneiro também difere: a voz narrativa recu-
ada gera um espaco mais amplo para a expressdo dos préprios prisioneiros,
voltados para a representagio de seu cotidiano.

A catarse no horror permeia Onibus 174, onde a dentncia horizontal
é estampada como uma espécie de prova de que a voz que enuncia nao
pertence ao universo descrito. O documentdrio ¢ feito a partir de imagens
e reportagens sobre o seqiiestro de um 6nibus no horédrio do rus4 no Rio de
Janeiro. A critica acirrada ao estado é bem exemplificada nesse filme. Loca-
liza-se na incompeténcia do aparelho policial carioca em lidar, sob tensio,
com situagoes limftrofes. O papel da midia também ¢é visto de forma nega-
tiva, compondo o quadro social onde se insere a violéncia mostrada.

E interessante notar neste caso como um agente social parece estar
fora do quadro de horror e incompeténcia: o préprio cineasta e sua obra. A
dimensio reflexiva nio ¢ um trago forte do conjunto de documentdrios
que estamos analisando. Existe uma identificagdo do espectador com esta
voz narrativa critica que é exterior ao abjeto. Desse modo, o espectador
busca uma forma de aderir A postura critica e garantir a boa consciéncia,
muitas vezes através de procedimentos catdrticos.

Em Uma Avenida Chamada Brasil a situagio abjeta ¢ a do pafs como
um todo, representado pelo minicosmo da baixada fluminense. Também
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aqui, uma voz-gff, em tom grave, acusa o estado pela realidade mostrada. A
descrigdo do abjeto é detalhada e o espectador ¢ colocado em uma situagio
na qual estd refém da acusagdo. O tom elegfaco encontra-se igualmente
presente em Ressurreigdo, de Arthur Omar, onde uma musica religiosa busca
o éxtase, contrapondo-se & imagem mais crua do abjeto. Nas imagens foto-
gréficas deste filme, encontramos a quintesséncia da representagio cruel. O
estilo ¢ bem caracteristico de Omar, que oscila dentro do humanismo
sentimentalista de um Sebastido Salgado, carregado aqui pela agressividade
do horror. Ilha das Flores recorta a mesma temdtica, em um tom mais
irdnico (os dois filmes foram concluidos no mesmo ano), apelando para a
fragmentagio e intertextualidade, ainda com um pé bem-fincado nos anos
80. Inaugura um estilo na obra do diretor Jorge Furtado que, em seguida,
serd repetido 2 exaustdo, inclusive na midia televisiva. A imagem do abjeto,
a imagem de homens e porcos mistirados no mesmo espago, de homens e
porcos disputando na sujeira sue alimentagdo, ¢ acentuada em um tom
naturalista. v

Mamazénia, A Ultima Flovesta e Os Carvoeiros abordam dois aspec-
tos distintos da atuagio do estado brasileiro, apontando para sua faléncia.
Mamazénia tem um tom que beira o sensacionalismo, a0 mostrar a situa-
¢do ambiental da floresta amazdnica e a atuagao dos érgaos governamen-
tais. Imagens de descaso, destruigio, miséria percorrem o filme. Os Carvo-
etros possui uma abordagem mais nuangada, ao lidar com uma temdtica
bastante delicada: a situacdo de menores de idade trabalhando em fornos
que transformam o cerrado em carvdo. Embora esta sobreposi¢ao abra es-
pago para uma postura exaltativa is avessas, extremando o tom acusatério e
lacrimoso, Os Carvoeiros consegue manter-se numa linha expositiva sébria,
embora as imagens do horror dos fornos e das criangas sejam exibidas em
toda sua crueza.

Procuramos neste texto abordar um conjunto de obras que considera-
mos significativas na produgio documentdria brasileira contemporanea, re-
alcando dois aspectos:

1) Uma formagio prépria a2 mediagio da cimera na imagem, que nos
remete A situagio em presenca na circunstincia tomada. E esta me-
diagdo que permite a constitui¢ao da intensidade nas imagens do
horror e da abjecdo. Estas imagens certamente poderiam atingir este
grau de intensidade através de descrigdes escritas ou pictéricas. Mas,
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neste caso, teriam um estatuto social e espectatorial completamente
distinto. E a mediagdo da cimera que orienta e permite a constitui-
¢do destas imagens em discurso, na forma a que chamamos
documentirio. A intensidade que adquire a representagio do abjeto
e a dimensdo que possui hoje na sociedade brasileira deve ser vista a
partir desta forma imagética que embute a tomada em sua consti-
tui¢do e detona o langar-se do espectador a uma mediagio que sig-
nifica presenca;

2) Nossa comunicagio buscou explicitar a representagio do abjeto en-
quanto forma narrativa cruel. Cruel pois embute uma postura agres--
siva, na qual o espectador estd acuado. No caso da constelagdo social
particular do Brasil, relacionamos essa postura com a situagio de
exclusio de um outro, que denominamos “povo”. E, portanto, o
“outro-popular” que aparece como o objeto da representagio cruel.
Esta representagio ¢ dirigida, na forma de uma catarse da mé-cons-
ciéncia, a este “mesmo” de classe (de classe média) que ¢ o especta-
dor. Este espectador, através de uma postura masoquista (ou narci-
sista as avessas), se deleita com a crueldade narrativa, embutida na
enuncia¢do da imagem do horror. A representacio do abjeto reali-
za-se, neste caso, as custas de uma visdo negativa do estado. E, por-
tanto, através da imagem intensa, na forma do horror e do abjeto,
que o documentdrio brasileiro contemporaneo lida com as questées
éticas préprias ao género, envolvidas na representagio da alteridade.
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Formas de representacéao
da/na América Latina



METANARRATIVA E HISTORIA:
A AMERICA LATINA EM DOCUMENTARIOS
CANADENSES DA DECADA DE 90*

ANELISE R. CorseuiL — UFSC

No momento atual de crescente globalizagio dos meios de comunica-
¢do e informagdo, a produgio canadense de documentdrios tem um lugar de
destaque, apresentando um nimero significativo de filmes sobre paises da
América Latina e contando cont um excelente sistema de produgio e distri-
buicio de filmes através do NFB (Canad4 — National Film Board). Em rela-
tério publicado em Rencontres Internationales Du Documentaire de Montreal
Edition 2002, observa-se que, no Canadd, o documentidrio ¢ a segunda cate-
goria de programacio de televisio que mais cresce, ficando atrds apenas de
programas relacionados & musica' . Pode-se afirmar que as imagens e narrati-
vas de diferentes etnias ou nacionalidades apresentadas no documentério fa-
zem parte de um imagindrio coletivo mundial, no que ¢ definido por Allison
Landsbergh como prosthetic memories “memérias postigas” ou seja, imagens
veiculadas pela midia que sdo incorporadas pelo espectador, mas ndo
vivenciadas®. Nesse contexto, este trabalho discute diferentes perspectivas ted-
ricas sobre a problematizagio da representagdo no documentério e analisa dois
documentérios produzidos pelo Canadd NFB que representam aspectos histé-
ricos, sociais e culturais da América Latina: Chile, Obstinate Memories (Chile,
Memdrias Obstinadas) de Patricio Guzman, 1997, e Hanging on (Agiientando)
de German Gutierrez, 1993.

Representagao e tendéncias criticas anglo-americanas

Documentdrios recentes tém possibilitado novas alternativas de leitu-
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ra sobre a interrelacdo entre o objeto representado ¢ as suas formas de re-
presentagdo, revelando formas metanarrativas que tendem a problematizar
suas préprias formas de representagio. Em New Documentary: A Critical
Introduction, Stella Bruzzi define a narrativa utilizada em documentdrios
das décadas de 80 e 90 como narrativas auto-reflexivas ou metanarrativas
no sentido em que possibilitam um questionamento de suas préprias for-
mas de representacdo®. Bruzzi enfatiza, por exemplo, a ironia narrativa em
The Atomic Cafe (1982), de Kevin Rafferty, Jayne Loader e Pierce Rafferty
e o questionamento sobre as formas de compilagio da imagem em London
(1992) de Patrick Keiller. Nesse contexto, o novo documentério, ou o que
denomino como o documentdrio pés-moderno, se caracteriza por apresen-
tar um questionamento ou ruptura com a suposta objetividade e o suposto
realismo tradicionalmente associado a esta forma narrativa. Bruzzi propde
uma defini¢io do documentdrio que aponta para a sua complexa relagio
com a realidade, pois a sua busca “objetiva” do real sempre tem sido uma
impossibilidade. O documentdrio “afirma-se na relagao dialética entre aquilo
que almeja e o que potencializa, revelando as tensdes entre a sua busca pelo
real e a sua impossibilidade™. De acordo com Bruzzi, documentaristas e
tedricos como John Grierson e os soviéticos, mais especificamente, Dziga
Vertov, j4 anteviam z fissura entre o real e a representagio no documentério:
Vertov introduziu um cinema reflexivo, consciente de sua prépria inter-
vengdo sobre o real ¢ John Grierson apontou o elemento da dramatizagio
no documentdrio, como Gnico género ndo ficcional capaz de utilizar a
dramatizagio.

