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XX SOCINE

O Encontro comemorativo dos 20 anos da SOCINE foi sediado pela UTP- Universidade Tuiuti do Parans,
no Campus Barigui, em Curitiba (PR), de 18 a 21 de outubro de 2017. O tema do evento
foi Convergéncias do|no Cinema. Por convergéncias “do” Cinema, entendemos a interagdo do mesmo
com outras midias e dreas de atuacdo e pensamento, como a histéria e a educagéo, por exemplo,
enquanto convergéncias “no” Cinema se referem as estratégias e elementos que hibridizam as
narrativas e estéticas cinematograficas. A preposi¢cdo em caso genitivo “do” refere-se ao didlogo de
vérias artes na chamada sétima arte, como teatro (performance, cenografia), artes visuais (instala¢des,
caves), literatura (textos, roteiros, falas), musica (banda sonora), voz (poesia), fotografia e tipografia, e
similares. A preposicao locativa “no”, por outro lado, refere-se aos diversos processos tecnolégicos que
sdo usados no cinema para conseguir propdsitos multiplos. Assim, em um filme de ficgdo é comum a
insercdo de fragmentos de animacéo, de documentarios, de telejornais, de videos, do YouTube, ou de
outros filmes.

"

O tema do evento foi abordado, pelos palestrantes convidados, a partir de diversos enfoques e pontos
de vista, sendo que alguns evocaram as convergéncias, enquanto a ideia da divergéncia também foi
considerada. Em sua Palestra de Abertura, Noél Carroll forneceu argumentos contra a teoria do meio
(medium theory) para justificar e avaliar criticamente o dmago da arte em geral, e do cinema em
particular. A alternativa que o pesquisador propde é a heuristica avaliativa, ou seja, todo filme tem um
propésito e deve escolher o melhor modo formal para realizar esse propdsito. Na Mesa Redonda, Josep
Maria Catala Doménech abordou o tema aplicado ao filme documentario espanhol contemporaneo. A
convergéncia, nesse caso, define-se pela presenca simultdnea de memoria e histdria, realidade e ficgéo,
sujeito e objeto, através de um fluxo formal e metaférico. Ainda no territério do documentério, Fernando
Andacht, também participante da Mesa Redonda, analisou a convergéncia do cinema em um filme
experimental do realizador Eduardo Coutinho. Em Jogo de Cena, convergem teatro e cinema, ndo-ficgdo
e ficcdo, para produzir uma teoria audiovisual da identidade mediada. Na Mesa-Didlogo “Cinema e
Imaginario”, Vincenzo Susca sugeriu que chegamos a uma midiatizagdo do mundo, quando a ficgdo se
torna parte da realidade, a fantasia vira sensivel e os sentidos sonham e Vanessa Durando apresentou
parte de sua pesquisa sobre as diversas convergéncias entre Cinema, Antropologia e Imaginario. Na
Mesa-Didlogo “Cinema e Multimidia”, José Bidarra apresentou uma experiéncia de pesquisa criativa
feita na Universidade Aberta em Lisboa, ocasionada por uma exploragdo multicultural e convergente
entre Portugal e Rissia, e produzida através da arte digital interativa. Na mesma Mesa, a corrente da
vanguarda francesa chamada de Letrismo foi apresentada por Fabio Uchéa, através da producao dos
poetas-cineastas Isou e Lemaitre, que desenvolvem uma convergéncia da grafia, da poesia e da fonética
desprovida de significado. A Palestra de Encerramento de William Brown foi uma reflexdo filoséfica,
critica e cinemética sobre os vérios sentidos da convergéncia no cinema, incluindo seu contraponto, a
divergéncia; Brown argumenta que o cinema ilustra a tensdo entre convergéncia e divergéncia.

A UTP-Universidade Tuiuti do Parané foi palco de uma série de discussdes sobre o tema. As palestras,
mesas e painéis sem ddvida descortinaram um panorama amplo, com andlises por diversos prismas,
oferecendo oportunidades de didlogos em seus temas diversificados, contemplando convergéncias
com o imaginério, a multimidia, as inovagdes tecnoldgicas e os temas socioculturais atuais, assim como
as divergéncias.

O Encontro da SOCINE reuniu quase 600 pesquisadores, que apresentaram seus textos seguidos de
debates, tendo ainda a parceria com o FICBIC- Festival Internacional de Cinema da Bienal de Curitiba,
que exibiu filmes estrangeiros e brasileiros inéditos na capital paranaense, premiados em festivais
internacionais. O Clipagem - Centro de Cultura Contemporéanea -também apresentou curtas no tema do
evento, durante os intervalos entre as sessdes. Além disso, a exibicdo do filme do pesquisador britanico
William Brown - En attendant Godard - contribuiu para uma reflexdo sobre o cineasta francés da Nouvelle
Vague.

A SOCINE comemora sua consolidacdo em seu papel de divulgacdo de pesquisas, ao longo de seus 20
anos, no campo do Cinema e Audiovisual. Os Anais do XX Encontro podem comprovar o



desenvolvimento das reflexdes e dos conceitos que permearam as palestras de convidados e as
apresentacdes de pesquisadores brasileiros, doutores, doutorandos, mestres e mestrandos.
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A experiéncia coletiva do audiovisual no Programa Cinema
Para Todos'
The collective experience of audiovisual in the Cinema Para

Todos program

Adil Giovanni Lepri’ (Doutorando — UFF)

Resumo:

Este artigo realiza uma reflexdo sobre o Programa Cinema Para Todos, do governo do estado
do Rio de Janeiro que tem como sua principal acédo a distribuicdo de vale ingresso de cinema
para alunos da rede publica. Observando o parque exibidor do estado percebe-se que a
experiéncia coletiva do cinema € um elemento distante de boa parte da populagéo. O programa
entdo, € ao mesmo tempo um facilitador para este acesso e um importante mecanismo
econdmico para os grupos exibidores do estado.

Palavras-chave:
Rio de Janeiro; Politicas Publicas; Exibigdo Cinematografica; Cinema Para Todos; Experiéncia
Coletiva.

Abstract:

This paper makes a reflection upon the program Cinema Para Todos, run by the Rio de Janeiro
government having as its main course of action the distribution of movie tickets for public school
students. Observing the state’s movie theater scenario its perceived that the collective
experience of cinema is a distant element for a good part of the population. The program hence,
is at the same time a facilitator for this access and an important economic mechanism for the
movie theater businesses.

Keywords:

Rio de Janeiro; Public Policy; Movie Theater Exibition; Cinema Para Todos; Collective
Experience.

Introducgéao
O Programa Cinema Para Todos (CPT) é uma iniciativa da Secretaria Estadual de
Cultura (SEC) em parceria com a Secretaria Estadual de Educagéo (SEEDUC) do Rio de Janeiro.

O programa possui diversas linhas de atuagéo sendo a que obtém mais destaque a que lida com

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sess&o: Exibigao
cinematografica, espectatorialidade e artes da projegéo no Brasil.

2 Graduado em Cinema e Audiovisual e doutorando em Comunicagao na Universidade Federal
Fluminense.
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a distribuicdo de vale ingresso para alunos e comunidade escolar da rede publica de educagéo
do estado. O CPT fez parte do “Programa de Desenvolvimento do Audiovisual do Estado do Rio
de Janeiro — Rio Audiovisual”, elaborado em 2008 e foi realizado em 3 edi¢cdes: em 2008/2009,
em 2010/2011 e 2011/2014, sendo essa ultima a maior até entdo em termos de quantidade de
vales distribuidos, chegando a 1 milhdo de ingressos utilizados, e a ultima até entao.

A analise do programa enquanto politica se da através de entrevistas com gestores e ex-
gestores (LEVY, 2015; LOPES,2015) e atentando para a tendéncia descentralizadora da politica
cultural no estado do Rio de Janeiro. Exemplificada pelo modelo da publicizagdo, a gestao via
Organizagbdes Sociais, pensando seus riscos, beneficios, vantagens e fragilidades (PONTE,
2012). Apesar do programa em si ndo ser gerido através do modelo de OS, e sim por meio de
um convénio, é importante pensa-lo nesta conjuntura da gestédo cultural do poder publico no
estado.

E importante pensar na importancia da experiéncia coletiva do audiovisual e da fruigédo
da cultura como elementos de sociabilidade e de articulagédo desta cidadania (FURTADO, 2012).
Ainda nesse sentido, essa experiéncia esta distante de grandes parcelas da populagéo
fluminense, por barreiras objetivas e subjetivas, levando em conta a alta concentragédo de salas
de exibicdo no entorno da capital e os altos precos do ingresso.

A seguir entdo serdo apresentadas reflexdes sobre a questdo da experiéncia coletiva e
em linhas gerais as principais agées do programa assim como uma analise de seu funcionamento

calcado em reflexdes dos autores apresentados.

A experiéncia coletiva e o parque exibidor

A experiéncia coletiva de fruicdo do cinema é importante para a sociabilidade, para
pensar as relagdes entre publico e privado, no Brasil ha um processo histérico de aumento do
numero de salas de exibigdo recentemente o que pode ser compreendido como um aumento do
consumo coletivo de cinema, mas, como pode se perceber, precisa ser problematizado,
sobretudo no que tange a localizagao espacial das salas de cinema. Mesmo com o crescente

numero de ingressos vendidos é possivel verificar que este fendmeno segue sendo restrito, tanto
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as grandes concentragdes territoriais urbanas, quanto por barreiras econdmicas,’ de acesso a
cidade e culturais. No estado do Rio de Janeiro a concentragdo dos cinemas em determinadas

areas é dramatica.

Dados de 2015

Total de Municipios Municipios com Cinema

Figura |. Municipios com sala de cinema no estado do RJ. Fonte: OCA — Ancine, 2015.

Dos 92 municipios do estado apenas 28 possuem cinema, da quantidade total de salas,
325, 199 estdo apenas na capital, e o restante nas demais cidades. A concentragdo das salas
pode ser percebida na regido metropolitana também.

Nesse sentido a andlise das a¢bes do programa deve ser pensada de forma comparativa

com o panorama do parque exibidor fluminense.

Programa Cinema Para Todos

O CPT é operado através de uma instituigdo conveniada, no caso da terceira edigao foi
o Instituto Cultura em Movimento (ICeM). Este tipo de geréncia pode ser identificado, pelo viés
do Estado, como um beneficio e uma vantagem, visto que a forma de gestéo possibilitada pelo
firmamento de um contrato com o ICeM da muito mais flexibilidade na forma de operagao do
programa. No entanto, o aumento do custo de manutengdo dos programas das secretarias de
cultura é uma delas, Elizabeth Ponte destaca o aumento do orgamento da cultura no caso de da

ampla terceirizagdo da gestéo cultural em S&o Paulo

Os anos de 2007 e 2008 foram marcados também pelo
incremento expressivo do orgamento da Secretaria de Cultura,

e preco médio do ingresso ao final de 2014 ja se encontrava no valor de R$ 12,57, segundo dados da
Ancine, cerca 1,6% do salario minimo vigente em 2015 de R$ 788.
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que chegou a aumentar em R$ 100 milhdes entre os dois anos.
Podemos averiguar, inclusive, que a mudan¢ca do modelo de
gestdo dos espagos e programas da Secretaria de Cultura, a
partir de 2004, foi acompanhada pelo crescimento do orgamento
destinado a pasta (...) (PONTE, 2012, p. 103)

Nao podemos, porém, afirmar que este tipo de politica realizada em parceria publico-
privada seja negativa a primeira vista, apesar de possuir riscos e fragilidades claros. O modelo
de gestdo via OSs e convénios ainda tem um caminho a percorrer e necessita de mais
investigacéao.

O CPT chegou a atender 27 municipios do estado diretamente de um total de 92, 28
possuindo sala de cinema. A linha de acéo de distribuicdo de ingressos é a que recebe mais
destaque midiatico e na sociedade como um todo. Esta agao se configura como uma politica que
se desdobra em duas facetas claras, a que atende aos interesses empresariais e que vai se
ocupar de desenvolver iniciativas com jovens estudantes da rede publica do estado. Para o
empresario exibidor o ganho é econdmico e volumoso, pois suas receitas sdo garantidas através
da compra de grande numero de ingressos pelo governo do estado, e, mesmo com valor inferior
ao preco médio vigente ainda se trata de um importante recurso para os exibidores. Felipe Lopes,
coordenador de difusdo e acesso da Superintendéncia do Audiovisual da SEC clarifica: “Na
ultima edigéo foi [sic] R$ 4 depois foi ajustado pra R$ 4,50 por ingresso pro exibidor. Entdo de 1
milhdo [de ingressos], sdo R$ 4,5 milhdes so6 de ingresso.” (LOPES, 2015).

Para o estudante da rede estadual o ganho é de desenvolvimento cultural e social,
recebendo dois ingressos de cinema, o aluno pode ir assistir com quem quiser, qualquer filme
brasileiro, em qualquer sessao, em qualquer cinema participante. Julia Levy, ex-superintendente
do audiovisual da SEC aponta uma informacéo relevante sobre o audiovisual como experiéncia

coletiva.

A comunidade escolar tem que ta incluida nisso. O menino ndo tem que
ganhar s6 o vale dele, o aluno tem que ganhar o vale dele e de um
acompanhante, e se ele quiser levar a avo? Entdo a gente tem
depoimento de avés que nunca tinham entrado num cinema, a gente tem
depoimento de merendeira que queria ir também. (LEVY, 2015)

Os vales ingresso do CPT, entao, sao distribuidos nas escolas e cada beneficiado recebe

2, podendo levar um acompanhante para assistir a qualquer filme brasileiro em qualquer cinema
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participante em qualquer sesséo. Esta € uma diretriz que privilegia a questdo da experiéncia
coletiva e denota um entendimento dos gestores de sua importancia. No entanto, é importante
notar também o beneficio claro as empresas do setor da exibigcdo no estado, que recebem
grandes injecdes de capital a partir da compra em bloco de vale ingresso por parte do governo
estadual. Em que pese o baixo prego de cada vale (cerca de R$ 4,50 na edigdo mais recente), é
inegavel o papel que cumpre este volume de recursos para as grandes redes exibidoras e, em
especial, para os pequenos exibidores presentes no interior.

As linhas do programa conhecidas como “n&o-comerciais”, como por exemplo a criagéo
de um circuito de cineclubes especialmente nas cidades onde n&o ha cinemas, a realizagédo de
oficinas de video interatividade e a formagao de professores para trabalhar com o audiovisual
em sala de aula sao importantes agdes no sentido da realizagdo da experiéncia coletiva do

audiovisual também, e, talvez, até com mais poténcia do que a distribuicdo de ingressos.

O cineclube tinha esse objetivo, era tentar chegar onde o cinema
comercial ndo chegava. A grande verdade €& que mais
municipios do que os municipios que tinham cinema pediam pra
ir no CPT, porque as escolas elas tem verbas pra alugar um
Onibus, elas tem alguma verba, algum jogo (...) e eventualmente
algumas escolas pediam pra ir no CPT do cinema mais perto,
isso acontecia com frequéncia. Mas a gente viu que a gente
podia realmente desenvolver essa questdo dos cineclubsimo,
tinha uma pedida muito grande dos cineclubes, e além disso
tinha os pedidos das escolas de quererem ser cineclubistas, que
era o mais importante. Nao adianta eu falar “ah, cineclubismo é
legal” se nenhuma escola querer aderir, mas elas quiseram.
(LEVY, 2015)

Sao 30 municipios atendidos nesta linha segundo dados da secretaria estadual de
cultura, os critérios t&ém a ver com a baixa relagéo alunos/salas de cinema, por exemplo. E um
beneficio claro para a democratizagdo do audiovisual, com o cineclubismo sendo fundamental
para a difusdo e 0 acesso ao cinema e a sua prépria problematizagdo. Chama atengao a atencao
para o contato dos alunos com outros tipos de obras audiovisuais através da pratica de
cineclubes, parece um interessante ponto do programa. A autonomia dos territérios para
desenvolver os cineclubes de forma propria fica clara na escolha dos nomes dos pelos préprios
alunos, resultando em nomes diversos e altamente criativos como: Cine 40 - lotaddo é mais
gostoso; Alaga Cine; Cineclube Na Esquina do Deserto; Cascata Cinema Clube. Ha situacdes

dignas de nota como a criagdo de um cineclube em uma escola que fica dentro do Departamento
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Geral de Agbdes Socioeducativas (DEGASE), um pedido da propria instituicdo para participar da

selegéo, sendo, segundo relatos, um dos mais ativos.

Um dos cineclubes € 14, e € um dos mais ativos, tem uma escola
dentro do DEGASE, a escola pediu pra participar das selegao, e
a gente: imagina, € uma honra pra gente ta dentro do DEGASE.
E foi um dos cineclubes, a gente abriu dentro do DEGASE.
(LEVY, 2015)
O beneficio aqui é ndo s6 a ampliagdo dos horizontes audiovisuais dos alunos,
mas também a relagao local que se forma com o estabelecimento destes cineclubes.

A despeito da quantidade de agdes da politica analisada, a auséncia de um pensamento,
principalmente no interior do governo, da necessidade de haver planejamento estratégico da
politica cultural faz com que os programas sejam por defini¢gdo frageis, sazonais e atrelados ao
orcamento alocado para a cultura naquele ano e a vontade politica da coalizagdo governamental

de ocasido. Lia Calabre vai compartilhar desta preocupacdo quando fala da auséncia de

continuidade de politicas culturais a nivel municipal no Brasil.

(...) muitas delas, entretanto, completamente “sepultadas” pelas
administragbes que se seguiriam — triste pratica da classe
politica brasileira que teima em “reinventar a lampada” a cada
nova administragcéo, desvalorizando ou ignorando as realizagbes
anteriores. (CALABRE, 2012, p. 81)

A reflexdo deve se concentrar entdo na necessidade de um pensamento estrutural e
sistémico da cultura, elevando o setor ao status de area estratégica para a promocao da
cidadania e para o desenvolvimento econdmico e social.

Portanto, os objetivos maiores da politica de desenvolvimento
tém que ser, entre nds, de natureza social, ainda que os meios
para alcanga-los sejam com frequéncia de carater econdmico.
Ora, o que chamamos de politica cultural ndo é sendo um
desdobramento e um aprofundamento da politica social.
(FURTADO, 2012, p. 63)

Apesar de gozar de consenso entre setores da sociedade civil organizada em torno do
tema da cultura, essa nocédo ainda passa longe de grande parte da sociedade e coalizbes
governamentais, pois como diz Celso Furtado, “Sistema de valores, a cultura é da esfera dos

fins, e a ldgica dos fins escapa ao calculo econdmico em sua versao tradicional.” (FURTADO,

2012, p. 57).
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Conclusao

O CPT é um programa que, como tantas outras politicas estatais, traz consigo
contradigbes. Se por um lado, e em grande medida, € um programa que traz ganhos econémicos
relevantes para as empresas exibidoras que operam no estado do Rio, por outro € uma iniciativa
que possibilita a realizagcdo da experiéncia coletiva do audiovisual, importante elemento de
sociabilidade e distante de grandes parcelas da populagéo. Através ndo sé da distribuicdo de
ingressos para a comunidade escolar fluminense, mas também da organizagdo de um circuito
de cineclubes e outras iniciativas locais e pedagdgicas, o programa traz claras vantagens para

esta comunidade, em especial os estudantes.
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Ensaios, interagoes e imersées multimidia: formas epistémicas
das expansdes do documentario complexo’
Essays, interactions and immersions multimedia: epistemic

forms of the complex documentary expansions

Alberto Greciano Merino’ (Doutor — UAB)

Resumo:

Na rede tecnolégica e visual da comunicagéo atual a imagem assume uma configuragdo hibrida
e reflexiva que exercita a imaginacdo de um sujeito agente através de uma enunciagéo
multidimensional. Essa disposig¢ao articula as bases para a criagdo de um tipo de documentario
com potencial para dirimir a complexidade do real e capaz de acometer os desafios socioculturais
que a realidade propde. Partimos da argumentacdo que J.M. Catala desenvolve através dos
conceitos interfaz, ensaio e imagem complexa.

Palavras-chave:

Interfaz, documentario expandido, interatividade, ensaio.

Abstract:

In the technological and visual net of current communications the image assumes a hybrid and
reflexive configuration that exercises a subject agent imagination through a multidimensional
enunciation. That disposition articulates the bases for the creation of a kind of documentary with
potential to settle the complexity of the real and capable to face the sociocultural challenges that
the reality proposes. We are following the arguments that J.M. Catala develops through the
concepts interfaz, essay and complex image.

Keywords:
Interfaz, expanded documentary, interactivity, essay.

Este artigo prop6e uma reflexdo sobre os possiveis principios estéticos que assentam
as expansdes do documentario sob a perspectiva de que as midias da tecnologia digital trazem
consigo uma forma de expor o conhecimento através da busca do real. Para abordar essa
hipétese parto da argumentacdo que vem desenvolvendo Josep Maria Catala em diversos
escritos e conferéncias e trato de difundir os pressupostos tedricos que conceitualiza através da

"estética do ensaio" (2014), da "imagem complexa" (2005) e da "interfaz" (2010).

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sess&o:
DOCUMENTARIO E INTERATIVIDADE.

2 Doutor em Comunicagéo Audiovisual e Publicidade pela Universitat Autbonoma de Barcelona (UAB),
Graduado e Especialista em Publicidad y RR.PP pela Universidad Complutense de Madrid - (UCM).
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O documentario na Interfaz

A convergéncia das tecnologias informaticas no campo audiovisual das
telecomunicagbes tem suscitado profundas mudangas nos paradigmas que até agora nos
ajudavam a compreender os processos de comunicagao publica através dos mass-media. Para
atender a emergéncia das formas que adota o documentario nessa conjuntura, indicamos a
necessidade de apontar as pesquisas para um novo regime de organizagédo geral do modo de
conhecer, representar, significar e pensar a comunicagdo. Nesse sentido, o conceito Interfaz
(CATALA, 2005, 2010) se apresenta como uma nogao apropriada e (til para abordar a nova
configuragdo que assumem os documentarios nos atuais dispositivos de representagéo
conectados em rede.

A Interfaz, para além dos aparatos que formam a base do dispositivo técnico (tela,
mouse, teclado, lapis 6ptico) e da superficie de contato que intercede a nivel de software entre
0 ser humano e a maquina que estd manipulando, inclui também aspectos cognitivos e
emocionais da experiéncia do usuario. Portanto, as interfaces de interacdo que adotam os
documentarios ap6s a virada digital j& ndo sdo sé instrumentos técnicos de consumo
participativo; também s&o espagos virtuais em que se conjuntam sistemas organicos e
tecnologicos mediante os quais se estabelecem possibilidades de didlogo multidirecional e
multidimensional entre o usuario e a maquina. Desse ponto de vista, o documentario na Interfaz
vai se caracterizar como uma forma de representacdo onde o sujeito operador e a imagem
interativa convergem numa nova sintese de movimentos dentro do "labirinto da imagem digital"
(GUBERN, 1996, p 133).

No ambito da Interfaz o sujeito ja ndo pode se pensar como um ente que habita um
espaco distinto do mundo com o qual se interrelaciona. Nessa nova disposigéo, a distancia que
separava o sujeito do objeto nos antigos modelos de comunicagédo e conhecimento, passa a se
converter num espago de dobras onde todos os elementos (sujeito, objeto, imagem,
conhecimento) se fusionam. A Interfaz, reforga Catala, “es el espacio de las relaciones, las
relaciones en si mismas, materializadas” (CATALA, 2010, P. 146). Por isso, a caracteristica
primordial que define o dispositivo que apresenta o documentario contemporaneo é a forma
relacional que adota a comunicagdo, uma vez que se desvanece a distancia entre as instancias

emotivas e cognitivas dos sujeitos usuarios e as propostas dramaturgicas que pdem em marcha
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0s objetos tecnoldgicos de intermediagéo.

A comunicagédo nos entornos do documentario expandido ja ndo consiste em um ato
enunciativo Unico, como acontece em outros modelos (obra teatral, pintura, filme, etc.), mas
também oferece uma proposta sem limites onde a partir de uma determinada eleigdo se vao
abrindo constelagbes de possibilidades que, a medida que vao se atualizando, determinam
também a forma cognitiva do espacgo que as relaciona. O usuario destes documentarios, por
tanto, deixa de cumprir uma funcdo de observador passivo: ao se deslocar visualmente pelos
elementos desse ambito relacional, vai adotar uma posicdo de agdo que gera dindmicas
sensitivas, sensoriais e emotivas. Nesses dispositivos a compreensao do mundo através da
imagem se dissolve, pois as ideias adquirem forma visual e o conhecimento se converte numa
imagem onde o sujeito se torna objeto e o objeto sujeito. Ou seja, o conhecimento da realidade
ndo se gera através da imagem de um objeto que esta fora de um sujeito agente que a absorve
por osmose através de sua pura subjetividade. Pelo contrario, o sujeito e o objeto se confundem

na imagem através de um continuo exercicio de dobrar, desdobrar e redobrar o conhecimento.

A virada em dire¢ao ao real

O documentario classico surge sustentado pelas nogdes do positivismo naturalista que
se destila no século XIX. A partir de uma concepgao empirica da realidade, a imagem se
apresenta como uma representagao analdgica que, através da transparéncia conceitual, propbe
uma exposicao veridica de fatos reais e concretos. No entanto, esse tipo de exposi¢cdo nao
parece estar preparado para entender a complexidade do real que nos sobrevém na realidade.

Na era global contemporénea, a representagdo abandona o mimetismo da conexao
direta com a realidade 6tica, pois as ferramentas que utilizamos para rastrear e representar essa
realidade fazem com que esta se transforme e se torne mais complexa. Assim, para poder
afrontar com garantias a complexidade da realidade, faz-se necessario adotar um modo de
pensamento complexo. Nos modos expandidos do transcinema documentario encontramos a

possibilidade de desenvolver esse tipo de reflexdo, pois seu dispositivo de representacéo vai
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originar uma estrutura rizomatica que conforma um mapa ou labirinto préximo ao modo de
pensamento reflexivo do ser humano.

Essa capacidade, de alguma forma, ja estava presente no dispositivo cinematogréafico,
s6 que permanecia obliterada pela estrutura de um dispositivo eminentemente marcado pela
linearidade da narragédo exposta na tela. Porém, quando o documentario adota a forma ensaio,
assume uma disposi¢ao que permite antecipar as possibilidades epistemoldgicas que vao se
concretizar, de forma explicita, através do documentario interativo, das instalagdes multimidia,
dos documentary game, e outras modalidades de expansao transmidia.

Catala (2014, 2016) indica que a partir da concepgéao classica do documentario a forma
ensaio foi produzindo uma série de viradas que questionam o status do dispositivo
cinematografico e vao situar o documentario numa disposi¢cdo performativa que ja nao trata de
documentar uma realidade e sim propde uma aproximacgao epistemoldgica ao real.

Em primeiro lugar, a inevitavel presenca do sujeito impde a virada subjetiva. Pois apesar
de que o imaginario dos documentaristas, dos tedricos e do publico vem sendo presidido por
esse ideal da transparéncia na representacao da realidade, o documentario sempre transbordou
as margens da pura objetividade. Recordemos que nos seus primdrdios o préprio John Grierson
ja afirmava que "o cinema documental era um tratamento criativo da realidade". (Grierson, 1932,
p.146). Mas sera Vertov quem, em "Um homem com uma camera" (1929), vai encabecar um tipo
de documentario onde a realidade ndo é tdo importante. A cAmara passa adquirir importancia
por ser um conceito discutivel e pensavel, ou seja, da oportunidade ao documentarista de
abordar qual é a funcao e que status tem esse aparato que se situa entre ele e o publico, o que
supde levantar questdes sobre o sujeito e a verdade. Dessa forma, quando os documentaristas
se permitem elaborar representacdes de si, como sujeitos da experiéncia, inevitavelmente
esbarram nas paisagens internas como parte indistinguivel da realidade. Isso vai originar uma
série de produgdes ensaisticas como as autobiografias, os autorretratos, os diarios pessoais,
etc.

A segunda virada sinalizada por Catala, a virada reflexiva, vai se concretizar quando o
ensaio filmico pée em funcionamento um cinema de pensamento. Ou seja, 0 ensaio € uma forma
de representacdo que além de refletir sobre as imagens expostas vai relacionar um conjunto de

imagens para provocar que brotem formas reflexivas. Godard, no capitulo 3A de suas "Histoire(s)
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du cinéma" (1998), vai definir essa disposi¢céo de uma forma muito agugada através do silogismo:
"pensamento que forma/forma que pensa". Essa capacidade que desenvolve o documentario
para refletir sobre a realidade, situa-o como um movimento fundamental da pds-vanguarda. Pois
ao assumir a expressdo estética como um ato reflexivo que trata de canalizar as formas
complexas do real, a forma ensaio audiovisual recolhe o fluxo profundo proveniente da
experimentagao artistica de vanguarda.

Outra das viradas que indica Catala € a melodramatica, que acontece quando os sujeitos
do documentario sdo as emogdes. Nesses filmes se aborda o real a partir do paradoxo que supde
contemplar friamente a realidade trabalhando expressamente as emogdes, ou seja, utiliza o
emocional para se aproximar a realidade. O melodrama se converte assim no protétipo do
realismo, pois 0 jogo que se estabelece entre a emogéao e o sentimento faz com que a realidade
se sinta através de sua representagao sensivel sem cair no sensacionalismo. O documentario
melodramatico aflora através dos excessos sensoriais de filmes como "Tarnation" (2003) de
Jonathan Caouette, mas alcanga também obras de profunda abrangéncia social como é o caso
de "Fogo no mar" (2016) de Gianfranco Rosi. Esse realismo melodramatico esta ligado ao
conhecimento, pois 0 que esta em jogo € uma epistemologia fundada numa forte alianc¢a entre a
estética e as emocgdes.

Se através do ensaio essas viradas ja estavam decompondo as bases do documental
‘classico', a chegada das tecnologias digitais no século XXI vao supor sua completa quebra.
Assim, Catala vem detectar outra virada, a imaginaria, que tem a ver com a operabilidade e
manipulacdo de dados massivos que traz o advento do big data e que vai se conceituar através
da denominada deep-reality. Essa virada, como dizemos, esta relacionada com a imagem digital,
ou seja, com a opacidade de umas imagens construidas com e a partir de imagens.

Nos ambitos do documentario expandido, segundo aponta Catala, as ferramentas
tecnoldgicas da imagem digital trazem consigo uma série de avangos estruturais e expositivos
que incorporam uma capacidade retérica a imagem (CATALA, 2005, 2010). Pois nesses
dispositivos as imagens ja nao sao reflexos de uma forma superficial (organizadas através do
regime escopico que impdem a perspectiva e a cAmera escura), e sim estdo dispostas como
rastros hibridos destinados a uma imediata reelaboragéo. Ou seja, produz-se uma transformagéao

"alegodrica" (BENJAMIN, 1990) das coisas, ja que o documentario vai passar a se ocupar de
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representar ou materializar ideias, desejos, emo¢des. Desenvolve-se assim um sistema de
realismo que se situa no ambito da pds-verdade e nessa condigdo o carater interativo do
documentario vai permitir que o usuario acesse o reverso epistémico do fato proposto pelo

realismo fotografico.

Ecologias da imagem complexa

Essas camadas que acabamos de apresentar compdem a substincia de um
documentario que se expande para dar lugar a um tipo de enunciagcdo imersiva cuja
representacdo se converte num espago metaférico onde o espetador se introduz. Ou seja, as
imagens deste tipo de documentarios sdo espagos metaféricos e conceituais, lugares habitaveis
que nos permitem pensar a imagem a partir de dentro. Nesse sentido propostas de web-docs
3D, como a que Caterina Cizek desenvolve em One Million Tower (2011) para o projeto High
Rise, ou de realidade virtual (VR) aplicadas, como La Vampiria do Raval de Jimena Tormo
(2016), ativam um espaco Interfaz onde se conjuntam o usuario e o planejamento da maquina
através de uma imagem fluida que irrompe como uma condensagdo material entre realidade
(sociedade) e imaginario (pensamento).

A expansao do documentario propde uma teoria das situagbes, dos lugares, das
imersdes, das esferas (SLOTERDIJK, 2006). Em suma, uma ecologia dos ambientes ou Umwelt
(UEXKULL, 1957) util para atender e avivar a configuracdo e desenvolvimento do paradigma
planetario. Ja que, através das imagens imersivas e a criagdo de situagdes atmosféricas, os
documentarios interativos estabelecem um espago de intercomunicagdo complexa onde os
usuarios sdo submergidos numa determinada esfera de conhecimento. Assim, quando nos
deslocamos visualmente pelos elementos multimidia de um documentario hipertextual, surge
uma configuracdo que remete a um mapa mental, pois através da percepgcdo e agao que
proporciona o discorrer por e com essa tecnologia, articula-se um modo de "pensamento
rizomatico" (DELEUZE; GUATTARI, 2002, pp., 9-33) que fomenta um nivel de conhecimento util
para lidar com essa realidade complexa. Estamos, portanto, diante de uma forma de
representacao que, seguindo o principio do atlas de Warburg, ensambla uma "forma visual do

saber ou forma douta do ver" (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 15).
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Conclusao

Na nova disposi¢cao que adota o documentario, o sujeito passa a adquirir o status da
discusséao e a verdade se converte numa reflexdo sobre a realidade, um pensar sobre as coisas
para desmascara-las, porém sem a necessidade de chegar a uma conclusdo verdadeira.
Portanto, a necessidade de uma narrativa estrita se dilui e da passo a uma expressao estética
que, além de recolher o fluxo profundo da experimentacéo artistica de vanguarda, é capaz de
canalizar adequadamente as formas complexas do real. Da mesma forma, a representagao
abandona o mimetismo da conexao direta com a realidade 6tica e passa a construir a realidade
através de uma série de emogdes que despertam um tipo de pensamento complexo (MORIN,
2007). A nova configuragdo que adota o documentario através da interatividade, do 3D, da
realidade virtual e dos hologramas desdobra um espago metaférico esférico que implica uma
"estética politica" (RANCIERE, 2005). Pois a estética desses dispositivos propde uma
configuragéo de relagdes espago-temporais que tem a capacidade de romper com os vinculos
que a realidade parece ostentar de forma insuperavel. Ou seja, ndo estamos nos referindo a uma
estética do belo, e sim a uma disposi¢ao politica que propde um tipo de enunciagdo apto para
recompor uma geografia da realidade através de processos de pensamento que levam em conta

a diversidade de condicionantes que albergam os fatos.
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Corpos abjetos que habitam a imagem: um trans-
documentario'?

Abject bodies inhabiting the screen: a trans-documentary?

Alessandro Oliveira?

Resumo

Este trabalho analisa o filme documentario "De gravata e unha vermelha” (2014), dirigido por
Miriam Chnaiderman e produzido por Reinaldo Pinheiro. A analise preza pela visibilidade dada
aos diferentes corpos, géneros e desejos destacando como o trabalho de Chnaiderman instiga
o olhar do espectador a se alinhar a uma perspectiva queer. Evidencia-se também como o
material filmico explora as escolhas que passam tanto pela mudanga de vestuario como pelas
modificagdes corporais, sem deixar de lado as confusbes de género e a poética destas
montagens.

Palavras-Chave:
Cinema queer, transexual, sexualidade, género.

Abstract
This paper analyses the documentary film "De gravata e unha vermelha" (2014), directed by
Miriam Chnaiderman and produced by Reinaldo Pinheiro. The analysis values the visibility given
to the different bodies, genders and desires, highlighting how the work of Chnaiderman instigates
the viewer's gaze, towards a queer look. The film explores some choices from the change of
clothing and to the corporal modifications, without leaving aside the gender confusions and the
poetics of these montages.
Keywords:
Queer cinema, transexual, sexuality, gender

“Tem mil sexos dentro deste corpo” diz a transexual® Tais de Souza no filme “De Gravata
e Unha Vermelha”. Esta forma de se referir ao corpo e a sexualidade aponta para o nucleo central
do filme: a possibilidade de escolha do género com ou sem alteragédo cirurgica do corpo e a
impossibilidade de controlar (ou ndo) os desejos. Como se pode observar os entrevistados do
documentario revelam uma enorme quantidade de atitudes, pensamentos e possibilidades a
respeito do corpo e do género.