Ao contrdrio de Bruzzi, outros tedricos anglo-americanos, como Bill
Nichols, em Representing Reality, e William Guynn, A Cinema of
Nonfiction, apresentam defini¢bes mais estanques do documentdrio, sem
considerar as modificagdes sofridas pelo género e as suas rafzes variadas.
Para Guynn, “os documentdrios se constituem em documentos, no sentido
que a palavra [0 documento] tem dentro das ciéncias humanas: representa-
¢oes fiéis (aqui filmadas ao invés de escritas) de eventos que ocorrem fora
ou independentemente da consciéncia do documentarista™ . O trabalho de
Guynn reitera uma perspectiva mais mimética do documentério, pois afirma
a sua capacidade de representar o evento “real” com uma retdrica prépria de
um enunciador que distingue “o tempo presente do espectador do tempo
passado do enunciado das imagens, restabelecendo, assim, a heterogeneidade
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de certos elementos do significante, e chamando a atengfo para a segregagio
dos dois espagos do cinema [0 do documentério e o do espectador] ™. Para
Guynn o documentdrio apresenta elementos que o distinguem e a0 mesmo
tempo o aproximam do cinema ficcional: a relagdo tempo e espago — a
relagdo entre lugares (aqui e I4) e entre tempos (passado e presente) — vem
demarcada pela retérica prépria do enunciador do documentdrio, que neu-
traliza a ilusdo criada pelo filme ficcional de aproximar o espectador de um
“falso” presente enquanto o filme é projetado na tela.

De forma semelhante a Guynn, Bill Nicholls apresenta uma defini¢io
do documentdrio que se baseia nos elementos que podem diferencid-lo de
outras formas narrativas. O conceito de argumenta¢do serve como base
para tal diferenciagdo, pois “no documentdrio, a evidéncia histdrica do fil-
me ficcional (as auténticas armas e pinturas do filme de época, por exem-
plo) ndo serve is necessidades da narrativa em si”. Nas formulaces de
Guynn e Nicholls hd uma énfase nos aspectos retéricos diferenciadores do
filme ficcional e do documental. Para Guynn, tem-se a presenca do media-
dor, enunciador, como elemento distintivo entre um universo e o outro; para
Nicholls, o documentério tem um cardter argumentativo acerca de institui-
¢Oes, momentos histéricos e/ou realidades sociais/geograficas distintas.

Apesar das diferengas narrativas entre um género e o outro, o
documentirio j4 tem em si elementos narrativos que o distanciam de qual-
quer possibilidade de aproximar-se do factual, tais como a marca da subje-
tividade de quem narra, a dramatizagio (como ato performdtico) de quem
representa, ou do entrevistado ou depoente ou a selegio de imagens e de
material com escolhas subjetivas e hipotéticas acerca do objeto a ser repre-
sentado. Esses elementos, dentre outros, se tornam mais evidentes em
documentdrios pés-modernos pois esses filmes revelam e questionam a su-
posta invisibilidade associada ao documentdrio, como, por exemplo, sua
suposta capacidade de representar o real sem a intermediagio de um dis-
curso proprio construido ou arquitetado por um sujeito. Neste sentido, o
documentdrio pés-moderno torna explicito o processo de construgdo de
significados no ato de selecionar, organizar e representar fatos e persona-
gens histéricos, evidenciando o crivo interpretativo inerente a qualquer
processo de narrativagio. Hayden Whyte evidencia as interfaces entre a
ficgdo e a histéria ao afirmar que “os sistemas de produgio de significado
(modos de emplottment/enredo) aproximam a historiografia A literatura,
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pois ambas implicam em um recorte especifico da realidade e em um ato
imaginativo®. Nesse sentido, os documentérios veiculados na grande midia
podem também ser vistos como representagdes com cunho ideolégico es-
pecifico através do qual certas etnias e nacionalidades s3o representadas.
O termo definido por Alison Landsbergh como prosthetic memory,
ou “memérias postigas’, utilizado para descrever como a meméria popular
pode ser moldada por tecnologias de massa que possibilitam ao espectador
incorporar como experiéncia individual eventos histdricos ndo vivenciados,
resume bem a influéncia que icones e imagens podem passar a exercer no
imagindrio coletivo. Apesar de a produgio e a disseminagio dessas memé-
rias ndo estarem organicamente relacionadas com a experiéncia pessoal do
individuo, o que pode viabilizar uma certa alienagdo, elas também possibi-
litam um engajamento com fatos passados que podem servir como “uma
base mediadora para uma identificago coletiva™. Do mesmo modo, ima-
gens, narrativas e estereStipos relacionados a certas etnias e nacionalidades
passam a exercer profunda influéncia no imagindrio coletivo de uma popu-
lagio mundial mais globalizada. Nesse sentido, os documentérios analisa-
dos neste trabalho, Hanging On (Agiientando) e Chile, Obstinate Memories
(Chile, Memdrias Obstinadas), se inserem dentro dessa discussio sobre for-
mas de representagio. Ambos documentérios representam questoes histé-
rico-sociais vinculadas & América Latina, com formas narrativas inovadoras
e reflexivas, mais ou menos conscientes de seu préprio ato de representar
uma “ourra” nacionalidade, de um outro deslocado e diferenciado da reali-
dade canadense. Nesse contexto, o trabalho busca analisar as formas de re-
presentacio desses documentdrios recentes — que, apesar de apresentarem
uma percep¢io mais consciente de seu préprio ato de narrar, se utilizam tam-
bém de imagens desvinculadas de um contexto histérico e geogréfico que
possa dar conta da complexidade de seus objetos de estudo. Pode-se dizer que
os documentdrios naturalizam certas imagens de um outro, como se certas
imagens, seja na sua riqueza natural ou na sua pobreza estrutural, falassem
por si s6, como matéria bruta, desvinculadas de uma histdria especifica.

Hanging On (Agiientando)
O documentdrio, Agiientando, apresenta a dualidade entre o discurso
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bem articulado da voz em off da personagem feminina, Maria, e as imagens
isoladas de homens e mulheres pobres, destituidos e desvinculados de um
contexto histérico-social mais especifico. A voz em off supostamente apre-
senta a narrativa de Maria, uma professora de um vilarejo do nordeste do
Brasil. Maria descreve a situagdo de atraso e miséria dos cortadores de cana
e a impossibilidade de um horizonte de mudangas. O documentério apre-
senta o dia-a-dia da populagdo, levantando a hipétese de que a educagio
viabilizaria possiveis mudangas sociais através da boa vontade de educado-
res, leia-se a professora em questdo, mas nio h4 qualquer aprofundamento
nas raizes do problema, ou seja, no sistema educacional brasileiro nacional
ou nas especificidades do sistema educacional da regido do nordeste. Essa
mesma generalizagdo aparece na primeira seqiiéncia em que ouvimos a voz
da narradora. Ela coloca o seguinte: “Life is hard in the Northeast of Brazil”
(a vida € dificil no Nordeste do Brasil). O Nordeste ¢ visto como um mes-
mo lugar sem diferengas sociais ou regionais e, o que ¢ mais importante, a
pequena vila em questdo nio apresenta qualquer nome ou identidade pré-
pria. E como se aquele lugar e as pessoas que ali habitam nio tivessem uma
identidade prépria, mas funcionassem apenas como figuras alegdricas para
ilustrar a miséria e a fome — idéia bésica projetada por Agiientando. Nesse
sentido, o documentdrio apresenta uma contradi¢io a0 mostrar uma narra-
tiva em voz off; subjetivada, e um cendrio que serve apenas como pano de
fundo para uma idéia preconcebida sobre a miséria e a fome no Nordeste
brasileiro. Ou seja, a argumentagio perde sua for¢a ao generalizar os pro-
blemas do Nordeste.

Ao apresentar a narradora em seu préprio ambiente, Agiientando per-
mite uma subjetivagio da voz em off. Ocorre neste sentido, uma dupla
transgresso das formas narrativas comumente usadas no documentdrio:
(1) a voz em off; por apresentar uma perspectiva interna ao filme, subjetiva
as imagens e (2) a voz introduzida é uma voz feminina, recurso pouco
utilizado em documentdrios. Bruzzi explica que a voz em off no
documentdrio normalmente est4 associada a uma voz masculina, que tam-
bém ¢ chamada de “voz de deus™: uma voz desmembrada de qualquer cor-
po. Seria a voz supostamente neutra, tida como dissociada de qualquer
manipulagdo discursiva ou interferéncia sobre o objeto ou sujeito represen-
tado através das imagens' °. Agtientando altera a 16gica do distanciamento e
subjetiva a narrativa ao apresentar Maria, a narradora. No entanto, a0 mes-
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mo tempo em que ocorre esta quebra formal com a suposta neutralidade -
do documentirio, o filme n3o especifica o contexto sécio-cultural do vilarejo
ou do povo em questdo: n3o temos, por exemplo, o nome da vila; sabemos
apenas que a histéria se passa em algum lugar do sertao nordestino. A hipé-
tese subliminar é que todos os locais do Nordeste brasileiro sio semethan-
tes ¢ carecem de uma identidade prépria.

Nesse sentido, a voz de Maria também nio pertence a Maria, pois sua
voz é substitufda pela voz de uma tradutora cujo inglés evidencia um sota-
que latino. O texto de Maria também nio foi elaborado por Maria, mas,
sim, pelo roteirista. Ocorre af um duplo distanciamento do referente histé-
rico: Maria é apenas uma figura de fundo, representativa de todas as Marias
imaginadas por um documentarista, € o local nio passa de um cendrio que
compde um quadro de fome e miséria do sertdo Nordestino — local este
que também ndo poderia ter seca ou ser sertdo se 14 existe plantagdo de
cana. H4 nesse sentido a perda de um referencial histérico-geogrifico con-
creto, pois o documentério ¢ um ventriloquo que fala por Maria e torna o
Nordeste brasileiro um mesmo lugar de fome e miséria. Ocorre af uma
falsa subjetivagio da voz do narrador e um distanciamento do referente
histérico, levando o espectador, supostamente um canadense, a uma gene-
ralizagdo qualquer sobre a fome e a miséria no Brasil.