Contudo, alguns pontos sdo absolutamente instigantes. Trata-se de trés imagens que

parecem funcionar como metafora sintese de toda a composi¢ao ruidosa posta pelos diversos

! Trabalho apresentado no XX Encontro SOCINE, na Sesséo 3 (Corpos indoceis) do ST Cinema Queer e
Feminista.
2 Alessandro Oliveira, mestre em artes, doutor em Sociologia, membro do Grupo de Teatro Pindorama -
Unicamp
® O termo transexual é usado aqui de forma genérica para se referir a todos os estilos de sexualidade que
nao se enquadram na heterossexualidade.
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depoimentos. A primeira € uma imagem da copa de uma arvore vista no sentido que vai do chao
para o céu e que é apresentada em angulo reto causando uma espécie de vertigem no
espectador. As outras duas imagens se complementam e transmitem um efeito semelhante.
Trata-se, de um lado, de um gato brincando numa poltrona que é apresentado de ponta cabega,
causando estranhamento. De outro lado, num outro ponto do documentario, vemos diferentes
momentos onde o filme exibe trechos de homens se travestindo. Estas imagens surgem
inicialmente como borrbées e causam estranheza. A sensagdo que temos é que elas nao se
encaixam nos contextos narrados ou que ficam perdidas na composigdo do documentario, mas,
depois, descobrimos que elas se referem a uma brincadeira de carnaval na cidade de Gongalvez
(MG).

Vertigem, estranhamento e desencaixe poderiam ser conceitos de ancoragem das
diferentes narrativas tragadas ao longo de todo o filme fazendo dele um exemplo peculiar dentro
do cenario dos filmes que trata do mundo queer. Estes momentos instigantes insinuam um
projeto de camera queer. Sdo os pontos cegos ou space-off (LAURESTIS, 1994, p.238)
entalhados nos intersticios do discurso que apontam para o irrepresentavel do mundo queer.
Apesar destes pontos cegos Chnaiderman néo arrisca na forma. Com excec¢do da imagem de
vertigem, de estranhamento e de desencaixe, o filme é formado por uma quantidade imensa de
‘cabecas falantes’ fazendo dele queer no conteldo, mas nao na forma.

Contudo, acentuar as ‘cabecas falantes’ seria reduzir demais o filme, pois os recortes
exploram diversos temas. Evidencia-se relatos que exploram o encontro com desejo, o
sofrimento causado pelo enquadramento social e as escolhas que implicam numa ‘simples’
mudancga de vestuario e vao até as modificagbes corporais cirurgicas, sem deixar de lado as
expectativas e frustragdes relacionadas a estas modificagdes.

No referido filme, Mel nascendo homem afirma que menstrua. De forma analoga a
diretora recorta um momento preciso da entrevista em que a famosa artista Rogéria se apresenta
como Astolfo Barroso Pinto, nome masculino que revela novamente a condigdo ambigua que da
a ténica de todo o filme. Os exemplos se multiplicam, o recorte narrativo de Geraldo Eustaquio
de Sousa hoje conhecido como Leticia Lans & apresentado precisamente quando ela declara

que é chamada pelo seu neto de ‘v&’ e ndo de ‘v&’ e, de modo analogo, o recorte da narrativa da
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trassexual Bianca Soares surge exatamente no momento em que ela afirma categoricamente
que nunca vai ser mulher, mas que também nunca vai ser homem.

Como dissemos, a diretora aposta no conhecido formato de entrevistas, contudo, ele
realiza recortes precisos centralizando-se em trajetérias pessoais de personagens transexuais
de modo que o filme forma uma teia de relatos que explora fortemente os embaragos e
desembaragos a respeito das possibilidades de lidar com as formas ambiguas de experimentar
o masculino e feminino. Os depoimentos de Laerte, por exemplo, a diretora aposta na posi¢ao
privilegiada da/do cartunista enquanto critico de diversos acontecimentos sociais para imprime
uma espécie de melhor aceitacéo das praticas sexuais abjetas.

Assim, embora a condi¢cao de classe e os privilégios midiaticos de alguns depoentes
emprestam ao filme uma imagem mais palatavel, uma escolha ‘a la mainstream’ detectado pela
prépria diretora como podemos ver num determinado trecho da transexual Leticia Lans. Segundo
Lans: “quando é uma pessoa publica como Laerte a populagdo recebe como excentricidade;
como aconteceu agora com Daniela Mercury, mas se € uma pessoa comum que interagem numa
fabrica, dentro de casa, que interage no campo... esta pessoa é molestada demais. Por que eles
fazem questao de ndo entender e ela fica realmente na rua da amargura”.

Enquanto figuras midiaticas Laerte, Rogéria, Ney Matogrosso imprimem peso ao filme.
Assim, apesar dos diversos depoimentos impactantes a escolha dos depoentes inscreve o filme
numa corrente que tende a agradar a maioria das pessoas. Contudo, esta aposta no
convencional ndo o desqualifica, pois ao por em circulacdo as mais diferentes formas de viver a
sexualidade Chnaiderman ndo deixa de provocar impacto. Ao por em foco o processo de
transformagéo de Laerte a diretora colabora para que muitos sujeitos repensem suas posigoes.

E vendo um sujeito esclarecido relatar sua transformagéo sexual junto ao peso social
contido pela heteronormatividade compulsiva que o filme colabora para abalar o sentido de ‘sem-
vergonhice’ que opera como uma das muitas formas de tratar (e maltratar) os transexuais. Assim,
0 peso dos depoimentos das celebridades induz-nos a respeitar mais aqueles anénimos que
pdem em andamento seu projeto pessoal de modificagdo de género.

Os privilégios de classe associados a passagem do cartunista Laerte para a cartunista
Laerte criam uma imagem de referéncia capaz de reverberar de diferentes maneiras. As

modifica¢des realizadas por Laerte impactaram inclusive na prépria diretora. Conforme discorre
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Chinaiderman, os depoimentos do/da cartunista foram suficientes, no sentido de colaborar para
que ela mesma pudesse se posicionar contra a manutencao de algumas patologias sexuais”.

Butler (2003), ao longo de sua obra “Problemas de Género”, recorda que alguns
elementos circulam de forma privilegiada enquanto outros n&o e, neste sentido, ela aponta para
o fato de que o interesse dos pensadores queers deveria ser o de revelar a falacia (a mentira
que parece verdade) trazendo a tona outros elementos que a matriz heteronormativa transforma
em marginal. Sexualidade marginal n&o é privilegio de grupos marginais ainda que eles sintam
mais drasticamente os efeitos da heteronormatividade. Toda esta variedade silenciada é
amplamente apontada neste filme, tornando-o uma ferramenta importante na luta por um
aprendizado do qual as diferengas devam ser consideradas. Assim, a diretora ndo deixa de dar
voz a sujeitos silenciados, mesmo com o recorte de classe e com a escolha de narrativas de
celebridades. Ao privilegiar o transito dos desejos entre o masculino e o feminino (e vice-versa)
ela busca revelar a necessidade de defender o proprio fundamento queer, qual seja: a liberdade
das escolhas sexuais.

No filme, Jodo Nery afirma, por exemplo, que: “n&o é um pénis que faz um homem, como
ndo é uma vagina que faz uma mulher, como ndo é um corpo que define uma identidade, um
género”. Mas se quisermos ousar um pouco mais e nos inserirmos numa perspectiva um pouco
mais abjeta valeria a pena recorrer ao que relata Ney Matogrosso ao falar da forma como se
preparava para seus shows. Diz o cantor: “eu ndo queria ser mulher, mas eu nao ficava restrito
ao espago do homem porque eu criava uma figura completamente estranha que podia ser um
inseto, podia ser um passaro.... Eu n&o sei por que, mas eu tinha osso em cima de mim, eu tinha
pena, eu tinha bico de passarinho, eu tinha chifre... por que cada dia eu ia pirando e criando uma
coisa diferente”.

Vemos aqui que ainda que Chnaiderman privilegie narrativas, ndo se trata de qualquer
narrativa. Sado os momentos mais queer dos depoimentos. De modo analogo nao se pode deixar
de notar na maneira como a diretora faz questao de dar visibilidade aos corpos dos depoentes.

Se em alguns momentos a cineasta apenas da forma a um exagerado mosaico de falas

com conteudo repetido, em outros momentos, ela entrelaga os mais diferentes relatos com cenas

* Entrevista realizada no encontro da Sociedade Brasileira de Psicanalise de S&o Paulo, publicado na
internet em 17 de margo de 2016 https://www.youtube.com/watch?v=_kt8ng-EyG4
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entrecortas de shows (como da Banda Uoh em que se destaca a atuagéo da cantora trans Mel
e suas letras sexualmente provocativas) ou com potentes charges (sobretudo, as da cartunista
Laerte). Se ora ela simplesmente reproduz os conteudos de uma entrevista, em outras, ela
avanga as reflexdes e aprimora conceitos. Corpos, géneros e desejos se entrelagam numa
potencialidade capaz de instigar e provocar reflexdes e mudangas.

Nao se pode deixar de notar como as narrativas também sdo acompanhadas por
belissimos passeios da camera sobre sapatos de salto alto, corpos, bocas e olhos de depoentes.
De igual modo as imagens de pessoas se maquiando, fotos de casamento, imagens de rapazes
se travestindo, entre outras, ddo forma a prépria confusdo de género. O estilo dos mais
diferentes personagens, suas a¢des e os cenarios apontam para a emergéncia de novos lugares
sexuais.

Trechos do show do cantor Ney Matogrosso somados as roupas extravagantes do
vestuario de Bayard Tonelli, Dudu Bertholini e Johnny Luxo, ou ainda o plano nos olhos de
Samantha Aguiar se maquiando, faz com que o filme invada o espectador. E a poesis continua:
o cenario retro da entrevista com Leticia Lans, as bonecas e o espelho redondo que fazem fundo
a Leo Moreira Sa e mesmo a cena de acolhimento de Eduardo Laurino ao sair na rua vestido de
saia fomenta todo um imaginario que da a ver como a construgdo dos géneros se organiza
independente da biologia dos corpos.

Uma poética que é acompanhada por uma sonoridade igualmente potente. Inicialmente
a tela é invadida pelo som tecno da Bando Uoh mas, rapidamente migra para uma sonoridade
que lembram os shows de variedade ao estilo Broadway improvisadas por Rogéria e, por fim,
chega-se as poéticas e potentes exibicbes do show de Ney Matogrosso. Assim, o carater
meramente ilustrativo de determinados trechos entrelaga-se com formas extremamente poéticas.

Um contraste ainda mais instigante precisa ser explicitado. Trata-se de uma cena de
homens heterossexuais brincando o carnaval. Neste trecho, a diretora coloca o depoimento de
Isaias Tadeu de Lima ao lado do depoimento do brincante Giovani Vieira da Costa. O primeiro
pbe em questao a masculinidade de um dos brincantes que se traveste para brincar o carnaval,
enquanto o segundo esclarece que o seu travestismo funciona como um recurso estratégico que
Ihe facilita o acesso a algumas mulheres da cidade. Assim, a diretora nos induz a algumas

reflexbes: travestir-se no carnaval é um ato de por em evidéncia um desejo homoerotico interno
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nao assumido? Ou, esta atitude ndo passa de uma brincadeira que aciona preconceitos sociais
e reforga o continuo processo de enquadramento heteronormativo pelo qual submetemos
determinadas pessoas?

N&o nos cabe responde estas indagagbes. Enfim, se iniciamos este trabalho com o
depoimento de Tais de Souza dizendo: “Tem mil sexos dentro deste corpo”; os rapazes
heterossexuais que se travestem para brincar o carnaval permitem fecha-lo com um sugestivo
complemento: no corpo hetero, tal como nos outros corpos, existe mil fantasias que como o filme

nos ensina n&o nos cabe julgar.
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Cinema noir e neonoir italianos: o hedonismo e a femme fatale’

Italian film noir and neonoir: hedonismo and the femme fatale

Alexandre Rossato Augusti2 (Doutor — Unipampa)

Resumo:

E a partir da contextualizacdo do cinema noir classico e do que se convencionou chamar de
cinema neonoir, que se pretende responder com essa pesquisa como pode ser caracterizado o
cinema noir italiano, compreendido a partir de suas especificidades, e que também merece ser
analisado em sua atualizagdo como neonoir. A perspectiva de analise tem por base o
hedonismo, sustentado pela figura da femme fatale, para direcionar o olhar sobre filmes
representativos das duas fases citadas.

Palavras-chave:
Cinema noir, cinema neonoir, cinema italiano, hedonismo, femme fatale.

Abstract:
It is from the contextualization of classic film noir and what is now agreed to be called film
neonoir, that this research intends to show how the ltalian film noir is characterized,
comprehended through its specificities, and that it also deserves to be analyzed in its new setup
as neonoir. The analysis perspective based on the hedonism is sustained by the figure of the
femme fatale to direct the view to the film representation of the two noted periods.
Keywords:
film noir, film neonoir, italian film, hedonism, femme fatale.

Introdugéao

A proposta desta comunicacao € apresentar algumas das investiga¢des que estdo sendo
realizadas no pdés-doutorado do autor. A partir dos resultados de sua tese, que traz pesquisas
sobre o cinema noir e neonoir em seu contexto mais amplo, caracterizado sobretudo pelos filmes
estadunidenses pertencentes ao género, e de sua experiéncia no doutorado sanduiche realizado
na ltalia, em 2012, orienta-se agora para o estudo especifico sobre o cinema noir italiano.

Propondo-se a andlise de filmes representativos do cinema noir e neonoir italianos,
avalia-se a presencga do hedonismo nesse género primordial e em sua sequéncia. Identifica-se
o elemento femme fatale como o principal ponto de apoio para a andlise de tais obras.

Estabelecido esse recorte, busca-se especificamente: analisar como as abordagens

concernentes ao hedonismo e a femme fatale se apresentam em cada época, no contexto de

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: MUSICA
DE FILME: MODOS DE ABORDAGEM, METODOS DE PESQUISA.

2 Professor adjunto do curso de Comunicagéo Social — Jornalismo, da Universidade Federal do Pampa
(UNIPAMPA). Doutor pela PUCRS e pés-doutorando no PPG em Comunicagéo e Informagao da UFRGS.
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realizagdo italiano; e verificar como se caracteriza o cinema italiano noir e neonoir em suas
principais particularidades.

No XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual, apresentaram-se reflexdes
decorrentes do trabalho ja realizado no poés-doutorado, apontando ainda as perspectivas de
estudo que estavam e estdo ainda sendo investigadas. Devido a pesquisa ainda estar em
andamento, bem como o espago disponivel para este artigo ser limitado para uma reflexado mais
ampla, apresenta-se na analise desta comunicagao apenas um dos filmes considerados para o
corpus central da pesquisa, e que diz respeito apenas ao periodo do noir classico italiano,
conduzindo a reflexado parcial sobre os objetivos da pesquisa macro, e que serao desenvolvidos
na integra em trabalhos posteriores.

Os objetivos do trabalho sdo investigados através da orientagdo metodoldgica da analise
filmica. Para amparar essa metodologia, sdo utilizados principalmente os autores Jacques
Aumont e Michel Marie (2004), e Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994). De acordo com os
autores apontados acima, a andlise parte da ideia de extrair determinados materiais do filme, a
fim de verifica-los noutro contexto, ja que quando tomados em conjunto na obra trazem um
sentido contextual diferente daquele possivel de se obter quando analisados separadamente.
Salienta-se que esses conteudos sdo escolhidos de acordo com a conveniéncia da andlise,
sustentada na tipologia apontada (o hedonismo, amparado pela figura da femme fatale), e que a
separagdo dos elementos proposta, propria de quase todas as analises, ocorre para que se
visualizem elementos que em conjunto em uma mesma obra ndo poderiam ser observados. A
partir dai € que eles seréo descritos e explicados de acordo com a teorizagdo e metodologia
indicadas.

Sobre as opgdes pelo hedonismo, sustentado pela figura da femme fatale, defende-se
que o cinema noir traz a mulher como elemento fundamental. Ainda que n&o lhe seja oferecido
0 mesmo espaco que € dado ao protagonista, as agdes da primeira alteram e direcionam a trama.

O cinema italiano dos anos 50 a 70 foi muito ousado, sendo, conforme Frezza (2012),
fortemente portador de uma modernidade da linguagem, por isso se apresentam mais cenas de

sexo. Considerando-se, evidentemente, algumas especificidades do cinema noir italiano e sua
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sequéncia como neonoir também em relagdo aos periodos que os destacam®, ¢ a figura da
femme fatale que sustenta prioritariamente as alusdes a beleza e ao sexo, como elementos que
reportam ao hedonismo, tdo caracteristico desse cinema.

A avaliacdo do cinema noir pela perspectiva do hedonismo provoca a reflexdo sobre o
noir de um ponto de vista inovador. Tal entendimento parte da constatacdo de que o género vem
sendo prioritariamente avaliado destacando-se o crime e a morte, com consequente valorizagao
do suspense e da angustia. Ainda que geralmente se considere a femme fatale como elemento
também caracteristico desse género cinematografico na maioria das criticas e analises a seu
respeito, a perspectiva hedonista, decorrente principalmente desse elemento, normalmente nao
é explorada com destaque.

Para o presente trabalho, opta-se por apresentar parte da teoria e analise aplicadas na
pesquisa de pds-doutorado de uma forma mais fluida, sistematizadas a partir da descricédo e
interpretacdo, concomitantemente, da obra Obsessdo (Ossessione — Luchino Visconti, 1943),
pertencente ao periodo do noir classico italiano. Sao selecionadas algumas cenas, sequéncias
ou planos do filme que privilegiam os elementos a serem observados, e que também reportam a
caracteristicas basilares do género noir, a fim de que se perceba e justifique tal obra como
pertencentes ao género classico. A analise tem maior foco na narrativa e nas personagens, nao
se propondo demasiadamente técnica.

Para facilitar a compreenséo, apresenta-se o seguinte quadro, que resume as etapas de
analise:

Quadro 1: Etapas da analise e principais elementos norteadores do método
analitico

Etapas da analise:

Descrigao da cena, sequéncia ou plano

Recurso: resumo do conteudo da imagem, considerando a dimens&o sonora, com
eventual reprodugéo de dialogos

Interpretagéo dos dados

Comparacgao entre os filmes

® Defende-se que o cinema neonoir italiano surge a partir dos anos 90 [conforme asseguram Frezza
(2012), e Caprara e Cozzolino (2016)], enquanto geralmente ja se pensam os filmes neonoir
estadunidenses a partir de 1958, considerando-se o periodo classico do noir, sobretudo estadunidense,
limitado entre 1941 e 1958, conforme Heredero e Santamarina (1996), e Silver e Ursini (2004).
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Atencgao aos elementos:

Dimensao visual Dimensao sonora

Imagens Didlogos / Falas Musica

Ruidos

Ossessione: a femme fatale institui uma nova perspectiva hedonista para o cinema
italiano.

Conforme Cozzolino (CAPRARA; COZZOLINO, 2016), a figura feminina também em
filmes italianos, como Obsess&o®, é seguramente posta ao centro. Destaca que, além de uma
figura forte de femme fatale, o filme foi filmado durante a guerra e, portanto, respirava-se nesse
filme a atmosfera da guerra.

A narrativa conta a histéria de Gino Costa (personagem interpretada por Massimo
Girotti), que chega como vagabundo, na boleia de um caminhdo, até a trattoria (espécie de
restaurante) do senhor Giuseppe Bragana (Juan de Landa). Ao chegar ao balcéo, ele ouve o
canto de Giovanna Bragana (Clara Calamai), sendo atraido para a cozinha do local, onde ela se
encontra. Parcialmente coberta pelo corpo do recém-chegado, veem-se somente as pernas da
mulher balangando, pois estd sentada sobre uma mesa, com vestido acima dos joelhos, o que
sugere seducdo, dada a compreensao no periodo do que seria permitido para uma mulher fazer
ver de seu corpo. O destaque para suas pernas, vistas em primeiro, € um recurso utilizado nao
somente para chamar a atengao para elas, como também para intensificar a expectativa do
publico, que ja se reporta ao elemento sexual que entrou em cena. Ela esta pintando as unhas,
sinal de zelo e que também reforga o potencial de atragdo de uma mulher. Gino pergunta se se
come ali, ao que ela levanta o olhar, tornando-o naturalmente para as unhas, mas imediatamente
encara novamente o recém-chegado, impressionada com sua beleza, evidenciada por um close,
que a realca. Ela é uma bela mulher, com atributos que lhe servem ao papel que supostamente

desenvolvera na trama, mas também se percebe sua atragédo por esse tipo masculino, que com

* A referida obra teve duas versées americanas: The postman Always rings twice (O destino bate a porta
— Tay Garnett, 1946) e The postman Always rings twice (O destino bate a sua porta — Bob Rafelson,
1981), que ganharam também contornos especificos, sendo a ultima condicionada ainda a um outro
periodo, o que lhe confere também uma leitura particular em relagéo as influéncias do género noir
classico.
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tragos marcantes e bem feitos, além de expressivos olhos claros, também desenvolve uma
espécie de encantamento para a ela.

Adiante, enquanto Gino come no restaurante, o marido de Giovanna adentra a cozinha
€ o expulsa, desconfiado de que ele pode rouba-lo. A mulher, entretanto, esconde o dinheiro que
o visitante depositara sobre a mesa e diz para o marido que ele o deixou sair sem pagar. Assim,
0 primeiro o persegue, garantindo sua presenga no local, conforme deseja Giovanna. Ao dizer
para o forasteiro que ele ndo pagou e que sua mulher afirmou isso, o sr. Bragana lhe permite
perceber as intengdes da mulher. Assim, Gino sugere consertar seu caminhao, dizendo-se
mecanico, para permanecer no local. Ao vé-lo tornando, a femme fatale lhe langa um olhar de
seducgéo e fecha a janela em que se encontra, tendo ja alcangado seu intento.

Quando se encontra sozinho, Gino adentra ao restaurante e, ao fechar a porta,
interrompe-se a cantoria de Giovanna, que da lugar a uma trilha de suspense. Gino dirige-se a

cozinha, onde aparece a femme fatale, que se apoia a mesa, provocando-o. O corte no plano,

neste exato momento, e as performances que o sugeriram, deixam claro que o casal fara sexo.

Figura 1: Giovanna se posiciona de forma a sugerir que esta a mercé de Gino.
Fonte: fotograma do filme

A cena seguinte em que o casal aparece também aponta para a certeza do ato, ja que
ele esta se lavando e penteando, tendo a disposi¢gdo uma bacia com agua e um espelho, que

reflete a imagem da mulher, na cama. A duplicidade sugerida pelo espelho remete as muitas
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facetas assumidas pela femme fatale. Nazario (1983) também cita o espelho como caracteristico
do cinema expressionista, que influenciou fortemente o noir. “[...] € um meio malicioso e
sofisticado para dar a realidade mais sérdida um valor estético. [...] A importancia do espelho no
cinema expressionista esta em seu valor simbdlico: é através dele que o duplo e a morte vém ao
mundo.” (NAZARIO, 1983, p. 26). Percebe-se, com esse artificio, de forma mais consistente na
narrativa a simulacdo da femme fatale para alcancar seus intentos.

Giovanna logo expressa em sua face o desequilibrio que em geral afeta essas
personagens, ao perguntar a Gino se ele ndo a deixara mais, nem mesmo para voltar para a

estrada, conforme a narrativa adiante demonstra que ele muito deseja.

a1estrada”

Figura 2: A femme fatale traz no olhar as marcas de sua loucura
Fonte: fotograma do filme

A complexidade das personagens também sugere que elas trazem marcas de seu
passado, configurando para o noir um de seus principais elementos: o peso do passado.
Conforme Silver e Ursini (2004), é possivel identificar alguns temas recorrentes nas producgbes
noir: o crime perfeito; o pesadelo fatalista; o peso do passado; o amor em fuga; a violéncia
masculina; as mulheres; o detetive particular; e a perversidade e a corrupgéo. Sobre o peso do
passado, os autores defendem que é comum as personagens protagonistas dos filmes noir

serem obstinadas pelo passado, sendo que, apds tal confronto, raramente sdo permitidas saidas

39



inocentes. A personagem Giovanna, ao ser questionada por Gino sobre estar com um homem
mais velho, sugere-lhe que se prostituia e percebeu no marido uma possibilidade melhor, mas
que hoje constata ser ainda pior que sua situagéo anterior. Entretanto, tem horror a instabilidade
para seu sustento.

Ela tenta provocar piedade em Gino, ao lhe dizer que ele ndo pode imaginar o que é
para uma mulher viver com um homem velho, dizendo que tem vontade de gritar cada vez que
ele a toca com suas maos. Convidada a fugir com ele, ela diz que n&o o fara, que o faria ao
menos se tivesse um lugar onde se estabelecer. Acrescenta que suportara ainda, e cria
expectativa ao dizer “Até quando....”, sem completar a frase. Aproxima-se, entao, do espelho,
onde aparece refletida sua imagem, encara-se e parece ter uma ideia perigosa, o que a trilha de
suspense agora sugere, acompanhada por seu olhar louco e suas méos que tocam o proprio
rosto e pescogo nervosamente. Pergunta a Gino se ele vai ama-la para sempre, ao que ele

responde “Sim, Giovanna. Acredito que sim.”.

Figura 3: A duplicidade e loucura de Giovanna sdo evidenciadas nesta cena com sua
imagem refletida no espelho.
Fonte: fotograma do filme

Adiante na narrativa, e apds seu distanciamento, Gino e Giovanna se reencontram. Apds
um beijo intenso, em seus olhares se percebe que tramaram algo e ela Ihe diz “Imediatamente,
entende? Imediatamente.”, levando o espectador a crer que ele deve matar o sr. Bragana, o que

realmente ocorre. O olhar para a cdmera da femme fatale é frio e controlador, enquanto Gino,
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que também fita a cadmera, parece enfeiticado e assustado. Aumont e Marie (2004) defendem

que o “olhar para a cadmera” pode ser encontrado em duas situagdes diegéticas opostas: o

encontro amoroso e o encontro com a morte, tendo-se aqui a provavel jungao de ambos.

Figura 4: O beijo que sela a cumplicidade do casal de amantes.
Fonte: fotograma do filme

Figura 5: O sugestivo olhar para a camera, que traz apreensao e desconforto.
Fonte: fotograma do filme
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Apos terem sido responsaveis pelo assassinato do marido de Giovanna, é ela e Gino
que sofrem um real acidente, com seu carro tombando em um rio, exatamente como no acidente

que matou o sr. Bragana. Agora, entretanto, € Giovanna quem morre.

Consideragées finais

Verifica-se a sobrevivéncia da aura indestrutivel da femme fatale classica, conforme
descreve Zizek, a determinar o destino do homem que envolveu. Ela paga materialmente e ele
a principio perdera o que mais preza, que ¢ a liberdade (pois se sugere que sera preso), além
da mulher que julga amar e o suposto filho, ja que ela afirmava estar gravida dele. A femme fatale
do noir classico representa transgressao e ameaga ao patriarcado, mas ao final ela paga por
isso. De acordo com Zizek (2009), permanece, entretanto, uma presenga espectral fugidia. A
femme fatale classica é punida explicitamente, conforme destaca o autor, para quem ela é
destruida por ameacar o poder do homem. Mas ele defende que, mesmo ocorrendo a destrui¢cao
ou domesticacao dessa mulher, a sua imagem sobrevive a destruigéo fisica, como elemento que
efetivamente domina a cena. “Reside aqui, no modo como a textura do filme trai e subverte a

sua linha narrativa explicita, o carater subversivo do cinema noir.” (ZIZEK, 2009, p. 239).
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O cinema brasileiro e sua recep¢ao no Reino Unido a partir da
Retomada’

The Reception of Brazilian Cinema in the UK from Retomada

Alexandre Figueiréa® (Doutor - Unicap)

Resumo:

O trabalho apresenta um estudo da recepgao dos filmes brasileiros exibidos comercialmente no
Reino Unido a partir da Retomada. A analise usa como base artigos de jornais como o The
Guardian e The Independent, da revista especializada Sight & Sound, e publicagdes académicas.
Nele, busca-se demonstrar que o interesse pelos filmes se deve ao fato deles se inserirem no
campo conceitual do world cinema ao abordarem a realidade social e cultural com narrativas
conectadas a um contexto globalizado.

Palavras-chave:
Cinema brasileiro, world cinema, recepgéo.

Abstract:

The paper presents a study of the reception of Brazilian films commercially exhibited in the United
Kingdom from Retomada. The analysis uses articles from newspapers such as The Guardian and
The Independent, the Sight & Sound magazine and academic publications. In it, it is sought to
demonstrate that the interest by the films is due to the fact that they are inserted in the conceptual
field of the world cinema when approaching the social and cultural reality with narratives
connected in a globalized context.

Keywords:

Brazilian cinema, world cinema, reception.

A Retomada do Cinema Brasileiro, a partir de 1994, langou novos filmes e diretores que,
desde entéao, tém alcangado repercussao no exterior, com premiagéo em festivais internacionais,
atencgao da critica especializada e académica, e exibigdo no circuito das salas comerciais. Filmes
como Central do Brasil (1997), de Walter Salles; Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles;
Tropa de Elite (2007), de José Padilha; entre outros, entraram em cartaz nos cinemas do Reino
Unido, sendo resenhados pela imprensa e despertando interesse no campo dos estudos
cinematograficos das universidades britanicas.

No ambito académico, os primeiros passos da redescoberta do cinema brasileiro no

Reino Unido aconteceram em 2000 com a conferéncia Cinema brasileiro: raizes do presente,

! Trabalho apresentado na sessao “Recepgéo no Cinema Brasileiro I”. Pesquisa realizada com bolsa da
Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior.
2 Doutor em Estudos Cinematograficos e Audiovisuais pela Université Paris 3, professor adjunto e
coordenador do curso de Especializagdo em Estudos Cinematograficos da Universidade Catdlica de
Pernambuco. Publicou, entre outros, os livros O Super 8 em Pernambuco; Cinema Pernambucano, uma
Histéria em Ciclos; La Vague du Cinema Novo en France, Fut-elle une Invention de la Critique?; Cinema
Novo, a Onda do Jovem Cinema e sua Recepg¢ao na Franga; Guel Arraes: um Inventor no Audiovisual
Brasileiro.
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perspectivas para o futuro, organizada por Lucia Nagib, na University of Oxford, e em 2003, com
a publicacao do livro The New Brazilian Cinema.

Para tragcar um quadro geral da recepc¢éo dos filmes brasileiros no Reino Unido, a partir
da Retomada, a pesquisa usou como objeto para investigagdo um conjunto de artigos publicados
pela imprensa britdnica. Com a leitura dos textos e a sistematizagdo de seus conteudos,
reconstruimos o percurso feito pelos filmes de modo a apreender as questbes fundamentais
veiculadas e discutidas que caracterizaram essa recepgao.

Para essa apresentacédo fizemos um recorte a partir de um corpus abrangendo um
conjunto de artigos publicados sobre 10 filmes exibidos comercialmente em salas de cinema da
cidade de Londres entre 1999 e 2008: Central do Brasil, Abril Despedagado (Walter Salles,
2001), Cidade de Deus, Madame Sata (Karin Ainouz, 2002), Carandiru (Hector Babenco, 2003),
Onibus 174 (José Padilha, 2002) , Diarios da Motocicleta (Salles, 2004), Cidade Baixa (Sérgio
Machado, 2005), Linha de Passe (Salles, 2008) e Tropa de Elite.

As conclusdes sao resultado da analise desse corpus composto por textos jornalisticos
informativos e opinativos - criticas, artigos, entrevistas e reportagens - publicados nos jornais
The Guardian, The Independent e na revista Sight & Sound. A escolha dessas publica¢des deve-
se ao fato delas serem veiculos de referéncia da imprensa britdnica e seus criticos nomes
consagrados.

O estudo dos textos selecionados evidenciou como esses artigos sobre o cinema
brasileiro constroem ideias e conceitos dentro da perspectiva que os estudos cinematograficos
no Reino Unido abragavam no momento da chegada dos filmes nas telas locais, marcadas
principalmente pela emergéncia do conceito de world cinema e da existéncia de uma nova onda
do cinema latino americano. A construcdo desse olhar sobre o cinema brasileiro exige
observacbes e questionamentos que vamos mostrar a seguir.

A primeira coisa que destacariamos é o processo de legitimacao dos filmes promovida
pela critica. Entre os filmes brasileiros que ganharam espago nas publicagdes citadas é
perceptivel que prémios, participagdo em festivais renomados, éxito comercial, vinculos com as
grandes distribuidoras s&o fatores positivos repassados ao leitor e uma maneira de justificar o
espacgo a eles dedicados. O chamamento a essas conexdes além de informar, carrega um

sentido valorativo, pois impde um parecer favoravel sobre a obra.

44



Um bom exemplo disso é a abertura da review escrita por Charlotte O'Sullivan para o
The Observer (edigao dominical do The Guardian) sobre Central do Brasil onde ela destaca que
o filme foi muito bem recebido no box-office dos EUA e Brasil, foi premiado no Globo de Ouro e
recebeu indicagdes para o Oscar e o Bafta. A legitimacgéao institucional estabelece de anteméo
escolhas prévias que refletem os filtros pelos quais as obras foram submetidas até chegarem
nas salas de exibi¢do. E esses filtros vao inferir diretamente os temas e modelos estéticos que
vao prevalecer na avaliagao critica dos filmes.

E esse fendmeno que, no nosso entendimento, espelhou os filmes da Retomada que
chegaram ao Reino Unido entre 1999 e 2008 e que teve duas vertentes bem delineadas. Na
primeira prevaleceu o recorte tematico e foi composta pelas obras que dialogam diretamente
com a questdo da violéncia urbana: Cidade de Deus, Carandiru, Onibus 174 e Tropa de Elite. Na
segunda vertente, foi o prestigio do diretor/produtor Walter Salles que teve quatro filmes dirigidos
por ele exibidos: Central do Brasil, Abril Despedagado, Linha de Passe e Diarios da Motocicleta;
e dois realizados por colaboradores diretos seus: Madame Saté e Cidade Baixa.

O segundo ponto é como os criticos ingleses apreenderam a realidade brasileira do
periodo a partir dos filmes exibidos. Quando desenvolvemos a tese sobre a recepgéo do Cinema
Novo brasileiro pelas revistas especializadas francesas usamos a imagem do critico etndlogo e
do filme-terreno, ou seja, o critico como o investigador social que se debruga sobre um mundo
novo e desconhecido representado pelas imagens exibidas na tela. O discurso que esse
investigador vai elaborar sera fruto portanto desse conhecimento adquirido pelas imagens.
Embora o Brasil, a partir dos anos 1990, tenha ganho uma visibilidade maior o que permitiu um
conhecimento mais amplo e mais complexo de sua realidade, por vezes, ele é limitado e
superficial, deixando os criticos cuidadosos como ilustra muito bem o comentario de Andrew
Pulver em review no The Guardian sobre Cidade de Deus quando ele afirma que o que torna o
filme especial é a sua observagéo quase antropoldgica de uma sociedade fechada em si mesma
e praticamente impenetravel para o mundo exterior, na qual os europeus devem se considerar
meros turistas culturais impressionados.

Para a maior parte da critica inglesa, portanto, foram os filmes a principal fonte de contato
com a realidade brasileira e foi a partir do que neles esta representado que eles desenvolveram

o seu olhar. Essa construgao foi bastante evidente nos artigos sobre os flmes ambientados no
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meio urbano, um universo novo e dindmico mesmo para quem tinha um bom conhecimento da
cultura brasileira. Isso é perceptivel nos filmes sobre o tema da violéncia urbana que tem Cidade
de Deus como marco inicial. A obra de Fernando Meirelles foi uma grande surpresa e trouxe o
tema de uma maneira explosiva e contundente, sobretudo pelo mergulho no universo das favelas
do Rio de Janeiro.

O tema suscitou textos que, além de comentar sobre os filmes, tentavam refletir sobre a
realidade brasileira a partir deles. O filme de Meirelles foi apropriado como uma representagao
convincente do que seria a violéncia urbana no Brasil, sobretudo da vida dos moradores das
favelas e, nos filmes subsequentes, ele passou a ser sempre convocado como referéncia como
podemos ver nos comentarios de Alex Bellos no The Guardian sobre Onibus 174 quando ele
afirma que o filme de Padilha foi langado no Rio logo depois de Cidade de Deus e que ambos
sao tentativas de retratar o ciclo de violéncia que definem a vida urbana brasileira.

Os elementos estéticos trazidos pelo filme de Meirelles também foram consolidados
como marco para o género como fez a Sight & Sound ao comentar Tropa de Elite, afirmando que
a montagem nervosa, os tons de bronze-terra da fotografia e os estouros do hip-hop da favela
seriam todos elaborados no rastro de Cidade de Deus. Peter Bradshaw no The Guardian usou o
mesmo argumento, embora num sentido contrario, haja vista o fato dele n&o ter apreciado Tropa
de Elite. Para ele o filme teria uma enorme quantidade de clichés sobre as favelas, a violéncia e
a pobreza brasileira, tudo feito a partir da influencia da obra-prima sobre favela, Cidade de Deus.