Igualmente problemdtica ¢ a conjungio de imagens e depoimentos
sobre familias pobres de S3o Paulo. As imagens destas familias se junta uma
narrativa em voz-over que explica que a ida de migrantes nordestinos a S3o
Paulo ¢ a causa da miséria, sugerindo que a miséria da cidade grande ¢
decorréncia da migra¢do de nordestinos. H4 uma simplificagio de proble-
mas sociais e estruturais do pafs, com uma légica simplista e estereotipada,
pois sabemos que os migrantes nio sio responsdveis pelas mazelas sociais,
mas, sim, vitimas delas. Nesse sentido, o documentirio que se propde a
subjetivar a narrativa, com uma longa narrativa em off de Maria, demons-
tra a incoeréncia entre uma suposta tentativa de subjetivagio e uma explici-
ta simplificagdo de problemas sociais e histéricos.

Chile, Obstinate Memories (Chile, Memdrias Obstinadas)

No documentdrio Chile, Memdrias Obstinadas, o diretor Patricio
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Guzman retorna ao seu pais depois de vinte e trés anos de exilio para mos-
trar As diferentes audiéncias chilenas o documentdrio que ele havia feito
durante a queda de Allende: 0 documentdrio de 1975 intitulado The Battle
of Chile (A batalha do Chile). A audiéncia que assiste Chile, Memdrias Obs-
tinadas é composta por pessoas que participaram dos eventos histdricos de
1975 e que vinte e trés anos depois se rednem em uma sala para que o
diretor possa registrar suas formas de reagir aquele primeiro filme que nio
viram, mas no qual alguns até mesmo aparecem. Dessa forma, pode-se
dizer que o filme Chile, Memdrias Obstinadas propde-se a registrar a impor-
tncia da memdria individual e coletiva, revelando a importincia da ima-
gem e do cinema na meméria coletiva de uma nagéo. De fato, Chile, Me-
mérias Obstinadas revela que as audiéncias que assistem ao primeiro filme
de Guzman, desde estudantes adolescentes até pessoas idosas que participa-
ram da revolugdo, sofrem de um mesmo mal: a auséncia da memdria. Des-
ta forma, o filme de Guzman vai problematizando a importincia da me-
méria coletiva e sua relagio com o cinema, as formas de narrar e a histéria
coletiva de uma nagio.

Apesar de termos um documentdrio engajado em sua prépria forma
de narrar, Chile, Memdrias Obstinadas apresenta em si mesmo uma lacuna
entre o passado e o presente, sendo que o passado nio estd devidamente
explicado, uma vez que as razdes politicas que levaram os integrantes da
Unidade Popular a apoiar Allende ndo t¢ém uma formulagio clara e a revo-
lugdo de Allende se define como um “sonho utépico” dentre os depoimen-
tos pessoais dos ex-integrantes da Unidade popular, os sentimentos extra-
vasados pelas diferentes audiéncias do filme e o processo de subjetivagio da
histéria do Chile . Talvez por basear-se no plano do imagindrio, o filme de
Guzman deixa de recontextualizar as razées histdricas que levaram os inte-
grantes do partido da Unido Popular a buscar um “sonho utépico”, como é
definido o governo de Allende repetidamente no filme. Ao mesmo tempo
em que Chile, Memdrias Obstinadas revela a importincia das narrativas
oficiais e ndo oficiais para a formagdo da memdria coletiva de uma nagio, o
filme também abandona a possibilidade de uma andlise mais profunda de
seu préprio ato de subjetivar a histéria, priorizando narrativas pessoais e
impressdes subjetivas acerca da queda de Allende que reforcam a tese de
que seu governo foi um “sonho utépico”.

Ambos os documentdrios permitem uma leitura de sua prdtica
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discursiva, como forma de metadocumentdrio, devidamente auto-reflexi-
vo, na medida em que questionam o suposto distanciamento de duas reali-
dades distintas, o Nordeste do Brasil ¢ o Chile atual. Os filmes poderiam
assim ser vistos como narrativas metadiscursivas, questionadoras da supos-
ta capacidade do documentdrio em representar uma realidade de forma
‘neutra, sem artificios narrativos; ou seja, eles podem ser vistos como pro-
duto cultural inserido no momento em que sdo produzidos: 0 momento
pés-moderno — dentro de uma postura politicamente correta, onde, su-
postamente, nordestinos ou chilenos tém a sua chance de se articular. Ao
mesmo tempo em que esses individuos tentam articular-se como sujeitos
de sua histéria, os documentdrios neutralizam a especificidade e o tempo
histérico de cada lugar: o Nordeste é o pano de fundo para a miséria e o
Chile no presente ¢ o cendrio das causas histdricas perdidas e ufanistas, de
uma histéria que se perdeu. Valeria entdo nos perguntar se na representa-
¢ao do documentdrio pés-moderno ndo hd lugar para os elementos especi-
ficos locais relacionados 2 histéria latino-americana, para qué ela deixe de
ser pano de fundo, cendrio, alegoria e estere6tipo e possa ser vista em sua
diversidade, especificidades e diferengas — diferencas internas a ela mesma
e externas a um outro. Ialvez estejamos nos defrontando com narrativas
conscientes de seu préprio ato de narrar, mas esquecidas das especificidades
histérico-geograficas que compdem este outro a quem se dirigem: chilenos
e nordestinos.
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FLYING DOWN TO BRESIL

Tunico Amancio — UFF:

Em fevereiro de 1957, a revista O Cruzeiro publicava uma matéria-
chamada “A ilha desconhecida”, ilustrada pelo fotégrafo francés Henri Ballot;
falando sobre o projeto de criagdo de uma estagdo de teleguiados em.
Fernando de Noronha, para a observagio e controle de projéteis, a ser ins-
talada pelos norte-americanos, que queriam construir uma série de doze
bases entre Patrick Field, nos Estados Unidos, e a ilha de Ascension, uma
possessdo inglesa no meio do Atlantico, entre a Africa e a América do Sul.
O texto falava também da fungio auxiliar da estagio norte-americana: fazer
leituras do planeta artificial (sic) a ser langado pelos Estados Unidos. Se-
gundo a matéria, 2 Rissia e a China, com o interesse cientifico acima da
politica, se preparavam para fazer o mesmo.

A ilha de Fernando de Noronha, ainda ndo descoberta pelo turismo, se
prestava entdo a atividades cientificas que implicavam na navegagio pelo céu.

Em junho do mesmo ano de 1957, era lancado na Franga o filme SOS
Noronha, dirigido por Georges Rouquier (1909/1989), sobre a mesma ilha,
onde os personagens também perscrutam os céus, embora em perspectiva
bastante diferente.

Georges Rouquier é um cineasta que vem sendo revalorizado na Fran-
¢a por conta de sua producio de documentdrios sobre profissdes e também
por seus curiosos filmes de uma ambigua ficcio, Farrebique (1946) e
Biguefarre (1983), o segundo, feito quase quarenta anos depois do primei-
ro, obras que tratam da vida no interior da Franga, dentro de um viés
etnogréfico e socioldgico, sob a forma de uma crdnica rural cheia de evoca-
¢Oes poéticas. Farrebique é mesmo considerado como um precursor do
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cinema verdade, por ter sido filmado em som direto, durante as quatro
estagdes do ano, sem roteiro e sem atores profissionais’ .

SOS Noronha é baseado numa novela de Pierre Viré, um profissional
de radionavegagio, condecorado por bravura pelos salvamentos que rea-
lizou em hidroavides naufragados ¢ um escritor de obras consagradas a
marinha e A aerondutica. Assim como um ardente propagandista da ne-
cessidade de aproximagdo entre os franceses e os argelinos, morto em
1949, durante servigo aéreo”. A histéria que ele narra é inspirada em
fatos reais, cujo heréi principal, Frédéric Coulibaud, garantiu a verossimi-
lhanga dos fatos e lugares.

Esse episédio da vida de Coulibaud, publicado no texto de Viré, foi
adaptado para o cinema por Pierre Boileau (1906-1989) e Thomas Narcejac
(1908-1998), uma dupla de escritores responsével por duas dizias de ro-
mances, dos quais boa parte chegou s telas, entre eles As diabdlicas (Henri-
Georges Clouzot, 1955) , Um corpo que cai ( Alfred Hitchcock, 1958) e
Crime sem testemunha (Sérgio Gobbi, 1968).

Isso posto, vamos & histéria. A agio se passa em 1930, na ilha de
Fernando de Noronha, a quatrocentos quilémetros da costa, onde existe
um posto de rddio francés para acompanhar os véos que atravessam o Atlan-
tico sul. De madrugada, o chefe da equipe, intrigado com o siléncio rei-
nante na cabine, na hora em que se devia contatar Natal, descobre o opera-
dor de rddio morto, o cachorro degolado, as linhas telefénicas cortadas,
num ato de selvageria e sabotagem. Nio se pode emitir mensagens, sé recebé-
las e através delas se descobre que eclodiu uma revolu¢io no Brasil e que os
prisioneiros politicos do presidio local promoveram uma revolta, junto com
os presos comuns, no intuito de deixar a ilha.

Justamente nesse dia, o aviador Jean Mermoz, um dos nomes
legenddrios da aviagdo francesa, deve passar por ali, no percurso entre o Rio
Grande do Norte e Dakar, transportando o correio postal.