Outro ponto importante e um recurso discursivo recorrente observado nos textos foi a
comparacao com filmes conhecidos de outras cinematografias para introduzir o filme brasileiro.
Ao escreverem sobre Abril Despedagado, por exemplo, Peter Bradshaw, no The Guardian, e
Jonathan Rommey, no The Independent, recorreram ao classico Once Upon a Time in the West
(Era uma Vez no Oeste), de Sérgio Leone, para explicarem aspectos dramaticos da narrativa.
No caso de Cidade de Deus, uma maneira de se aproximar do universo apresentado foi compara-
lo a Amores Perros, de Alejandro Gonzalez Ifarritu. A analogia com o filme mexicano se replicou
em diversas reviews por uma razdo bem simples, ele teve o mesmo impacto na critica mundial,
havia sido visto recentemente e abordava com uma linguagem criativa a violéncia na periferia da

Cidade do México.
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Esse processo de apreensdo da realidade brasileira pela critica britanica nos leva a
pensar também a relagdo dela com o realismo no cinema presente na apreciacao dos filmes
brasileiros. Nos artigos enfatiza-se elementos da narrativa que a vincule a escola realista, seja
remetendo ao movimento neo-realista, aos procedimentos de filmagem usuais do realismo
cinematografico, ou até mesmo enaltecendo os sacrificios fisicos da producédo para tornar a
representacdo da realidade o mais verossimil possivel. Anthony Minghella nos comentarios
sobre Abril Despedagado ressalta que o filme teria fortes ecos de Vittorio de Sica e dos neo-
realistas italianos. David Thyron, em artigo para o The Guardian sobre filmes ambientados em
favelas, pontua que desde Cidade de Deus havia uma tendéncia crescente nos filmes brasileiros
a adotar uma abordagem neo-realista para o elenco, pois o uso de atores locais, sem formagéo
e desconhecidos dariam ao filme uma maior legitimidade.

Além disso, ha uma valorizagcado dos filmes por eles serem baseados em fatos reais e
usarem as locacdes originais. Esses aspectos sempre sdo lembrados como podemos ler nas
reviews que destacam as cenas do presidio em Carandiru rodadas numa prisao real ou os becos
estreitos das favelas onde ocorrem os confrontos entre a policia e os traficantes de drogas em
Tropa de Elite. Os processos da pré-filmagem revelados pelos artigos também enfatizam essa
busca de uma representacao do real a mais fidedigna possivel. Paul Julian Smith informa na
Sight & Sound que os atores e a equipe técnica de Linha de Passe passaram meses conhecendo
as locagdes, dando ao filme um raro sentido de autenticidade.

E interessante observar ainda que boa parte dos criticos nem sempre vincula o realismo
como é visto nos filmes brasileiros a partir da Retomada aos canones do realismo classico. Lisa
Shaw e Stephanie Dennison, por exemplo, em Brazilian National Cinema (2007) observaram a
existéncia, nesses filmes, de um novo tipo de realismo que n&o vé conflito entre Hollywood, MTV,
trabalho de camera estilizado, trilhas sonoras pop e a tentativa de denunciar a pobreza, a
injustica e a exclusao social (DENNISON; SHAW, 2007, p.114). Cidade de Deus é o filme que
melhor representa essa aceitagdo. Ao comentar sobre ele, Smith ressaltou como as cameras na
mao raramente descansam e como o espectador é levado com prazer para movimentos lentos
e rapidos, filiros expressionistas coloridos e até combatentes em circulo no estilo Matrix.

A adeséo a esse novo realismo também trouxe a tona no dmbito da critica britAnica um

olhar sobre o cinema brasileiro que o distancia de uma tradigéo critica em que ele estava inserido,
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ligadas ao conceito de Terceiro Cinema. Algumas afirmagdes nas reviews analisadas sugerem
isso como podemos ver no comentario de Andrew Pulver sobre Cidade de Deus. Segundo ele,
Meirelles oferece um nivel técnico de sofisticacdo cinematografica em uma exibigcdo
deslumbrante de técnica fotografica e edigdo que desmentiria qualquer ideia de uma produgéo
primitiva estagnada no passado. O mesmo caminho é sugerido por Smith quando ele afirma que
a brilhante estilizacdo de Cidade de Deus estaria bem distante do neo-realismo miserabilista do
nascente cinema urbano latino americano de décadas atras e que Meirelles n&o teria agenda
politica para esfregar na cara da audiéncia.

O Cinema Novo brasileiro também tem sua presenga no quadro da critica do Reino Unido
bastante relativizada. Uma heranga do movimento é atribuida, por vezes, a Walter Salles, como
fez Charlotte O'Sullivan, ao comentar sobre Central do Brasil, ao dizer que o cineasta, ele proéprio,
afirmava se identificar com o Cinema Novo. Todavia, um artigo de Peter Lennon, no The
Guardian, reforga a ideia de que os novos cineastas brasileiros se distanciavam dos preceitos
do movimento.

Essas posicoes refletem uma tendéncia a olhar o cinema brasileiro da Retomada que
chega ao Reino Unido dentro do quadro de um cinema latino-americano ressurgente como
sugere Philip French ao enfatizar Cidade de Deus como um dos filmes remarcaveis vindos da
América Latina. A mesma impressdo também aparece nas anadlises feitas sobre a produgao
transnacional Diarios da Motocicleta, de Walter Salles, onde busca-se apreender do filme o que
ele representa culturalmente para os latino americanos.

Nesse sentido ressaltamos ainda o dossié que a revista Sight & Sound publicou em 2010,
onde resumia, com clareza, o momento do cinema latino-americano no qual Diarios da
Motocicleta e Cidade de Deus se destacavam pelo fato de terem obtido sucesso internacional
além do circuito de cinemas de arte. Entre os criticos, Paul Julian Smith € o que mais enfatiza
esse pertencimento. Ele defende uma flexibilidade de entendimento do que constitui o cinema
latino-americano, no qual, para ele, o cinema brasileiro, esta inserido.

Nao restam duvidas, portanto, que é também a partir desse enquadramento numa onda
latino-americana que a critica, de uma maneira geral, direciona a abordagem dos filmes
brasileiros no contexto do world cinema. Isso acontece, por um lado, pela prépria configuragéo

institucional dos festivais com suas mostras exclusivas e a classificagao discutivel e redutora de
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encarar o world cinema apenas como um género, mas por outro, é possivel detectar nos artigos
que alguns criticos estavam atentos a essas questdes e langavam um olhar capaz de
problematizar o conceito e buscar uma leitura mais policéntrica dos filmes quando eles
estimulavam essa possiblidade.

Sinal evidente disso € como algumas reviews vao reconhecendo nos filmes os dialogos
que eles estabelecem com as cinematografias latino-americanas e ao mesmo tempo com as de
outras partes do mundo. Ao comentar sobre Cidade de Deus, Jonathan Rommey diz que nao se
deve ficar surpreso em perceber que seus diretores, quanto os de qualquer lugar do mundo,
estdo retrabalhando o repertério estilistico de cineastas como Scorsese ou John Woo. A mesma
linha de pensamento é evocada por Anthony Minghella ao destacar que Salles em Abril
Despedacgado cria uma pungente evocagéo de uma paisagem rural primitiva usando a gramatica
filmica que absorve totalmente a sintaxe do world cinema.

As leituras dos filmes brasileiros, dessa forma, como podemos ver, passaram a pensar
nao apenas nas relagdes entre o cultural e o politico, baseadas em modelos diacrbnicos e
binarios, mas abriram-se a uma perspectiva de compreensao que incluiu uma visao policéntrica
dessas obras, como também uma percepgéo do didlogo que elas estabeleceram entre aspectos

sociais da vida brasileira e 0 mundo globalizado.
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Eric Rohmer: films and theory
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Resumo:

Antes de se firmar como cineasta, o francés Eric Rohmer (1920-2010) foi critico de cinema na
revista Cahiers du cinéma, nas décadas de 1950 e 1960. Rohmer se afastou da revista em 1963
e dedicou-se profissionalmente a produgéo cinematografica até o ano de sua morte, mas sem
nunca abandonar a reflexao teérica sobre o cinema, evidenciada por meio de entrevistas e textos
proprios. Este trabalho propée uma analise das teorias do pensador Eric Rohmer em paralelo
com uma analise dos seus filmes.

Palavras-chave:

Eric Rohmer, cinema, estética, encenacgao, producéo.

Abstract:

Before becoming a filmmaker, the frenchman Eric Rohmer (1920-2010) was a film critic in the
magazine Cahiers du cinéma in the 1950s and 1960s. Rohmer moved away from the magazine
in 1963 and devoted himself professionally to filmmaking until the year of his death, but never
abandoning the theoretical reflection on cinema, evidenced through interviews and texts of his

own. This work proposes an analysis of the theories of the theoretician Eric Rohmer in parallel
with an analysis of his films.

Keywords:
Eric Rohmer, cinema, aesthetics, mise en scene, production.
Introducao ao sujeito

Antes de se notabilizar como diretor, Rohmer consolidou seu nome como critico de
cinema nas paginas da revista “Cahiers du cinéma”, para a qual escreveu de 1951 a 1963, tendo
sido editor-chefe entre 1958 e 1963. A sua reflexao tedrica acompanhou o seu processo de fazer
filmes e muitas de suas criticas dialogam com suas fic¢gdes cinematograficas.

As suas obras possuem uma abordagem estética realista do espacgo, da trama e das
atuacdes, além valorizar a eloquéncia dos personagens. Todos filmes sdo concentrados nas
questdes morais e nas relagdes sentimentais dos personagens, evidenciando um cinema que
pde em xeque a questdo da linguagem falada, por meio da ficgdo. Todo o drama se da pelas

discussbes travadas entre os personagens, resultando em obras que eu chamo de “filmes de
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conversagao” — pois a verdadeira agao se da pela conversa, de maneira profunda e intensa. Ao
mesmo tempo, had uma evidente abordagem romanesca, pois, apesar das situagées serem
relativamente mundanas, sdo mostrados os momentos em que o protagonista deve fazer uma
escolha moral, que influenciara todo seu futuro; e a maneira como os personagens falam ressalta
algo incomum: eles conversam com naturalidade, mas falam sobre coisas profundas e
extraordinarias, exibindo uma eloquéncia e vivacidade incomum no cinema. As narrativas se dao
pelos pontos de vistas de personagens especificos, havendo um claro contraste entre as
maneiras que eles falam e como agem. As fronteiras entre falas e gestos sdo constantemente
estremecidas, evidenciando os paradoxos da linguagem — entre o que é pretendido, o que é dito
e o que é compreendido (pelos espectadores e pelos personagens).

A consolidacdo desse estilo € uma decisdo estética e técnica, pois possibilitou o
realizador a se manter ativo comercialmente por cinco décadas, sempre atraindo interesse critico
e de publico. Isso foi possivel porque Rohmer estabeleceu um modo de produgdo que atendia
seus interesses e que nao é costumeiro no cinema ficcional profissional. Suas equipes técnicas
sdo minimas, sem algumas fun¢des tradicionais (assistente de dire¢do, maquiador, figurinista,
continuista, entre outras), com o acumulo de fungdes pelo diretor, gravando em locagbes pré-
existentes e com o maximo uso de luz natural. Desse modo, o realizador diminui os custos de
producdo e tem maior controle do processo criativo. Por seus méritos, Rohmer também
conseguiu que seus filmes tivessem uma atragdo razoavel de publico, suficiente para manter
suas obras interessantes em termos comerciais — o que € um fato raro no dito “cinema de arte”,

ainda mais levando em conta a longevidade de sua carreira.

10 apontamentos sobre a teoria e o estilo de Rohmer.

Se pensarmos a totalidade da producdo de Eric Rohmer — do cineasta e do critico-
escritor — como parte de uma grande obra, podemos apontar questées fundamentais em seu
pensamento.

1. Temas
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Todos os seus filmes tratam de relagdes interpessoais. Os dilemas dos personagens
partem das relagdes deles com os outros, envolvendo questdes amorosas e consequentemente
morais. Seu objetivo claramente sempre foi produzir filmes que levassem o espectador a
vivenciar um mundo ficcional e retornar a prépria realidade; experimentar aquelas sensagdes,
vivenciar o cotidiano de seus personagens e evidenciar as pequenas belezas da convivéncia
humana.

“Eu faco filmes que devem ser, acima de tudo, experimentados, sentidos; ndo apenas
capazes de dar uma reflexado intelectual, mas que eles toquem as pessoas” (ROHMER apud
CARDULLO, 2012, p. 32), disse certa vez o diretor. Sua preocupag¢do maior sempre foi em
comover o espectador em um nivel afetivo, mantendo um padréo intelectual elevado, e néo
quebrar paradigmas artisticos em busca de uma facil “modernidade” nas artes. Assim o diretor
assume o ser humano como animal social, cuja existéncia s6 ganha sentido na relagdo com o
outro; portanto, para Rohmer, a vida tem seu sentido como experiéncia humana.

2. Modernidade.

Por meio de seus textos criticos, Rohmer ficou conhecido como um grande classicista.
Para ele, a histéria da arte é ciclica. Logo, o classico de ontem influencia o moderno de hoje e
do amanha. E algo essencialmente classico hoje pode ser, justamente, a melhor e mais
verdadeira arte. Para Rohmer, o filme que respeita o classico, compreende sua esséncia e utiliza
isso a seu favor, propondo algo de verdadeiro e pessoal, € invariavelmente moderno. Ha a
necessidade de olhar para o passado para fazer a melhor arte do presente.

Minha ideia é muito simples, e eu ainda acredito nisso. E a ideia de que
na evolugdo da arte ha ciclos, € entdo acaba se retornando ao
passado. Havia a Antiguidade e a Idade Média, entdo o Renascimento,
entdo de novo nds retornamos a Idade Média com o romantismo. E
simples assim. Quando eu digo “nds temos que ser absolutamente
modernos”, eu digo que o moderno as vezes significa olhar para o
passado.[...]

Destruicdo ndao €& um pré-requisito para construgdo. E por isso,
politcamente, que eu sou mais um reformista do que um
revolucionario. (ROHMER, 1989, p. 7)

Depois, falando sobre seus préprios filmes, que comecava a produzir, Rohmer, disse:
“N&o creio que o cinema moderno seja necessariamente um cinema no qual se deva sentir a

camera. Acontece que atualmente ha muitos filmes dos quais se sente a cAmera, e antes também
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havia muitos, porém nao creio que a distingdo entre o cinema moderno e cinema classico possa
residir nesta afirmacéo. Nao penso que o cinema moderno seja exclusivamente um “cinema de
poesia” e que o cinema antigo seja somente de prosa ou de narrativa. Para mim, existe uma
forma de cinema de prosa e de cinema “romanesco”, onde a poesia esta presente, mas sem ser
buscada de antemao: aparece por acréscimo, sem que se lhe solicite expressamente”
(ROHMER,

A vontade de Rohmer com o seu cinema néo é revelar algo sobre o cinema ou sobre as
artes em geral; a vontade de Rohmer é revelar algo sobre a vida — e o cinema é um meio de se
atingir isso.

Por isso, para o diretor a discussao sobre “modernidade” é va. Mas, para nos, fica
evidente que Rohmer é um cineasta moderno, por tudo que falamos e falaremos aqui e por tudo

que pode ser percebido em seus filmes.

3. Banalidade

Nas narrativas ficcionais de Rohmer, nao vemos grandes artificios dramaticos: acidentes
fisicos, mortes, surpresas e reviravoltas narrativas sdo evitadas. O drama se da pela relagao
direta entre os personagens, sendo que essa relagao acontece de maneira aparentemente banal
— s&0 personagens que se conhecem e conversam durante todos os filmes. Este tipo de narrativa
inicialmente parece ordinaria pelas situagdes apresentadas, mas a originalidade esta na maneira
como ela é mostrada ao espectador. As questbes cotidianas dos personagens séo preparagdes
para os dilemas e as decisbes mais importantes das suas vidas. E essas decisdes sao morais,
intimas e afetardo permanentemente seus percursos dali para frente. Rohmer cria essa
“impressao de realidade” para que quem assiste possa se identificar e experimentar aquele
mundo e aqueles sentimentos, para entdo haver sofrimento e exultagdo com os seus

personagens quando eles finalmente tomam as decisdes que deveriam tomar.

4. Realismo
As atuacgbes sdo esteticamente préximas a realidade, com personagens lidando com
seus problemas a partir da negociagédo verbal, em situagdes aparentemente banais. Nao ha
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arroubos dramaticos nas atuagdes, como atores gritando ou se escondendo atras de siléncios
pretensiosamente expressivos. As atuagdes sao préximas ao que se convencionou a chamar de
“atuagdes naturalistas” — atores falando como teoricamente falamos na vida real.
Em seus filmes geralmente sédo suprimidas as fungdes ligadas ao departamento de arte
— cenografia, figurino, maquiagem, cabelo, adere¢co —, e 0s personagens parecem pessoas
relativamente normais ligadas ao tempo que pertencem.
Os cenarios mostrados quase sempre sdo ambientes pré-existentes na Franga, seja em
Paris, em cidades do interior ou no litoral. Estes espagos sdo apresentados de maneira realista
e possuem importancia narrativa; a movimentagdo e a estada nestes ambientes afeta os
personagens e isto é evidenciado na trama. Também invadem as narrativas transeuntes que
passam ao fundo dos planos e que olham para a cAmera e nao atores que sao absorvidos e
contribuem para a evolugéo da historia.
Em 1971, Rohmer afirmava categoricamente:
O que eu digo, eu ndo digo com palavras. Eu ndo digo isso com
imagens tampouco, com todo o respeito aos partidarios do cinema
puro, que poderiam falar com imagens como um surdo-mudo faz com
suas maos. Afinal, eu ndo digo, eu mostro. Eu mostro pessoas que se
movem e que falam. Isso é tudo que eu sei fazer, e esse é 0 meu
verdadeiro assunto. O resto, eu concordo, € literatura. (ROHMER,
1989, p. 80)
5. Mise en scéne
Na Cahiers nimero 29, de dezembro de 1953, Rohmer marcava sua idolatria a Howard
Hawks:
Eu ndo conheco outro diretor que seja mais indiferente a plasticidade,
cuja decupagem seja mais ordinaria, mas, em contrapartida, que é
mais sensivel para o exato delinear de um movimento, para a sua exata
duracgao.
E assim como para o atleta, um estilo eficiente € um estilo bonito,
poesia € um bénus. [...]
[Também:] podemos condenar um cineasta por ser meramente um
cineasta, por n&do buscar transgredir as fronteiras de sua arte, por
manté-las, ao contrario, sempre com ele, e trazendo os géneros
populares do faroeste, da histéria de aventura, da comédia musical,
para a perfeicao classica? [...]

Eu acredito que isso n&o seja fruto do acaso, mas da arte do génio de
um homem. (ROHMER, 1989, p. 130-131)
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Assim, acho importante atentarmos para a repeti¢cao estilistica que Rohmer opera seus
filmes, sistematicamente ao longo dos anos. O que para alguns parece excesso de simplicidade
e mesmo falta de capacidade... para outros, incluindo eu e o proprio cineasta, é a depuragao de
um estilo.

Falando sobre seu préprio cinema em 1965: “Tenho a impressao de que, cada vez mais,
minha busca se orienta nesse sentido, e reivindico a modernidade da coisa. Um cinema onde a
camera € invisivel pode ser um cinema moderno. O que eu gostaria de fazer € um cinema de
camera absolutamente invisivel. Sempre é possivel tornar a camera menos visivel. Ha muito

trabalho (ainda) a se fazer nesse dominio” (ROHMER, 1965).

6. Ficgcao

A aparente “naturalidade” estética também é fruto de rigorosa dedicagao ao trabalho da
escrita dramaturgica ficcional — o roteiro —, especialmente pensado para as condi¢des técnicas
possiveis. Ainda que muito dos personagens tenha relagdo com os atores em si (modos de falar,
trejeitos, experiéncias passadas), os longas-metragens de Rohmer sdo assumidamente
ficcionais. Ha um qué de banalidade inicial nas tramas, mas no decorrer é evidenciado que o
encadeamento dos fatos €& algo extraordinario — acontecimentos e comportamentos que
provavelmente ndo aconteceriam em nossas vidas; mas, como se trata de um filme ficcional, se

tornam aceitaveis.

7. Loquacidade

Rohmer pode ser considerado um dos poucos “cineastas da palavra”, por investir
sobremaneira nas minucias da fala dos seus personagens, que sédo eloquentes e possuem
grande prazer em embates verbais. Toda a agcédo de seus filmes se da pela conversa, e nédo
necessariamente por acontecimentos externos e/ou provagdes, como é de costume na
dramaturgia classica. A pedra fundamental para este tipo de filme é Viagem a Italia (Viaggio in
Italia, 1954), de Roberto Rossellini. A obra apresenta um casal inglés que passa alguns dias no
sul da ltalia e em meio as diferengas culturais e enfrenta uma crise conjugal. A questado da
linguagem dos personagens se faz presente, no contraste entre o inglés e o italiano, mas também
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no que é dito € no que é pretendido entre o préprio casal. As motivagdes para o casal estar na
Itélia sdo secundarias; o grande centro de for¢ca do filme é o embate conjugal que se evidencia.
Os personagens de Rohmer sédo pessoas relativamente normais, mas todos eles séo
extraordinariamente eloquentes. Ou seja, todos eles adoram falar e colocam isso em pratica.
Usando suas conversas com os atores/personagens/intérpretes, Rohmer se valia muito
da experiéncia e da personalidade de cada um para escrever seus roteiros ficcionais e melhor
compreender a maneira como 0s personagens falam coloquialmente. Ele chegou a afirmar que
foi entrevistando, gravando e transcrevendo na Cahiers que aprendeu a perceber como as
pessoas falam em situagdes cotidianas e tentou levar isso ao cinema — onde o dialogo é diferente
do teatro e da literatura. Indo mais longe, e falando também do som direto nos filmes, ele afirmou
que a grande novidade da nouvelle vague néo foi 0 16mm nem a cAmera na m&o, mas o gravador

de audio portatil.

8. Intimidade

Rohmer conciliou uma limitagdo financeira e técnica com sua abordagem estética,
trabalhando com poucos recursos financeiros, pequenas equipes € poucos equipamentos. Assim
ele criou e consolidou um esquema de producgéo que foi conveniente para a sua carreira, depois
de fracassos profissionais até proximo aos 45 anos de idade. Seu primeiro sucesso de publico
foi A Colecionadora, de 1967, que teve baixissimo custo de produgéo e ao estrear vendeu quase
trezentos mil ingressos na Francga ficando, varios meses em cartaz em uma unica sala de cinema.
Seus filmes nunca custaram muito nem renderam muito pouco, encontrando uma boa equagéo
financeira.

O diretor sempre que possivel repetiu sua equipe técnica (fotografia, montagem,
producéo) e muitas vezes trabalhou com os mesmos atores, criando uma intimidade exemplar,
se assemelhando a uma “companhia” artistica, mas sempre se mantendo relativamente aberto

aos novos tempos — novas tecnologias, novos atores, novas questdes sociais.

9. Artes
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Literatura, teatro, pintura, musica e danc¢a sédo temas recorrentes nos filmes de Rohmer,
seja por citagéo verbais dos personagens ou por questdes meta-estéticas — como determinados
quadros que sao vistos de maneira direta ou indireta dentro dos filmes: madonas classicas,
Gauguin, Matisse, Charles Perrault, Shakespeare, entre outros casos. Fora dos filmes, é sabido
que o diretor escreveu literatura, pecas de teatro e ensaios sobre musica. As artes sempre um
foram um interesse constante para Rohmer (que s6 foi se aproximar do cinema préoximo aos 20
anos de idade), assim como a filosofia — de Pascal a Sartre —, que é mote corriqueiro para os

seus personagens em suas interminaveis discussoes.

10. Beleza

Ha um conceito de esplendor estético, de certa forma aristocrata e de influéncia
renascentista, que esta presente tanto em seus escritos, quanto em seus filmes. E essa busca
da beleza — esse termo essencial no cinema de Rohmer — que norteia suas produgdes. “Eu sou
um admirador. Eu mostro apenas coisas que eu admiro” (ROHMER apud Handyside, 2012, p.
38). Colocar em cena estas belezas e fazer que seus filmes levem o espectador a apreciar a

beleza natural é, provavelmente, o grande objetivo de Rohmer como cineasta.
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A Personagem e a cidade: ficcdo e realidade em Rosetta'

The Character and the city: fiction and reality in Rosetta

Alexandre Silva Guerreiro® (Doutorando — UFF)

Resumo:

No cinema dos irmaos Dardenne, encontramos com frequéncia um imbricamento da ficgdo com
o real. Este trabalho propde uma reflexao sobre o que torna personagens ficticias como Rosetta
possiveis e verossimeis, e de que modo a cidade na qual a personagem circula marca a
convergéncia do real e do universo ficcional, coroada pela mise-en-scene dos irméos Dardenne.
Para tal, utilizamos os conceitos de Left-over spaces (DILLET, PURI, 2013) e de Constructo
social (MOSLEY, 2002; LEGOFF, 1990).

Palavras-chave:
Dardenne; Cidade; Personagem; Realismo.

Abstract:

In the Dardenne brothers films, we often find an overlap of fiction and reality. We propose here a
reflection on what makes fictional characters like Rosetta possible and believable, and how the
city in which the character circulates marks the convergence of the real and the fictional universe,
highlighting the Dardenne brothers mise-en-scene. For this, we use the concepts of Left-over
spaces (DILLET, PURI, 2013) and of Social construct (MOSLEY, 2002; LEGOFF, 1990).
Keywords:

Dardenne; City; Character; Realism.

Apos ganhar a Palma de Ouro, em 1999, o filme Rosetta, de Jean-Pierre e Luc Dardenne,
ja suscitou inuUmeras criticas, artigos e livros. Aqui, partimos de Rosetta para refletirmos sobre o
modo como personagem e cidade se relacionam com ficgao e realidade.

Rosetta € uma jovem que vive numa situagéo de excluséo social. Sua luta pela incluséo
passa, necessariamente, pela conquista de um emprego fixo. Na primeira cena, Rosetta anda
apressadamente pelos corredores. Percebemos que ela acabou de perder o emprego. O roteiro
faz questado de registrar que ela era uma boa trabalhadora. Ela nao foi dispensada pela
necessidade de cortes na empresa, assunto que os Dardenne irdo abordar com maior
profundidade em Dois dias, uma noite (2014), ou por ndo fazer bem o seu trabalho. Tinha

chegado ao fim o periodo do seu estagio e Rosetta foi descartada. O funcionario explica, ela

nao aceita, se rebela contra o sistema por querer fazer parte desse mesmo sistema.

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: Ficgao e
Realidade: Atravessamentos.
2 Doutorando do Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacéo da Universidade Federal Fluminense.
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Os constantes dilemas morais pelos quais as personagens passam funcionam como a
marca registrada nos filmes de ficgdo dos irmédos Dardenne e como um fundamento realista de
seu cinema. Em Rosefta ndo é diferente. Denunciar Riquet para roubar-lhe o emprego nao é
tao dificil quanto conviver com essa inversdo moral, que acaba arrastando a personagem até o
climax moral do filme. Mas a principal questdo aqui é pensar de que maneira personagens como
Rosetta séo, hoje, possiveis e verossimeis.

Para Philip Mosley (2002), a condigdo nacional da Bélgica é considerada volatil. Ao citar
escandalos de corrupgéo dos anos 90, ou ainda o terrorismo urbano dos anos 80, Mosley traca
um cenario tenso de uma realidade social da qual Rosetta é produto direto. Ao apontar a
memaria como um constructo social, apesar de ser um ato individual, Mosley assume a mesma
perspectiva de Jacques Le Goff (1990), a partir da qual podemos conceber que filmes como
Rosetta e todos as outras obras de ficcdo de longa metragem dos irméos Dardenne s&o
poderosos transmissores de aspectos da memdria social, e representam um certo status quo na
Bélgica contemporanea.

Nesse sentido, a personagem Rosetta surge como consequéncia e representagao de um
cenario social no qual uma jovem comprometida com o trabalho é simplesmente descartada
quando chega ao fim o periodo do estagio, independentemente da qualidade do trabalho que ela
desempenha.

A esse respeito, Benoit Dillet e Tara Puri (2013) estabelecem o conceito de Left-over
spaces. Os autores discorrem sobre a presenga € a operagao do espacgo no cinema dos irmaos
Dardenne. Distanciando-se das analises mais usuais da obra dardenneana, que gira em torno
das implicagbes morais, da construgdo das personagens ou mesmo da impressao de realismo
construida pela sua mise-en-scene, essa analise busca discutir a cidade, o concreto, a paisagem

urbana dos filmes dos irmaos Dardenne.

Nés queremos enfocar a cidade, porque sem a cidade — a paisagem
urbana, os prédios, e o concreto (...) os protagonistas nao teriam a
mesma profundidade e magnetismo. A tristeza desse espago cinza,
concreto, poés-industrial é enfatizado pela cinzenta e fraca luz de
inverno na qual os diretores gostam de filmar (DILLET; PURI, 2013,
p.-368).
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Alguns filmes dos irm&os Dardenne se passam nas proximidades de Seraing, a cerca de
5 km de Liege. Essa cena industrial, da qual sairam os proprios Dardenne, € o que compde, de
certa forma, a materialidade visceral da obra dardenneana. Rosetta e a totalidade dos
personagens de ficgdo criados pelos Dardenne até agora vivem nos left-over spaces, que séo
as auto-estradas, as florestas, o entorno da cidade, ou estabelecem com esses locais uma forte
relagao.

Esses espagos marginais sdo colocados nos filmes como espagos centrais na trama.
Rosetta atravessa a auto-estrada repetidas vezes, numa espécie de ritual de passagem entre
dois mundos. A entrada no camping se da pela floresta. A troca dos sapatos da cidade pelas
galochas cumpre esse ritual de passagem. O lago no qual Rosetta cai apds discutir com a mae,
e do qual ela tem que sair sem ajuda, é também o lago no qual ela quase deixa Riquet se afogar.
Talvez Rosetta busque essa entrada por ser apenas um atalho, talvez ela n&o aceite entrar no
camping pela porta da frente, o que significaria aceitar publicamente sua condi¢cédo de exclusao.
Ela arranca as mudas que sua mae plantou do lado de fora do trailer. E nitida a sua resisténcia
a criar raizes ali, no mundo comum do qual ela quer escapar e para o qual todo herdi,
invariavelmente, retorna ao final de sua jornada.

E nessa cena que os personagens dardenneanos desfilam, mas a cenografia do real que
estd nos filmes é apenas uma consequéncia da Bélgica e do mundo atuais, que nunca
resolveram o lugar dos segregados. Dillet e Puri apontam para o cinismo do publico, de um
mundo sem sentido, em que a inversdo de valores da o tom do que personagens de ficgdo
desempenham na tela.

A locacdo imprime, assim, um sentido de realidade na medida em que, longe de
funcionar como mero detalhe, adquire uma forga de representagdo de uma sociedade e de um
mundo que estao |14, nos arredores de Liege ou de qualquer outra grande cidade do mundo. A
fauna dardenneana é composta por imigrantes ilegais, pequenos criminosos, alcodlatras, que
sdo habilmente construidos pelos Dardenne como sujeitos, sem nunca se tornarem objetos de
nossa piedade.

Segundo Henri Lefebvre (1974), o espago ndo € um elemento neutro, mas o resultado
de uma fabricagdo social. Podemos pensar em como o esfacelamento de uma continuidade do
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espago social reverbera na personagem Rosetta. Ela € uma personagem possivel no mundo
atual. O inicio de Rosetta, portanto, esta na situacao real da qual dois cineastas buscam captar
a esséncia. A verossimilhanga surge da habilidade narrativa dos Dardenne, mas antes, somente
um mundo real poderia fornecer tamanha dramaticidade ao universo ficcional dardenneano.
Mosley cita uma entrevista de Jean-Pierre Dardenne para Jean-Marie Piemme, na qual
Dardenne afirma que “O corpo é o habitat da histéria” (DARDENNE apud MOSLEY, 2002, p.165).
Rosetta incorpora a cidade real, e € o mundo atual que a torna possivel.

A cena que é construida em Rosetta s6 é possivel enquanto consequéncia de um mundo
real, ainda que a impresséao de realidade produzida pelo filme se origine da habilidade narrativa
dos irmaos Dardenne. A histéria da jovem tentando entrar no mercado de trabalho sem sucesso,
vivendo a margem, num espago urbano outro, segregada, com um universo moral préprio que
visa a sobrevivéncia, ecoou muito além das fronteiras da Bélgica. A situagéo dos jovens belgas
como Rosetta, dadas as devidas proporg¢des, pode ser comparavel com a de qualquer jovem que
viva a margem da sociedade em qualquer lugar do mundo. Um dos pilares do realismo, a
tematica universal e engajada esta fortemente presente no filme. Porém, foi no pais de origem
que Rosetta gerou consequéncias concretas que demonstram a for¢ga que um filme pode ter,
através da criagdo de uma legislagéo especifica para o primeiro emprego que ficou conhecida
como Plano Rosetta.

O que pode um filme? Apenas versar sobre determinada mazela social é suficiente para
gerar uma repercussao que tenha como consequéncia benéfica a criagdo de um Plano como
esse, que carrega como apelido o nome da personagem-titulo, numa clara mengéo ao desejo de
que situagdes reais como a de Rosetta ndo se repitam?

O interessante é notar que a mais pura construgao narrativa que tem lugar em Rosetta
¢é tida como um retrato, uma representacao inequivoca da realidade. Certamente, passa ao largo
dessa impressao de realidade o fato de que Emilie Dequenne, atriz que interpreta a personagem
Rosetta, e que recebeu o Prémio de Melhor Atriz no Festival de Cannes, tenha sido escolhida
entre cerca de duas mil atrizes que enviaram fotos interessadas no papel. Igualmente ignorado
é o fato de que o roteiro de Rosetta recebeu uma dezena de tratamentos, como afirma Luc
Dardenne em Au dos de nos images (2005). O personagem de Riquet, por exemplo, foi alterado,
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subtraindo-se dele qualquer trago sedutor, e Rosetta foi deixada sozinha durante quase toda a
narrativa, quase sempre em siléncio, como uma manobra dos diretores para que o publico
sentisse estar proximo dela.

O embate que queremos salientar aqui € sobre o que o filme representa, o que ele
reconstréi, o mundo do qual ele se origina e que ele, ao mesmo tempo, modifica. Nas
declaragcbdes dos irmaos Dardenne, esta clara a consciéncia que eles tém dos efeitos que
pretendem conseguir. Rechagam o despertar de qualquer piedade no publico. N&o se trata
disso, 0 que se quer &, através da arte, reconstruir a experiéncia humana. Mas como é possivel
imprimir isso na tela a ponto de fazer o filme devolver ao mundo a realidade modificada?

Seja como for, a Regulamentacdo do Trabalho da Bélgica, através da SPF (Service
Public Fédéral — Empiloi, Travail et Concertation Sociale) foi, de certa forma, afetado pelo filme
dos irmaos Dardenne, e incorporou na legislagao vigente algumas determinagdes que estdo em
consonancia com as questbes presentes em Rosetta. Ou entdo, o apelido dado a lei,
oportunamente chamada de Plano Rosetta, foi apenas uma coincidéncia, e a legislagao que foi
desenvolvida teria sido implementada independentemente do filme. O fato é que a referida lei é
de 24 de dezembro de 1999 e é apontada como tendo sido inspirada pelo filme dos irmaos
Dardenne. O movimento de pensar um filme como fruto da realidade encontra aqui um
desdobramento, a realidade pensada a partir da impressao de realidade suscitada pelo filme:
legislagédo que protege o jovem como fruto de Rosetta, que é, por sua vez, fruto de uma situagéo
social e de um cenario recorrente nos left-over spaces das grandes cidades.

Cabe, entdo, pensarmos: em que reside a impressao de realidade no cinema dos irmaos
Dardenne? Sem enveredarmos por uma discussao que seja da ordem da ontologia da imagem
no cinema, queremos refletir sobre os elementos que legitimam um certo discurso sobre o
cinema dardenneano, e que, de certa forma, produz um hiato entre o que se diz sobre o filme e
o que o filme apresenta. Naturalmente, as leituras sobre qualquer obra de arte sdo multiplas e
as contribuigdes da estética da recepgdo ndo nos permitem mais crer em qualquer discurso
monocérdico sobre o cinema ou sobre um filme especifico, mas um certo discurso evocado pela

obra dardenneana e que ignora a construgcéo da impresséao de realidade merece ser questionado.
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Enrique Fuster parte da corriqueira referéncia ao passado de documentarista dos irmaos
Dardenne para evocar uma espécie de base, de fundamento para o cinema humanista do qual
Rosetta é um farol. (FUSTER, 2013, p.233). A principal questao que foi colocada pelos préprios
Dardenne é: “o que faz ser humano hoje?”. Essa interrogagéo atravessa seus filmes e encontra
em Rosefta um momento privilegiado de analise. Fuster reitera a “vergonha de sentir-se
desumano” como a tradugao perfeita de Rosetta, que na tentativa de suicidio tenta se redimir ou
sucumbe a dor da culpa pela trai¢cdo, pela forma desumana com que ela tratou Riquet. Rosetta
ndo pode seguir em frente da mesma maneira depois de ter recebido o afeto de Riquet. Seu
olhar final para a cAmera, identificada com Riquet, representa o emergir da humanidade perdida,
0 recomeco.