Mermoz, apelidado “o Arcanjo”, ¢ o l{der de uma epopéia que envolve
carteiros aéreos dispostos a distribuir correspondéncia entre Paris e Buenos
Aires, em quatro dias e meio, passando por Dakar, trabalho iniciado em
1928 dentro das metas da Aeropostale. Em seu trabalho, aos desafios da
meteorologia se juntam outros oriundos das dificuldades da travessia e da
incipiente tecnologia acrondutica para grandes distincias. De qualquer for-
ma, em 12 de maio de 1930, Mermoz liga a Europa, a Africa e 2 América
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pelos ares com um carregamento de 130 quilos de correspondéncias. E
neste contexto que acontece a histéria do filme®. Mas ainda estamos no
momento em que os homens da estagdo de controle descobrem um colega
morto, um conflito nacional de propor¢des ainda desconhecidas, uma re-
belido no presidio e se percebem um importante meio de contato com o
mundo, gragas ao servico do rddio. Na equipe temos trés franceses e trés
brasileiros, um dos quais j4 morto. Com medo do que possa acontecer
tanto a suas vidas quanto 2 de Mermoz, cujo vbo deve ser orientado por
eles, os homens se trancam na estagdo e se preparam para o pior, enquanto
providenciam o conserto do equipamento. Na verdade, o pior que aconte-
ce ¢ a chegada do governador local, sua mulher doente e sua filha, persegui-
dos por uma multidio de nativos que querem linchd-los. A resisténcia é
feita com energia, mas sem violéncia, entre a reivindicagio de neutralidade
proporcionada pela bandeira da concessio estrangeira e o relaxamento in-
duzido pela misica francesa que alguém pée a tocar nos alto-falantes. Atri-
bulados quanto ao que se passa na terra, eles nem percebem que Mermoz
passa por eles. Os revoltosos se retiram e Coulibaud organiza barricadas na
expectativa de que eles voltem. Um dos homens da estagdo vai em missdo
de reconhecimento e descobre que os revoltosos querem tomar as armas
guardadas na fortaleza. Enquanto os sitiados esperam um novo ataque, eles
descobrem que Mermoz estd em perigo, impossibilitado de descer no mar
e pedindo socorro a um navio. Pelo rddio conseguem alertar um avido, que
pode salvar Mermoz e o correio. Coulibaud, vendo um ataque iminente,
pede socorro pelo rddio e consegue que sejam embarcados 2 noite num
navio, enquanto os nativos saqueiam a estagao.

Alguns meses mais tarde os franceses retornam 2 ilha, constatam os
estragos, mas reinstalam o posto e retomam o trabalho.

Esta histéria é contada num estilo contido, com poucos didlogos, su-
bordinados estritamente s necessidades da agdo, sem nenhum psicologismo.
Rouquier “nos mostra apenas aparéncias e informagdes lacdnicas de fatura
realista™, guardando o registro da fala Jocal, trocada entre os brasileiros da
estagio e gritada por alguns nativos. Alids, ndo deixa de ser curiosa a reagdo
de um deles, que motiva uma briga, quando discutem a rebelido que se
alastra pelo pafs, dizendo que a revolug¢o. de hoje seria a ditadura de ama-
nha. Como se a presenga histdrica de Gettilio j4 pairasse sobre a ficgdo. Ao
intervir na discussdo, Coulibaud defende seu territério de neutralidade:

250



Aqui ndo € lugar de politica! Os eventos histéricos sio colocados a margem
da ficgdo, embora alimentem seu percurso.

A acdo do filme transcorre entre duas noites e é marcante a sobriedade
da fotografia noturna, de grande beleza e eficiéncia dramdtica. A noite é o
espago das inspegGes, das rondas, da expectativa que envolve o reconheci-
mento dos sinais exteriores da revolta, do crescimento da angtstia. Nesta
concentragio dramdtica o diretor constréi o seu huis-clos com um rigor
que incorpora a unidade de tempo, de lugar e de agio. Deste modo a trama
é demarcada pelas duas longas noites, e pelos limites geogréficos da estagao.
Por esta razio, a revolugio que explode 14 fora nos serd comunicada apenas
por fragmentos, por comentdrios, recebida por sinais, mais sugerida que
explicitada, mantendo a nds, espectadores, enclausurados como os perso-
nagens, 4 espera da violéncia que vird nio se sabe de onde. Este aprisiona-
mento ¢ tratado de forma quase documental, detalhando no conjunto dos
pequenos gestos este apego ao trabalho (proteger Mermoz) e esta impassi-
vel expectativa (preservar suas vidas). Este drama cool vivido por esta pe-
quena equipe sé serd emocionalmente intensificado quando chegarem os
fugitivos e seus perseguidores, a filha do governador e scus gritos de rebel-
dia, os revoltosos e suas ameacas, a crianca italiana e seu choro intermiten-
te. Sobre a trama pesard este ndo mostrado, esta pulsio dramdtica fora do
campo, que abriga as duas linhas do drama — o v6o perigoso de Mermoz e
a rebelido que explode no pafs. Quando o véo acontece, e 0 avido passa
por sobre a estagdo, eles estdo ocupados enfrentando os prisioneiros fugi-
tivos, de uma revolugio da qual apenas se ouve noticias, nota-se sinais,
escuta-se relatos. A agdo dramdtica do filme é sempre reagao a algo que
nio vemos representado na tela. Coeréncia dramdtica absoluta, num fil-
me passado numa estagdo de rddio, onde 0 OUVIR se faz mais presente
que o VER. Esta desproporgio entre o evento visivel e o evento invisivel’
revela o patético da situagdo, apresentado no filme de forma bastante
singular para a época. Um filme no qual o herofsmo dos personagens ¢é
atenuado até sua expressio minima, sem artificios retdricos e sem ne-
nhum lampejo de gléria. Rouquier recusa a espetacularizago das agoes e
dos homens. Os incéndios na fortaleza sdo mostrados mais intensamente
por seu reflexo no rosto dos observadores do que pelos efeitos da explo-
s30. O herofsmo do aventureiro Mermoz ¢ tratado como fruto de uma
operagio prosaica e a resisténcia da equipe da estagdo francesa é motivada
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apenas pela sua solidariedade invisivel ao aviador, amizade profunda, viril
e pudica®.

Entretanto, hd quem tenha visto no filme somente vestigios do me-
lodrama, quem tenha cobrado de Rouquier melhor resultado na sua mistu-
ra de documentdrio e de drama, onde “trechos excelentes nio podem dissi-
mular a confuso do conjunto” . Houve também quem o tenha absolvido,
reconhecendo em seu trabalho a preferéncia pela verdade, a simplicidade, o
realismo e a discri¢ao®.

Vamo-nos ater aqui apenas 2 critica do jovem Frangois Truffaut, entdo
com vinte ¢ cinco anos, publicada na revista Arzs® . Ele reconhece que, em-
bora fugindo da vulgaridade, da facilidade, da futilidade e da imbecilidade,
o filme ndo se realiza artisticamente. Critica a durago dos planos, a técnica
desajeirada, a diregao de atores absolutamente nula, para personagens nem
mesmo esbogados, o ritmo inexistente. O diretor ¢ considerado extrema-
mente passivo e o critico indaga se ele teria uma paixdo qualquer, um ponto
forte, um pouco de fantasia, um grao de loucura. E chega a especular se ele
gosta de conversar, se gosta de criangas, de mulheres, da terra e da velocida-
de. Ou se, como ele supde, Rouquier € alguém que s6 gosta de bardmetros,
termometros, anemdmetros e por isso nio consegue sensibilizar seu publi-
co. Feita esta avaliacio, Truffaut termina fazendo seu balango do filme: trés
bons atores completamente desperdigados, numa obra onde se salva apenas
a fotografia em Technicolor. Depois de ponderar que quatrocentos belos
planos postos lado a lado nunca salvaram nenhum filme.

Aqui nosso recurso a Truffaut ndo é nada acidental, para além do rigor
de sua critica mal-humorada que extrapola o territério da andlise cinema-
togréfica. Sua invocagdo ¢ a ponte que nos permite avancar na direcgo ulti-
ma e até aqui camuflada deste trabalho.

Porque os atores a quem ele se refere s3o encabegados por Jean Marais,
uma vedete que j4 havia filmado com Cocteau (A bela e a fera, 1946, Ruy
Blas, A dguia de duas cabecas, O pecado original — Les parents terribles —
1948, e Orfen, 1950), além de ter estrelado filmes de René Clément, Yves
Allegret, G. W. Pabst, Sacha Guitry e Jean Renoir. Marais é naquele mo-
mento um dos grandes atores do star system 4 la francesa e seu peso inco-
moda. Incomoda principalmente a um Truffaut virulento que se bate por
um cinema de autor e que um més antes dessa critica havia publicado em
Arts o artigo intitulado “Vocés s3o testemunhas deste processo: o cinema
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francés sucumbe sob falsas lendas”°

, onde ele defendia que a crise do cine-
ma francés era uma crise de coragem, de virilidade, que se podia fazer fil-
mes com orgamentos baixos e que ndo existiam filmes ruins e sim realiza-
dores medfocres. Além disso, ele anunciava que os filmes de amanhi seriam
dirigidos por aventureiros.

No nio tao distante amanhi, este mesmo Truffaut estard na origem da
nouvelle vague, movimento que naquele momento tinha sido apenas sina-
lizado por Roger Vadim em E Deus criou a mulher, langado em 1956 e que
s6 vai explodir em 1959. Nesse intervalo teremos apenas Nas garras do
vicio, filmado em dezembro de 1957, que serd langado em fevereiro de
1959 e Os primos, realizado em julho-agosto de 1958, langado em margo
de 1959 como o ponto de partida mididtico da nouvelle vague. Num passo
para a frente, vamos encontrar em maio de 1959, selecionados para o Fes-
tival de Cannes, Os incompreendidos, de Truffaut, e Orfeu Negro, de Marcel
Camus, e € este Gltimo que vai levar a Palma de Ouro, enquanto Truffaut
vai ter de se contentar com a melhor diregdo.

Quer dizer que na critica a Georges Rouquier ¢ ainda o Truffaut litera-
riamente polémico que se exprime, com uma argumentagio que serd soli-
dificada na prética futura dos tedricos da nouvelle vague. Mas ainda estamos
antes desta revolugio. E vamos ficar na nossa revolucio de 1930 represen-
tada em SOS Noronba.

O que Truffaut nio viu, e nem poderia ver, foi a conjungio
premonitdria que se articula ali. Uma sintese do cinema que acaba e do
cinema que ainda estd no ar, como o avido de Mermoz. Assim, a revolucio
que pulula na terra pode ser expressa por outras presengas. A comegar pelo
fotégrafo Henri Decae (que serd responsdvel pela foto de vdrios filmes da
nouvelle vague, entre eles Ascensor para o cadafalso (Louis Malle, 1957),
Os amantes (Louis Malle, 1958), Nas garras do vicio (Claude Chabrol,
1959), Os primos (Claude Chabrol, 1959) e o préprio Os incompreendidos
(Truffaut, 1959).

Em seguida, pelo assistente de diregdo Jacques Demy, que também
interpreta o papel de Salvador, o personagem que morre antes do inicio do
filme. Jacques Demy que vai injetar uma irresistivel vitalidade ao género
musical francés com Os guarda-chuvas do amor (1964), Duas garotas ro-
mdnticas (1967), depois de ter feito Lola, a flor proibida (1960) e antes de

tentar uma carreira internacional e voltar para a Franga.
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Jean Marais, Jacques Demy e Henri Decae s3o de certa maneira repre-
sentantes da situagdo do cinema francés naquele momento, revendo sua
tradi¢do cinematogréfica ¢ preparando o salto que seria dado nos anos
seguintes.

Mas se Truffaut pudesse prever, ele falaria a0 menos com curiosidade
sobre os trés atores de fala portuguesa do filme, jé que eles também sinali-
zam, de forma exemplar, para o passado, o presente ¢ o futuro do cinema
brasileiro.

Nio seria dificil designar José Lewgoy, como representante da chan-
chada, onde imprimia sua marca de vildo desde Carnaval no Fogo feito na
Atlantida por Watson Macedo em 1949. Uma presenca notdvel que se es-
tenderia por muitos outros filmes.

Assim como hoje ¢ dificil dissociar Vanja Orico de seu personagem Maria
Clédia, do filme O Cangaceiro, realizado por Lima Barreto para a Vera Cruz,
vencedor da categoria de melhor filme de aventuras no Festival de Cannes de
1953. Um filme que anunciara em letras garrafais a nossa inten¢do de fazer
cinema industrial, dentro de um projeto que aquela altura j4 demonstrara sua
inviabilidade. E uma atriz brasileira que comegara a carreira nos rescaldos do
neo-realismo, através de Mulberes e Luzes de Fellini (1949).

Restar-lhe-ia projetar a figura emblemdtica de Ruy Guerra, o
mogambicano que vai se radicar no Brasil em 1958 e cerrar fileiras com o
emergente cinema novo, respaldado antes de tudo por seus conhecimentos
técnicos'' . E que aqui iria realizar Os Fuzis (1963), alinhado com a linha
de frente estético-politica do movimento, responsdvel pela projecio inter-
nacional dos filmes brasileiros. Ruy Guerra, que tinha feito seus estudos no
IDHEC e sido assistente de Jean Delannoy no filme Criangas sem destino
(Chiens perdus sans collier), de1955, um filme que tratava de jovens delin-
qlientes e suas fugas de reformatério. Bem aproximado a temdtica que
Frangois Truffaut vai desenvolver em Os incompreendidos e que vai receber
o prémio da miseenscéne em Cannes, 1959, chamando a atengdo para a
nouvelle vague. No mesmo ano em que Orfex descia aos infernos e safa de 14
com a Palma de Ouro. Em movimento contrdrio, SOS Noronba se interessa
pelo rumor da terra e pelo vazio dos céus. Com orgamento adequado e
nenhum estrelismo, rodado inteiramente em locagdes. Nenhum plano do
filme foi filmado no Brasil, tudo foi feito em Scalvi, na Cérsega”. E a
escotha dos atores secunddrios foi quase aleatdria, respeitando apenas sua
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procedéncia e disponibilidade. Um modo de produgio original para um
cinema sufocado pelos esttidios. '

Essa equipe franco-brasileira ali reunida nos pode sugerir uma leitura
bastante curiosa sobre a operagio de sintese que se esboga nas entrelinhas
dessa aventura passada na ilha desconhecida, sob as asas do arcanjo. Uma
outra trama que ultrapassa o enredo e nos acena com a Histéria.
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E TUDO A MESMA COISA?

(ANALISE DE REPRESENTACOES DE MIGRANTES
NORDESTINOS EM FILMES DE FICCAO
AMBIENTADOS NAS METROPOLES)*

JuLio Cesar Loso — UEBH/UFBH

I — Entre as multiplas representagbes sociais tematizadas pelo cinema
brasileiro de ficgao, uma das mais freqiientes ¢ a da identidade social e;
nela, toma corpo denso a presenga das identidades regionais, principal-
mente a que se tem por “nordestina’. No final dos anos 1950 e inicio dos
60, migrantes nordestinos comegam a ocupar papéis secundérios ou prin-
cipais como candidatos ao estrelato no teatro, no rddio ou na TV como
contribui¢do ao rico e popular ciclo da comédia musical carioca, a chan-
chada. Findo esse ciclo, nordestinos retomam a cena, a partir da segunda
metade dos anos 70, agora em nova e amarga entrada no drama, no melo-
drama e na pornochanchada, nesta principalmente. Assim, tem-se, grosso
modo, uma trajetdria desses migrantes que percorrem uma trilha em
descenso prestigio — do palco ao prostibulo — em caracterizagdes que
privilegiam a construgio de esteredtipos, notadamente negativos.

Por que estudar a representagio de uma identidade social regional,
como a dos nordestinos migrantes, através da andlise de esteredtipos? Essa
pergunta talvez fosse mais funcional para o nosso uso aqui reformulada da
seguinte maneira: para que servem os estereétipos? Entre outras fungbes, os
estereStipos contribuem ao estudo de discriminagBes, preconceitos e racis-
mos. Com relagdo A discriminagdo, a caracterizagio estereotipada de um
grupo social reflete a aceitagio ou rejeigio de um grupo social por outro.
Os esteredtipos ainda servem para proteger € sustentar o status quo, os
privilégios e as vantagens do individuo ou do grupo em um determinado
momento € 30, em muitos casos, elementos pldsticos na marcagio de tra-
cos identitdrios, principalmente de minorias.
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O dado novo que pretendemos trazer aqui, sob a forma de hipétese, é
que muitas dessas estereotipagens j4 se ddo nas vdrias comunidades abrigadas
pelo nome de Nordeste, traduzindo assim determinadas tensbes
intrarregionais. Isso é importante se destacar devido a um melhor entendi-
mento de como se corporifica um processo de estereotipagio, que assim
ocorre: hd a produgio de uma matriz, que pode vir da ficgdo literdria, da
musica popular, do folclore ou até mesmo da ensafstica. Um segundo passo
¢ a duplicacdo, em que o trago destacado, fregiientemente deslocado do
contexto que o gerou, comega a ser produzido em série. Tem-se ainda a
simplificagdo em que as nuances de uma caracterizagdo sao como que apa-
gadas para facilitar o consumo rdpido de um preconceito. Ao final desse
processo, tem-se a generalizagdo, tipo “paraiba” (no Rio de Janeiro) e “baiano”
(em Sao Paulo).

A nossa tarefa, neste texto — parte de uma pesquisa em progresso —
é localizar, descrever e interpretar os pélos de uma representagio de identi-
dade social no cinema de ficgdo brasileiro, ancorado numa andlise de este-
redtipos, a partir de uma pequena amostra, além de levantar brevemente
exemplos de algumas matrizes mencionadas. Buscamos ainda analisar quais
0s tracos comportamentais que as narrativas da amostra consideram como
exclusivos daqueles que nasceram ou se formaram no Nordeste do Brasil;
verificar e discutir se, nessa amostra de representagdes, hd dados que possi-
bilitem uma caracterizagdo dos nordestinos por naturalidade; e verificar e
discutir se seria a auto-atribui¢io um fator relevante para o processo de
construcio nos filmes de uma identidade nordestina.

Um aspecto que acreditamos relevante frisar nesse tépico ¢ relativo a
uma virtual nordestinidade. Em nossa abordagem, nio estamos buscando
validar representagdes disponiveis de uma identidade social nordestina —
confrontando-as com a “verdadeira” nordestinidade. Muito pelo contrdrio,
o nosso percurso prevé uma discussio das morfologias dessa
“nordestinidade”. Essa nossa tarefa, nesse aspecto, ¢ grandemente facilita-
da, pelo fato dessa construgdo j4 ter sido alvo de uma densa discussdo reali-
zada por Penna', através do estabelecimento de quatro vias de estudo de
identidade social, das quais tomaremos as trés mais produtivas para nossos
fins: a naturalidade, a cultura e a auto-atribuicio.