Mike Bartlett afirma que as personagens criadas pelos irmaos Dardenne representam as
pessoas como elas “realmente sd0” e que os Dardenne nao querem que tenhamos mais
informagdes do que as personagens, e afirma ainda que eles querem excluir tudo o que néo faz
parte da histéria (BARTLETT, 2009, p.13). Aqui, é interessante notar que a impressao de
realidade construida atravessa a percepg¢ao de Bartlett, o que ndo pertence a histéria como
sendo aquilo que néo faz parte dessa histéria “real”, ignorando que tudo o que |4 est3a, a tentativa
de suicidio, a noite na casa de Riquet, 0 camping, a auto-estrada, sdo escolhas feitas justamente
para darem a impressao de que tudo o que esta la pertence a esse universo.

O hiato entre o que se pensa da obra dardenneana e a construgido narrativa que se
apresenta pode render um desfile de citagcbes e questionamentos. E é claro que qualquer
abordagem é legitima e gera frutos, mas consideramos importante salientar que esse hiato tao
presente nas passagens acima é consequéncia direta da impressao de realidade produzida pela
construcao narrativa da obra dardenneana. De um lado, uma personagem que é fruto do mundo
real e carrega em si as mazelas das grandes cidades; de outro, uma dupla de cineastas com a
habilidade para construir essa personagem de ficcao tatuada pelo real. Rosefta é fruto desse

imbricamento e de como as fronteiras entre realidade e ficgdo podem e devem ser superadas.
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Um anjo benjaminiano sobre bicicleta e cartografias afetivas’

A benjaminian angel on bicycle and affective cartographies

Alice Fatima Martins® (Doutora - UFG, FAPEG, CNPq)

Resumo

Este texto traz algumas reflexdes sobre o trabalho do seu Ozorinho, que filma as paisagens e as
gentes com quem convive. Ele filma as arvores que serédo derrubadas pela agricultura intensiva,
0s animais ameagados de extingdo, as pessoas da comunidade. Para isso, usa uma velha
camera. A poténcia de seu trabalho nao estd na qualidade técnica da produgdo, mas na
intensidade da experiéncia que transpira nas imagens e sons organizados em narrativas filmicas,
montando uma cartografia de afetos.

Palavras-chave:
Memoria, subjetividade, cartografia, video.

Abstract

This paper takes some notes about Mr Ozorinho’s work. He makes videos about landscapes and
people around him. The characters in his films are trees will fall because of agro business,
endangered animals, memories and people. His main tool is an old camera. The power of his
work is not the formal or technical quality of videos, but the experience intensity, that pulsates
inside the filmic narratives, a large cartography of affects.

Keywords:

Memory, subjectivity, cartography, video.

Este trabalho integra o projeto Outros fazedores de cinema, financiado pelo CNPq e pela
FAPEG, e fez parte da mesa intitulada Cinema e subjetividade, na programacéo do XX Encontro
da SOCINE. Se sao muitas as analises possiveis da expressdo do eu no cinema, aqui se trata
de analisar o filme como um processo de apropriagdo do meio e da constru¢ao da identidade de
uma comunidade. Nesse contexto, o conceito de cartografias, buscado em Rolnik (1989), refere-
se a uma espécie de desenho que acompanha e se faz ao mesmo passo dos movimentos de
transformagdo das paisagens, o que inclui as paisagens psicossociais, igualmente
cartografaveis.

A tarefa do cartdgrafo & verbalizar afetos que pedem passagem. Ele mergulha nas

intensidades de seu tempo, apropriando-se de elementos das linguagens que encontra. Seu

! Trabalho apresentado na Mesa Redonda Cinema e subjetividade, na programacédo do XX Encontro da
SOCINE, em Curitiba, em 2016. Integra o relatério final do projeto de pesquisa Outros fazedores de cinema,
que conta com financiamento da FAPEG e do CNPq.

2 professora na Faculdade de Artes Visuais e no Programa de Pés-Graduagéo em Arte e Cultura Visual, da
UFG. Pesquisadora PQ2 do CNPq.
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Ozorinho pode ser pensado como alguém que traga continuamente cartografias de seu mundo,
fazendo uso de uma pequena camera de video. Além de cartégrafo, € sobretudo um narrador,
ao modo benjaminiano. Talvez seja um anjo narrador, a buscar entre os destrogos do passado
aqueles que nao quer deixar para tras, que nao quer deixar perdido no esquecimento.

Este artigo esta organizado em quatro esbogos de cartas, ou mapas, que se sobrepdem,

num exercicio cartografico.

Primeira carta: do lugar e das temporalidades

Seu Ozorinho vive na pequena Serrandpolis, no sudoeste de Goias. A regido integra o
cinturdo agricola em que prevalece o plantio e o beneficiamento de soja, além da criagdo de
gado bovino, dentre outras atividades. Contudo, na paisagem destaca-se outro elemento
igualmente potente: os sitios arqueoldgicos, com grafismos rupestres cuja datagdo remonta
cerca de 11000 anos.

Os grafismos rupestres sdo marcas graficas feitas sobre a pedra. Essas marcas
desenhadas sobre rochas ha alguns milhares de anos portam noticias sobre varias geragbes de
habitantes que ocuparam aqueles territérios. Que objetivos teriam levado as diferentes
comunidades a empreender esses mosaicos? Quais os sentidos engendrados nos conjuntos
imagéticos? Como foram produzidos? Sobre essas questées apenas se produzem conjecturas,
no esforgo por respostas, a despeito dos rigores observados nas investigagdes arqueoldgicas e
antropolégicas desenvolvidas a respeito. Talvez o mais surpreendente seja o fato de que tenham
atravessado ciclos temporais tdo extensos, inUmeras adversidades climaticas, geogréficas,
dentre outras, chegando até o século XXI portadoras de uma vitalidade ainda capaz de provocar
os visitantes com sentidos e narrativas imponderaveis. Contudo, as circunstancias ambientas,
econdmicas e sociais que os cercam atualmente ndo parecem muito favoraveis a sua
preservagdo. Testemunhas de um passado tdo longinquo, deparam-se, nestas primeiras
décadas do século XXI, com ventos que sopram vigorosamente em dire¢do ao futuro, ou futuros,
cujos projetos n&o se deixam seduzir ou comover por seus enigmas.

Os sitios arqueoldégicos, araras e outras aves, uma flora e fauna diversificadas, cachoeiras,
comunidades humanas constituem a paisagem do bioma do cerrado.
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Segunda carta: do progresso e do anjo benjaminiano

O progresso, conforme propugnado pela modernidade, se constréi sobre as ruinas do
passado, justificado pela promessa de conquista do futuro. Os ventos mensageiros do progresso
anunciado por esse futuro ndo negociam facilmente com anjos benjaminianos que teimem em
se voltar para recolher os mortos deixados para tras, ou para consertar o que foi destruido
(BENJAMIN, 1987).

Em Serrandpolis, entre as ruinas do passado e o futuro inevitavel, em meio a tempestade do
progresso, transita um homem de pequena estatura, com mais de sete décadas vividas, portando
uma camera desgastada e um gravador no bolso. Foi ele quem inspirou o filme Ozorinho, o poeta da
imagem, dirigido por Cassia Queiroz, langado em 2011. Vem de longe o projeto de seu Ozorinho de
registrar seu meio, as pessoas da comunidade, as paisagens por onde percorre de bicicleta. Conhece
a regidgo com intimidade, tragando cartografias afetivas (ROLNIK, 1989), tecendo e restaurando
memorias. Observa os ciclos de plantas e animais, as transformagdes dos horizontes, as sonoridades
de cada lugar. Registra festas e celebragdes da cidade, histérias singulares, jogos de futebol. Assim,
vai constituindo um painel cada vez mais extenso de registros em audiovisual, recontando suas
historias.

Seu Ozorinho conta com a parceria de Neila Carvalho Lima Amorim, que foi Secretaria de
Cultura e Turismo do municipio durante quase 8 anos. Ela criou o Armazém de Cultura, cuja
proposta faz frente a natureza mais acelerada e competitiva das atividades de agricultura
intensiva e seus armazéns de guarda e beneficiamento de gréos, que ocupam a geografia da
regido. O antigo armazém foi transformado em espacgo onde se podem deflagrar processos mais
atentos aos tempos da comunidade, e se podem restaurar pontes, relagoes, fios da histéria. Os
videos de Seu Osorinho sdo sempre bem-vindos nesse espago, tanto quando ele os produza,
no registro dos eventos ou dos relatos das pessoas, quanto as suas projecbes para uma
audiéncia sempre atenta e envolvida, conquanto seja estabelecida relagdo de pertencimento
entre quem veja e o que se veja.

A produgédo audiovisual de Seu Ozorinho observa um fluxo muito singular, fora dos
protocolos usuais da area. Ele registra os eventos ou contextos de seu interesse, sem
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interferéncia visando otimizar elementos tais como luz, som, etc. O resultado revela, de modo
sensivel, o modo como Seu Ozorinho percebe tudo a sua volta, por meio dos recortes que faz,
das aproximagdes e distanciamentos do foco, bem como a maneira pausada com que desloca o
olhar, estabelecendo transitos entre os assuntos. Quando necessita de algum efeito sonoro
especial, usa o pequeno gravador, acomodado no bolso da camisa, para produzir o som
desejado, enquanto realiza a gravagéo. Assim, aimagem de um ipé florido pode contar com sons
de passaros, ou o canto de alguma seriema pode acompanhar um passeio a cachoeira. As
pausas na gravacgao, feitas no decurso dos eventos em pauta, funcionam como o principal
recurso de montagem, dentro do préprio processo de captagcdo. Contudo, € necessario notar que
0 seu material ndo passa por edi¢cdes posteriores a captagéo. Finalizadas as gravagdes, os
arquivos sdo reproduzidos em midias especificas para serem entregues aos interessados:
pessoas que aparecem nas imagens, que participaram dos eventos gravados, outrem que
queiram os registros como lembranga, ou com fins de pesquisa e arquivo.

Seu Ozorinho é um narrador, ndo um arquivista. Ele filma as arvores que serado derrubadas
pela agricultura intensiva, os animais ameagados de extingdo, as pessoas da comunidade. Os
arquivos com suas gravacgdes sao compartilhados na comunidade, estabelecendo redes de
pertencimento. Contudo, ele préprio ndo mantém uma sistematica rigorosa para a organizagao
e preservacao desses arquivos. Em algumas situacdes, quando se deseja recuperar algum

deles, deve-se busca-lo entre os conhecidos, na esperanga de que ndo se tenha perdido.

Terceira carta: do narrador que joga contra o aparelho

O equipamento é obsoleto. Ele monta pequenas gambiarras tecnolégicas. A despeito de,
ha alguns anos, operar com aparatos digitais, Seu Ozorinho domina muito pouco dos complexos
processos que as imagens técnicas (FLUSSER, 2008) demandam. Operando com arquivos
digitais, gerados pela pequena camera, ele depende do funcionario de uma casa que presta
servicos de informatica para descarregar os videos, e grava-los em midias portateis,
reproduzindo os arquivos.

Nesse quadro, nem o dominio dos rituais tecnolégicos, nem a gestao de arquivos faz parte
do seu métier, porquanto ele ndo seja um arquivista, mas, e sobretudo, um narrador (BENJAMIN,
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1987). O dominio técnico das programacdes que fazem os aparatos tecnoldgicos funcionarem,
suas estruturas materiais, a administragdo de arquivos, tudo isso deve ser colocado a servigo de
sua narragéo, e nao o contrario. As informagbes com que opera, antes de serem gravadas nos
sistemas binarios dos semicondutores de silicio, tém registro em sua propria memoaria. Esta, sim,
€ capaz de reunir fragmentos, estabelecer conexdes, atualizar sentidos, investir na construgédo
de pontes entre o que ja passou e 0 que vira, entre os desenhos na pedra e imagens com luzes
dancgantes. Assim, tendo em vista as discussdes propostas por Flusser (2008) sobre as relagdes
entre os aparatos tecnolégicos e quem deles faga uso, Seu Ozorinho pode ser também pensado
como alguém que joga contra o aparelho, em vez de subsumir na condi¢cao de funcionario do
aparelho.

De tempos em tempos, seus videos sao projetados no saldo do Armazém de Cultura, para
onde acorre toda a comunidade, a compartilhar memérias e afetos. O equipamento com que
trabalha, pela obsolescéncia, poderia provocar risos entre videomakers afeitos as novidades
tecnoldgicas. Mas, em suas maos, configura ferramenta de primeira grandeza. E as relagdes que
estabelece com a comunidade, a partir dos videos que produz, em contrapartida, podem

provocar inveja a muitos realizadores de filmes, profissionais e amadores.

Quarta carta: das memorias individuais e coletivas

Em que medida as narrativas de Seu Ozorinho articulam sentidos restritos ao seu préprio
contexto, a partir de sua experiéncia particular? Em que medida essas narrativas podem ser
portadoras de elementos passiveis de serem compartiihados em ambientes externos a sua
comunidade? As memdrias ali articuladas dialogam, em alguma medida, com as memorias
articuladas em outros ambientes socioculturais? Algumas circunstancias forneceram pistas para
se pensar as relagdes entre o singular e o coletivo, a subjetividade e as dindmicas sociais e
culturais fora do sujeito, a partir de sua produgao audiovisual.

Em 2011, Cassia Queiroz realizou o flme documentario, de curta metragem, intitulado
Ozorinho, o poeta da imagem. Nele, a cineasta monta um breve, mas denso painel em que as
narrativas produzidas pelo narrador benjaminiano sdo compartilhadas com a comunidade a qual
pertence. O filme recebeu o prémio de Melhor Filme na 112 Goiania Mostra Curtas, categoria
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Mostra Goias, e recebeu Meng¢ao Honrosa na Mostra ABD/FICA, em 2011. Essa recepgao ao
filme ja apontou como o publico externo a pequena Serrandpolis poderia acolher o trabalho de
Seu Ozorinho.

Por ocasido da realizacdo do Seminario Nacional de Pesquisa em Arte e Cultura Visual,
em junho de 2015, foi inaugurada a exposi¢do A infdncia da arte, na Galeria da FAV/UFG. A
curadoria escolheu quatro trabalhos para integrar o projeto expositivo, sendo que um conjunto
de videos do final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000 de Seu Ozorinho estava entre eles. Trés
horas de gravagéo foram projetadas em modo continuo, de modo que o publico podia tomar
parte de festas, passeios, desfiles captados pela sua camera. O trabalho despertou a curiosidade
de muitos visitantes interessados pelas cartografias humanas e geogréficas ali apresentadas. Os
aspectos técnicos das imagens — saturagéo das cores, enquadramento, movimento de camera,
dentre outros — também chamaram a atengéo.

No més seguinte, o mesmo material foi projetado no Armazém de Cultura, em
Serranoépolis, por iniciativa de Neila Carvalho Lima Amorim. A comunidade se reuniu para ver as
gravagdes com quase 20 anos, e lembrar de pessoas que, tomando parte das cenas gravadas,
ja ndo se encontravam entre eles, seja por terem se mudado, seja por terem falecido. De alguma
forma, o projeto de Seu Ozorinho atingiu seu objetivo, nessa ocasiéo.

Em comemoragdo aos 100 anos do manifesto dadaista, na Primavera de 2016, foi
realizado o evento DadaSpring, em Goiania, integrando exposicdes, palestras, performances,
oficinas e a Mostra de Cinema Dada. As gravagbes de Seu Ozorinho que integraram a exposi¢éo
foram incluidos na programacéo dessa mostra, por se tratarem de videos portadores de uma
poténcia em estado bruto, sem polimento, sem observagao de protocolos oficiais, numa relagéao
intensa entre narrativa e comunidade. Ao ser indagado, foi possivel constatar que o publico
presente as sessdes, formado por universitarios e artistas, sensibilizou-se com o material,
buscando mais informagdes a respeito.

Isso posto, é possivel afirmar que Seu Ozorinho se apropria dos recursos do audiovisual
produzindo narrativas proprias, narrativas que nao teriam lugar em produgbes que respondam

aos protocolos do cinema dominante (STAM, 2003). Ao mergulhar em seu contexto, em suas
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referéncias subjetivas, encontra potencial capaz de ser compartilhado, em diferentes niveis, com

a comunidade de seu pertencimento, mas também com outras comunidades.

Carta final

Reclamando quase nada para produzir tais narrativas, Seu Ozorinho busca, na prépria
experiéncia, elementos com que conta suas histérias, inserido nas dindmicas culturais de sua
comunidade, integrando as imagens em som-movimento aos seus recursos. Embora n&o domine
plenamente os processos técnicos e tecnoldgicos para gerar arquivos e preserva-los, ele investe
esperanga nessas imagens. Por meio delas, ele pretende que, no futuro, aqueles que venham a
habitar aqueles espacos possam ter noticias de como tenha sido viver ali. E inventem, eles
também, outros modos de contar suas proprias histérias, estabelecendo elos entre o que foi e o
que sera.

E bem possivel que as imagens produzidas por Seu Ozorinho ndo alcancem habitantes
de tempos tao distantes, no futuro, quanto os que os desenhos rupestres alcangaram. E caso
alcancem, também é possivel que seus sentidos sejam tdo misteriosos quanto esses mosaicos
encravados nas grutas nos arredores de Serrandpolis parecem aos seus visitantes.

Do mesmo modo que esses desenhos, a poténcia do trabalho de Seu Ozorinho nao esta
na qualidade técnica da producéo, mas na intensidade da experiéncia que transpira nas imagens
e sons em narrativas. Esta aponta para o seu lugar no mundo e suas perguntas. Suas
narrativas buscam, na experiéncia, nos afetos e na memoria, pistas para suspeitar devires, e

pinta-los com luzes dangantes sobre telas, compartilhando com os seus, em comunidade.
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A jornada dos heréis-cineastas em “A Visita™"

The journey of the heroes-filmmakers in "The Visit"

Alvaro André Zeini Cruz (Mestre — UNICAMP)2

Resumo:

Este artigo analisa os dois personagens-cineastas protagonistas do filme A Visita e, a partir
deles, investiga os olhares que se opdem — 0 que vé e o que mira —, bem como as formas como
eles interagem, interferem e transformam um ao outro. A metalinguagem, vital ao filme,
proporciona discussdes sobre mise en scéne, estilo e sobre o préprio estatuto da imagem
cinematogréfica.

Palavras-chave:
A Visita; estilo; mise en scéne; jornada; herdi.

Abstract:
This article analyzes the two protagonists-flmmakers of the film The Visit and, from them,
investigates the opposing views — the one that see and the one that keek —, as well as the ways
in which they interact, interfere and transform each other. The metalanguage, vital to the film,
provides discussions about mise en scéne, style and about the very status of the cinematographic
image.
Keywords:
The Visit; style; staging; journey; hero.

Este artigo nasce como uma revisdo da critica escrita pelo presente autor acerca do filme
A Visita, o que por si s6 demonstra a complexidade da proposta cinematografica de M. Night
Shyamalan, sempre suscetivel a releituras e reavaliagdes transformadoras. Homénimo ao filme
— uma ficgdo travestida da estética documental, pois a trama narra a realizagdo de um
documentario performatico —, o texto publicado em dezembro de 2015 na revista Pés-créditos,
partia da ideia conceituada por Jean-Luc Godard (OLIVEIRA JR, 2015) de que existem cineastas
que veem e cineastas que miram, para, isto posto, refletir a trajetéria de Becca e Tyler,
personagens-cineastas que decidem documentar seu primeiro encontro com os avoés. A critica,

entdo, colocava Becca como um olhar minucioso, mirante, enquanto atribuia a Tyler a

simplicidade do olhar que vé. Os elementos dessa equagao serao invertidos nas proximas linhas;

' Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: Olhar e
Dispositivo.

2 Mestre e doutorando em Multimeios pela UNICAMP. Pés-graduado em Argumento e Roteiro para Cinema
e Televisao pela FAAP. Graduado em Cinema e Video pela Faculdade de Artes do Parana (FAP).
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isso, entretanto, ndo invalida completamente o texto anterior, sobretudo considerando-se as
naturezas diversas dos artigos.

O incidente incitante da jornada revela-se logo na primeira cena de A Visita: em um tipico
plano talking heads, a Mae (Kathryn Hahn) dos adolescentes narra o abandono cometido pelo
marido (pai de Becca e Tyler) e o rompimento anterior com os préprios pais (avés dos
protagonistas), descontentes desde o principio com o casamento da filha. Essa dupla ruptura
reverbera nos filhos e introduzem-se, assim, feridas baseadas nas privagbes: a privagdo de um
corpo que se torna ausente — o pai/marido que deixa de estar ali, tornando-se lembrancga, e,
portanto, imagem —, e dos corpos que, para Becca e Tyler, jamais foram sequer imagens, pois a
violéncia do rompimento os privara até mesmo das fotografias dos avos (fato que se revelara
essencial para o desenvolvimento da intriga).

Um breve contato (via redes sociais) abre a possibilidade de um reencontro entre netos
e av@s, assim como do registro, organizado por Becca como uma espécie de filme-elixir que,
segundo a garota, podera curar a Mae. A Mae, contudo, é figura secundaria; o elixir ira, claro,
afeta-la, posto que reestabelece uma harmonia familiar, mas os verdadeiramente transformados
— como em toda jornada classica do heréi — sdo Becca e Tyler, cujos traumas particulares se
correlacionam, entremeados pela viruléncia das privagdes sofridas.

Os problemas internos dos irmaos apontam para o mundo comum desse lar
traumatizado. Ainda que idealize (diegeticamente) o filme, os conflitos de Becca pululam da
dimens&do das imagens: ela rejeita qualquer registro da imagem paterna, mas rechaca
principalmente a propria imagem, que sé encara quando decalcada, quando parte de um bem
maior — o filme-elixir. E Tyler, o irmao, quem verbaliza num momento-chave, a incapacidade que
Becca tem de ver-se sem a protecdo do deslocamento temporal da imagem filmica. A agonia
dele, no entanto, é ainda mais primordial: circunda o corpo, o fisico, o material. O horror aos
germes (que quase beira um transtorno) e, sobretudo, a crenga de que o abandono paterno
proveio de sua incapacidade de derrubar outro jogador numa partida de futebol americano — ou
seja, da fragilidade fisica —, pontuam essa angustia em torno do corpo, que, como a de Becca

(em torno da imagem), vem a tona em frente a camera.
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Corpo e imagem; essa dicotomia vital a mise en scéne e, consequentemente, ao estilo,
€ colocada como elemento basilar da jornada, que ira refletir sobre o préprio estatuto das
imagens cinematograficas. Tais elementos, cruciais ao filme, emergem como feridas expostas
que desmascaram nao s6 o personagem diante, mas também o que esta por tras da camera;
quem é visto e quem vé. O primeiro depoimento revelador vem de Tyler, filmado por Becca com
uma inabalavel rigidez. A desconfianga para com a imagem faz com que ela use a camera de
forma concisa, valendo-se menos das reconfiguragdes tecnoldgicas propiciadas pelo aparato do
que dos artificios de composi¢ao propiciados pelo mundo e seu recorte (como a utilizagdo de
molduras). Para Becca, a cineasta que vé — e que estaria circunscrita entre aqueles que André
Bazin denominou como “cineastas que acreditam na realidade” (BORDWELL, 2008) —, uma vez
fechado o quadro, interessam os fendmenos que irdo se desdobrar entre as molduras, no caso,
o transbordar emocional do irmao. Ela até permanece aberta aos acasos e possibilidades, desde
que estes sejam inerentes a mise en scéne (prova disso é a possibilidade da encenagdo em
profundidade). A brisa que bate no rosto de Tyler no momento em que seu olhar titubeia,
emocionado, € uma nuance poética que proporciona dubiedade (estaria ele de fato emocionado
ou teria sido mero incbmodo ocasionado pelo vento?). O olhar rigoroso de Becca permanece
tempo suficiente para captar esse prolongamento do ela da alma (ASTRUC, 1959), coisa tipica
da mise en scene.

O olhar de Tyler é mais afoito, curioso em esmiugar as grandes poténcias que emergem
da cena. Quando em uma cena, o plano detalhe das méos dadas dos avés surge no computador
de Becca, Tyler ndo hesita em atravessar um cdmodo para que sua camera mire 0 momento ja
previamente imagetizado. Sem qualquer ressalva para com a dimenséo das imagens (diferente
da irma), Tyler é o cineasta que mira, o que se evidencia na forma como ele se coloca diante de
Becca.

A cena é das mais complexas dirigidas por Shyamalan, que, nesse momento, assume a
posicdo de cineasta que cré na imagem (e em suas distor¢bes e manipulagdes), representado
na diegese por Tyler. Sentada numa cadeira em meio a uma estradinha de terra, Becca é
centralizada no quadro, sem, entretanto, eliminar o ponto de fuga da via, ressaltado pela
profundidade de campo. O quadro, portanto, permanece aberto a uma poténcia da mise en scene
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— a encenacgéo em profundidade —, e sua composigéo aliada ao género do filme, visa enganar o
espectador, deixando-o na expectativa de algo se aproximar pela estrada.

Mas a entrevista comeca e Tyler logo deixa claro que, uma vez detentor dessa camera-
arma, ndo seguira o script deixado por Becca, idealizadora do filme. Ele, entdo, a desconcerta:
“Por que vocé nunca se olha no espelho? Exceto quando esta editando, vocé nunca olha para si
mesma”, diz. Desarmada — literalmente, ja que ndo empunha a cadmera que, para ela, é escudo
— o rosto de Becca vacila de forma mais veemente do que o olhar do irmao fizera antes. Cineasta
da mira, é justamente isso que Tyler faz: aciona o zoom da camera, mirando o desconforto da
entrevistada. Ironiza a inversao das posi¢bes: “ndo é agradavel, certo?”. Em seguida, mente ao
negar o acionamento do zoom, que avanga tal qual a dureza da interpelagéo. A lente para apenas
na violéncia do close, que planifica o background colocando-o em desfoque, e, além de
redimensionar o rosto, o fragmenta através das molduras a esquerda do quadro. A interrupgéo

do rosto por meio do enquadramento descompensado faz com que as linhas do préprio quadro

sublinhem o olhar, prestes a eclodir em lagrimas.

Imagem capturada do filme A Visita, de M. Night Shyamalan

O corte traz a cena seguinte, quando a cAmera, de volta as méos de Becca (e ao papel

de protetora) registra o pranto e a expurgagédo do abandono paterno. Em seguida, a declaragéo
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de recusa as imagens de arquivo contendo o pai (para as quais Becca d3, literalmente, as costas)
vem acompanhada da explicagdo de que, para ela, a utilizagdo dessas imagens significaria o
perdao. O trauma, portanto, tera que ser superado por outras vias. A mudancga tipica reservada
ao protagonismo classico, se dara, assim, regida como na jornada do heréi — orientada por um
mentor e concretizada no embate do climax.

A oposigado complementar entre Becca e Tyler — que vai dos traumas as personalidades
—, faz com que ambos alternem nao sé a mascara arquetipica do heréi, como também a do
mentor. Detentora do saber ver, Becca é quem orienta a Tyler sobre a permanéncia do olhar e a
dilatagdo dos planos para que os corpos se revelem; o cagula, por sua vez, demonstra a irma
(como ja explicitado na cena descrita) o poderio da camera que, mais do que proteger, pode
mirar e “atirar”.

Potencializada apds as cenas ja analisadas, essa trajetéria de mudanga dos irmaos se
encaminha para o desfecho com a constatagcéo de auséncia dos avos — incognitos em corpo ou
imagem durante toda a infancia dos netos — deu sustentagao a farsa em que cairam. O furn point
da surpresa (elemento obsessivamente cobrado de Shyamalan desde O Sexto Sentido) é
revelado pela Mae, gracas ao olhar da webcam: os velhinhos com quem as criangas passaram
a semana s&o completos desconhecidos. O desequilibrio mental dos anfitribes, algo
gradualmente plantado na trama, se acentua nesse intervalo do resgate, e o confronto, inevitavel,
se bifurca conforme as demandas dos dois protagonistas. A separagéo dos irméos delineia um
passo importante da jornada; a privacdo do heréi da figura do mentor. Sozinhos, eles tem que
encarar seus traumas e defeitos para, enfim, concluirem a jornada transformados.

Becca é trancada em um quarto escuro junto da “Avé” ja completamente desvairada. A
Unica fonte luminosa no espago provém da prépria camera. A provagao do climax langa essa
personagem-cineasta do visionamento e da realidade na cena mais estilizada de todo o filme: a
camera na méo, a luz pontual do aparelho e a dessaturagdo constroem uma textura imagética
caseira que remete a estética dos found footages, num filme em que havia, até entdo, mantido
algum rebuscamento pictorico sob a justificativa de certo dominio cinematografico por parte dos

personagens.
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A montagem potencializa o climax ao alternar o horror no quarto e o confronto entre Tyler
e o0 “Avd”, na cozinha. Também ensandecido, é o velho quem inicialmente dispde da camera,
aparando-a no espacgo para observar a cena. Tyler, o diretor que mira, &, assim, colocado a
mercé dessa camera que nao se rearticula, apenas capta segundo as propiciagdes espaciais e
a profundidade de campo. Enquanto o garoto é enquadrado como uma silhueta que atravessa o
quadro em primeiro plano, o avd se desloca para o background, onde é velado por um balcéo,
central no comodo. L4, despe a fralda geriatrica suja, item que potencializara o confronto de Tyler
com seu trauma — o corpo e suas fragilidades.

As situagbes sao dilatadas pela montagem alternada. A de Becca é a que primeiro se
resolve. A ela, ndo basta mais a passividade do observar; é preciso enxergar o horror que se
aproxima para poder salvar a si propria. Restrita pela luz artificial (e privada da luminosidade
natural do mundo), e tendo a camera como escudo, resta a Becca encontrar uma arma, que
coroara a jornada ao se apresentar no objeto por ela até entdo temido — o espelho. Para enxergar
a aproximacgao da figura tenebrosa, Becca tem que antes encarar-se. A violéncia do ato atinge o
corpo; a velha langa o rosto da garota contra o espelho. Mas dos fragmentos dessas imagens
titubeantes (os estilhagos), emerge a arma que da fim ao corpo mascarado pela sombra. O
registro da luta final e da morte se da numa mise en scéne aparentemente nao calculada, cujo
principal marcador esta no desleixo estilizado da camera tremida. Algo antes impensavel para a
meticulosa Becca.

No retorno a Tyler, o ponto de vista sobre a cena é mais uma vez alterado pelo Avd, que
apanha a camera para discursar (ironicamente) sobre a cegueira do mundo. Ao apara-la
novamente no espaco, o velho o faz num plano holandés acentuado (que ndo deixa de simbolizar
a instabilidade psiquica de quem a enquadrou). Livre, Becca surge para tentar salvar o irméo,
mas é derrubada; sua caAmera, colocada sobre o balcao, estabelece um segundo ponto de vista,
desajeitado e fragmentador, ou seja, ja transformado. Resta a Tyler superar a descrenca para
com o proprio corpo e é principalmente sob o ponto de vista da cAmera deixada pelo avd que
sua agao sera vista.

Para salvar a irma, o takle ineficaz no futebol infantil — item do trauma — se concretiza
agora, contra o velho alucinado. A montagem alterna os olhares das cameras, mas € por meio
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daquela que privilegia a mise en scéne que a violéncia das a¢des € mostrada. O corpo do “Avd”,
caido, é semi-velado pelo balcdo, que deixa a mostra uma infima parte da porta da geladeira.
La, camuflado, também esta Tyler, que abre a fecha a porta do eletrodoméstico repetidamente
sobre a cabega do oponente; gesto violento estilizado pelo som. A encenagao do confronto na
profundidade do espago e o semi-velamento minucioso provocado pelo balcdo da cozinha

distanciam essa imagem da abjecdo sem diminuir o impacto daquilo que sobra ao olhar — as

pernas espasmadicas a cada golpe que lhes tiram a vida na camada mais profunda do plano.

Imagem capturada do filme A Visita, de M. Night Shyamalan

O reencontro com a Mae denuncia a bem-sucedida completude do elixir: a musica
preferida dela — “Possession”, interpretada por Les Baxter — entra para pontuar a superacao dos
traumas e o estabelecimento de uma lar melhor. As imagens do pai, outrora negadas por Becca,
surgem pouco depois, anunciando o perdao ao corpo agora possivel apenas na imagem. “Uma
imagem € a impressao atual de um objeto ausente”, disse Christian Metz na conhecida entrevista
compilada em A Experiéncia do Cinema (XAVIER, ). A Visita evoca essas dicotomias essenciais
do cinema: “ativo/passivo, sujeito/objeto, ver/ser visto” (p. 406), presencga/auséncia,

corpo/imagem. A jornada, complementar mas bifurcada, se entrelaga de forma indivisivel no
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resultado — o filme — desse processo de formagédo em que dois cineastas, por fim compreendem

que a imagem cinematografica € sim um elixir, uma poténcia restauradora.
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De quadro a quadro - uma abordagem metodolégica de analise
filmica "
From frame to frame - a methodological approach to film

analysis

Ana Paula Nunes de Abreu® (Doutora — UFRB)

Resumo:

Esta comunicacao dara énfase a uma abordagem metodolégica de analise filmica para contextos
escolares, sistematizada em doutoramento, que configura o “entre-lugar” do cinema e
audiovisual entrelagado a educacdo, como uma ponte de quadro a quadro, entre as ideias € a
memodria, entre os fragmentos e os filmes. Educar € tecer uma rede entre o passado e o presente.
A experiéncia com o cinema pode contribuir muito neste processo de mediacao cultural.

Palavras-chave:
Cinema, audiovisual, educacgao, metodologia, analise filmica.

Abstract:

This communication will emphasize a methodological approach of film analysis for school
contexts, systematized in doctoral studies, which configures the "inter-place" of cinema and
audiovisual intertwined with education, as a frame-by-frame bridge between ideas and memory,
fragments and films. To educate is to weave a network between the past and the present. The
experience with the cinema can contribute in this process of cultural mediation.

Keywords:

Cinema, audiovisual, education, methodology, film analysis.

Nas palavras de Paula Sibilia (2012), vivemos tempos de dispersdo, em que as novas
subjetividades, forjadas em consondncia com os multiplos aparatos tecnolégicos da
contemporaneidade, ndo se habituam mais ao confinamento disciplinar do modelo de escola
moderna. O que poderia produzir uma tensao produtiva de resisténcia, configura-se, em vez
disso, com a estima da sobrevivéncia em rede. A autora conclui que é preciso "inventar novas

armas", que as tecnlogias nao séo garantia de sucesso escolar, mas sim, "espacos de encontro

e dialogo".

' Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: ST
CINEMA E EDUCAGAO.

2 Professora adjunta do Curso de Cinema e Audiovisual da UFRB, onde desenvolve o projeto de extensao
Quadro a Quadro — Projetando ideias, refletindo imagens.
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Jesus Martin-Barbero (2009, 2009a, 2009b) recompds seu “antigo” mapa das mediagoes
— institucionalidade, socialidade, ritualidade e tecnicidade — para dar visibilidade as mutagdes
culturais, substituindo institucionalidade/ socialidade por identidade/ cognitividade. E destacou
que vivemos, atualmente, a ‘“institucionalidade” da tecnicidade, isto &, o adensamento da
comunicagdo em todas as formas culturais e sociais da vida cotidiana, concebendo novas
subjetividades. Mas o cerne da comunicagao, para o autor, ndo esta nos meios, e sim nas formas
mesticas da midia, na “intermedialidade”, um conceito para pensar a hibridagdo das linguagens
e dos meios — o celular que funciona como video, televisdo, computador, jogo, mapa e telefone,
dentre outras coisas. Portanto, nas palavras de Martin-Barbero e German Rey: “Se ja ndo se
escreve, nem se |&é como antes, é porque tampouco se pode ver, nem expressar como antes.”
(2001, p. 18)

Para Bergala (2015), a transformacéao digital € uma verdadeira “mutac¢ao antropoldgica”.
O uso intensivo da internet gerou uma nova forma de se relacionar com as imagens: assistir a
um filme inteiro sem interrup¢édo, ndo é mais a pratica "normal" das geragdes mais jovens. Nem
mais a sala de cinema condiciona o visionamento continuo do filme, porque segundo o autor,
mesmo nas sessodes do Festival de Cannes, os espectadores intercalam o olhar entre a grande
tela do filme e a pequena tela de mensagens pessoais.

Os autores estdo em consonancia ao compreender que esta tecnicidade audiovisual das
novas subjetividades - a acelerada montagem aleatéria, pratica generalizada de comutagéo e
simultaneidade de varias telas - ird desenvolver novas formas de inteligéncia sobre a imagem,
mas ainda n&o sabemos como.

Esta comunicagéo dara énfase a uma abordagem metodolégica de analise filmica para
contextos escolares, sistematizada em tese de doutorado, como uma possibilidade de
articulagdo da analise com a tecnicidade audiovisual das novas subjetividades através do

dialogismo.

Ecos e reverberagoes
A maioria dos materiais pedagdgicos sobre filmes ja se utilizam de apontamentos
intertextuais, gerados pelo filme analisado: relagdes entre o flme em questao e outros filmes,

82



com obras de arte em geral, com outros tipos de textos, discursos, temas, espacos e tempos.
Em outros termos, os filmes se tornam Imagens Geradoras (visuais e sonoras), capazes de
(re)criar compreensdo do mundo e de si, fazendo referéncia aos temas geradores de Freire
(1970, 1989).

Ainda na perspectiva da mediacéo pedagdgica, Jacotot/Ranciére definem que o primeiro
principio do Ensino Universal se resume a: “é preciso aprender qualquer coisa e a isso relacionar
todo o resto” (RANCIERE, 2005, p. 41). Isto é, a base para a obtengéo de conhecimento esta
nas relagbes que o aprendente faz. Assim, Jacotot/Ranciére afirmam: “O serralheiro que
denomina o O de redonda e o L de esquadro ja pensa por meio de relagdes. E inventar é da
mesma ordem que recordar’. (RANCIERE, 2005, p. 46)

A criacdo de unidade analitica entre os temas geradores também estd presente em
Bakhtin, para quem: “A relagdo com o sentido é sempre dialégica. O ato de compreenséo ja é
dialégico.” (1997, p. 350) Dialogismo € a relagdo necessaria entre um enunciado e outros
enunciados - considerando enunciado como qualquer “complexo de signos”, como uma frase,
uma cangdo, um filme, um discurso - porque os enunciados ndo sdo auto-suficientes, séo
repletos de ecos e reverberagdes de outros enunciados.

Esse olhar construtivista sobre o mundo ricocheteava entre a teoria dialdégica de Mikhail
Bakhtin, nos estudos de linguagem e na literatura, os estudos de Vygotsky (2003) sobre a
psicologia da educagéoS, e as experimenta¢des na montagem cinematografica de outros russos
contemporaneos.

Os tedricos soviéticos da montagem apontavam a potencialidade das associagdes
(relacdes entre imagens) como a especificidade do cinema. Mais uma vez, a construgao do
sentido se da através de associagdes. Eisenstein era amigo pessoal de Vygotsky, o trabalho de
um ecoa no do outro. Tanto a “montagem de atragdes”, como a “montagem intelectual”’, do
cineasta russo, pode ser vista como a criagdo de um instrumental simbdlico para levar o

espectador a construir outra informacao diferente daquela figurada. Mas ao contrario de

3 Vygotsky defendia que os processos de mediagdo instrumental e social - as relagdes entre as coisas, as
ideias, as pessoas e as culturas - modificam nosso préprio pensamento, capacidade de organizagdo das
ideias, a inteligéncia pratica, memorizagéo etc., em ultima instancia, a forma como o individuo se constitui.
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Kulechov e a montagem que produzia continuidade com as associagdes, Eisenstein seguiu uma

montagem de choques. Segundo Stam: “o cinema eisensteiniano pensa através de imagens,

utilizando o choque entre planos para provocar, na mente do espectador, chispas de pensamento

resultantes da dialética de preceito e conceito, idéia e emog&o.” Nos termos de Bakhtin (1997) -

didlogo e dialética.

Para Robert Stam (2003), que relacionou o dialogismo bakhtiniano com o cinema:

O dialogismo se refere a relacao entre o texto e seus outros, ndo s6
em formas bastante cruas e ébvias como o debate, a polémica e a
parddia, mas também em formas muito mais sutis e difusas,
relacionadas com os overtones e as ressonancias: as pausas, a atitude
implicita, o que se deixou de dizer, o que deve ser deduzido. (STAM,
2003, p.74)

Interessa-nos aqui o dialogismo, sem delimitacbes e classificacdes rigidas, apenas

destacar a potencialidade das imagens de produzirem um olhar que veja as coisas em relagao.

Dialogismo e Literacia filmica*

Para a pedagogia da linguagem total, uma compreenséo da literacia filmica a partir do

ponto de vista da comunicagéo: “A dialogicidade integra as experiéncias concernentes ao

perceber, sentir e pensar.” (GUTIERREZ, 1978, p.71)

Em A Hipoétese-Cinema (2008), uma perspectiva do campo da Arte, Bergala explica que

sua estratégia de trabalho estabelece e propde uma pedagogia do cinema mais leve, fundada

essencialmente nas relagdes entre os filmes, as sequéncias, os planos, as imagens provenientes

de outras artes etc. Nas palavras do autor:

Se queremos introduzir o cinema como arte na escola, é
principalmente para que haja esse ir-e-vir entre cultura e vida, um ir-e-
vir do qual as escolas sao extremamente carentes em suas disciplinas
classicas. E para que os jovens fagam desta arte uma experiéncia de
vida, de beleza, de uma visdo de mundo que é a deles, na sua idade,
no pais e na época em que vivem. (BERGALA, 2015, s/p)

440 nivel de compreensao de um filme, a capacidade de ser consciente e curioso na escolha dos filmes; a
competéncia para ver criticamente um filme e analisar seu conteudo, cinematografia e aspectos técnicos;
e a habilidade para manipular sua linguagem e recursos técnicos na produgéo criativa de imagens em
movimento.” (BFI, 2013, p. 3)
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Mais uma vez, relagdes dialdgicas que favorecem a criagao de uma unidade complexa,
que conecte os diferentes filmes, sequéncias, planos etc. em torno de um pensamento. Ou seja,
nas suas diferengas, ambas abordagens de educagdo audiovisual — comunicagédo e arte —
reivindicam uma metodologia dialégica.

Agentes do campo da literacia filmica também apontam para o aprendizado através das
relagdes dialdgicas entre o ja sabido e o porvir, porque € a permanente dialética entre o velho e
0 novo que mobiliza o ser humano a fazer novas perguntas.

Quando questionada, especificamente, sobre sua experiéncia com analise filmica para
contexto escolar, Nathalie Bourgeois5 (2014) destaca a comparagdo como uma forma de “ensinar
a ver”, de analisar um filme. Por exemplo, a tematica “ponto de vista”, pode ser trabalhada com
trechos de filmes, pinturas e outros tipos de imagens, que remetam a tipos de ponto de vista, e,

por sua vez, devem ser pesquisados, analisados, comparados e experimentados.

Dialogismo e analise — rede de sentidos

O objetivo central com todas essas relagbes é explorar como os instrumentos da
pedagogia do cinema, e da educacdo em geral, podem contribuir com a analise filmica e, ao
mesmo tempo, 0 que as teorias sobre analise filmica podem nos ajudar a pensar uma proposta
que auxilie os educadores a exercitarem a analise filmica com criangas e jovens. Eis que a
analise dialogica surge como uma possibilidade na via de méo dupla - tanto das mediacdes
culturais e pedagdgicas, quanto do instrumental tedrico da intertextualidade na analise filmica.

A andlise filmica pode significar duas coisas: a propria atividade de analisar e também o
resultado dessa atividade - um novo texto, uma nova enunciag¢do, que estabelece uma unidade
entre os elementos apreendidos isoladamente, ou seja, uma criagdo do analista sobre sua
compreensao do filme.

Na andlise dialogica, como pensada aqui, agao/ reflexdo explicitam que o sentido n&o é

achado, mas sim construido pelo espectador-aprendente, com seu proprio repertério, sua

® Foi coordenadora do servigo educativo da Cinemateca Francesa, autora de materiais pedagogicos sobre
filmes e cinema em geral, e, atualmente, é coordenadora do programa transnacional Cinéma, cent ans de
jeunesse.
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bagagem cultural. Ndo se trata do espectador se transformar em um decifrador de

intertextualidades. Seria um jogo sem muitos ganhos para o espectador e para a literacia filmica.

Como ja disse Aumont e Marie (2009), a construgdo de uma metodologia de analise & sempre

uma negociagao entre a experiéncia da singularidade e a generalizagao tedrica. Deste modo,

esta proposi¢cédo € um esbogo de generalizagéo para produgdes singulares.

1)

2)

3)

4)

5)

Dito isto, seguem alguns apontamentos para os docentes-mediadores:

E importante iniciar construindo um ambiente que favoreca a experiéncia estética, a
principio, sem funcionalidade, evitando a tendéncia de ver o filme para se informar sobre
algo.

O desenvolvimento de uma mediacéo dialégica cultural, com questbes e exercicios que
gerem associagdes, analises comparativas e interpretagdes, no coletivo. De preferéncia,
com uma reflexdo sobre a propria pratica, desde a mediagdo cinematografica até a
mediagao pedagdgica. E a fungdo do professor-mediador, ou “passador”.

A emancipagao do aprendente, que deve ter liberdade para selecionar as imagens, sons,
cenas, gestos, luz etc., com as quais trabalhara para apontar suas préprias relagdes
pessoais. A criagdo ja comega pela selecdo (Vygotsky). Para tal, é relevante favorecer
0 acesso permanente e individualizado ao filme.

Fase mais densa do processo, em que se deve organizar uma unidade nas relagbes
dialégicas, construir uma chave de leitura, um texto curatorial, uma analise critica.

Por fim, o estabelecimento de um ambiente de compartilhamento do conhecimento
produzido. E 0 momento da criatividade, em que teoria e pratica devem ser vivenciadas
juntas. Qual é a forma de apresentacdo desta analise critica, texto curatorial,

remontagem do objeto?

Assim, a analise filmica dialégica, como um exercicio pedagoégico para criangas e jovens,

por um lado, trabalha com a experiéncia sensivel, a fruicdo e a criagao; por outro lado, com as

relagbes dialdgicas intertextuais entre o filme e o mundo ao redor, a vida cotidiana, o passado e

o presente.

N&o se trata de um inventario puramente de linguagem e descritivo das variedades de

associagdes. Importante é a construgdo de conhecimento do espectador, na sua compreensao/
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apreensado da obra. Também o filme é a fonte de liberdade e limite para toda e qualquer
associagao.

N&o se educa ninguém para o diverso com argumentos, uma educacdo para a
diversidade é uma educacéo para o sensivel. O cinema e o audiovisual, ou qualquer outra midia,
ndo irdo solucionar a tensdo presente no campo educacional (e também fora dele), levando
“entretenimento” para a escola, mas empregando a légica do sensivel.

O exercicio da analise dialégica de filmes, como aprendizagem, permite colocar em
pratica discussdes do plano teérico, como o préprio dialogismo - na educagéo, no cinema, como
pratica democratica; como as relagbes dialdgicas estilisticas e poéticas entre flmes e outras
linguagens; e nas relagdes dialdgicas sociais, histéricas e culturais, colocando em relevo
questdes de ordem politica e ideoldgica; sem perder de vista o prazer de desmontar e remontar
0 “brinquedo-filme”.

Em acordo com Bergala (2015), acreditamos que o processo de ensino-aprendizagem
deve ser, mais do que nunca, a criagdo de pontes entre as idéias e a memoria, entre os
fragmentos e os filmes. Educar é tecer uma rede entre o passado e o presente. E a experiéncia
com o cinema pode contribuir muito neste processo de mediagao cultural, como um processo de

ensino-aprendizagem que cria pontes de quadro a quadro, de mundo a mundos.
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Ambiéncias das imagens técnicas nos filmes de horror found
footage"
Ambiences of technical images in the found footage horror

movies

Ana Maria Acker? (Doutoranda - UFRGS)

Resumo:

A proposta discute processos tedricos e metodolédgicos da tese O dipositivo do olhar no cinema
de horror found footage, que esta em finalizagdo. Entre os objetivos, a pesquisa cruza
concepgdes acerca da experiéncia estética, imagem técnica e ambiéncia, em uma perspectiva
do conceito de Stimmung, de Hans Ulrich Gumbrecht (2014). O realismo dessas obras tangencia
uma ontologia pos-fotografica (ELSAESSER, 2015), na qual percepgbes espaciais, de tempo, do
mundo e seus objetos s&o ainda mais difusas.

Palavras-chave:
Cinema; Horror; Tecnologia; Ambiéncia.

Abstract:

The proposal discusses theoretical and methodological processes of the thesis: The apparatus
of view in the found footage horror cinema. Among these objectives, the research crosses
conceptions about aesthetic experience, technical image and ambience, from a perspective of
the Stimmung, concept by Hans Ulrich Gumbrecht (2014). The realism of these works tangents
a post-photographic ontology (ELSAESSER, 2015), in which space, time perceptions of the world
and its objects are even more diffuse.

Keywords:

Cinema; Horror; Technology; Ambience.

A proposta discute processos tedricos e metodolégicos da tese O dipositivo do olhar no
cinema de horror found footage, desenvolvida no PPGCOM da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul — UFRGS. A pesquisa, em finalizagao, problematiza flmes contemporaneos do
género, sendo um dos questionamentos o cruzamento entre experiéncia estética, tecnologia e
ambiéncia pela perspectiva do conceito de Stimmung, de Hans Ulrich Gumbrecht (2014). O
realismo dessas obras tangencia uma ontologia pos-fotografica (ELSAESSER, 2015), na qual

percepgdes espaciais, de tempo, do mundo e seus objetos sdo ainda mais difusas. Todavia, a

composig¢ao do dispositivo do olhar é ancestral aos artefatos técnicos contemporaneos.

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: Olhar e
Dispositivo.

2 professora na Universidade Luterana do Brasil - ULBRA. Doutoranda em Comunicagao e Informacéo e
mestre pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS. ana_acker@yahoo.com.br
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A trajetéria de uma pesquisa também se faz por meio da narrativa dos caminhos de
investigacdo - 0os que avangaram e aqueles que foram transformados apds inferéncias tedricas
e empiricas. A ideia de contar a produgdo, portanto, tenciona uma reflexdo acerca das
metodologias usadas para estudo do audiovisual. Desse modo, recorro as apresentacdes
realizadas na Socine durante o doutorado e as divido em trés eixos: o real do dispositivo (2013),
mapeamento do objeto empirico (2014) e o aparato técnico nas experiéncias estéticas (2015). A
quarta, em 2016, é resultado do entrelagando das anteriores e aborda um aspecto do dispositivo
do olhar: imagem técnica como constituidora de ambiéncias.

A pesquisa teve inicio por um viés demasiadamente tecnicista, adotando o termo
dispositivo sem considera-lo nos processos sociais e culturais. Por isso, 0 mapeamento do objeto

empirico foi primordial para os rumos tomados pelo trabalho.

Realismos no cinema contemporaneo

A contextualizagdo desses trés anos de apresentagcdes na Socine é importante para o
entendimento do caminho que levou a formulagdo das trés categorias de analise propostas pela
tese: o uso da camera subjetiva diegética, cAmera sem o olho humano e imagem técnica como
constituidora de ambiéncias. Essa ultima categoria € a que abordo aqui para pensar o realismo
desse cinema de horror contemporéaneo.

Apods uma releitura de autores como André Bazin e Siegfried Kracauer, percebi que
esses se distanciavam em determinados aspectos das produgdes problematizadas na pesquisa
justamente por tratarem do cinema de outro tempo, com outras questdes. Além disso, a propria
ideia de realismo no audiovisual tem se transformado.

Conforme Thomas Elsaesser, nossa ideia de cinema nao-hollywoodiano esta ligada,
geralmente, a alguma estética realista (2015, p. 37). O autor usa esse argumento para abordar
producbes contemporaneas com propostas diversas as hegemobnicas: além do realismo,
geralmente os diretores s&o autodidatas que estudam cinema posteriormente na Europa ou
Estados Unidos, circulam em festivais transnacionais, mantém uma relagédo contraditéria com a
cultura de origem, realizam filmes que trazem caracteristicas do ambiente digital. Todavia, esse
realismo é diferente, pois:
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[...] quando as diferentes midias de construgdo das representacdes
cinematicas estdo em evidéncia, por exemplo, por meio da
apresentacdo das tecnologias de reprodugdo mecénica (aparelhos
televisores, gravadores de video, cameras digitais, fotografias, etc),
estas tendem a ser infundidas com fantasia magica, nutridas por
histérias de fantasmas e aparigcbes espectrais, ou entao funcionam
como evidéncia do real, em vez de sua traigao ou perda (ELSAESSER,
2015, p. 39).

Elsaesser argumenta que o apelo perceptivo de obras com essas caracteristicas busca
envolver o corpo todo, a plenitude dos sentidos, em uma concepgado que se assemelha a de
Gumbrecht acerca do Stimmung. Ha hoje, uma “volta ontolégica”, defende Elsaesser, diferente
do realismo ontolégico problematizado por Bazin, pois o que esta em jogo, € a perda de forga do
modelo visual da perspectiva e o paradigma sujeito /objeto. Um dos aspectos que contribui para
isso é o uso de diversos aparatos técnicos a margem da cadmera, como celulares ou webcam,
por exemplo.

Uma caracteristica desses filmes seria a presenga de personagens cujas capacidades
sensoriais fogem a normatividade, apresentam personalidades complexas. Com essa proposta,
podem ser citados filmes como: O homem-urso (2005), de Werner Herzog, O Labirinto do fauno
(2006), de Guillermo Del Toro, Mar adentro (2004), de Alejando Amenabar, O Escafandro e a
borboleta (2007), de Julian Schnabel, etc. Outro aspecto é que em filmes assim, muitas vezes,
ndo se tem clareza se a personagem esta viva ou morta, como em O Sexto sentido (1999), de
M. Night Shyamalan e Contra a parede (2004), de Fatih Akin. Do mesmo modo que as pessoas,
objetos e lugares ocupam func¢éo diferenciada, causando uma instabilidade perceptual. Ha ainda
uma frontalidade na encenagéo, o que corrobora a transformacdo da perspectiva, bem como
uma ubiquidade, espécie de espacializagdo do tempo nas narrativas.

Embora fale de outro escopo de filmes, as ideias de Elsaesser se aplicam, em parte, ao
realismo dos filmes found footage, especialmente na reconfiguracdo da perspectiva, da
frontalidade da imagem, ubiquidade, personagens dubias e fantasmagéricas (algo ja tradicional
do género horror).

Como citado, alguns preceitos de Elsaesser se conectam as teorias de Gumbrecht,

sobretudo com a abordagem que ele da a respeito do conceito de Stimmung. Tensionado a partir
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dos estudos literarios, o termo é de dificil tradugdo, conforme explica o autor — em inglés pode
ser relacionado a mood (ambiéncia) e climate (clima, atmosfera):

Mood refere-se a uma sensacao interior, um estado de espirito tao
privado que ndo pode sequer ser circunscrito com grande preciséo.
Climate diz respeito a alguma coisa objetiva que estd em volta das
pessoas e exerce uma influéncia fisica. S6 em aleméo a palavra se
reune, a Stimme a stimmen. A primeira significa “voz”; a segunda,
“afinar um instrumento musical”’; por extensdo, stimmen significa
também “estar correto”. Tal como €& sugerido pelo afinar de um
instrumento musical, os estados de espirito e as atmosferas
especificas sdo experimentados num continuum, como escalas de
musica. Apresentam-se a nds como nuances que desafiam nosso
poder de discernimento e de descricdo, bem como o poder da
linguagem para as captar (GUMBRECHT, 2014, p. 12).

A conexao do Stimmung com a musica nao é a toa, explica Gumbrecht, pois o sentido
da audicao “é uma complexa forma de comportamento que envolve todo o corpo. [...] Cada tom
percebido &, claro, uma forma de realidade fisica (ainda que invisivel) que ‘acontece’ aos nossos

”

corpos e que, ao mesmo tempo, os ‘envolve’ (2014, p. 13). Podemos afirmar que o tedrico
empreende aqui um desdobramento da dimensao da presenga no estudo da experiéncia estética
— tudo aquilo que toca aos corpos e € inapreensivel pelo sentido ou o desestabiliza
(GUMBRECHT, 2010). Ha uma defesa em tornar os estudos dos efeitos de presenga um objeto
das humanidades. Ter o corpo ‘tocado’ pelos objetos abrange a presenca:
Tal como aqui as descrevo, as atmosferas e os ambientes incluem a
dimensao fisica dos fendmenos; inequivocamente, as suas formas de
articulagdo pertencem a esfera da experiéncia estética. Pertencem,
sem duvida, aquela parte da existéncia relacionada com a presenga, e
as suas articulagbes como formas de experiéncia estética. (Claro que
isso ndo significa que cada articulagdo da presenca que vale como
“estética” valha também como atmosfera ou como ambiente)
(GUMBRECHT, 2014, p. 16).

As atmosferas e ambiéncias potencializadas por determinadas obras levam a sensacbdes
€ ao encontro com o tempo em que foram escritas e das respectivas narrativas. Haveria uma
chance de perceber, sentir, ser tocado por um passado por meio da fruicdo artistica: “E que
aquilo que nos afeta no ato da leitura envolve o presente do passado em substancia — e ndo um
sinal do passado, nem a sua representagcao” (GUMBRECHT, 2014, p. 25). Ndo ha assim uma
busca de verdade na proposta investigativa baseada no Stimmung, pois esses nao séo fixos ou

decifraveis: “O que importa, sim, & descobrir principios ativos em artefatos e entregar-se a eles
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de modo afetivo e corporal — render-se a eles e apontar na diregéo deles” (GUMBRECHT, 2014,
p. 30).

Discussao empreendida ja em Produg¢do de Presenga (2010), Gumbrecht aprofunda o
pensamento acerca da presentificagdo do passado que certas obras conseguem promover:

Por principio, textos e artefatos absorvem a atmosfera de seus tempos.
Porém, quer em termos estéticos, quer em termos historicos, tudo
depende da medida em que os textos operam nessa absorc¢éo, e da
intensidade com que os atos de leitura e de declamagao tornam de
novo presentes esses ambientes. [...] Ainda que possamos nem
sempre dar por isso, ndo podemos — nem deveriamos — duvidar de que
a atmosfera de um determinado presente pode tocar-nos de maneira
direta; ao mesmo tempo, sentimos que esse mundo e a sua atmosfera
nunca se materializarao por completo, e nunca assumirdo, para nos,
uma forma definitiva (GUMBRECHT, 2014, p. 57 e 58).

Esses passados retornam como sensacgbes, ambiéncias que envolvem o0s corpos
daqueles que entram em contato com os mundos narrados pelas obras. No caso do horror found
footage, podemos pensar em uma presentificagdo de um passado tecnolégico em alguns filmes,
de visualidades de artefatos que ndo mais existem. Ha, na verdade, uma simulagdo dessas
atmosferas, uma vez que as obras observadas aqui foram produzidas recentemente.

E o caso da exploragdo do video em Atividade Paranormal 3 (2011), de Henry Joost e
Ariel Schulman e Atividade paranormal 5 — A Dimensé&o fantasma (2015), de Gregory Plotkin. No
primeiro, caAmeras e fitas de VHS s&o usadas por uma familia para o registro de fendmenos
estranhos pela casa envolvendo as duas filhas pequenas. Ja no filme de 2015, pela manipulagao
de uma camera antiga, os membros da familia sentem algo de estranho na casa — a imagem
videografica estabelece uma atmosfera que reitera o elemento de horror e se conecta com o
passado de 1988 (narrado no terceiro filme).

Nessa quinta produgcdo da franquia, no entanto, é curioso um retorno a perspectiva,
principalmente pelo uso do 3D — a perspectiva é identificada em outros filmes do corpus de
analise da tese, contrariando em parte os argumentos de Elsaesser. A entidade ou demdnio
também sé se manifesta em trés dimensdes, tomando a tela de maneira peculiar dentro das
caracteristicas ja consolidadas do found footage.

A abordagem de Gumbrecht (2014) acerca da ambiéncia destaca fenbmenos que tocam

Nossos corpos, os envolvem. Pensar as imagens técnicas nos filmes found footage com essas
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caracteristicas diz respeito as possiveis produgbes de presenca ou até mesmo atmosferas que
elas podem evocar em fungao das “falhas” ou “imperfeicbes” que apresentam, ou até mesmo
pelo decalque na tela de interfaces tecnolégicas de producdo de imagem contemporéneas ou
antigas, como podemos constatar a partir das analises. Como ja citamos por Heller-Nicholas
(2014), os falsos ruidos que a visualidade desses filmes traz ampliam o horror por darem a
impressao de que se aquilo que esta na tela estivesse ocorrendo conosco, talvez seria daquela
forma que registrariamos.

Em Atividade Paranormal 3 (2011) a textura do VHS é continua na narrativa, uma vez que a
histéria se passa na década de 1980 e o pai de Kate e Kristie trabalha justamente com produgéo
e edicao de videos de casamento. O contraste de cores, a data indicada na tela, os efeitos de
rebobinar a fita sdo vistos reiteradamente. Esses efeitos tomam proporgdo ndo apenas pelo
artefato presente o tempo todo, mas principalmente pela opgao por planos gerais dos ambientes.
O quarto das meninas, a cozinha, o patio da casa, ha uma variedade de planos mais abertos que
acentuam as caracteristicas da imagem magnética.

Durante a exploragéo do video home system, outras caracteristicas sdo apresentadas, como
as dos monitores de edicdo do pai da familia, que instala cameras pela casa e registra as
manifestagdes estranhas. E como se ocorresse a insergéo de mais uma camada das atmosferas
de uma visualidade de trés décadas atras.

E interessante perceber que algo intencional em uma produgdo de 2011 no o é em outras
do final da década de 1990, pois ali 0 uso do video nao intenta tanto essa simulagéo do passado
da tecnologia, uma vez que ela ainda pode ser considerada contemporanea para a memoria dos
espectadores. Como exemplo, podemos citar os casos de Estranhas Criaturas e Bruxa de Blair,
obras de 1998 e 1999, respectivamente.

Nesses filmes ndo ha uma simulag¢éo do passado do VHS, mas o uso da tecnologia como
ainda acontecia na década de 1990. No filme dos anos 2000, a exploragao das fitas & diversas
vezes reiterada, como que para marcar a escolha visual do passado. Tanto que no comego do
filme, quando Katie deixa na casa da irma Kristie uma caixa contendo fitas, o cunhado pergunta:
VHS? That is old school. | VHS? Isso esta ultrapassado. Os suportes sdo compreendidos como
algo que caiu em desuso, embora sejam eles que carregam o registro do segredo da familia.
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Percepgao semelhante se tem em Atividade Paranormal 5, quando os videos de Katie e
Kristie, os que vemos no terceiro filme, sdo encontrados por outra familia. Além disso, ha o
achado de uma camera que mistura o videografico e o digital em um aspecto estranho e que
capta espectros pela casa. O artefato obscuro, de funcionamento indecifravel, mescla a
ambiéncia do VHS com a digital. O uso do 3D na produgao se da justamente nesses momentos,
antecipando as aparigbes do demonio que assombra as pessoas.

Ao contrario do que verificamos nas outras produgdes da franquia, no quinto filme a
ameacga demoniaca aparece em varios momentos, € nao apenas no final. A forma se materializa
em imagem como uma fumacga, perceptivel pela cadmera encontrada. Video e pixels se
sobrepbem como se a ambiéncia técnica de Atividade Paranormal 5 promovesse uma sintese
de todos os artefatos explorados nos cinco filmes da franquia.

A analise da categoria “imagem técnica como constituidora de ambiéncias” da tese leva
em conta entdo muito mais esses mecanismos para envolver o espectador, o estimulo a uma
fruicdo tatil com a imagem por meio de ambiéncias do que intentar o caminho de mais realista
ou menos realista, exploragcédo da estética amadora como um apelo realista, a estratégia do falso
documentario, etc. Essas questdes sao pertinentes, mas creio que para o fendmeno do found
footage de horror elas ja tenham chegado a um esgotamento e outras possibilidades de

investigacao se apresentam como necessarias no ambito dos estudos de audiovisual.
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A espacialidade em Orfaos do Eldorado’

The spatiality in Orfaos do Eldorado

Ana Lobato? (Doutora — UFPA)

Resumo:

Este texto tem como objetivo abordar a construgdo da espacialidade no filme Orfdos do Eldorado
(2015), dirigido por Guilherme Coelho, com foco nos espagos exteriores. Sera enfatizada a
experiéncia sensorial vivenciada pelo espectador em seu contato com o filme, destacando-se a
construgdo do som, bem como o partido estético da fotografia.

Palavras-chave:
Espacialidade, experiéncia sensorial, Orfdos do Eldorado, cinema brasileiro contemporéneo.

Abstract:

This text aims to address the construction of spatiality in the film Orfdos do Eldorado (2015),
directed by Guilherme Coelho, with focus on the outdoors. It will be emphasized the sensorial
experience lived by the viewer in his contact with the film, especially the construction of sound,
as well as the aesthetics of photography.

Keywords: .

Spatiality, sensorial experience, Orfados do Eldorado, contemporary Brazilian film.

Orfaos do Eldorado (2015), longa-metragem dirigido por Guilherme Coelho me provocou
um forte impacto, vivi, ao longo da sessado, uma experiéncia de ordem sensorial, fora mobilizado
muito mais do que minha audiovisdo. Senti-me langada num espaco vivo, envolvida num corpo-
a-corpo com o filme, que incitava uma série de dialogos no sentido bakhtianiano (BAKHTIN,
1997), em que ecoavam experiéncias amazonicas passadas, histérias presentes no imaginario
da regido, outros eldorados, afetos partidos, amores conturbados e incestuosos, relagdes
familiares desmedidas e enredadas. Chamava minha atencdo, dentre outras coisas, a
abordagem dos exteriores, rio e floresta, que tanto revelava a intensa beleza e grandiosidade
desses espacos, quanto, muitas vezes, os revestia com um tom opressivo, sombrio, pesado. A

intensidade do que experimentei assistindo ao flme me instigava a retornar a ele, com o desejo

de entender suas engrenagens, seu modus operandi.

' Trabalho apresentado no XX Encontro da SOCINE - Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e
Audiovisual, na mesa Espacialidade no cinema brasileiro.

2 professora do Curso de Cinema e Audiovisual da UFPA e professora colaboradora do Programa de Pds-
graduagao em Artes, ICA/UFPA.
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A espacialidade se destacou de imediato, revelando-se um viés privilegiado de acesso
a Orfdos do Eldorado. A abordagem fenomenoldgica proposta por Antoine Gaudin, em L’espace
cinematographique: esthétique et dramaturgie, segundo a qual o espago é concebido como um
fendmeno dindmico produzido pelo filme, engajando o corpo do espectador, ia ao encontro de
minha experiéncia espectatorial. Gaudin distingue dois niveis de apreensdo do espago no
cinema: o espago representado pelo filme, espago-objeto concreto, reconhecivel e habitavel, o
qual somos culturalmente educados a reconhecer; e aquele que diz respeito ao “espaco inscrito
no corpo do filme”, acessado através da abordagem “imagem-espac¢o” (GAUDIN, 2015, p. 64).

Neste ultimo nivel, o que esta em jogo € uma relagdo direta e fisica com o fenémeno
espacial. A aproximagéo se da, assim, através de um espectador encarnado, que se engaja com
0 seu corpo, porém nao se estabelece no espaco do filme, sua presenga se manifesta ao lado
da personagem e ndo em seu lugar, numa situacédo de co-presenca. Nesse sentido, a imagem
do cinema n&o se constitui num conjunto de corpos dispostos num espago, mas, como afirma
Gaudin, “numa estrutura organica primordial no seio da qual se inscrevem relagbes espaciais
sob a forma de uma organizagdo puramente abstrato-evolutiva de volumes de cheio e vazio, em
permanente movimento” (GAUDIN, 2015, p.64, tradu¢do minha).

Embora, de acordo com o autor, qualquer filme possa ser analisado através do
instrumento tedrico imagem-espaco, ele assevera também que, sem pretender estabelecer uma
fronteira rigida entre os filmes, seria abusivo dizer que todos participam de um cinema imagem-
espago. Assim, a nogdo imagem-espaco diz respeito tanto a uma construgéo tedrica, quanto a
um determinado cinema, cujo espago se constitui num sujeito profundo. Em tais filmes, a
organizagao global da narrativa se da de forma a n&o limitar o espago representado a um pano
de fundo para os dramas humanos, de modo que “o ritmo espacial do visivel’, inscrito no corpo
do filme, esse inconsciente permanente do cinema, remonta ao primeiro plano de nossa atengao
sensivel, enquanto dominio auténomo da plasticidade manifestamente investida pela mise en
scene e montagem.” (GAUDIN, 2015, p. 70, tradugdo minha).

Entendo Orfdos do Eldorado como um cinema imagem-espago, uma experiéncia
espacial em si mesma, em que o tratamento dado ao espaco vai além da mera representacao.
O filme, que enfoca a volta do filho a casa paterna, e seu conturbado universo afetivo, se passa
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no estado do Amazonas, em uma pequena cidade ribeirinha, tanto em suas ruas e ambientes
interiores - sobretudo aqueles da casa da familia -, quanto em meio a natureza - entre o rio e a
floresta -, em amplos exteriores.

Com o objetivo de propor uma abordagem inicial do longa-metragem dirigido por
Guilherme Coelho, pelo viés da espacialidade, me remeterei, fundamentalmente, a um segmento
situado na abertura do filme, logo apds os créditos, que se desenvolve ao longo de
aproximadamente dez minutos, e pode ser sintetizado como a viagem e chegada de Arminto a
casa paterna. Nele, saltamos de um lugar a outro e de um tempo a outro, sendo introduzidos as
principais personagens do filme - Arminto, seu pai, Armando, e Florita -, bem como as questdes
centrais vivenciadas ao longo da narrativa pelo filho, personagem a partir da qual a histéria é
contada: sua relagao problematica com o pai, afetos, desejos e interditos que o vinculam a
Florita, dores, fantasmas, visagens e aparigdes que povoam seu mundo interior.

Destaco, inicialmente, a construgdo do som, que tem um papel fundamental na criagao
de efeitos espacializantes em Orfdos do Eldorado. Na experiéncia vivida pelo espectador no
trecho aqui tratado, desempenha um papel significativo a massa sonora densa, pesada, grave
que atravessa as diversas situagdes que compdem esse segmento. Tal sonoridade se manifesta
antes mesmo que o plano inicial irrompa na tela, e consiste num som forte, marcante, o qual
persiste ao longo de todo esse trecho, que se encerra com a entrada de Arminto na casa paterna.
Ela vai sendo modulada, ora fica mais forte, ora mais fraca, por instantes quase que desaparece,
por vezes torna-se meio metalica, outras mais encorpada e grave, constituindo-se em peca
chave na modelagem da espacialidade de Orfdos do Eldorado, ndo s nesse trecho inicial, mas
ao longo de todo o filme. Mesmo nos trechos em que néo se faz presente, continua ressoando,
em razao da forga com que se instala no inicio da narrativa.

Essa massa sonora tem um perfil bem particular, ndo se trata de som in, nem de som
fora de campo, nem tampouco do que em geral se considera som off, como musica de fosso ou
narragéoS. Ainda que possam fazer parte de sua composi¢cdo sons existentes em alguns

ambientes retratados, eles foram retrabalhados de modo a gerar uma sonoridade antinaturalista,

% Para a compreensao do estatuto dessa massa sonora tomei como referéncia o livro de Michel Chion,
constante das referéncias.
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0 que a distancia, portanto, do som ambiente ou cenografico. Além disso, ela atravessa
ambientes bastante distintos, estando associada tanto a situagbes que transcorrem a beira do
rio, caso da cena de abertura, quanto a outras que ndo possuem qualquer relagdo com o universo
fluvial, como a cena subsequente, em que se vé o menino deitado sob um mosqueteiro. Estende-
se pela imagem que vem a seguir, a qual, dando um novo salto, volta a enfocar o rio, através de
um travelling que recua revelando Arminto em uma rede armada as proximidades da grade do
barco em que viaja. Nesse momento seu volume vai decrescendo, passando a primeiro plano
histérias contadas por um passageiro, ao qual somos conduzidos pela movimentagcdo de
Arminto, que atravessa por entre as redes, em que se aninham os viajantes, e se posta ao seu
lado. O relato do rapaz volta, pouco a pouco, ao plano secundario, enfatizando-se mais uma vez
a ocorréncia sonora. Esse som denso, incbmodo e reverberante € modulado até o final do trecho
aqui considerado, sendo retomado, com algumas variagbes, em outros momentos da narrativa.