A apropriagio do estudo da estereotipia para a cultura da m{dia tem-se
revelado produtiva devido aos seguintes aspectos, destacados por Stam: a)
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esse procedimento pode proporcionar a revelagio de “formas opressivas dé
preconceito”, as quais, & ptimeira vista, poderiam ter sinalizado apenas como
um fenémeno casual e indcuo”; b) esse procedimento pode chamar a nossa
atengdo para a “devastagdo psiquica’ e a interiorizagio desses estereStipos por
grupos colocados em situagio inferior a outros (idemy); c) esse procedimento
assinala a “funcionalidade social dos estereétipos”, pois eles ndo sdo um “erro
de percep¢do’, mas, sim, enfatizamos, uma forma de “controle social”.

Por outro lado, a andlise de esteredtipos coloca alguns problemas
metodolégicos também destacados por Stam, a saber: a) ela tende a levar o
critico a buscar apenas retratos “positivos’; b) ela tende a levar o critico a
buscar apenas uma estética realista-dramitica; c) ela tende a levar o critico a
desconhecer que imagens “negativas”, produzidas como parddia, podem
contribuir para uma critica a estruturas sociais?.

A bibliografia especializada sobre o cinema brasileiro comporta ainda
pouquissimos trabalhos sistematizados no que diz respeito a estudos sobre
representagoes de identidades sociais regionais. O primeiro deles talvez te-
nha sido o de Dias?®, que faz uma breve andlise das mulheres migrantes, mas
o interesse principal da sua andlise ¢ a representa¢do de classe, e n3o a de
regionalidade.

I — Esquematicamente, vamos distribuir as observa¢oes analiticas a
partir das categorias a que j4 nos referimos, a saber: a naturalidade a cultura
e a auto-atribuicio.

A naturalidade talvez seja o atributo mais utilizado na caracterizagio
mais rdpida de uma personagem cinematogréfica com relagio 4 sua identi-
dade regional, a despeito dele, em nosso entendimento, parecer o mais
fragil de todos. Entre outras desvantagens, esse atributo tende a naturalizar -
o social, como se tem em ensaio de Freyre, quando ele busca caracterizar
nordestinos a partir de uma ecologia. Nesse texto, Freyre se dedica, entre
outras coisas, a estabelecer a sua psicologia social dos que nascem no Nor-
deste, particularizando, entre eles, os pernambucanos. Seguindo uma ten-
déncia muito comum — e ndo somente aquela época — de idealizagdo dos
sertanejos brasileiros — esse socidlogo vé virtudes singulares no homem
dos sertdes locais: “O Nordeste do pastoreio se apresenta com um perfil
antropolégico e psicolégico nitidamente diferenciado do da gente do lito-

ral e da ‘mata. O perfil psicolégico apresenta talvez maiores pontos de
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semelhanga com o de certo tipo antigo de paulista andejo, bandeirante, do
que com o homem do Nordeste agrério, gente mais volutosa e mais arre-
dondada pela sedentariedade”.

Em outro ponto de sua narrativa, Freyre, como se esquecendo do que
afirmara acima, propugna um certo hibridismo: “Pode-se atribuir 2
monocultura da cana a formaggo (...) do tipo mais puro de aristocrata bra-
sileiro: o senhor de engenho, principalmente o senhor de engenho
pernambucano, misto de ‘baiano’ de cidade e de gatcho”. Bairristicamente,
a0 falar dos pernambucanos, Freyre se esmera em especificidades, que con-
tribufram para a construgio de uma identidade, uma estereotipagio positi-
va, a saber: “A altivez era um dos seus tracos mais pernambucano” (sobre
Joaquim Nabuco) e “(...) esse equilibrio parece explicar certa temperanca
de atitudes e de gestos no pernambucano da drea do agtcar™. Que hé de
ciéncia nisso? Que hd de estereotipago nisso?

Um outro aspecto importante nesse tépico é que a naturalidade nio
leva necessariamente ao auto-reconhecimento de uma dada identidade. Em
Sai Dessa, Recruta, (R}, 1961), a paulista Consuelo Leandro é uma baiana
de Alagoinhas, e o baiano Mdrio Tupinambd também ¢ seu conterrineo.
Para ambas as personagens, o simples fato de ter nascido na Bahia ¢ o sufi-
ciente para que elas sejam dotadas, bem como seus conterrineos, de uma
série de virtudes, proclamadas com énfase, a saber: “Baiano ndo sobe em
coqueiro errado”; “Um baiano n3o tem medo, meu sargento! O que um
baiano tem ¢é prudéncia’. Em outro momento, Leandro generaliza: “Nds
vamos subir esse portdo na raga nordestina’. J4 a estereotipia cientifica ela-
borada por Euclides da Cunha repercute nesse trecho de um discurso infla-
mado de Tupinambd: “Anténio Conselheiro precisou implorar pras mu-
lheres baianas no sentar praga (...) e se as mulheres (baianas) tém muita
corage, o que nio dird da corage do soldado baiano?” Entendimento diver-
so da naturalidade como fator de identificagdo tem, por exemplo, Calunga
(Antdnio Pitanga), de A Grande Cidade (R}, 1966), que ndo se considera
baiano apenas por ter nascido na Bahia.

E claro que uma comédia trabalha com tipos, estereStipos e clichés,
mas o curioso no filme Sai Dessa, Recruta! (R}, 1961) é que as unicas
identidades regionais identificadas s3o as de dois baianos, como se as dos
outros, militares do Exército e residentes de uma pensio préxima, nio fos-
sem relevantes ou ndo se prestassem ao deboche.
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A cultura é um trago identitdrio para o nordestino, segundo Penna, .
quando ela ¢ um elemento fundante para a sua identidade cultural, o que:
independe do fato de ele estar vivendo no Nordeste. No filme Tudo Bem:
(RJ, 1978), a personagem interpretada por Maria Silvia — sintomatica-
mente chamada de Aparecida de Fitima (“Eu também sou 14 do Norte”)
seria um bom exemplo desse tipo, pois, residindo no Rio de Janeiro, hd um-
bom tempo, ela permanece tendo como seus referenciais para uma viso de
mundo a memdria do cangago e uma vocagio para uma densa espiritualidade
religiosa, o que a faz, no final, tornar-se uma profetisa com poderes curati-
vos, motivando romarias 4 4rea de servigo do amplo apartamento onde
trabalha como doméstica em Copacabana. A associagio cangaceiros e fand-

*ticos j4 se tornou um cliché no cinema brasileiro, principalmente a partir
do sucesso de estima de Dewus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol (R], 1964).

O enfoque através da auto-atribuicdo talvez seja o de maior riqueza
instrumental uma vez que diz respeito s identidades negociadas, atitude
muito comum na contemporaneidade. Ou seja, a questdo da auto-atribui-
G3o traz & tona, entre outras coisas, o fato de que uma identidade que um
grupo “de fora” etiqueta em uma pessoa ou em um grupo social pode nio
estar sendo a identidade pretendida por ele ou pelo grupo por vdrios moti-
vos. No universo estudado, essa auto-atribui¢io pode variar no discurso de
uma mesma personagem entre virias op¢des de identidade regional. A
Hermengarda (C. Leandro), de Sai Dessa, Recruta!, conforme as conveni-
éncias, assaca que ¢ nortista ou que é nordestina enquanto para o sargento
“baiano” (M4rio Tupinamb4), uma certa baianidade ¢ a sua essencialidade.
Um exemplo mais vital do peso da auto-atribuiggo, quando uma persona-
gem busca se ligar mais a uma ancestralidade nativa do que a uma regional,
pode ser localizada numa breve fala de Olimpico de Jesus, o namorado de
Macabéa, de A Hora da Estrela (SP, 1985), quando ele lhe revela ser tam-
bém “l4 do Norte” — ela ¢ paraibana —, mas com um detalhe, que, no seu
entender, o faz sentir-se melhor do que ela: “Eu sou um dos dltimos guer-
reiros da grande nagao tabajara’. Como se sabe, tabajara é a nagio de Irace-
ma, personagem-titulo desse romance, que busca construir a brasilidade a
partir de uma estereotipagem positiva do indigena. '

Nessa etiquetagem residem muitos dos processos de estereotipagio nos
filmes com migrantes nordestinos, em cenas, na maioria'das vezes, bastante
breves e em que a ocorréncia desse procedimento discriminatério — tipo
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“E tudo a mesma coisa” — chega a chamar a atengio pela gratuidade. Um
bom exemplo dessa ocorréncia estd em A Hora da Estrela. Gléria (Tamara
Taxman), preocupada com a tristeza de Macabéa (Marcélia Cartaxo) a
interpela:

— Que cara é essa? 0, cabega-chata! O, baiana! N4o tem cara?

— Tenho sim. N3o sou cabeca-chata, nem baiana. Baiano é macum-

“beiro. Eu sou nortista.

— E qual ¢ a diferenga?