No segmento em questdo, figuram situagées que dizem respeito ao tempo presente
vivido pela personagem, mescladas a imagens que remetem ao passado, sem que estas,
entretanto, adquiram o estatuto de memoarias. Eu diria que tais imagens séo, antes de mais nada,
constituintes do espacgo que o filme faz aparecer, espaco esse carregado de conotagdes afetivas,
reverberando o estado interior de Arminto Cordovil, suas vivéncias familiares, sua histéria de
vida, sua estruturagdo enquanto individuo. O tratamento dado aos diferentes lugares onde a
narrativa se desenvolve, sejam os ambientes privados - a casa da familia -, sejam os ambientes
naturais - as aguas do rio, a praia, a floresta -, faz surgir um espaco impregnado de forte tom
emocional, do qual emana uma sensacdo de sufocamento; € como se tudo estivesse em
suspensao, o ar se revela pesado, de forma quase tatil. No espaco inscrito no corpo do filme,
experimenta-se um profundo desconforto, encravado nos acontecimentos, no tratamento
endurecido e bruto dispensado pelo pai ao filho, nos interditos impostos ao seu desejo e afeto
por Florita, na tralha familiar que carrega consigo, o que vai ganhando forma através da mise en
scene e da montagem.

Para a modelagem do espago de Orfdos do Eldorado concorrem, dentre outras, questdes
relativas a fotografia: textura, paleta de cores, movimentos de camera, profundidade de campo.
Destacarei alguns desses pontos, ainda em relagdo ao mesmo segmento, concentrando-me em
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imagens da natureza, dos vastos exteriores amazdnicos. Em termos gerais, o filme trabalha com
uma paleta de cores com predominancia do cinza, preto, creme, marrom e verde. Tais cores
estdo presentes na cenografia, no figurino, e até mesmo nos exteriores, que, por vezes acabam
incluindo elementos que fogem a esse universo cromatico. No caso da introdugao de cores
intensas e quentes, como o vermelho, as mesmas sdo atenuadas pela fotografia e,
provavelmente, por um trabalho de correcdo de cor realizado na poés-produgédo, mantendo-se,
assim, o padrao estético adotado pelo filme.

O primeiro plano de Orfdos do Eldorado, apds os créditos, consiste num amplo geral do
rio, cuja maré vazia permite visualizar uma larga faixa de praia enlameada, colocada a mostra
pelo movimento das aguas. Nessa imagem predomina a cor cinza, com pouquissima variagao
de tom, com a qual séo retratados todos os elementos da natureza presentes no quadro: lama,
agua, vegetagéo e céu. Tal abordagem quase monocromatica da natureza, associada a limitada
profundidade de campo, reduz o efeito de tridimensionalidade, contribuindo para o achatamento
da imagem. O movimento no interior do quadro, preenchido inicialmente apenas pela agua e a
vegetagéo existente ao fundo, é muito sutil. A cAmera se move de forma vagarosa, através de
uma panoramica da esquerda para a direita, revelando aos poucos alguns barcos, que parecem
nao se mover; vao também entrando em campo criangas que brincam na ponta da praia, onde
ha algumas construgbes, destacando-se um navio encalhado e inteiramente enferrujado. A
lentiddo do movimento de camera, a sutil movimentag¢do da superficie da agua, associadas ao
uso da camera lenta, que se torna perceptivel com a movimentacao das criangas, provoca uma
sensagao de compressao, de sufocamento, uma quase paralisia.

O retraimento do espago, para o que concorrem a limitada profundidade de campo e o
tom sombrio da fotografia, é reforcado com a aparicdo de uma mulher, que surge por tras de
Florita, enquanto esta enxuga Arminto, procurando retirar a lama que grudara em seu corpo,
durante a brincadeira na praia. Ela caminha com passos trépegos e pesados, gesticula de forma
destrambelhada, abana os bragos, resmunga coisas incompreensiveis, arranca a roupa e vai
entrando no rio, até afundar inteiramente.

A forma como tal espacgo é abordado faz com que, apesar de se constituir num amplo
exterior, nele se experimente uma sensagao de contragdo. Essa experiéncia contraria a vocagao
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dos amplos exteriores, que, segundo Henri Agel, em L’espace cinematographique, se
configurariam, a principio, como espacgos dilatados. Agel define duas categorias do espago:
contraido e dilatado. O espacgo contraido se caracteriza pela hostilidade, encerramento, reclusao,
enquanto o espacgo dilatado representa um respiro, uma expansao, provocando uma
descontracdo libertadora (AGEL, 1978, p. 109). Como salienta Agel, a vocagdo dos amplos
exteriores para se configurarem como espacos dilatados nem sempre concretiza, como se pode
verificar no segmento abordado e, em particular, nessa cena de abertura, que esta longe de se
constituir numa experiéncia libertadora, sendo, ao contrario, da ordem do encerramento, da
hostilidade, observando-se um acentuado movimento de contragao.

Um aspecto fundamental dessas categorias é sua mobilidade, de modo que o espaco,
vivo, vai se transformando, passando de contraido a dilatado e assim sucessivamente, como
uma respiracdo, em que se alternam sistole e diastole. Pode-se efetivamente observar esse
movimento de contracdo-dilatagdo, sistole-diastole em Orfidos do Eldorado, sendo expressivo
nesse sentido o final do segmento aqui abordado.

Apos ser flagrado pelo pai em momento de intimidade com Florita, que o tratava com
chamego, o menino Arminto é arrastado por Armando através do corredor, enquanto se ouve a
voz do garoto que reclama por estar sendo machucado, e a do pai, ndo muito compreensivel,
que parece ameagcar langa-lo porta afora. A imagem inteiramente desfocada, expressando falta
de legitimidade da representagéo da relacéo pai e filho, leva a contragdo do espacgo. No plano
seguinte, Arminto, ja adulto, faz o movimento contrario, entra pela mesma porta, através de um
plano médio como na cena anterior, sendo que dessa vez sua figura esta nitida; ele avanga
lentamente pelo corredor, como que fazendo um reconhecimento do ambiente. Apesar do andar
um tanto vacilante, expressando temor e desconforto diante da volta a casa paterna, o que ja
vinha sendo trabalhado ao longo de todo esse segmento, ha nessa configuragdo uma maior
quantidade de ar, de vazio, promovendo uma dilatacdo da imagem. Na passagem de um plano
a outro, pode-se perceber a respiracao do filme, indicando uma abertura, na verdade, relativa,
pois, com a baixa profundidade de campo observada no plano em que o rapaz entra na casa, a
nitidez da imagem se concentra na area por ele ocupada em seu deslocamento, restringindo,
assim, a expansao do espago.
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E possivel apontar alguns outros momentos de dilatagdo ao longo de Orfdos do
Eldorado. Entendo, entretanto, que o que predomina na espacialidade do filme é o espacgo
contraido, forma como sao modelados, na maioria das situagdes, os fendmenos desencadeados
tanto nos ambientes interiores quanto nos vastos exteriores, atravessados por emogdes e
sentimentos que o protagonista nutre por aquele territério cultural e afetivo, com o qual se
encontra irremediavelmente enredado. Arminto ndo vislumbra saida naquele espago amazdnico,
mostra-se encurralado, os ecos de suas vivéncias ressoam por toda parte, como uma fatalidade.
Esse estado de coisas atravessa ambientes diversos, passa dos interiores aos exteriores, onde
se experimenta, por momentos um tanto fugidios, estados de relaxamento e distenséao.

E interessante observar a modelagem do longo plano final, que se estende por cerca de
30 segundos, um amplo geral do rio, ao entardecer, cuja fotografia acentua os tons quentes e as
nuances das cores que tingem o céu, nesse momento do dia. Ndo se trata, & verdade, de um
colorido vibrante, o que ademais destoaria do partido estético do filme, mas, de todo modo, temos
uma imagem com uma paleta de cores mais generosa, capturada com profundidade de campo.
Aqui se pode falar em descontragdo, o som do movimento das aguas vem completar a
tranquilidade libertadora. Mas, a essa altura o espago n&o se encontra povoado pelas

personagens do filme, a elas esse longo respiro e distensdo foram sonegados.

Referéncias

AGEL, Henri. L’Espace cinématographique. Paris: Jean-Pierre Delarge, 1978.
BAKHTIN, Mikhail. Estética da criagao verbal. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997.
CHION, Michel. A audiovisdo: som e imagem no cinema. Lisboa: Texto & Grafia, 2011.

GAUDIN, Antoine. L’espace cinématographique: esthétique et dramaturgie. Paris: Armand Colin,
2015.

103
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Bressane em relagdo a hegemonia do cinema’
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Bressane in relation to the hegemony of cinema
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Resumo:

Este estudo investiga alguns sentidos langados pelo cineasta brasileiro Julio Bressane em seu
escopo marginal (1967-1973), cujos filmes foram concebidos dentro de uma estética considerada
rudimentar, marcados pela disjungéo e teleologia fragmentada, além da obsess&o pelo abjeto,
0os quais produtores de um efeito aversivo e cadtico ao olhar de um publico marcado pela
hegemonia em anteparo as agbes da industria cinematografica em emergéncia no periodo.

Palavras-chave:
Produgéo de sentido, Recepcao, Cinema Marginal, Julio Bressane.

Abstract:

This study investigates the senses launched by Brazilian filmmaker Julio Bressane in his marginal
scope (1967-1973), whose films are designed in a considered rudimentary aesthetic, marked by
disjunction and fragmented teleology, besides the obsession with abject, which producers a
aversive effect and chaotic the look of a public marked by the hegemony in bulkhead to the actions
of the film industry in emergency in the period.

Keywords:
Production of meaning, Reception, Marginal Cinema, Julio Bressane.

Seja marginal, seja heroi

Em uma das cenas do filme Matou a familia e foi ao cinema (1969) (Sequéncia 1) o filho
caminha lentamente por tras do sofa, passa a mao sobre a cabeca do pai, puxa seu cabelo e lhe
deflagra a navalha no pescogo, depois sai do enquadramento e mata sua mae em espago off.
Com a tomada em close up, sempre perambulando, a cdmera segue o personagem que limpa a

navalha suja na poltrona. O sangue traca uma linha vertical ao escorrer lentamente pela

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesso:

FRONTEIRAS DO GENERO E QUESTOES DE AUTORIA.

2 Mestre em Comunicagao; Especialista em Educomunicagdo, Arte educagdo e Educacdo Inclusiva;
Graduada em Artes Visuais e Pedagogia. Arte educadora das redes de ensino estadual e municipal de
Bauru - SP.
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superficie. Toda sequéncia de planos aparece ao som banal de uma TV ligada. No plano que

segue, o0 personagem caminha na rua até parar, comprar um bilhete e entrar num cinema.

Sequéncia 1. Planos de Matou a familia e foi ao cinema (1969).

A descrigdo de planos do terceiro longa-metragem do cineasta carioca Julio Bressane
apresenta ao espectador uma forma complexa e inovadora de se fazer cinema, seja por seu
carater precario de produgdo, marcado muitas vezes por uma estética rustica e violenta, ou
mesmo pela adogdo de uma narrativa alternativa que acaba por desafiar o entendimento do
mesmo, marcas estas, peculiares e caracteristicas de um conjunto de filmes que, dentre tantas
denominagdes, sera chamado aqui de Cinema Marginal (RAMOS, 1987)3, contrariando ao gosto
de Bressane que destacou sua produgido como Cinema de Poesia.

Um cinema vertiginoso, louco, provocador, uma legitima poesia do avacalho através da
luz, no minimo, desafiador de qualquer definicdo. No entanto, a opgao por tal nomenclatura se

da pela crenca de que o significado literal da palavra “marginal” representa o paralelismo pelo

® Tal expressao € nomeada por Ramos (1987) que dentre demais denominagdes como: Experimental
alternativo ou Underground brasileiro (PUPPO; HADDAD, 2002), Cinema marginalizado por Cosme Alves
Neto — diretor da cinemateca, MAM, Rio de Janeiro (In: PUPPO; HADDAD, 2002); Cinema de invengéo
(FERREIRA, 2000); da Boca do lixo (ABREU, 2006); Cinema a margem (BORGES, 1983); Udigrudi,
pejorativamente, por Glauber Rocha (In: PUPPO; HADDAD, 2002) ou Cinema de poesia por gosto do
préprio Julio Bressane (2000), justifica-se pelo significado linguistico da palavra, que aqui fora adotado sob
o viés de sua condigdo periférica em anteparo ao “[...] signo utilizado socialmente para se referir mal ou
bem uma realidade determinada, do que a uma eventual adequacgéo entre o conceito marginal e a realidade
a que se refere.” (RAMOS, 1987, p. 12).
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qual esta linguagem cinematografica se coloca diante do espectador, em relagdo a um olhar
domesticado pelo padrao classico, inerente a maioria dos filmes do seio massivo comercial.

Ao se considerar que o olhar iniciante do espectador da obra de Bressane entre em uma
espécie de catarse ao ver pela primeira vez imagens que o levam a se posicionar ora chocado
ou no minimo desconfortavel, ora tentando buscar nexos provaveis, porém, que somente
produzirdo algum sentido a partir do olhar sobre o todo da obra, leva a ideia de que esse
fendmeno entre diretamente em conflito com o olhar do cineasta, uma espécie de olhar anti-heroéi
— emprestamos aqui o conceito ideoldgico utilizado também por Hélio Oiticica® cujo emblema
fora resgatado como subtitulo. Contudo, esse embate faz com que:

[...] esta [obra] entre em choque com as expectativas de fruicao
habituais do espectador. Este espectador — quando viciado em
mecanismos de relacionamento com a obra de ficgdo baseados numa
postura de interrogacéo paralela ao desenvolvimento da intriga, e na
identificacdo afetiva com os personagens — geralmente sente
dificuldade em seguir os filmes de Bressane, qualificados ao final com
0 adjetivo sumario de “chato”. (RAMOS, 1995, p. 109).

Tal adjetivo, precocemente aferido, deve-se a estranheza vinda da exploragéo sensorial
da qual Bressane investiga por intermédio desse mundo de luz e texturas da cultura, que nos
convoca a uma aventura perceptiva de novas revelagdes visuais, ratificada pela crise que afeta
o olhar do espectador e entra em congruéncia a essas novas revelagbes como mecanismo
articulador de sentidos. Xavier (2012) atribui a essa crise seu aspecto formal de ordenacdo do
conteudo na tentativa de subverter tanto os parametros mercadoldgicos do qual tais filmes
experimentais conflitavam, quanto sua linguagem estética. Um exemplo ilustrativo para tal ensejo
esta no plano-sequéncia, de cerca de oito minutos, de O anjo nasceu (1969) (Sequéncia 2), no

qual a camera focaliza uma estrada em perspectiva por onde passam esporadicamente carros,

incluindo o dos bandidos protagonistas, que seguem em linha reta até o ponto de fuga.

* Artista visual brasileiro com significativa representagéo no cenario artistico da segunda metade do século
XX. Perpassando a fase concreta, na primeira metade da década de 1960, Oiticica investiu na produgao de
obras com forte apelo ideoldgico, unindo a Tropicalia e o engajamento politico a arte conceitual. Em uma
de suas obras, homenageia o bandido “Cara de Cavalo” em um estandarte impresso em silkscreen com a
imagem do mesmo morto intitulado: "Seja Marginal Seja heroi”. Segundo depoimentos do proprio artista, a
obra representava um protesto contra a mentalidade brasileira que supostamente “tratava o marginal como
objeto” (DUNN, 2009, p. 170). Entretanto, a analogia aqui referida a Julio Bressane se interpola ao quesito
antropofagico do cineasta cujos filmes elevam a ideia de anti-heréi como forma propria da subverséo, tanto
da narrativa quanto da estética adotadas.
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Sequéncia 2. Plano-sequéncia de O anjo nasceu (1969).

A tentativa de Bressane ao explorar a parciménia do espectador acentua ainda mais a
dimensdo de incertezas que levam ao vazio de conclusbes, uma caracteristica pontual
antiteleolodgica, tentativa mesma de subverter a forma classica. Além da teleologia afetada,
Xavier (2012) também considera a “dialética da fragmentacao” como elemento somatico a essa
crise que, por meio do aspecto da “totalizagdo”, problematiza os sentidos ao mesmo tempo em
que tenta firma-los, dai a confirmacgao de que a quebra brusca de agdes desencadeadas acaba
aferindo a légica da narrativa. Um exemplo dessa afirmagéo esta presente em Matou... (1969),
onde a narrativa principal é construida dentro de outra narrativa que, por sua vez, é completada
por outras narrativas desconexas das anteriores.

Tal fragmentagéo contribui para um “desentendimento” por parte do espectador levando-
0 a imergir no universo da sinestesia que nos leva a compreender Bressane enquanto concessor
de um cinema de pensamento criativo, um organismo intelectual e sensivel que dialoga com
outras esferas do conhecimento, como as artes, a ciéncia e a prépria vida. Esta caracteristica
seria o ponto de partida para a elaboragao de informagdes que transcendem uma estrutura linear
e previsivel. Segundo Bressane (1996) o cinema é o lugar “Onde tudo se traduz, tudo se dobra
e desdobra. Chega a borda e transborda!” (p. 42).

Quanto as particularidades da narrativa, Parente (2000) afirma que a mesma nao esta
ligada necessariamente a “[...] sequéncia de enunciados atualizados cujos sujeitos ou predicados
sdo submetidos a regras paradigmaticas ou sintagmaticas para exprimir a mudanga de um
estado de coisas” (PARENTE, 2000, p. 51). O autor considera, dentro da narrativa, um
“movimento de pensamento” que independe do estado natural das coisas, produtor de um novo

discurso.
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A partir desse pensamento se eleva a ideia da liberdade do espectador como autor de
sua propria experiéncia estética. Assim, ao mergulhar no universo de significagdes proposto por
esses filmes, temos a possibilidade de sistematizar os processos de produgcdo de sentido
presentes, que acabam por se desdobrar em rotas variadas de significagédo e efeitos de ordem
sensorial amplificadores de novas possibilidades de fruicdo, evidéncia mesma de uma ética que
fortalece a ideia de superacdo ante aos efeitos massivos instaurados pelo dispositivo ao longo

de sua histoéria.

Do caos a ética

N&o é novidade que a hegemonia do cinema gera efeitos ao espectador que aqui
ousamos chamar de “comum”, no sentido do sujeito que € leigo as reflexdes mais eruditas sobre
o dispositivo € que busca o lazer e o entretenimento sem quaisquer pretensdes de cinefilia,
marcado por uma apreciacao moldada pelos padrdes classicos cinematograficos, porém, sem
se desprezar seu aparato perceptivo, sensivel e critico.

Kracauer (2009) em sua teoria nos chama a atencdo para a analise de ornamentos
presentes em diferentes esferas, incluindo a do cinema, capazes de transformagédo da massa
rumo a iluséo, face a verdade: “Quando se quer ser enganado, a alma e o coragdo apreciam a
autenticidade” (KRACAUER, 2009, p. 305). Duhamel (Apud STAM, 2013, p. 83) também confere
ao cinema a conversao do publico a uma “entidade bovina e passiva”, um legitimo “matadouro
da cultura”. Para Duhamel, a massificagcdo do cinema estupidificara as mentes elevando a
espetacularizacdo a falsa sensagcdo de abastamento. Ja& Benjamin (1996) reconhece que o
processo de tecnizagdo inerente ao cinema promoveu uma “criticidade psicética” da massa. O
autor concebe a arte a tarefa de mobilizacdo das massas e conclui que através do cinema,
particularmente, poderiam se dar “[...] transformagdes profundas nas estruturas perceptivas.”
(BENJAMIN, 1996, p. 194).

Um anteparo da Teoria Critica com a obra de Bressane aqui requerida pode soar como
estranha ou curiosa. Porém, embora que nao tenha um intuito reacionario direto, a obra do

cineasta nos apresenta uma linguagem tomada por elementos capazes de gerar esse choque
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de forma aguda: um convite a mudancga perceptiva do olhar alterando, portanto, os efeitos de
recepcdo. Um exemplo disso esta no plano-sequéncia do filme A familia do barulho (1970)
(Sequéncia 3) que toma a face da personagem de Helena Ignez. O plano dura cerca de um
minuto € meio ao fundo de um canto melancélico e feminino acompanhado de uma orquestra.
Quando o som fica mais agudo e intenso a atriz jorra sangue pela boca, tingindo todo o seu
maxilar inferior. A voz cessa. Helena, entdo, fecha os olhos mostrando-nos sua palpebra
morbida.

Em vista dos elementos adotados tal sequéncia produz sentidos de repudio, rompendo
com a apreciagdo contemplativa do espectador. Assim, Bressane desperta esse olhar
adormecido, ja previsto pela perspectiva critica, como por Adorno e Horkheimer (1985), que

consideraram o cinema provido da crenca de um poder focado na negagéo critica, produzindo

espectadores como consumidores.

Sequéncia 3. Helena Ignez em A familia do Barulho (1970).

Na cena inicial de O anjo... (1969) (Sequéncia 4), por exemplo, o cineasta nos apresenta
planos com gravuras de peixes que, dentre os sentidos possiveis, sugerem o de dominagéo

conivente do oprimido.
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Sequéncia 4. Planos iniciais de O anjo nasceu (1969).

Esta sequéncia denota varios sentidos que interagem especificamente com o desenrolar
do filme, entretanto, podemos anteparar aqui a cadeia alimentar dos peixes ao contexto social
do qual o filme foi produzido — a ditadura militar e a censura — assim como, as acgdes de
dominagéo da hegemonia sobre a cultura, evidenciando a fragilidade e a dialética negativa
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985), podendo assim, despertar esse “olhar comum” do espectador
que transita entre espacos de um olhar marcado pela hegemonia ao critico, superando os
pressupostos pessimistas tragados pelos tedéricos citados.

Andrew (2002), por sua vez, questiona os padrdes classicos de filmagem citando a
posicéo dos criticos franceses das revistas Cahiers du Cinéma e Cinéthique que acusaram:

[...] o cinema narrativo convencional de apoiar a ideologia dominante
de uma cultura moderna repressiva. [...] Para eles [criticos marxistas],
0 cinema convencional deve ser visto como uma repeticao
inconsciente usada pela cultura para insistir na realidade do mundo em
que vivemos e do modo como vivemos nele. Precisamos, defendem,
criar uma nova cultura, uma nova realidade, que vai parar de reprimir
todos os desejos que ndo os da burguesia e todos os que nao
pertencam a determinadas classes sociais. [...] Em vez de fabricar uma
ilusdo, esse cinema vai deixar o espectador ver, através das imagens
e da histéria, o préprio processo de criagao. [...] 0s proprios processos
de compreensdo humana sao culturalmente determinados e
determinantes, em vez de naturais e comuns a todos os homens.
Devemos livrar-nos dos padrbes através dos quais pensamos e
comunicamos nossos pensamentos. (ANDREW, 2002, p. 189-191).

A partir desses excertos recortados das obras dos criticos podemos considerar a
liberdade de expressdo presente nestes filmes como uma luz no fim do tunel ante a tal

pessimismo retratado. Dessa forma, entende-se que a postura adotada por Bressane resulta em

uma acao de superagao desta problematica, embora que isso ndo fosse intencao direta do
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cineasta, que buscava acima de tudo a exploragao da materialidade, a provocagao e a subversao
como elementos privilegiados de criagédo e apreciagao.

Ramos (1987) argumenta sobre a tentativa de rompimento do padréo classico presente
nos filmes marginais, conforme afirma: “O horror ‘marginal’ é inexprimivel, sua motivagéo
transcende a ‘motivagcado da agao’ situada no universo da representagéo classica.” (RAMOS,
1987, p. 119):

O vinculo catartico, préprio a narrativa classica, ndo se estabelece e,
em seu lugar, se instaura uma relacdo em que o espectador se sente
incomodado pelo deboche-agressivo, nao conseguindo projetar
sentimentos agradaveis no ficcional representado. A fruigdo podera
novamente se instaurar a partir de uma elaboragao intelectual (n&o
mais baseada na identificagdo catartica) que considere instigante a
imagem do abjeto e do berro despropositado e gratuito. (RAMOS,
1987, p. 121).

Como ilustragéo desse repudio do publico é proposto como exemplo uma das cenas de
outro filme de Bressane: Bardo Olavo, o horrivel (1970) (Sequéncia 5). O plano-sequéncia
recortado da narrativa n&o linear dura exatamente um minuto. A personagem da atriz Helena
Ignez aparece em frente a folhagens dando gritos despropositais de agonia e dor, chegando a

tremer e expelir a lingua para fora. No entanto, ouvimos apenas o som do vento. Quando o

mesmo cessa a atriz acalma sua face e abaixa os bragos em tom de alivio e descontentamento.

Sequéncia 5. Planos de Bardo Olavo, o horrivel (1970).

Através de tal exemplo que provoca sinestesicamente o espectador e subverte o padrao
classico do cinema, Bressane desafia o caos a ética, segundo sua 6ética, como conclui Ramos
(1987):

A representagdo de um universo ficcional permeado pela imagem
abjeta, pelo avacalho, pela degluticao estilistica, faz com que a forma
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classica exploda e, em lugar, o estilhagamento narrativo aparegca como
uma luva para o universo que se quer representar. (RAMOS, 1987, p.
142).

Consideragées finais

A partir dos pressupostos langados, somados aos exemplos citados da-se a dimensao
de que tal convite a contemplacdo proposto por Bressane aparenta confrontar mais do que
provocagdes estéticas e narrativas, denuncia uma tentativa de negacédo a qualquer tipo de
estilema enquanto configura seu cinema experimental eliciador de uma atitude mais ativa por
parte do espectador a justificar-se pela disjungédo e teleologia fragmentada que, junto a um
aspecto rustico de producéo, tanto a estética quanto a narrativa desses filmes seriam afetadas,
alterando a producéo de sentido e atingindo a légica da narrativa, compelindo ao publico a
postura de decifrador da mensagem.

A abjecédo gratuita somada a distorcdo da narrativa como cenas aparentemente
despropositais, jogadas ao vazio narrativo, sugere ao “espectador viciado em mecanismos de
fruicdo préprios da narrativa classica [...] um trabalho arduo e uma extrema “aten¢ao” ao nivel de
recolhimento de dados para a constituicdo da histéria.” (RAMOS, 1987, p. 141), pressupostos
estes que contribuem para justificar a ideia da confirmacdo da ética pelo caos ao passar pelo

filtro desse olhar, transformador de novas rotas de apreciagao, vivo e auténtico.
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Politicas de representacao: Pratibha Parmar e o feminismo
negro no cinema’

Representation policies: Pratibha Parmar and black feminism in

cinema
Ana Paula Silva Oliveira® (Doutora — UEL)

Resumo:

O objetivo desta comunicacao é refletir sobre o feminismo negro no cinema a partir da obra da
cineasta, escritora e militante feminista Pratibha Parmar. Neste sentido, serdo utilizados os textos
e fragmentos de alguns filmes realizados por ela. Para a realizadora, pensar o cinema em
articulagdo com as politicas de representagdo implica perspectiva-lo a partir das questbes de
raga, género e sexualidade.

Palavras-chave:
Politicas de representagéo, Pratibha Parmar, feminismo negro.

Abstract:
The purpose of this communication is to reflect on black feminism in cinema from the work of the
filmmaker, writer and feminist activist Pratibha Parmar. In this sense, the texts and fragments of
some films made by her will be used. For Parmar, thinking the cinema in articulation with
representation policies implies looking at it from the issues of race, gender and sexuality.
Keywords:
Representation policies, Pratibha Parmar, black feminism.

Este artigo tem como intuito refletir sobre o feminismo negro no cinema a partir da obra
da cineasta, escritora e militante feminista Pratibha Parmar. Nascida no Quénia, foi para a
Inglaterra na metade dos anos 60. Atualmente, também é professora da pds-graduagéo em
Estudos Culturais na Birmingham University.

No final dos anos 60 e comego dos anos 70 atuava como escritora e militante do
movimento feminista. Foi uma das fundadoras da Black Women Talk, a primeira editora de

mulheres negras na Inglaterra. Comegou a trabalhar com cinema e video no inicio dos anos 80

e, em 2001, fundou a Kali filmes com o intuito de “fazer filmes que gostava de ver”.

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: Cinema
Queer e Feminista.

2 pgs-doutoranda e professora do programa de Mestrado em Comunicac¢édo da Universidade Estadual de
Londrina. Doutora em Filosofia pela Universidade do Porto. Mestre em Comunicacao e Semiética pela PUC-
SP.
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No final anos 80 e inicio dos anos 90, desenvolveu varios trabalhos no canal 4 da TV
inglesa, entre eles, a série “Out on Tuesday”. Entre os episédios, estéo os filmes Reframing AIDS
(1987) que reflete sobre os ataques massivos contra os direitos civis de Iésbicas e gays na
Inglaterra num contexto em que a AIDS era entendida por muitas pessoas como a “praga” gay
; Memory Pictures (1989) que realiza um perfil do fotografo gay indiano Sunil Gupta e enfoca
como, a partir de seu trabalho, retrata questdes referentes a identidade e a ragca em relagdo com
o seu contexto familiar; Flesh and Paper (1990) que narra a histéria da escritora e poeta lésbica
indiana Suniti Bamjoshi, entre outros. Durante a produg¢ado da série, faz uma autocritica do seu
trabalho e afirma a necessidade de circunscrever o seu territério de atuagdo a sua identidade
especifica e a sua comunidade.

Nesse contexto, seus filmes passam a discutir o constante preconceito britanico contra
pessoas negras e familias indianas. Destacam-se dois poemas visuais: o documentario
performativo Emergence (1986) em que, a partir das vo Sari Red (1988) que parte da pecga de
roupa sari como uma metafora que implica o poder de resisténcia das mulheres asiaticas. Feito
em memoéria de uma jovem indiana assassinada em 1985 num ataque racista na Inglaterra, o
filme discute a violéncia contra a mulher asiatica.

Seus filmes trazem histérias de mulheres que foram silenciadas. Entre eles, tem-se The
Place of Rage (1991), um documentario sobre as mulheres afro-americanas que contam suas
experiéncias de vida nos Estados Unidos. Nele, a escritora Angela Davis e a poeta June Jordan
lembram do movimento pela conquista dos direitos civis e sua participagdo no movimento
Panteras Negras, em 1970. Este filme foi elogiado pela critica internacional e ganhou o prémio
de melhor documentario histérico no National Black Programming Consortium, nos Estados
Unidos, em 1993. No filme Warrior Marks (1993), com a colaboracgéo de Alice Walker, documenta
a mutilagcdo genital feminina. No filme biografico Alice Walker: Beauty in truth (2011), conta, de
um modo poético, a histéria de vida da romancista vencedora do prémio Pulitzer Alice Walker.

De acordo com Parmar, para que seja possivel refletir sobre as convengbes da
representacdo e sobre o processo de reinscrigdo da linguagem, é necessario ndo apenas

articular uma diferenga cultural mas tentar desenvolver uma narrativa que crie uma identidade
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como mulher negra britanica, ndo “em relagéo a”, “ em oposi¢ao a”, mas que esteja imersa em
suas proprias referéncias.

Para a diretora, dessa forma, a narrativa consegue romper com a hierarquia entre o
centro e a margem, rejeitando, desse modo, que as mulheres negras aceitem o seu lugar como
um “Outro”. Sob essa perspectiva, rompe-se com uma relagdo de dominagdo como sujeitos pds-
coloniais.

Em seus trabalhos, busca uma linguagem visual auténtica e enfatiza a memoria histérica
das mulheres filmadas bem como os processos culturais das subjetividades negras. Para
Pratibha Parmar, pensar o cinema em articulagdo com as politicas de representagao implica, de
forma inevitavel, refletir sobre questdes de raga, género e sexualidade. Esses debates estédo
conectados com discussbes e analises que abordam criticamente a politica cultural negra da
Gra-Bretanha, assim como com certas tentativas de construgdo de marcos e parametros que
permitem discutir a natureza e a necessidade de estéticas negras e criticas.

O artigo propde pensar essas questdes a partir de um duplo movimento. Num primeiro
momento, serdo discutidas, a partir de reflexdes levantadas pela realizadora, as politicas de
identidade e de articulagdo. Num segundo movimento, para refletir sobre o filme como estratégia
de representacao, serdo utilizadas as consideragcdes de Parmar a respeito dos seus filmes em
didlogo com o pensamento de Teresa de Lauretis a respeito do cinema como uma tecnologia de

género.

Politicas de identidade, politicas de articulagao e politicas de representagao

Em busca de uma teoria que possibilite um discurso diferente sobre a identidade e que
pense o feminismo negro para além do eurocentrismo de alguns tedricos e das experiéncias das
mulheres brancas, Pratibha Parmar (2012) reflete sobre o processo de criagdo de identidade das
mulheres negras britanicas. Para a autora, isso implica, num primeiro momento, em entender
essas mulheres como fruto de varias diasporas o que evidencia histérias descontinuas marcadas
pela escravidao, pela migragéo e, também, pelo exilio politico.

Para a autora, ao entender o conceito de didspora como aquele que abarca a pluralidade
destas diferentes histérias, é possivel compreender as diversas articulagdes entre a expressao
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cultural e a identidade, além de oferecer uma alternativa ao essencialismo comum a certas
nogdes de negritude que ndo reconhecem a transitoriedade dos momentos politicos e histéricos.

Sob essa perspectiva, pensa-se a partir de uma referéncia “nelas mesmas e por nos
mesmas” e ndo em relagdo ou em oposicdo as mulheres brancas. Essa hierarquia, fixada pelo
préprio sistema de opressdo, juntamente com conveniéncia das representagcbes simplistas
formadas pelas nogdes de imagem positiva e imagem negativa sdo questionadas pela autora:

Ao nos vermos expostas a um resultado determinado e fazermos o
papel de “Outra”’, ao sermos marginalizadas, discriminadas e, com
grande frequéncia, invisibilizadas n&o apenas nos discursos de
afirmacéo cotidianos, mas, também, dentro das “grandes narrativas”
do pensamento europeu, nos lutamos para reivindicar privada e
publicamente nosso sentido de eu: um eu enraizado em histodrias,
culturas e linguas particulares. O feminismo negro nos deu um espaco
e um marco para a articulacdo de nossas diversas identidades, como
mulheres negras de diferentes etnias, classes e sexualidades
(PARMAR, 2012, p.252).

Nesse sentido, a autora destaca as politicas de identidade como uma pratica politica que
toma como ponto de partida somente as experiéncias individuais. Para ela, a nogao de “politicas
de identidade” é simplista pois, compreende a relagdo entre género, sexualidade e raga como
estatica e pensada a partir de um amplo desconhecimento da desvantajosa posi¢ao econdmica
que as mulheres negras ocupam.

Parmar assinala alguns dos problemas e das consequéncias das politicas da identidade
e aponta a necessidade uma politica de articulagdo que a substitua. Com o objetivo de encontrar
um caminho em diregdo a esta politica, Parmar encontra na obra da norte-americana, ativista,
poeta, ensaista e professora de lingua inglesa June Jordan uma vis&o politica e moral inspiradora
e sublinha as consideragdes dela sobre o conceito de identidade. Para Jordan, as identidades
nao sao fixas, pois estdo sempre em mudanca e transformagao. Dessa maneira, entende que as
politicas de identidade “podem ser suficientes para comegar algo, mas n&o sao suficientes para
consegui-lo” (apud PARMAR, 2012, p.255).

Em entrevista concedida a Parmar em 1987, Jordan afirma que, durante muito tempo,
houve uma organizacdo do movimento feminista negro sobre uma base da identidade pensada

a partir de género, raca e classe como atributos imutaveis que nao funcionou. Para Jordan:

Grande parte de nossa propria consciéncia, como mulheres, negras e
do Terceiro Mundo, na realidade, surgem de nossas relagdes forgcadas
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e involuntarias com pessoas que nos depreciam nao pelo que somos,
mas pelo que fazemos. Em outras palavras: a consciéncia politica que
temos de noés mesmas deriva, na maioria das vezes, de uma
necessidade de descobrir por que esse tipo de perseguigcdo, em
particular, continua, seja a perseguicdo da minha gente, minha ou as
da minha categoria. Uma vez que vocé tenta responder a esta pergunta
se encontra no territério das pessoas que te depreciam, pessoas que
sdo responsaveis pela invengdo dos termos racismo e sexismo. (...)
(JORDAN apud PARMAR, 2012, p.255).

O filme como estratégia de representacio

Para compreender a questédo do filme como estratégia de representagédo proposta por
Pratibha Parmar, torna-se necessario estabelecer uma relagdo com o conceito “tecnologia do
género” proposto por Teresa de Lauretis. A autora ressalta que, nos anos 90, a critica elaborou
uma teoria do cinema como uma tecnologia social. Ao considerar o aparato cinematografico
como uma forma ideolégica e historica, sugere que os fatos relacionados ao cinema e as suas
condi¢cdes de produgédo sejam entendidos como “uma relagdo entre a técnica e o social’.
Contudo, por causa da auséncia da mulher como sujeito na tecnologia, foi necessario,
ironicamente, que esta relagdo ndo pudesse ser articulada sem fazer referéncia a questao da
construgéo da diferenga sexual e da subjetividade.

Desse modo, as questdes femininas passam a ocupar um espago na teoria materialista
histérica do cinema e as mulheres, entendidas como seres sociais, sdo constituidas através de
efeitos de representacéo e da linguagem. Para Lauretis, a mulher ndo é uma unidade estavel,
indivisa, “mas o termo de uma série mutavel de proposi¢des ideoldgicas”. Nesse sentido, o
cinema, pensado como uma tecnologia social constitui-se como um aparato semiético que

permite o encontro entre o sujeito e o individuo.

O cinema é, ao mesmo tempo, um aparato material e uma pratica
significadora em que o sujeito é envolvido, elaborado, mas n&o
esgotado. E evidente que o cinema e o filme se dirigem tanto as
mulheres quanto aos homens. Contudo, o que distingue as formas
desse envolvimento ndo é um dado 6bvio — articular as diferentes
modalidades de envolvimento, descrever-lhes o funcionamento como
efeitos ideoldgicos na construgdo do sujeito, talvez seja a principal
tarefa critica com que se defrontam as teorias cinematografica e
semiodtica (LAURETIS, 1993, p.99).

Para a autora, a reflexdo critica que as mulheres fazem a respeito do cinema trabalha

com as nogdes de identificagdo e representacao, pois estes termos estdo articulados com a
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construcéo social da diferenga entre os sexos e o lugar da mulher como aquela que, nesse
processo de construgdo, €, ao mesmo tempo, imagem e aquela que se vé, tornando-se
espectadora e espetaculo.

Com o intuito de destacar essas nogbes de identificagdo e representagcdo em sua
narrativa filmica, Pratiba Parmar relata, nos documentarios que dirige, as experiéncias vividas
pelas mulheres negras, evidenciando a subjetividade e a resisténcia e registrando as histérias
de vida dessas mulheres a partir do “aqui e agora”. Para Parmar, “controlar a producédo de
imagens de nossas comunidades e de n6s mesmas € uma estratégia fundamental” (2013, p.260).
Destaca que, no processo de criagcdo de imagens, s&o expostas e trabalhadas questdes de
identidade:

As imagens desempenham um papel crucial na defini¢do e no controle
do poder politico e social a que tem acesso tanto individuos quanto
grupos marginalizados. A natureza profundamente ideoldgica do
imaginario determina ndo somente o que outros pensam sobre nos,
mas também o que nés pensamos sobre nés mesmas (PARMAR,
2013, p.260).

O que implica pensar uma linguagem visual auténtica no contexto do feminismo negro?
Para Parmar, a primeira questao a ser problematizada diz respeito a perspectivar as categorias
de “autoenunciagao” utilizadas por muitas ativistas e tedricas do movimento negro no final dos
anos 70 e inicio dos anos 80. De acordo com a autora, nesta época falava-se e escrevia-se a
partir de um lugar de fala de marginalidade e resisténcia, mas sempre fortalecida pela
consciéncia coletiva das mulheres negras. No comego dos anos 90, pontua que ainda existe um
lugar de resisténcia e marginalidade, contudo sente falta desta forga coletiva que existia no final
dos anos 70 e inicio dos anos 80 e que foi responsavel a dar a estas mulheres um “poder de
discurso”.

Para Parmar, o que fica evidenciado na produgéo cultural das mulheres negras é um

processo de negociagédo ativa entre as nocgbes objetivas delas mesmas e as experiéncias

subjetivas de deslocamento, alienacao e alteridade.

Consideragoes finais
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Ao perspectivar a discussdo das politicas de identidade a partir da compreensao da
nocao de identidade no feminismo contemporaneo foi possivel notar que estas politicas séo, de
acordo com Parmar, retrégradas, simplistas e redutoras, pois sdo uma pratica politica pensada
somente a partir das experiéncias individuais das mulheres negras. E, deste modo, a identidade
e a relagédo entre raga, género e sexualidade séo vistas de modo estatico, ignorando-se as
diferengas relativas a classe social o que, de acordo com Parmar induz a uma fragmentagéo
politica. Nesse sentido, propdée uma politica de articulagdo ao invés de uma politica de
identidade.

Para Parmar, essa politica de articulagdo esta em andamento e desobedece qualquer
determinacéo essencialista ou estatica. De acordo com a autora, as identidades sdo complexas,
diferenciadas e mudam constantemente de posi¢cdo. Sublinha que, periodicamente, a luta pela
definicdo da identidade racial ressurge no dmbito da cultura negra. A ideia de negritude agora
esta em primeiro plano, mas, no passado, possibilitou que diferentes comunidades raciais e
culturais formassem aliangas e se comprometessem numa luta politica coletiva.

Sob esta perspectiva, todas as criagdes artisticas sdo constituidas a partir de uma
memodria histérica e “dos incipientes simbolos e processos culturais de nossas subjetividades”.
Para ela, ndo se trata simplesmente de articular as diferengas culturais, mas tentar desenvolver
uma narrativa filmica que esteja imersa nos préprios termos de referéncia das mulheres negras.

Dessa maneira, a autora aponta caminhos em busca de “encontrar uma ‘voz’ visual” e,
para tal, fala da necessidade de “ refletir nossas realidades politicas e pessoais, tornar visiveis
nossas culturas, nossas experiéncias e tornarmos visiveis a nés mesmas, preenchendo as

lacunas, desafiando os esteredtipos” (PARMAR, 2013, p.264).
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Corpos acolhidos, retocados e revelados:
os gestos da camera e o ator’
Hosted, retouched and revealed bodies:

the gestures of the camera and the actor

Andrea C. Scansani’ (Doutoranda ~-USP/UFSC)

Resumo:

Os gestos da camera cinematografica sdo estabelecidos pelas possibilidades de criagédo
disponiveis em seu mecanismo e em sua operagdo. As combinagdes sdo infindas e a cada
configuragéo diferentes estimulos sdo arquitetados. Por sua vez, cada corpo filmado expressa
sua singularidade, seu modo Unico de estar em cena - e para a cena. O fio-condutor deste estudo
é a intercorporalidade da camera e do ator no ato cinematografico - onde o gesto de um fomenta
e traz visibilidade e relevancia ao outro.

Palavras-chave:
Gesto, camera, corpo, intercorporalidade

Abstract:

The gestures of the movie camera are established by the creative possibilities available in its
mechanisms and operation. The combinations are infinite and at every configuration different
stimuli are architected. In turn, each filmed body expresses its uniqueness, its own way of being
on the scene — and for the scene. The guiding principle of this study is the intercorporality between
the camera and the actor during the cinematographic act — where the gestures of one fosters and
brings visibility and relevance to the other.

Keywords:
Gesture, camera, body, intercorporality
O que seria um gesto? Ou, mais precisamente, de que se trata um gesto
cinematografico? Ao enumerar algumas Notas sobre o gesto, Agamben (2008, p. 09) inicia seu
percurso com 0 minucioso trabalho dos ‘estudos clinicos e fisiolégicos sobre o andar’ de Gilles
de la Tourette®, onde este escreve:
Enquanto a perna esquerda serve de ponto de apoio, o pé direito
se eleva da terra sofrendo um movimento de rotacdo que vai do
calcanhar a extremidade dos artelhos, que deixam o solo por ultimo; a

perna inteira é levada adiante e o pé vem a tocar o solo pelo calcanhar.
Neste mesmo momento, o pé esquerdo, que terminou sua revolugao e

' Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessado 4 do
Seminario Tematico: Corpo, gesto, performance e mise en scéne.

2 Doutoranda em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA/USP e professora do curso de Cinema da
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC).

3 Neurologista, contemporaneo e amigo de Etienne-Jules Marey e Albert Londe (fotégrafo do Hépital de la
Salpétriere onde também trabalha com Charcot)
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se apoia somente sobre as pontas dos pés, se eleva por sua vez [etc.,
etc., etc.].

A descrigdo acima é tdo meticulosamente exagerada que em algum momento seu objeto,
o passo de um homem, se perde em seus artelhos. Nao a toa, paralelo as exaustivas descrigdes,
sua pesquisa utilizava imagens impressas em diéxido de ferro que era polvilhado nos pés de
seus pacientes e que deixavam suas pegadas sobre um rolo de papel branco. E desnecessario
dizer que este procedimento tampouco da conta de reproduzir a amplitude de um passo. Seria o
gesto tdo escorregadio que nem por excesso ou por vestigio poderiamos apreendé-lo? No
empenho em dar visibilidade ao gesto e, qui¢ca, compreendé-lo, Gilles de la Tourette e seus
contemporaneos recorreram & fotografia. E de Muybridge os estudos intitulados: "a mulher que
anda e recolhe um cantaro" ou "a mulher que anda e envia um beijo", expressbes que mais
parecem terem sido retiradas de um roteiro cinematografico. Mas que mulher é essa? Como
movem seus quadris? Sera que seus labios brilham? Seria a fotografia - que nesse momento
caminha para a ‘invengado’ do cinema - capaz de revelar esses mistérios? Claro que para os
estudos propostos pelo neurologista francés essas seriam questdes totalmente irrelevantes, mas
que despertam questionamentos quando Agamben afirma: "o elemento do cinema é o gesto e
ndo a imagem". Trazemos esta assertiva menos como uma concordancia sobre o que viria ser
definido como gesto por Agamben e mais como uma agéo provocadora de pensamento. Se o
elemento do cinema é o gesto, de qual gesto se trata? Seria possivel detectar o gesto na imagem
em movimento?

A imagem cinematografica constréi sua materialidade através do intangivel. Mesmo que
pudéssemos descrever cada pixel, ou cada grdo de prata, e remontar tecnicamente como este
ou aquele foi sensibilizado; como as luzes penetraram o cenario e pintaram o quadro; ou mesmo
como a concepgao de um argumento foi imaginada em filme; nenhuma descrigdo, por mais
acurada que fosse, daria a conhecer a complexidade da imagem em movimento. O corpo filmico
€ matéria viva e abre-se a percepgao de outros corpos formando um corpo Unico e em constante
transformagédo. A realizagédo cinematografica é construida através de uma experiéncia sensorial,
onde o mais abstrato e o0 mais concreto se unem. Onde a parafernalia técnica corrobora com as

sutilezas da criagéo. Independentemente do tipo de produgéo, do tamanho da equipe, ou mesmo
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da finalidade da criagao, a cAmera - elemento técnico central - se transforma no agente de uma
forca centripeta para o qual convergem todos os gestos, fisicos e mentais dos sujeitos
envolvidos. Saberes, sensagoes, estimulos de toda sorte Ihe sdo oferecidos como a uma espécie
de catalisadora do cinema. No momento em que a cAmera é acionada um estado criativo especial
- que envolve tanto o que esta sendo filmado e o corpo que filma - é estabelecido. Esse vinculo
criado entre os gestos da cdmera cinematografica e os gestos dos atores no momento da
filmagem guarda seus mistérios, transforma-se numa espécie de comunhao. Alguns cineastas ja
descreveram este momento:
Quando estou com a camera [...], ndo sou o que normalmente sou, fico
num estado estranho, num cine-transe. Este é o tipo de objetividade
que podemos esperar, a total consciéncia da presenca da camera por
todos os envolvidos. Deste momento em diante, vivemos em uma
galaxia audiovisual (ROUCH, 1978).
Artur Omar, por sua vez, proclama que
velocissimas operagdes de [...] discriminagado sensorial sdo exigidas
pela cAmera [...] e esta Ihe faculta, esse pequeno estar fora de si, esse
pequeno éxtase, quando a pulsdo fotografica o transforma numa
espécie de cacador feroz e puramente instintivo, um animal fético. [...].
Nao se trata de captar a realidade. E apenas o ato que esta circulando
em suas veias (OMAR, 1997, p. 30-32).

O ato cinematografico convida-nos a refletir sobre essa pulsdo que circula nas veias,
sobre essa comunhdo, esse gesto, essa hora magica entre o lobo e o cdo na qual ndo
distinguimos com clareza o corpo humano e o corpo técnico e sobre a qual nunca seremos
capazes de reivindicar qualquer conhecimento final salvo o que for descrito em carne e osso. No
entanto, o fato de haver certa conexao durante as filmagens nao garante que o plano resultante
deste encontro, ao ser projetado, ofereca conexdes similares as sentidas por seus agentes. O
préprio filme de Jean Rouch, Tambores do passado (1971) que inspira seus o cine-transe
representa uma experiéncia, a nosso ver, exclusivamente de filmagem. A camera sem duvida
catalisa as agdes das tentativas de incorporagao espiritual - € ela quem instiga o transe - contudo
ao espectador lhe é dado o papel de testemunha, de observador objetivo de um processo de
filmagem como na maioria dos trabalhos de Rouch. Neste exemplo temos certa clareza de que

o elo criado entre os gestos da cAmera e os dos atores no momento da filmagem pode nao

alcancar a visibilidade na obra projetada. Partir de relatos de filmagem torna-se tarefa ingrata e
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ineficaz. Sendo assim, faz-se necessario partir do polo oposto, do plano filmado, aquele que
eventualmente propicie a ampliagdo da comunhao ao espectador, ou melhor dizendo a algum
espectador especifico, pois a experiéncia cinematografica é singular e intrasferivel.

Ao investigar o plano filmado exploramos este momento misterioso que é convertido em
quadro pela agdo da camera. A confluéncia dos gestos acolhidos pela camera se da de forma
ativa, reciproca e simultdnea. Cada escolha efetuada no momento da filmagem - como uma
simples mudanga da altura da cAmera por exemplo - resulta em uma significativa alteragcédo do
mosaico que constitui a imagem. O dominio sobre a complexidade deste universo de
configuragdes € o instrumento fundante da criagado filmica e um dos mais valiosos dispositivos
de estimulo sensorial. No entanto, o gesto ‘técnico’ isolado ndo nos interessa, sua real
contribuicdo apenas acontece na conexao reciproca entre quem filma e o que é filmado. Deste
modo, o ator é acolhido e impulsionado pelo contexto fisico e, a0 mesmo tempo, conduz e
oferece uma nova forma a imagem captada. A camera é alimentada e guiada por seus gestos
que, por sua vez, sdo estimulados pelo desempenho do aparato. Esta relagdo de criagdo
interdependente, onde o gesto de um fomenta e traz visibilidade ao gesto do outro, é o que
buscaremos observar nos filmes a seguir. A intercorporalidade do ato cinematografico parece-
nos fundamental para a investigagédo, dado que concentra sua atengéo no espago que esta entre
os agentes da agado. Temos especial aprego pelo termo intercorporalidade cunhado por Merleau-
Ponty quando descreve o toque da méo esquerda sobre a méo direita e formula que o 'tocar'
vem acompanhado necessariamente do ser 'tocado' (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 308) sendo
impossivel tocar o mundo exterior sem sermos tocados por ele. Sob os efeitos dessa convicgao
e através de alguns singelos exemplos que nos afetam, investigaremos diferentes gestos,
diferentes toques entre atores e camera. Em alguns momentos especificos de certos filmes, algo
parece mover-nos.

Em Francofonia, de Alexandre Sokourov, 2015, a camera orquestrada por de Bruno
Delbonnel (diretor de fotografia), que flutua em travellings, gruas e drones tem uma relagdo muito
proxima ao narrador. No entanto, o que nos interessa aqui ndo € a interpretacdo dos
procedimentos da narrativa e sim a forma como a lente da camera investiga os rostos e os corpos
esculpidos em tinta, metal ou pedra do Museu do Louvre. Em uma de suas tomadas vemos a
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feicdo de Lamassu, o touro alado assirio (700 a.C.), que se transfigura ao ser acariciado tdo de
perto pela camera. Em outro momento seguimos os passos dos pranteadores que carregam o
corpo de Philippe Pot em seu cortejo funebre (tumba de Philipe Pot, atribuida a Antoine de la
Moiturier, séc. XV), com a nitida sensacado de que estes seres inertes se movem lentamente e
com pesar, como € esperado em um ritual desta sorte. As estatuas ndo atuam, ndo podem nos
tocar em strictu sensu, mesmo que saibamos de sua poténcia em nos comover. Mas isso nao as
impedem de se oferecerem a essa caAmera que, feito Afrodite, concede vida a Galathea, a estatua
idealizada e amada por Pigmali&o.

Seguindo o caminho das estatuas chegamos a O ano passado em Marienbad de Alain
Resnais, 1961. Aqui, a camera de Philippe Brun, sob o comando do diretor de fotografia Sasha
Vierny, esta, via de regra, sobre trilhos e gruas. Ela, novamente, tem estreita relacdo com a
narragdo da figura masculina com forte sotaque italiano (Giorgio Albertazzi) sem,
necessariamente, estar sempre aliada a esta. Os movimentos de cAmera e os gestos dos atores
parecem ser 0s unicos elementos que desfrutam de certa continuidade. O que permanece nos
tempos apresentados de memdrias incompletas sao os gestos. A danga entre cAmera e atores
se da de modo muito particular, pois ora parecemos observar estatuas em carne e osso, como
em um plano onde a cAmera ao circundar a enigmatica figura feminina (Delphine Seyrig) parece
reiterar seu mistério sem nada nos oferecer a nao ser a recapitulagdo de sua pose sedimentada
na memoria da narragéo. Os longos, fluidos e precisos gestos da cAmera muitas vezes tém como
testemunhas os proprios corpos iméveis dos atores que, em respeito, aguardam sua parada para
iniciar sua agdo. Como se um concedesse ao outro a permissao para desempenhar seu papel.
Céamera e atores parecem desfrutar de certa autonomia, de um certo respeito mutuo, de um
excesso de cortesia.

Na ordem do respeito e das concessdes dos corpos filmados temos um belo momento
em O tigre e a gazela, de Aloysio Raulino, 1979. Neste documentario, como em seus tantos
outros, a cAmera de Raulino afeigoa-se por alguns rostos, os observa e é observada por eles.
Toca e faz-se tocar. No entanto, ela age de forma mais contundente apenas quando tem o
consentimento, neste caso o convite explicito, de seu interlocutor. O rosto transforma-se em
matéria filmica numa penetragdo da cAmera em sua carne. O gesto da camera faz com que o
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observador se desmaterialize e o observado se converta em gr&os.

De quando em quando a cAmera espera por alguns instantes o momento preciso para
iniciar seus movimentos, como em O tigre e a gazela. Ou, no caso de O ano passado, para
interromper seu gesto. Por outras vezes ela precisa ser realmente paciente e aguardar quase
um filme inteiro para colocar-se em acéo. E o que vemos em Histéria da eternidade, de Camilo
Cavalcante, 2013. A construgao filmica de quase cinquenta minutos da mais rigida imobilidade
€ descontinuada pela camera de Beto Martins na cena onde Joao (Irandhir Santos) executa sua
dublagem performatica dos Secos e Molhados. Por pouco mais de um minuto, 0 mundo, que até
entdo estava estacionado no tempo, inabalavel, entra em regozijo com giros extasiantes ao redor
de Jo&o. Menos um dialogo, ou melhor, uma danga entre cdmera e ator, o que a movimentagéo
do aparato possibilita é a rendi¢do do universo a magia do personagem. Se até entdo podiamos
pensar na camera como uma forga motriz, centripeta, onde a a&nima e os animos eram
depositados em seu interior, aqui temos o corpo do ator neste lugar. E em sua diregéo que o
mundo se dobra. E nele e por ele que a cena é catalisada.

Dentro do percurso planejado para trazer alguns exemplos diversificados desta relagcéo
imbricada entre cAmera e ator, falta-nos aquele onde nao encontramos real distingdo entre suas
partes. Onde a imagem captada em celuloide é da mesma ordem da carne de seus agentes.
Onde a atuagéo do operador de camera estéa intimamente ligada e dependente da atuagao dos
personagens. Em Os fuzis, de Ruy Guerra, 1963 a cAmera de Ricardo Aronovich respira a cena
tanto quanto Mario (Nelson Xavier) e Luisa (Maria Gladys). Ela deseja, espera, foge, conduz e
deixa-se levar, ndo como um ser em acgao e reagao, mas em plena comunhéo. A camera aqui, a
nosso ver, ndo compartilha da natureza da visao, ela é pele e suor, um corpo participante que

ndo é instrumento, tampouco sujeito. Ela pulsa no mesmo ritmo da cena, ela é a prépria cena.
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Simulagées de uma Performance’

Simulations of a Performance

Andrea SULZBACH? (Doutoranda— UTP)

Resumo:

O presente artigo pretende verificar os elementos que caracterizam a arte contemporénea e
como esses conceitos refletem na linguagem cinematografica. O corpus da pesquisa é o
filme Birdman (de Alejandro Gonzalez IAarritu 2014), o qual aborda a intertextualidade entre
teatro e cinema. O conceito de simulacro, termo desenvolvido pelo fildsofo francés Jean
Baudrillard, sera analisado através da representagao cénica sob a estética de hiper-realidade.

Palavras-chave:
Simulacro, encenagao, hiper-realidade, performance, cinema.

Abstract:

The present article intends to verify the elements that characterize the contemporary art and how
these concepts reflect in the cinematographic language. The corpus of the research is the film
Birdman (by Alejandro Gonzalez IAarritu 2014), which approaches the intertextuality between
theater and cinema. The concept of simulacrum, a term developed by the French philosopher
Jean Baudrillard, will be analyzed through scenic representation under the aesthetic of hyper-
reality.

Keywords:
Simulacrum, staging, hyper-reality, performance, cinema.

1 Introdugao

A producgéo da cena teatral contemporanea sofreu uma expanséo na década de 1960,
com a instauragdo da performance art enquanto linguagem artistica, a qual proporciona uma
ruptura no momento que estabelece forma e linguagem prépria.

Essa linha de pensamento cria rupturas dentro das Artes Cénicas, tanto no que concerne
a linguagem como em seu ambiente de atuagao, saindo do interior dos teatros e se apropriando
de lugares publicos, museus, ruas e até hospitais que, ao serem ocupados, se tornam novos
palcos.

Esse modo de se construir a arquitetura cénica atinge também o cinema que interage

com esses novos elementos formais. A proposta da presente pesquisa é identificar e apontar os

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: 4-
ESPACO SOM E MEMORIA.

2 Graduada em Artes Cénicas. Especializagdo em Cinema — UNESPAR. Mestre em Comunicagao e
Linguagens - UTP. Doutoranda em Comunicagéo e Linguagens - linha: estudos do Cinema e Audiovisual -
UTP.
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mais recentes elementos que surgiram ndo somente como ruptura no espetaculo teatral, mas
também foram absorvidos pelo cinema.

A linguagem cinematografica originou-se a partir de subsidios do teatro, para depois
afastar-se dele construindo sua prépria linguagem. Recentemente diversos diretores teatrais e
cineastas intertextualizaram essas duas artes, tecendo um didlogo entre o cinema e o teatro. O
intertexto se tornou uma caracteristica bastante comum na chamada arte pés-moderna.

Devido a isso pretendo a partir de um estudo analitico do filme Birdman (2014) de
Alejandro Gonzalez IAarritu, caracterizar parte dessas intertextualizagdes que compdem a
encenagado cinematografica atrelada ao teatro. Os elementos constitutivos pertencentes a
linguagem do cinema também serdo analisados, estabelecendo um paralelo comparativo com
outros ambientes que igualmente se apropriam da linguagem teatral como forma de encenagéo

e legitimizag&o.

2 Simulacro e Espetaculo

A intertextualidade entre as linguagens artisticas é algo que esta a muito tempo
presente na Arte. Na corte de Luis XIV, no século XVII na Franga, segundo Jean-
Jacques Roubine (2003), o teatro se compunha de maquinas, cenarios multiplos, musica e
danca. Esse tipo de espetaculo era a Unica pratica cultural que reunia as massas nesse periodo,
ou seja, além do intertexto o teatro servia aos interesses politicos da corte.

A teatralizacdo do poder e seu uso politico sdo discutidos por Néstor Canclini, o qual

aponta que:

A teatralizagdo da vida cotidiana e do poder comegou a ser estudada
ha poucos anos por interacionistas simbdlicos e por estruturalistas,
mas antes tinha sido reconhecida por escritores e fildsofos que viram
nela um ingrediente fundamental na constituicdo da burguesia, da
cultura do burgo, da cidade. Ha antecedentes da concepgédo da
vida como teatro nas Leis de Platdo ou no Satiricon de Pletdnio, mas
aqui o que interessa é o sentido do moderno da encenacgéo que alguns
homens realizam, ndo diante da divindade, mas diante de outros
homens, da maneira em que comecaram a observa-lo Diderot,
Rousseau e Balzac: a atuagao social como encenacéao, simulacro,
espelho dos espelhos, sem modelo original. (CANCLINI, 2000, p. 162.)

Simulacro e encenagédo como formas de dramatizar uma situagéo, seja ela de cunho
social, politico ou somente artistico - estético, sdo elementos muito presentes na arte

contemporanea.
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O termo simulacro foi desenvolvido pelo filosofo francés Jean Baudrillard (1929-2007).
Segundo o autor, a realidade deixou de existir, e passamos a viver a representacdo da mesma,
difundida, na sociedade pds-moderna, pela midia. Os simbolos tém mais peso e mais forca do
que a propria realidade. Desse fendmeno surgem os "simulacros”, simulagbes malfeitas do real
que, contraditoriamente, sdo mais atraentes ao espectador do que o préprio objeto reproduzido.

O filme Birdman utiliza o simulacro como recurso de encenagédo para potencializar,
através de uma hiper-realidade, o intertexto entre o cinema e o teatro. As fronteiras entre as
linguagens s&o transpostas através de uma encenacao que se apresenta, como cita Canclini - o
espelho dos espelhos.

Baudrillard afirma que a hiper-realidade pode gerar a perda do referencial por parte da
humanidade, através de modelos, de uma realidade sem origem nela mesma. Existem varios
estagios de simulacro de acordo com Baudrillard, o ultimo estagio seria a hiper-realidade, em
que sao multiplos os canais que intensificam através de cores e formas a realidade, a qual nos
€ vendida como real, a televisdo, internet e outros meios de comunicagdo, incentivando o
consumo através da espetacularizagao.

Esse recurso de encenacdo também é utilizado por atores ndo profissionais, os quais

utilizam o teatro como meio de propagar suas ideologias.

Bertolt Brecht, que aplicou seu saber profissional para desvendar a
maneira como os atores nao-profissionais utilizam as técnicas teatrais,
observou como Hitler construia seus papéis em situagdes diversas: o
amante da mdusica, o soldado desconhecido na Segunda Guerra
Mundial, o alegre e dadivoso camarada do povo, o aflito amigo
da familia.Hitler fazia tudo com grande énfase, especialmente quando
representava personagens heroicos, estendia a perna e apoiava
integralmente a planta do pé para tornar-se majestoso. (CANCLINI,
2000, p.163)

De acordo com Canclini, outros politicos em Hollywood também se utilizam de recursos
cénicos para desempenharem seus papéis, o autor ainda cita que na atualidade toda politica &
feita com recursos teatrais, ou seja, uma encenagao cénica espetacularizada que resulta em

uma simulagao do real.

3 O espetaculo

131



O espetaculo, de acordo com Guy Debord ndo € um conjunto de imagens, mas uma
relagcdo social entre pessoas, mediatizada por imagens (DEBORD, 2003, p.15). Ele
¢é disseminado pela sociedade dominante, e seu modelo seguido com o intuito principal de gerar
0 consumo.

Debord afirma que o espetaculo se mostra grandioso e inacessivel. Veicula uma
mensagem Unica: o que aparece € bom, o que é bom aparece. Tudo através do monopdlio da
aparéncia em que o principio é a aceitagédo passiva, ou seja, ndo se pretende reflexivo, visto que
o espetaculo nao quer chegar a outra coisa sendo a si mesmo. “A alienagéo do espectador em
proveito do objeto contemplado (que é o resultado de sua prépria atividade inconsciente)
exprime-se assim: quanto mais ele contempla, menos vive [...]” (DEBORD, 2003, p.25-26). A

fungao do espetaculo na sociedade é fabricar a alienacao.

Os especialistas do poder do espetaculo, poder absoluto no interior do
seu sistema de linguagem mé&o Unica, estdo absolutamente
corrompidos pela sua experiéncia do desprezo e do éxito do desprezo;
porque reencontram o seu desprezo confirmado pelo conhecimento
do homem desprezivel que é realmente o espectador. (DEBORD,
2003, p.195)

O espectador pode ser o publico do teatro, cinema, enfim das artes em geral, ou ainda o
publico leitor e eleitor.

O filme Birdman se apresenta em forma de critica ao espetaculo, mesmo servindo-se
dele, retrata o teatro da Broadway e o cinema mainstream e como alguns artistas
sao primeiramente supervalorizados para depois serem facilmente esquecidos.

O protagonista de Birdman é Riggan Thomson um ator que fez, no passado, muito
sucesso ao representar um super-heréi, mas que com o passar do tempo é esquecido pelo
grande publico. O personagem é representado por Michael Keaton, o qual, ironicamente,
também representou cerca de quinze anos anterior a Birdman, um super-heréi no cinema no
filme Batman — 1989 e Batman- O retorno (1992) ambos dirigidos por Tim Burton.

Ao mesmo tempo em que o protagonista de Birdman critica a espetacularizagdo do

super-heroi, ele igualmente se apresenta em forma de paradoxo, pois também deseja obter o

mesmo espacgo espetacularizado.
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O super-heroéi contemporaneo traz poderes que os humanos ndo possuem, ao se
estabelecer uma relagcdo com o teatro pertencente a Grécia antiga €& possivel perceber
similaridades nos estereo6tipos utilizados na construgdo dos personagens desse periodo com os
mesmos arquétipos aplicados na encenagédo desenvolvida no cinema na atualidade, Roubine

nos traz um exemplo disso.

A estética da tragédia repousava na valorizagdo da distancia, do
afastamento no tempo ou no espago. Assegurava que a tragédia ndo
recaisse na continuidade. Um rei mitico (Agamenon, Teseu), um
imperador romano (Augusto, Tito), um principe otomano (Bajazet) sdo
aureolados por esse prestigio conferido pelo mistério do distante.
Adquirem uma dimensao fabulosa, que acentua a magnificéncia do
género. (ROUBINE, p.66-67,2003)
A admiracdo que o publico sente pelo herdi € aumentada com o afastamento do mesmo.
O super-heroi norte-americano alimenta essa admiragéo através de seus superpoderes, mesmo
que muitos ndo possuam as qualidades de carater, presentes nos herdis aristotélicos, o
afastamento se da com agdes ndo possiveis de serem realizadas pelo ser humano.
Essa composicédo de representacdo, apesar de trazer elementos presentes da tragédia

grega, se constréi em cima da estrutura dramaturgica contemporanea, pois narra conflitos

existenciais que esses mesmos super-herdéis carregam, ou seja, conflitos humanos.

4 Birdman

O protagonista do filme Birdman, traz diversos conflitos interiores, os quais séo
apresentados dentro de uma intertextualidade de linguagens que proporciona, em muitos
momentos, uma invasao de espago/tempo.

A composigao cenografica do filme Birdman se compde, em grande parte, do interior de
um dos teatros da Broadway em Nova York, bastidores, corredores e palco s&o ocupados, em
forma de metalinguagem.

A linha de encenagédo em Birdman, no que concerne a representacao teatral, é distinto
do aplicado no chamado primeiro cinema, o qual quase nao possuia movimento de camera, de
acordo com Jacques Aumont , “Um certo realizador s6 fazia planos de conjunto enquadrados
frontalmente, e se quisesse concentrar a aten¢gdo numa personagem, ndo pensava em fazer um
plano maior, mas inventava a¢des que afastavam as outras personagens; outro sé sabia dispor
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as suas personagens em fila frente a camera, mesmo para os dialogos.(DMYTRYK apud
AUMONT, 2008, p.71,)”

A grande maioria dos cineastas, pertencentes ao primeiro cinema, ainda permaneceram
muito tempo presos a encenacao teatral, como se estivessem constantemente sob o ponto de
vista do publico, ou seja, na parte frontal do palco, comumente chamado, por Georges Sadoul,
de acordo com Aumont, de senhor da orquestra.

Na encenacgao de Birdman, mesmo tendo o teatro em sua composic¢ao, o diretor do filme
utiliza a linguagem prépria do cinema, em que encontramos movimento de camera, a qual
privilegia, em varios momentos, o plano sequéncia, essa camera flutuante leva o espectador por
corredores e espagcos que se entrecruzam e dialogam, algumas cenas desnorteiam
propositalmente o publico.

Essa invasdo de espagos ocorre tanto no que concerne ao espago fisico: palco -
bastidores, texto: dramaturgico - roteiro e no que se refere a linguagens: cinema e teatro.

A apropriagdo de espagos ndo convencionais como opgao de encenacgdo também
caracteriza a linguagem artistica, principalmente a partir de 1960, através da danga,
performance, musica, artes visuais, ou ainda na unido de varias dessas linguagens. A
performance foi uma das primeiras linguagens a ultrapassar territérios e caracteriza-lo como
elemento da encenagao, os palcos tradicionais sdo deixados de lado para serem substituidos
por museus, locais publicos ou ainda instituicdes como hospitais e presidios.

No filme Birdman é percebida essa invasdo de espagos em varios momentos da
encenacao, um exemplo, utilizado pelo diretor, € em relagcéo a cena do baterista, em que a trilha
sonora, em um primeiro momento se apresenta como extradiegética, mas com o passar da cena
se revela diegética, ou seja, o baterista esta presente no filme.

Essa alteragdo do som extradiegético para o diegético € mostrado como em uma
performance, através de uma metalinguagem, em que o musico esta situado em um espago nédo
convencional, ele se apropria de um ambiente que nao é destinado para uma pratica arstistica
(o corredor do teatro) e realiza a sua encenacgao através de uma hiper-realidade, elementos que

originalmente foram desenvolvidos na performance art e aqui sédo absorvidos pelo cinema.

5 Consideragées finais
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A arte pertencente ao pés-modernismo trouxe diversos elementos inéditos que serviram
de base para estruturar novas linguagens artisticas, termos como espetacularizagéo,
intertextualizagcdo e simulacro se tornaram comum em todas as areas da arte inclusive no
cinema.

A hiper-realidade suscita uma simulagdo do real ndo apenas na arte, mas também na
midia em geral, a qual se apropria desses elementos para propagar ideologias e conceitos, os
quais sdo, em sua maioria, assimilados e aceitos como verdades absolutas.

O filme Birdman absorve varios dos termos recentes presentes no cenario artistico
contemporaneo o qual resulta em uma encenagdo peculiar, em que o publico é levado
primeiramente através de uma filmagem que se apdia em grande parte em plano sequencia,
como se nao houvessem cortes, a camera caminha, ou melhor, flutua por entre os espacos.

Os espagos ndo sdo, propositalmente, claramente definidos pelo diretor, seja no que
concerne a trilha sonora — diegética ou extradiegética; ou ainda ao espaco fisico: corredor —
palco; e até no texto: roteiro do filme ou texto dramaturgico teatral.

O que esta sendo representado, nem sempre € o que parece ser. Através de uma hiper-
realidade e um intertexto de linguagens o diretor Alejandro Gonzales IAarritu consegue
estabelecer uma encenacgdo que caminha entre a opacidade e a transparéncia, o espetaculo e o
espetacularizado, o simulacro e a realidade.

A utilizagdo do teatro como linguagem dentro do cinema, se apresenta em Birdman de
maneira diversa a encenagao do chamado primeiro cinema, pertencente ao inicio do século XIX,
em que a camera era fixa, como vista do ponto da orquestra (AUMONT, 2008), ou ainda, a
interpretacdo dos atores eram realizadas com gestos exagerados e exteriotipados. Aqui os
atores seguem uma interpretagdo naturalista, o teatro é aplicado como complemento da
encenagao.

Acredito que a linguagem teatral pode vir como um grande agregador na pratica da
encenagao no cinema, e que a sétima arte ao intertextualizar distintas linguagens, sejam elas,
cinema, teatro e performance art, pode suscitar novas estéticas, principalmente quando apoiada

no hiper-realismo, que podem vir a potencializar a encenacgéo cinematografica.
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Mad Max: Masculinidades em crise e nuances homoeroéticas em
Wasteland'
Mad Max: Masculinities in crisis and homoerotic nuances in

Wasteland

Andressa Gordya Lopes dos Santos’ (Mestranda — UNICAMP)

Resumo:

Em uma ode a masculinidade e ao mesmo tempo uma critica, Mad Max & a obra do classico
heréi que simultaneamente mostra-se anti-heréi. Sua relagdo com os carros e com a poténcia
quase eroética do ronco dos motores ovaciona a imprudéncia masculina. Porém, ao mesmo tempo
em que a virilidade se afirma, sutiimente ha elementos narrativos que a desconstroem. Este
artigo busca apontar essas nuances das virilidades destoantes implicitas nos filmes da franquia
Mad Max, de George Miller.