Podemos encontrar reverberagdes dessa seqiiéncia acima em filmes com
propostas tdo diversas como O Homem que Virou Suco (SP, 1980) e O
Homem da Capa Preta (SP, 1986). No primeiro, a0 chegar para trabalhar
em uma obra, Deraldo é abordado amigavelmente por um novo colega (de
naturalidade desconhecida), que the pergunta, como uma deixa para inici-
ar uma conversagao, se ele é cearense ou alagoano. O cordelista diz que ¢
paraibano e, entdo, vem a réplica-bordao: “Ih, é tudo a mesma coisa!” Bor-
ddo que pode ser localizado no segundo filme acima citado, quando um
delegado paulistano (Paulo Villaga) chega a Caxias (R]) para reprimir o
jogo do bicho. Ele se dirige a uma pessoa chamando-o de “Ceard”. Quando
este lhe responde que ¢ da Paraiba, volta o bordo: “E tudo a mesma coisa!”.

III — A ficgdo literdria, por exemplo, é um campo vastissimo para
uma busca exaustiva na diregio de algumas matrizes para a estereotipagio,
principalmente a positiva, atitude que contribui a seu modo para a fixagdo
dos regionalismos como ciclos literdrios, entre outras coisas. Como essa
tarefa n3o faz parte dos nossos propdsitos aqui, mencionaremos apenas
alguns poucos registros, notadamente para sinalizar como uma certa tensao
identificatéria dd-se intrarregionalmente como uma resposta a qualquer
proposta de toralidade, na qualificagdo de nortista ou de nordestino/a.

Um dos exemplos mais antigos dessa buscada diferenciagao
intrarregional — que os epftetos de “paraiba” e “baiano” buscam
homogeneizar — estd em romance de um dos pais de alguns dos simbolos
mais duradouros de uma identidade brasileira, que é o cearense José de
Alencar, mais propriamente em uma obra que, pelo t{tulo abrangente — O
Sertanejo —, poderia ndo sinalizar na dire¢do que nds tomamos. A
adjetivagdo alencariana nesse texto vai do mais geral ao mais especifico.
Inicialmente, temos a afirmaggo do que seriam as “virtudes cearenses” — a
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sobriedade e a perseveranga —, passamos pelos tragos da personagem-titu-
lo, pelos tragos de cardter do sertanejo cearense e pelos tragos do “sertanejo
da gema’. Posteriormente, ainda nesse mesmo texto, teremos uma certa
especificagio da construgio dessas identidades em que se atribui 2 identida-
de social de profissdo, por exemplo, um trago de cardter regional brasileiro,
como em “vaqueiro cearense” — “prodigiosa habilidade” — e “sertanejo
cearense”. Nessa tltima etiquetagem, d4-se algo muito comum ao tempo
da primeira edi¢do desse romance (1875), que era a prdtica de um discurso
s6cio-antropoldgico ancorado em uma biotipologia, bem ao gosto, por si-
nal, do racismo cientifico, que lhe era contemporineo: “O sobrinho do
capitao-mor (...) era mancebo de trinta anos, de baixa estatura, mas robus-
to, com ombros largos e cabega chata, tipo mais comum do sertanejo cearense
e que o distingue de seus vizinhos limitrofes™.

O fato ¢ que, a despeito ou — quem sabe? — até mesmo contra a
consolida¢ao de uma identidade social nordestina, os tracos de caracteriza-
¢3o das particularidades intrarregionais no Nordeste s3o um bom exemplo
na contramio de uma vontade de unidade, uma vontade de classificacio
uniformizante. Muitos dos genitivos estaduais tém origens curiosas, pro-
vém das mais dispares fontes de cultura e ganham, em muitos casos, outras
conotagdes quando articuladas em um outro Estado. Abaixo, indicamos
brevemente algumas das origens e usos da maior parte desses citados
genetivos:

— baijano. Fora das acep¢des que ligam esse adjetivo 2 musica —
baido, por exemplo —, um bom exemplo dos virios de seus significados
ainda no Nordeste ¢ que, no Piauf, a expressio ¢ sindnimo para caipira,
para matuto e para jegue... Um outro exemplo dessa dinimica pode ser
encontrado no MaranhZo em que baiano/a é o qualificativo mais rdpido
para etiquetar um/a sertanejo/a que venha trazendo gado de Goids, do Piaui...
e até da Bahia.

— pard, paraense. Do folclore: “Vida de pard4, / vida de descanso:
comer de arremesso/ ¢ dormir de balango”;

— pernambucana. Faca estreita e comprida, parnafba, timbira. Na
Bahia, ¢ 0 nome dado a um facio, usado em acougues; e ,

— potiguar. Vocdbulo de tupi que designava um tipo de inimigo dos
indios do Rio Grande do Norte, o portugués — poti’ war, comedor de
camardo. Uma outra tradugdo, em vias de consolida¢do, aponta para uma
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depreciagio funda: em tupi, o vocdbulo citado soa muito préximo 2 pala-
vra que significa “comedores de fezes”.

Trouxemos esse breve levantamento lexical para o espago dessas con-
clusGes provisérias como um meio de chamar a atengdo para o fato de que
uma andlise de um processo de estereotipagdo deve atentar para as matrizes
dessa operagio e que, em nosso caso, muitas das conotagdes negativas que
uma ou outra expressio ganha corpo em outras regides tém suas origens
nas tensdes intrarregionais, seja no campo da cultura, seja no campo das
lutas menos simbdlicas em busca de poder. O que ndo se pode deixar de
tentar responder aqui € porque, nas chanchadas, a estereotipagem parece
incomodar (a nds) menos do que nos dramas, nos melodramas e nas
pornochanchadas. Independente dos tragos de género — ¢ dificil fazer
humor politicamente correto —, talvez o que se deva levantar para a dis-
cussao ¢ que, nas chanchadas, ria-se com todos e de todos, seja “parafbas”
ou “baianos”, parlamentares ou presidente da Republica.

Nos dramas que se tem nas nossas telas depois, principalmente a par-
tir da segunda metade dos anos 70, tanto no Rio de Janeiro como em Szo
Paulo, riem-se apenas dos “paraibas” ou “baianos”, quando nio se tripudia
dessas personagens. Em um certo cinema paulista, quase que se atribui a
nordestinos tudo que de ruim acontece na trama, conduta que nos pode
sugerir a revelagdo de um ressentimento. Nesse sentido, uma certa Sociolo-
gia da Cultura vai apontar uma argumentagio, sem se referir ao cinema,
que nos parece um bom mote para as discussdes. Weffort acaba por nos
fornecer um conjunto de proposicdes sobre o tema de um certo ressenti-
mento. Para ele, os nordestinos possuem uma “forte visibilidade cultural”
e ¢ isso que “confere aos nordestinos uma situagio peculiar em meio as
massas populares de Sio Paulo, além do fato, arremata ele, de que os
nordestinos sdo os representantes da cultura regional de “maior alcance
no pafs”.

A argumentacio de Weffort torna-se grave quando ele diz que as “pi-
adas de baiano” surgiram como “uma reacgo popular 2 chegada de uma
enorme quantidade de gente, que, inadaptada as exigéncias técnicas do
. trabalho na grande cidade, aparecia também como uma forca de trabalho
mais barata, que tendia a contribuir para a depreciacio do saldrio™.

Nessa dltima proposi¢do, temos a emergéncia do ressentimento como
- uma hipétese que acreditamos consideravel na discussio do trato das repre-

263



sentagOes estereotipadas de nordestinos em filmes, nio s6 naqueles ambi-
entados na capital bandeirante, bem como na ex-Cidade Maravilhosa.
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O BRASIL NO CINEMA DA REPUBLICA
VELHA E A BUSCA DA NACIONALIDADE

Mauricio R. Gongarves — ECA/USP

Nas pdginas que seguem, trabalho algumas questdes da experiéncia
cinematogréfica, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, durante a Republica
Velha (1889-1930), buscando investigar a construgio de um discurso ci-
nematogrifico da nacionalidade brasileira.

Hd uma identificagio do cinema brasileiro das trés primeiras décadas
do século XX com o conceito de modernidade. Uma modernidade associ-
ada ao advento do capitalismo mas que, nas sociedades dependentes de
origem colonial, apresenta uma defasagem entre sua instalagio enquanto
dado cultural (super-estrutura) e enquanto dado do sistema social de pro-
dugio (infra-estrutura)!. Renato Ortiz afirma que, no Brasil, “o idedrio
liberal chega antes do desenvolvimento das forgas sécio-econdmicas que o
originaram no contexto europeu, ele se encontra na posi¢do esdrixula de
existir sem se realizar”. Ortiz refere-se a cultura ornamental, que essa “posi-
¢do esdrixula” do liberalismo em nosso pais origina, dizendo que “sua
ornamentalidade aponta para uma falsidade, a vontade da classe dominan-
te de se perceber enquanto parte da humanidade ocidental avangada™.

O cinema, entio, viria a funcionar como um instrumento dessa inser-
¢30 iluséria ndo s6 da classe dominante, mas de toda a sociedade brasileira
— uma vez que as classes subalternas tendem a professar da mesma ideolo-
gia das classes dominantes —, na moderna civilizagdo ocidental como apre-
sentada nos paises centrais. A imagem do “moderno” que esse desejo de
insergdo provoca, e que o cinema vem afiangar, acaba imiscuindo-se no
perfil identitdrio da nagdo. Insergdo essa que se d4 segundo Ortiz, a partir
de uma preocupagio das classes dominantes tupiniquins sobre “o que diri-
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am os estrangeiros de nés” e que “reflete ndo somente uma dependéncia aos
valores europeus, mas revela o esforgo de esculpir um retrato do Brasil con-
dizente com o imagindrio civilizado™.

Assim, o discurso do moderno presente na cinematografia brasileira
desse perfodo, se analisado a partir dessa visdo calcada na teoria marxista do
reflexo, estaria fadado a representar apenas uma ilusio, uma fantasia, um
discurso que 2 semelhanga do idedrio liberal, segundo Ortiz, tem a “posi-
¢io esdrixula de existir sem se realizar”. Um discurso, na realidade, vazio,
uma vez que nio originado de uma infra-estrutura que o justificasse e lhe
desse sentido.

No entanto, o discurso cinematogréfico do moderno, no Brasil, pode
adquirir sentido e ressonancia se o abordarmos a partir da andlise que Janet
Wolff faz da arte inserida no modelo marxista de base-superestrutura. Para
ela, “a possibilidade do potencial radical da arte é, ela prépria, historica-
mente determinada, nio havendo contradigbes entre a concepgio de que a
arte é construida social e ideologicamente e a concepgio de que a interven-
Gdo artfstica e cultural na politica constitui uma possibilidade™. Wolff ad-
mite a existéncia de “um processo de determinagdo” distante do que chama
de um modelo de determinismo uniforme e unidirecional. Para tanto, ela
lanca mao do conceito de “autonomia relativa”, proposto por Louis Althusser,
considerando que “elementos da superestrutura podem nao ser sempre to-
talmente determinados pela base, € podem, na verdade, ser, por vezes, in-
fluentes historicamente”. Segundo Althusser, “a superestrutura tem sua au-
tonomia relativa prépria e sua eficdcia especifica™. Para Wolff, é preciso que,
em cada perfodo histdrico, as eficdcias especificas das vdrias classes da soci-
edade (ou da formagdo social — expressao de Althusser) sejam investigadas,
sendo impossivel contar com uma reoria geral das eficdcias especificas. Res-
salta-se ainda que € a economia que determina quando e como as diferen-
¢as superestruturais — politica, ideoldgica, religiosa etc. — terdo sua “efi-
cdcia” propria, com uma agdo que reverta sobre a base. Néo sendo o aspecto
econdmico, no entanto, o tnico determinante®.

Diante dessa inflexdo dada por Wolff a0 modelo base-superestrutura,
podemos analisar o discurso do moderno presente nas produgbes culturais
brasileiras da Republica Velha como um veio antecipatério de uma mudan-
¢a infraestrutural que estava a caminho e que passaria a manifestar todo o
seu vigor depois da Revolugio de Trinta. Seja na produgo Modernista, que
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abalou as artes tradicionais com as preocupacbes de cunho nacionalista e a
inspiragdo nas vanguardas européias, de seus realizadores, seja nos filmes de
cinema, ainda procurando seu lugar na arena da arte e da produgao cultu-
ral, os signos do moderno, o cotidiano eletrizante, com suas maravilhas e
afli¢bes, as engenhocas trazidas pela Revolug¢do Industrial, faziam-nos mer-
gulhar na aspiragio e no desejo de modernizagio de que nos fala Ortiz,
preparava-nos para a entrada definitiva no concerto capitalista moderno,
que, se por um lado, nos reservava um papel definido enquanto nagio pe-
riférica e subdesenvolvida, por outro, nos dotava de armas, muitas vezes a
contragosto ¢ desavisadamente, capazes de reverter esse papel, em momen-
tos especificos de nossa histéria.

Tratava-se, entdo, da produgio cultural manifestando uma vontade
antecipatdria de modernizagdo, preparando o tecido social para as mudan-
¢as que viriam. Nio estava, no entanto, completamente alienada da infra-
estrutura. Uma parcela da base social — minoritdria ainda — jd apresenta-
va caracterfsticas e interesses semelhantes aqueles dos que formariam a maior
parcela da classe dominante, anos depois: a burguesia industrial.

Na Republica Velha, a burguesia industrial ji se constitufa em uma
fracdo aut6bnoma da classe dominante’, composta também pelos grandes
fazendeiros de café e pelo grande capital cafeeiro. Dados estatisticos citados
por Renato M. Perissinotto mostram o avango da atividade industrial no
pais durante esse periodo. Em 1907 eram 3.528 os estabelecimentos indus-
triais, empregando 15 mil operdrios, em 1920 o ndmero de estabelecimen-
tos sobe para 13.490, chegando a empregar 280 mil operérios.

Perissinotto descreve a burguesia industrial brasileira desse perfodo
como francamente limitada pela “auséncia interna de um setor produtor de
bens de capital que impunha obstdculos & reproducio simples e ampliada
do capital industrial”. Ele destaca que a capacidade importadora da bur-
guesia industrial era gerada pelo setor exportador (fazendeiros e capital ca-
feeiros), sendo que “o processo da industrializagio tinha a sua dinimica
ditada pelo desempenho desse mesmo setor”.

Apesar de impossibilitados de uma expansio mais sélida e consistente,
a burguesia industrial brasileira jé via disseminada a ideologia “modernizante
e civilizatéria” que a acompanhava. Apesar de ainda ndo ter condices de
elaborar e apresentar “um projeto hegemdnico de sociedade alternativo ao
projeto agroexportador, defendia seus préprios interesses mas nio um pro-
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grama industrialista alternativo 2 economia agroexportadora™; a ideologia
que suas similares européia e norte-americana professavam no hemisfério -
norte j4 havia desembarcado nos trépicos, e o cinema produzido no Brasil,
nesse perfodo, tratava de dissemind-la por entre as diversas camadas sociais,
contribuindo para a forja de um projeto de nagdo que vislumbrava a entra-
da do Brasil no rol dos paises capitalistas industrialmente produtivos. Nes-
se projeto, o Movimento Modernista brasileiro tem papel fundamental.
Ortiz lembra a divisdo desse movimento em duas fases feita por Eduardo
Jardim: a primeira, de 1917 a 1924, com preocupagdes eminentemente
estéticas, e a segunda, a partir de 1924, quando a elaboragio de um projeto
de cultura mais amplo faz com que a questdo da brasilidade se transforme
no centro das aten¢des’. No entanto, a realidade cinematogréfica brasileira
impedia que o cinema se tornasse um dos “alvos” preferenciais de nossos
modernistas dos anos 20, como o foram a literatura, as artes plésticas e a
musica. José Tavares de Barros aponta a falta de tradi¢do e de infra-estrutu-
ra de nosso cinema como responséveis pela distincia entre as preocupagdes
de nossos cineastas pioneiros ¢ as dos modernistas, seus contemporineos'.
No campo da linguagem, nossos realizadores ainda esforgavam-se para al-
cangar a técnica e o aprimoramento narrativo desenvolvidos nos dez anos
anteriores em terras norte-americanas, por David W. Griffith e seus com-
panheiros. Com Exemplo Regenerador, de 1919, José Medina queria con-
vencer o produtor Gilberto Rossi que nds, brasileiros, também poderfamos
construir .filmes 2 lz Griffith, com continuidade e racionalidade’!. Desse
modo, no aspecto formal, o cinema brasileiro mostrava-se inadequado como
alvo da transformacio estética dos modernistas. Mesmo que a linguagem
“griffithiana” tenha suas rafzes fortemente fincadas no romance literdrio da
segunda metade do século XIX, no contexto cinematogréfico brasileiro da
década de 1920, ela surge atrelada 2 modernidade associada a0 meio em si.
Mdrcia Camargos observa que, “j4 no seu primeiro nimero de 15 de maio
de 1922, Klaxon apontava a cinematografia como sendo a criagio artistica
mais representativa de nossa época”. Camargos observa também que a re-
vista exaltava a atriz norte-americana Perola (Pearl) White, cuja filmografia
vai de 1910 a 1924, incluindo filmes para a Pathé e Fox, como sendo mais
identificada com o século XX, comparando-a com Sarah Bernhardt, mais
identificada com o século XIX. Camargos acrescenta: “... a revista dava a
receita da modernidade que tinha como meta: ‘Sarah ¢ tragédia, romantis-
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mo sentimental e técnico. Perola ¢ raciocinio, instrugdo, esporte, rapidez,
alegria, vida'”. Chaplin e seu personagem Carlitos também eram alvo dos
“elogios dos redatores de Klaxon. Mdrio de Andrade refere-se a ele como
“autor de obras-primas e expressao mdxima da modernidade”'?. Em artigo
publicado no nimero 2 de Klaxon, sobre a produ¢io da Rossi Film, Do
‘Rio a Sdo Paulo para Casar, dirigido por José Medina, podemos perceber
claramente a posigdo de Mario de Andrade em relagdo 4 linguagem cine-
‘matografica desenvolvida e colocada em prética pelos norte-americanos.
Ele recomenda o aproveitamento do que os filmes norte-americanos tem
de bom em seu aspecto técnico (de linguagem, portanto), e nfo o que se
refere aos seus costumes (o contetido do filme).

A questdo do contetido era o outro pélo de interesse dos modernistas
‘em relagdo & produgdo artistica nacional. Pleiteavam que os signos da
modernidade da civilizagdo fordista passassem a fazer parte dos discursos
da arte brasileira juntamente com outro tanto de signos diretamente oriun-

dos das rafzes da cultura nacional. Ora, o cinema realizado no Brasil, em
muitos momentos da Reptblica Velha, mesmo que enviezadamente e, muito
provavelmente, sem nenhuma influéncia direta do grupo de Mario e Oswald
de Andrade, compartilhou dessa prética. Mesmo muito antes da memord-
vel Semana de 22.

Isso ocorria na medida em que o cinema forjava-se, ele também, em
um