Palavras-chave:
Mad Max, George Miller, Virilidades, Masculinidades, Homoerotismo.

Abstract:
In an ode to masculinity and a critic at the same time, Mad Max is the classic hero work who
simultaneously shows himself as an antihero. His relationship with cars and with the almost erotic
power of the engine’s snoring that congratulates the male recklessness. Nevertheless, at the
same time that virility affirms itself, subtly are narrative elements that deconstructs it. This article
seeks to identify these nuances of implied dissonant virility George Miller’s franchise, Mad Max.
Keywords:
Mad Max, George Miller, Virilities, Masculinities, Homoeroticism.

Introdugéao

Os road movies, que surgiram como um brago do western, mantiveram como esséncia o
sentido desbravador de novas localidades e novos “eus” que s6 a experiéncia do deslocamento
e a saida do lugar comum poderia proporcionar. A estrada apresenta-se como uma possibilidade
libertadora contra as opressdes das normas hegemodnicas. Porém, apesar de suas expressdes
purgativas, ha um sentimento de fatalismo tragico neste tipo de filme. Além, obviamente, de um

sentido de alienagao e esquivamento dos proprios problemas, problemas estes que falam mais

sobre a identidade do individuo do que a busca pela identidade em si e que a estrada

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no painel
GENEROS EM DESCONSTRUGCAO.

2 Mestranda em Multimeios pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP,
sob orientagéo do Prof. Dr. Marcius César Soares Freire.
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supostamente deveria proporcionar. Para Michael Atkinson, em sua obra Crossing the Frontiers,
road movies sdo sempre o que ele chama de “cronicas dos condenados™ e avisos de que, uma
vez que se entra na terra de ninguém situada entre as cidades, vocé esta por sua conta
(ATKINSON, 1994, p. 14-16).

Assim sendo, apesar da trilogia Mad Max de George Miller (e posteriormente sua
continuagdo de 2015, Esftrada da Fdaria) ser considerada um road movie, had neles uma
particularidade essencial: seu carater pés-apocaliptico e de total destruicdo da tal sociedade de
normas hegemdnicas, cujos protagonistas de road movies insistem em fugir, propée ndo uma
experiéncia de estrada, mas a total auséncia dela e amplia os horizontes da insanidade de seus
motoristas (FALCONER, 1997, p. 257). Apresentando assim, ndo o carater de fuga da opresséao
da sociedade, uma vez que ela ja nao existe, mas de reconstrugdo e sobrevivéncia onde agora
tudo é estrada e nada é estrada. Permitindo assim, o surgimento de uma nova sociedade (mesmo
que primaria) e a construgdo de novas normas sociais, que podem ser inspiradas nas antigas ou
que se confrontam com elas.

Este artigo visa analisar — com foco nas constituigbes da masculinidade, virilidade e
homoerotismo — como George Miller construiu em suas narrativas as relagdes de poder, amor e
fetichismo entre homens e como isso poderia exemplificar uma crise da construgao social da
masculinidade a partir dos filmes Mad Max (1979), A Cagada Continua (1981), Além da Cupula

do Trovéo (1985) e Estrada da Furia (2015).

A crise da masculinidade na narrativa do universo Mad Max

Por mais que Mad Max seja considerado, como ja foi citado, uma ode a masculinidade e
a uma “virilidade motorizada”, o Max interpretado por Mel Gibson é o classico heréi e ao mesmo
tempo anti-herdi hollywoodiano. Ha uma critica na forma como Max e os outros personagens
estabelecem relagdes com os carros e com a poténcia quase erética do ronco dos motores que

ovaciona a imprudéncia masculina.

3 “Songs of the Doomed”. Tradugao nossa.
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Como um icone da modernidade convincente, o carro encapsula a imprudéncia,
impaciéncia e irracionalidade da masculinidade contemporanea. Frenético e desconcertante no
seu potencial de destruicao inesgotavel, o veiculo a motor leva os homens através de uma série
de desventuras que sdo aleatédrias, ainda que miticamente proscritas. As estradas australianas
sdo pontuadas pelo choque percussivo e fatal dos ‘acidentes’ de carros. Mas essas falhas nao
sdo acidentais; elas sdo naturais, organicas, e na lentiddo ensurdecedora do momento do
impacto, os homens se sentem previsivelmente sem félego. Em um instante, o horror bizarro da
carnificina da estrada torna-se genérica, mera estatistica. E nesse infinito, a conjuntura lendaria
da masculinidade é exposta e confirmada. (BIBER, 2001, p. 26).

Em Mad Max, a masculinidade esta localizada dentro das fantasias de violéncia,
liberdade e libertagdo — que também abraca a situagao dos jovens “garotos de guerra” presentes
em Estrada da Fdaria (2015) — fantasias que s&o realizadas em oposi¢cao a familia, direito e
controle. Ross Gibson (1992), em sua leitura dos trés primeiros filmes de Mad Max, identificou
precisamente este componente de cumplicidade do publico. Ele descreveu que os "dispositivos"
e a "mecanica" do filme tornam possiveis os costumes da pratica da acdo "de forma
surpreendentemente confiavel". Segundo o autor, o publico reconhece, mesmo que um pouco
ironicamente, que a violéncia viril € um mecanismo de projegéo, afirmando que “o sadismo do
cinema” mostra que ha uma finalidade para esses homens miticos e atesta que que:

E um ciclo narrativo confirmando os profundos problemas de
masculinidade, que exaspera desesperadamente a rearticulagdo de
identidades brancas e reacionarias desfiladas pela tela como "provas"
de consenso e singularidade (GIBSON, 1992, p. 160).

Nossos herdis cinematograficos representam a impossibilidade fundamental do modelo
masculino que encarnam. A impossibilidade é encenada, repetida e abertamente abordada,
ocasionalmente. Mas eles — e nés — ndo estamos libertos de um modelo. Sua coragem e bravura
escondem um interior fragil que leva para a estrada um comboio de veiculos hibridos numa busca
por uma diverséo irresistivel e emancipadora. Mas o vazio permanece (GIBSON, 1992, p. 160).

A confusa masculinidade dos meninos de guerra de Estrada da Furia (2015) gera uma
total anulagdo deles enquanto individuos. S&o violentos, grosseiros, cumpridores de ordens,
veneradores de carros, armas e alienados. Immortan Joe, o grande vildo e lider dos warboys,
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possui uma face cadavérica e um corpo que parece estar em estado de putrefagdo, numa critica
direta ao fato de que essa masculinidade retrégrada simboliza a morte. “Quem matou o mundo?”,
pergunta Angharad, uma das parideiras, a um garoto de guerra. Aqui, o hipertexto se relaciona
com a realidade dos dias atuais e ndo ao cenario narrativo em que Mad Max esta inserido. Miller
nao apenas introduz no filme um discurso que pode ser compreendido como feminista, mas
transforma essa masculinidade fragil que se impée em patologia. Homens moribundos de um
antigo mundo diante de um novo que surge, restos de um comportamento que ja ndo mais possui
espaco diante do avango social das mulheres.

O distanciamento total de tudo o que é feminino, salvo o momento do sexo, é utilizado
como norma comportamental diante de um universo que coloca mulheres em posi¢des de
objetos, ou ‘coisas’. Em seu artigo Masculinidade na histéria: a construgdo cultural da diferencga
entre os sexos, Sergio Gomes da Silva afirma que o homem estaria sendo colocado em xeque
porque estaria perdendo a nogdo de sua proépria identidade, passando a buscar uma melhor
descricao de si. Este fato conjuraria um certo mal-estar, um pessimismo dos homens acerca de

suas atuais faltas (ou excessos de) referéncias sobre o masculino (SILVA, 2000, p.3).

BDSM e as referéncias homoeroéticas em A Cacada Continua (1981)

Segundo Claudio Paiva (2007), entende-se por relagdes homoerdticas, ou as amizades
particulares entre homens, as relagbes de amor, amizade, irmandade, paternalismo,
protecionismo e de espelhamento da identidade que exclui por completo influéncias das
mulheres, ou seja, homens ndo necessariamente homossexuais que criam para si relagdes de
amor e confianga com outros homens.

No caso de Mad Max, nos primeiros filmes, temos um universo quase que completamente
masculino em que as relagdes de confianga em sua maioria sdo compostas por homens. Mas
além das relagbes de amizade e confianga, em A Cagada Continua (1981), ha indicacdes claras
de relagdes ndo apenas homoeréticas, mas homoafetivas entre os vildes. Nao é possivel afirmar
com certeza se a intengado de Miller era a de desestruturar um mundo masculino inserindo nele,
mesmo que sutiimente, a existéncia da homossexualidade; ou uma tentativa de correlacionar a
homossexualidade ao que é vil e ameagador a masculinidade plena (Max), o que nos traz uma
andlise de duas possiveis situagdes extremamente destoantes entre si. No entanto, em fantasias

distopicas deste tipo, a figura do heréi estara necessariamente do lado da lei, porque este é o
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lugar onde o ponto de vista do espectador deve ser inscrito. Aqui estabelece-se a relacao entre
projecao, catarse e o papel do s6sia. Em seu estudo sobre o efeito do sésia masculino no cinema,

Christine Holmlund percebeu que:

O sosia perturba o alinhamento usual de Hollywood de uma
masculinidade estavel. Centrando-se sobre a ansiedade dentro da
"masculinidade"”, o uso de ‘duplos’ exterioriza conflitos que
normalmente sdo escondidos dentro de uma unica psique'. Em
exemplos classicos, o efeito se relaciona com a sexualidade quando o
vildo obtém qualidades que sdo femininas, homossexuais e
masoquistas, enquanto o herdi encarna o masculino, o heterossexual

e o sadico. (HOLMLUND, 1989, p. 82)
No cla de motoqueiros de A Cagada Continua (1981), o que nos chama primeiramente
a atengéo, mais do que as motos ou as ameacgas tipicas dos vildes do cinema, é o figurino. Numa
estética cyberpunk, os motoqueiros utilizam roupas de couro e correntes que fazem alusao ao
BDSM (Bondage, Disciplina, Dominacdo, Submissdo, Sadismo e Masoquismo). Uma
caracteristica intrigante é o fato de suas nadegas estarem expostas, suas roupas sao
sustentadas por correntes de ferro e o cla é quase completamente composto por homens (devido
a representagcdo de um universo de recursos escassos onde poucos sobreviveram ¢é dificil ndo
supor que os membros do cla n&o se relacionem entre si). O lider do cla, Lord Hummungs é um
homem que parece ter saido de algum filme pornografico sadomasoquista ou de algum terror
medieval, aqui nos & permitido questionar se Miller representa uma possivel homossexualidade

como perversdao de um mundo destruido ou como uma destituicdo dos valores heterossexuais

dominantes em um mundo onde regras sociais ja ndo fazem mais sentido.

Figura 2: Cena de Mad Max: A Cagada Continua (1981)
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Uma das questdes mais instigantes a respeito do “Cla dos Bundas de Fora”, como
sdo chamados, envolve Wez, soldado de Hummungs e seu fiel escudeiro. Wez, esta
praticamente o filme inteiro acompanhado por um rapaz que esta sempre montado na garupa de
sua moto. No entanto, Wez e o rapaz estdo presos um ao outro por uma corrente de ferro que
se fecha em um cadeado encontrado numa coleira colocada no pescogo do jovem. A primeira
impressao que temos é que pode se tratar de um escravo comum, um lacaio qualquer, nao
obstante, no decorrer da narrativa ambos expdem uma relagdo mais de parceiros intimos que
senhor e escravo. O rapaz é indiscutivelmente fiel a seu companheiro e aos poucos a corrente
que conecta os dois parece nao fazer sentido, o Unico sentido que podemos encontrar € o de
que é simplesmente consentido, ou seja, uma relagdo consensual de dominancia e passividade
baseada no fetiche de uma relagdo bondage. Sobre as relagbes sado-fetichistas, Foucault

declara:

Pode-se dizer que o S/M é a erotizagdo do poder, a erotizagdo das
relagbes estratégicas. O que me choca no S/M é a maneira como difere
do poder social. O poder se caracteriza pelo fato de que ele constitui
uma relagao estratégica que se estabeleceu nas instituicdes. No seio
das relagbes de poder, a mobilidade é o que limita, e certas fortalezas
sdo muito dificeis de derrubar por terem sido institucionalizadas,
porque sua influéncia é sensivel no curso da justica, nos coédigos. Isso
significa que as relagbes estratégicas entre os individuos se
caracterizam pela rigidez. Dessa maneira, o jogo do S/M é muito
interessante porque, enquanto relagéo estratégica, é sempre fluida. Ha
papéis, € claro, mas qualquer um sabe bem que esses papéis podem
ser invertidos. [...] E uma encenacdo de estruturas do poder em um
jogo estratégico, capaz de procurar um prazer sexual ou fisico
(FOUCAULT, 2004, p. 270-271).

Consideragoes finais

Quando o primeiro filme da franquia foi langado, em 1979, ainda havia o fervor da
contracultura, talvez ndo borbulhasse o sangue da juventude como foi em seu apice na década
de 60, mas a juventude do glam e do punk gerava um outro tipo de sociedade alternativa entre
0s jovens em que a transgressao se dava por meio da sociedade de consumo e do espetaculo.
A moda hippie foi sendo gradativamente incorporada a cultura de massa; revistas underground
foram sendo criadas com temas direcionados a geracao radical jovem. Junto ao glam, surge o
fendbmeno denominado androginia, que pode ser vulgarmente definido como “homem com
aparéncia de mulher e vice-versa” tdo divulgada por David Bowie (SANTOS, 2011). Os valores
patriarcais comegaram a ser questionados, as inversdes dos valores morais comegaram a ser
transgredidos, o queer chegava para trazer a margem ao centro, as representa¢des de género,
de orientagdo sexual e de cor, que historicamente foram relegadas a tangente dos mercados

cinematograficos ganhavam as salas de cinema (LOPES, 2008)
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E nos anos 1960, no contexto da contracultura, que os movimentos
feministas, gays, lésbicos e transgéneros passam de uma visédo
meramente integrativa em relacdo as democracias representativas
ocidentais, para contesta-la num plano mais amplo, articulando-se a
propostas comunistas, socialistas, anarquistas e libertarias. Num
momento privilegiado de questionamento das relagdes entre saber e
poder, entre universidade e sociedade, emerge um novo intelectual
engajado, definido ndo s6 pelas questdes de nagdo e classe, mas
também de etnia e género (LOPES, 2008, p. 380).

Mesmo que a nogdo de sexo estivesse e ainda esta subordinada a ideia da
perfeicdo metafisica do corpo masculino, de forma que, a hierarquia sexual fosse da mulher ao
homem e o sexo tivesse como referente, exclusivamente, os érgaos reprodutores masculinos e
ainda que neste mesmo periodo, Mad Max fizesse uma ode a masculinidade desenfreada e a
nacao australiana (MORRIS, 2006), esta pesquisa demonstrou que as nuances de género,
mesmo que sutis, refletiam no cinema de Miller neste periodo histérico de questionamentos
sociais, um projeto que o diretor assumiria posteriormente, em Estrada da Furia (2015), como

agenda.
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Do périplo e seus encontros’

The voyage and its encounters

Annadia Leite Brito? (Mestre — UFC)

Resumo:

A exposicdo “A conversa infinita” (MAC-CE), de Alexandre Veras, teve os encontros como
elemento principal. Este trabalho discute como as sete obras instalativas, em suas
especificidades, compuseram o todo da exposi¢gdo em uma experiéncia de encontro, seja através
da priorizagdo da escala humana nos materiais e nas proje¢cdes dos corpos; no uso da voz
veiculada em objetos que necessitam de um vinculo de intimidade; ou em sua relagdo com as
pessoas em constante reinvengdo mutua.

Palavras-chave:
Encontro, instalagao, experiéncia.

Abstract:

Alexandre Veras' exhibition “A conversa infinita” (MAC-CE) had the encounters as its main
element. This paper discusses how the seven installation works, in their specificities, made the
exhibition an experience of encounter, whether it happens through the prioritization of the human
scale in the materials and projections of the bodies; in the use of voice conveyed in objects that
need a bond of intimacy; or in its relation with people in a constant mutual reinvention.
Keywords:

Encounter, installation, experience.

A exposicao “A conversa infinita”, de Alexandre Veras, estabeleceu o encontro como
elemento indispensavel para sua concretizagéo, desde a fase de montagem até o contato com
o publico. Convidado pelo Porto Iracema das Artes (Fortaleza-CE) a desenvolver um projeto que
engajasse cerca de quarenta jovens artistas, Veras propds a feitura de sete obras em uma
exposi¢cao que ocupou os dois pisos do Museu de Arte Contemporanea do Ceara.

Contando com a parceria de Caroline Holanda e Yuri Firmeza na coordenacédo dos
trabalhos, o artista criou seis equipes que lidavam com determinadas necessidades especificas
da exposicdo, sdo essas: video, audio, producéo, interface, montagem/direcdo de arte/design e
coleta de conversas/texto/cartografia. Tais grupos trabalhavam em suas especificidades, porém

havia um dialogo geral na busca por solugdes para a melhor realizagdo das obras, em conjunto

com um processo de indissociagao entre teoria e pratica, resultando em uma estrutura rizomatica

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesséo 6 do
Seminario Tematico Intersegdes Cinema e Arte.
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de organizagéo, o que se refletiu na configuragdo do design grafico da exposi¢do, que tragcava
ligacbes entre os nomes de todos os participantes.

Desde as semanas iniciais, nas quais houve um aprofundamento das questdes
importantes a exposig¢ao, até o dia de abertura, trés meses e meio se passaram. O processo de
realizagéo foi documentado e apresentado na “Sala de Cartografia”, na qual foram exibidas as
anotacdes dos artistas, os materiais utilizados, os estudos prévios, as obras anteriores de Veras
que dialogavam com aquelas ali exibidas, relatos em video e fotografias. A sala abria o0 método
empregado aos visitantes e dava a ver as linhas de forga que compunham o todo da exposigéo.
Nesse espaco, o processo de feitura se mostrou como encontro e se abriu a mais possibilidades
de que isso acontecesse, dessa vez com quem dele tomava parte ao manipular os objetos e as
imagens.

Todas as obras apresentadas, que estiveram em cartaz de setembro a outubro de 2015,
séo instalagdes. Cinco delas utilizam imagens projetadas e som, enquanto outras duas veiculam
som espacializado em determinados objetos. Passa-se, entdo, as caracteristicas de cada uma.

A instalagdo homénima a exposigéo surgiu do dialogo com a obra de Blanchot (2001),
remetendo ao tema do cansago como mobilizador de uma poténcia propicia ao surgimento do
novo, das intensidades além da linguagem, se aproximando do conceito de esgotado em
Deleuze (2010). A obra se divide em uma “Sala Clara” com travesseiros espalhados pelo chéo e
em uma “Sala Escura”, na qual os mesmos objetos s&o afixados nas paredes lado a lado ao
redor do comodo. Pequenos aparelhos de audio implantados dentro dos travesseiros emitem
vozes que falam em tom de didlogo e com certa intimidade a partir de suas experiéncias com o
cansaco.

Ao invés de buscar uma dimensdo negativa do cansaco, ele é tocado em sua base
politica, como ensejador de mudangas por esgotar o possivel. Hd uma busca por “esburacar” o
esgotado para mostra-lo de fora e afirmar a diferenga, por tentar criar uma imagem singular e
potente. Em cada uma dessas salas, s&o repetidas as figuras dos travesseiros, o absoluto das
cores brancas ou pretas, € ha a constancia das vozes, faladas ao ouvido reiteradamente e

demandando a aproximagao dos corpos de quem as ouve.
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O espectador é livre para fazer seu percurso, porém iniciar com a experiéncia de um
cansaco transmutador que age no corpo em novas mobilizagdes & se permitir alcangar outros
estados para seguir caminhando em contato com as demais obras da exposi¢do. Obras estas
que, ainda no primeiro piso do museu, desenvolveram a relagdo com o cansaco a partir do corpo
em sua imagem e sonoridade.

“Mandala” é composta por uma plataforma circular na qual folhas secas pintadas sao
sobrepostas. Por cima dessa estrutura é projetada a imagem de uma mulher girando até a
exaustdo em sentido anti-horario também sobre folhas secas. A textura de tal composig¢ao implica
certo volume e aparéncia de presencga, aumentados pela espacializagao do som que também é
distribuido de maneira giratéria de acordo com a localizagdo da imagem do corpo.

“Mar de longe, mar de perto”, surgiu de dois planos do videodanga “Os tempos”, de
Alexandre Veras e Andréa Bardawill. Nessa instalacdo, sdo colocadas frontalmente duas
imagens: uma traz um bailarino filmado com uma teleobjetiva se movimentando intensamente
com um travesseiro e a outra traz uma bailarina fazendo gestos suaves também na praia, porém
filmada com uma grande angular. A primeira é projetada em grande escala em uma parede.
Nela, é perceptivel um horizonte muito préximo e ondas que parecem querer engolir o bailarino
na areia. Na segunda, exibida em uma pequena televisdo de LED, o horizonte se encontra ao
longe e as ondas estdo bastante calmas, sem risco algum a bailarina com seus lentos
movimentos.

O espectador se encontra no meio da escala entre as duas imagens e € o ponto a partir
do qual elas entram em relagdo. A intensidade ou a delicadeza, a acdo de erguer ou abaixar a
cabecga e a de se afastar ou se aproximar da imagem sdo demandas da obra que claramente
afetam o corpo de quem a vé e constituem a experiéncia do encontro no meio travado entre
sujeito e obra.

Ja “Carlos” é uma instalagao concebida para que a espacializagdo do som na sala escura
indique a movimentacdo de um bailarino que apenas aparece projetado em um dos trés totens
achatados em momentos de exaustdo, permanéncia e siléncio.

Nessas trés obras é notdria a importancia dos corpos no trabalho de Veras, tanto em
suas representagbes sonoras quanto imagéticas — algo que ja era trabalhado em suas
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videodangas. No entanto, aqui o artista devolve as imagens dos corpos ao espago, instancia na
qual o som tem importancia essencial por ser veiculo das movimentagdes e implicar presenca
ou, paradoxalmente, uma maior concretude das figuras.

Além de partirem de relagdes com o cansago, como ja prenunciado na primeira obra, em
“Mandala” e “Carlos” ha uma busca por atingir a escala do corpo o mais préoximo a natural
possivel, algo que também acontece em “Micro Move Movie” e “Micro Move Movie Panorama”,
ambas presentes no andar inferior da exposigao.

“Micro Move Movie” consiste em trés grandes moédulos nos quais pessoas que se
locomovem no acostamento de uma rodovia estadual no distrito de Machuca, em Aquiraz-CE,
sdo exibidas em seu trajeto com a camera as captando de costas e frontalmente. Cada uma
dessas imagens é veiculada em uma das duas faces desses maédulos, resultando em seis telas.
E possivel observar o trajeto e passar por entre os médulos como quem atravessa o caminho
daquelas pessoas. Em fila, essas grandes pegas se dirigem a sala de “Micro Move Movie
Panorama”, obra na qual se observa o trajeto de uma pessoa lateralmente, como se o visitante
se posicionasse do outro lado da rodovia.

“Jogo de varetas” lida com a questdo da escala humana de maneira diferente. A
instalagdo é composta por oito totens cilindricos também de altura aproximada a da estatura de
um ser humano, porém nao ha figuras para serem vistas. Dentro de cada um dos totens, caixas
de som séo distribuidas préximas ao ch&o e na altura do rosto dos passantes, para que, por meio
do sistema de mapeamento das movimentagdes, vozes possam ser emitidas de acordo com o
posicionamento do interator. Essa sala é escura, isolada das demais e sua iluminagao se da
apenas por meio de fachos luminosos que passam pelo comodo, lembrando as instalagbes
escultéricas com luz desenvolvidas por Anthony McCall.

Os totens de Veras lembram algumas obras do Minimalismo e retomam de certa maneira
sua abordagem do corpo. Segundo Hal Foster,

O minimalismo anuncia um novo interesse no corpo — mais uma vez,
ndo na forma de uma imagem antropomoérfica ou na sugestdo de um
espaco ilusionista da consciéncia, e sim na presenga de seus objetos,

que em geral sdo unitarios e simétricos (como Fried observou),
exatamente como as pessoas (FOSTER, 2014, p. 57-58).
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Para Didi-Huberman, as obras minimalistas possuem uma estrutura que funciona

como operador duplice de formalidade “especifica”’, geométrica, e de
implicagéo corporal, subjetiva. Ele permite a estatura do objeto por-se
diante de nés com a forga visual de uma dimenséao que nos olha — nos
concerne e, inicialmente, assemelha-se a nds —, ainda que o objeto
nada dé a ver além de si, além de sua forma, sua cor, sua materialidade
préprias (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 125).

A forca dessas obras se encontra na n&o representagcdo antropomoérfica dos objetos
ainda assim em escala humana, o que acaba por evocar uma presenga através da auséncia.
Porém, na instalagdo de Veras, as presengas imponentes sdo mais sentidas do que vistas na
sala pouco iluminada e, além disso, reforgam a teatralidade antes atribuida por Michael Fried ao
Minimalismo através da veiculagdo de vozes e de sua constituigdo conceitual em um teatro de
fato. Utilizando-se de trechos do livro homénimo de Manoel Ricardo de Lima, que traz pequenas
narrativas nas quais os personagens forjam novas possibilidades de vida diante da opresséao de
seus cotidianos, Veras os transformou em dialogos para compor uma espécie de teatro grego no
qual a presencga do visitante como desencadeador das vozes o transforma também em ator, ou
seja, naquele que constantemente afecta e é afectado.

Ja o “Regresso de Ulisses” — que assim como “Mandala”, pertencia inicialmente ao
média-metragem homénimo do artista — € uma instalagdo formada por oito telas que
espacializam a obra inicial, construindo um percurso livre entre as imagens. De forte carga
sensorial, os planos sdo bastante saturados e contrastados. Neles, os atores-bailarinos se
movimentavam em paisagens de natureza, aludindo a Odisseia, de Homero.

Toma-se entéo a figura de Ulisses como um emblema para pensar essas experiéncias
de encontro. Encantar-se — como os marinheiros o faziam ao som das sereias — € a primeira
instancia de estar atento a distancia que leva a experiéncia. Andar entre as salas do museu e
fitar cada uma dessas obras é também ouvir um canto que convida a percorrer certo intervalo e
a ir se perdendo nele.

Segundo Blanchot (2005) n’O livro por vir, diante das sereias, Ulisses “se recusou a
metamorfose na qual o outro (Ahab) penetrou e desapareceu”. O Odisseu manteve sua distancia
a tal ponto controlada que dela saiu ileso. Para Hélio Oiticica, em Experimentar o Experimental,

“(...) a palavra “experimental” é apropriada, n&o para ser entendida como descritiva de um ato a
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ser julgado posteriormente em termos de sucesso ou fracasso, mas como um ato cujo resultado
é desconhecido”. Sdo campos abertos as possibilidades. Esse ndo foi o caso de Ulisses. Ele
tornou canto e sereia objetos a serem observados e controlou o afecto que intentava Ihe tomar.
Estar aberto ao encontro é despir-se de parte de si mesmo.

Apbs o primeiro embate, Moby Dick ja ndo era mais a mesma — tinha algo de Ahab — e
este, por sua vez, possuia em si algo de baleia. Eles se abriram em uma dimensé&o pré-individual
que possibilitou a adaptagdo e construgdo de ambos, o que ocorre novamente em seu ultimo
encontro. O meio associado® formado a partir da presenca dos dois desencadeou uma constante
diferenciagdo de si mesmos, que resultou em algo desconhecido. De acordo com Andreia
Machado Oliveira (2012, p. 103) a partir dos conceitos de Simondon, entre o espectador e o
trabalho artistico também se cria “um espago-tempo que abriga relagbes dinamicas entre obra e
humano”, initerruptamente formando e atualizando essas instancias no ato de experienciar.
Ambos estdo em devir, em continua modificagdo de si. Ter uma experiéncia é vislumbrar a
producdo do meio, da obra, do outro e do préprio corpo em um mesmo processo, mas, para
tanto, ha de se deixar aberto aos lampejos e ruidos.

A experiéncia do encontro pertence ao ndo pacificado e ndo possui agentes. Ambos os
participantes dessa equagao sdo experimentados, de acordo com Tania Rivera (2012, p. 89-90),
e, em processo de transformagdo faz-se do eu um outro necessariamente implicado e
seguidamente diferente. No entanto, a experiéncia pode “ndo acontecer, caso o espectador
escolha nao se deslocar na percepgao € no pensamento”.

Ulisses foi, enfim, se metamorfosear junto a imagem através d'A Divina Comédia de
Dante, quando instiga seus companheiros a voltarem ao mar em exploragdo e acabam
engolfados pelo oceano, proximos a montanha do purgatério, local proibido aos homens vivos.
Pode-se dizer que Odisseu retorna na obra de Alexandre Veras querendo se fazer experiéncia
e repetidamente se modificando através dos corpos dos bailarinos, da superficie das imagens e

da reconfiguracédo espacgo-temporal da obra em um canal para o arranjo em multiplas telas.

® Toma-se o conceito de meio associado de Simondon aplicado a arte por Andréia Machado Oliveira
(2012, p. 102), no qual “O meio associado é mediador da relagédo entre os elementos técnicos fabricados
e os elementos naturais no seio dos quais funciona o ser tecno-estético(...)".
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Retorna ainda em cada visitante, pois todos eles individualmente tem em méos a escolha de
seguir o chamado de cada obra ou n&o.

A tessitura narrativa das imagens e dos sons com os quais se tem contato em “A
conversa infinita” se da por meio dos trajetos, das ligagdes que sao tragadas e do quao implicado
se estiver nesse processo de encontro, posto que, no encontro, se vive e se cria esta narrativa.
E o proprio périplo do visitante que passa a deixar seus rastros na exposi¢do, acrescendo e
alterando o territorio de seu imaginario.

Arrisca-se afirmar que o0s espectadores-visitantes-participadores-observadores-
interatores tém recebido variadas definigdes ao longo da histéria da arte — mais intensamente
nos ultimos sessenta anos — ndo s6 por se depararem com proposi¢des artisticas ou tedricas
diferentes, mas porque sdo multiplos e estdo em constante individuagdo. Estéo, junto as obras
e ao longo do tempo, em diferenciagao interminavel.

Nessa exposi¢cao, € possivel realizar “o prazer extremo de cair, que ndo pode ser
satisfeito nas condigbes normais da vida” (BLANCHOT, 2005, p. 4), assim como o tinham os
marinheiros ao se jogarem as sereias; Ahab ao se encontrar com Moby Dick; Ulisses ao tentar ir
onde ndo era permitido aos homens n’A Divina Comédia; e, finalmente, os visitantes ao se
entregarem as experiéncias de reinvencdo que deslocam as situagdes de tempo e espaco

impostas ao cotidiano de seus corpos.
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O assassinato do “general sem medo”: apontamentos sobre o
documentario Humberto Delgado: obviamente assassinaram-
no, de Teresa Olga e Diana Andringa’

The murder of the “unafraid general’: notes about the
documentary Humberto Delgado: obviously killed, by Teresa

Olga and Diana Andringa

Aparecida de Fatima Bueno’ (Doutora — USP)

Resumo:

O objetivo é apresentar as primeiras reflexdes sobre o documentario Humberto Delgado:
obviamente assassinaram-no, de Teresa Olga e Diana Andringa. Esse filme faz parte do corpus
de minha pesquisa sobre a producéo filmografica portuguesa que revisita uma das mais longas
ditaduras europeias do século XX. Foi produzido pela RTP (Radio e Televisdo Portuguesa) e
exibido pela primeira vez na emissora em 1995, ano em que se completava 30 anos do
assassinato do “general sem medo” pela PIDE, a policia politica do regime salazarista.

Palavras-chave: Diana Andringa, Salazarismo, Humberto Delgado.

Abstract:

The objective is to present the first reflections about the documentary Humberto Delgado:
obviamente assassinaram-no, by Teresa Olga and Diana Andringa. This movie is part of the
corpus of my research about the Portuguese film-making production which returns to one of the
longest European dictatorships in the 20" century. It was made by RTP (Radio e Televisdo
Portuguesa) [Portuguese Radio and Television] which presented for the first time in 1995, the
year the “fearless general”s murder committed by PIDE, Portugal’s politic police, was completing
30 years.

Keywords: Diana Andringa, Salazarism, Humberto Delgado.

Dois filmes portugueses tratam do assassinato pela PIDE do general Humberto Delgado,
em Espanha, no ano de 1965. O documentario Humberto Delgado, obviamente assassinaram-
no, feito para a RTP, com pesquisa e argumento de Diana Andringa e realizado por Teresa Olga,

que estreia na programacao do canal em 1995, quando se completa trinta anos do assassinato

! Trabalho apresentado na sess&o 4 do ST Cinemas em portugués: aproximagdes — relagdes.

2 Livre Docente pela area de Literatura Portuguesa na USP. Esta vinculada ao Programa de Pds-
Graduacgdo em Estudos Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa, com pesquisas no campo do
cinema e literatura. Vice-Diretora do Centro de Estudos de Literaturas e Culturas de Lingua Portuguesa e
Coordenadora da Licenciatura em Letras.
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do homem que desafiou Salazar e, por isso, ficou conhecido pela alcunha de o “general sem
medo”. O segundo filme é o triller politico de 2012, Operagédo Outono, de Bruno de Almeida.

Como pode-se ver, os dois titulos estdo relacionados ao general portugués Humberto
Delgado. O primeiro se estrutura a partir da declaragdo que ele deu a imprensa, quando se
apresentou como candidato da oposicao as eleicbes presidenciais que se realizaram em 1958,
de que sua primeira medida, caso eleito, seria demitir Salazar da Presidéncia do Conselho de
Ministros, cargo que este ocupava desde 1933, portanto ha 25 anos. Ja o titulo do filme de Bruno
de Almeida € homénimo ao da operacéo secreta realizada pela PIDE, policia politica do regime
salazarista, e que envolveu agentes em varios paises europeus, para atrair Humberto Delgado
a uma emboscada, em territério espanhol, préximo a fronteira portuguesa, onde foi assassinado
e enterrado clandestinamente, no dia 13 de fevereiro de 1965.

A minha proposta inicial, quando enviei o resumo para o XX Encontro da Socine, era a
de tratar dos dois filmes que revisitam a histéria do “general sem medo”, ja que ambos, nos
diferentes géneros em que se enquadram, o documentario e o triller politico, vdo dar énfase
especial a campanha de Delgado para tirar Salazar do poder, e que vai mobiliza-lo quase
obsessivamente depois da derrota numa eleicado marcada por irregularidades e fraudes. A partir
dai, seja em seu pais, onde permanece denunciando o fraudulento processo eleitoral, seja
durante o exilio no Brasil e seu deslocamento por varios paises europeus e africanos, numa
tentativa de reunir-se a oposi¢édo a Salazar, ou aos regimes fascistas, todas as a¢des de Delgado
tinham como objetivo derrubar o ditador portugués.

Obviamente, a PIDE néo fica alheia a esse périplo do general e organiza uma operagéo
envolvendo varios agentes em varios paises europeus, a fim de conseguir atrai-lo a Espanha,
préximo a fronteira com Portugal, onde sera assassinado e enterrado, em fevereiro de 1965, sete
anos depois de assumir o protagonismo da oposi¢do a Salazar e tomar como missdo a queda
do regime e de sua figura capital.

Entretanto, quando enviei a proposta para o Simpodsio “Cinemas em Portugués:
aproximacoes-relagdes” ainda nao havia comegado a trabalhar com esse material que, suponho,
deva ser pouco conhecido do publico brasileiro, mesmo entre pesquisadores do cinema
portugués. Por esse motivo, ao preparar minha comunicagéo para o Encontro, optei por trabalhar
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inicialmente apenas com o documentario, ja que levei em conta a necessidade de uma
apresentacdo mais detida do personagem e contexto histérico, mesmo critério que usei para o
texto que envio para publicar nos Anais do XX Encontro da Socine.

Ressalto, no entanto, que parece-me significativo termos dois filmes sobre o mesmo
personagem, que buscam, de certo modo, resgatar/desvendar um crime que nao foi exaustivo e
profundamente investigado, restando ao cinema, de carater documental ou de ficgédo, esse papel
de investigacdo que visa impedir que os mortos do regime permanegam insepultos ou fiquem
esquecidos no limbo da Histodria.

As imagens iniciais de Humberto Delgado: obviamente assassinaram-no foram
elaboradas a partir de arquivos de videos e fotografias do ano de 1958, quando Humberto
Delgado desafiou o governo salazarista e se langou como candidato a presidéncia do pais em
oposi¢cado ao Almirante Américo Tomas, candidato do regime. Nessas imagens destaca-se a
mobilizagéo e popularidade que alcangou Humberto Delgado no periodo. Nelas, o vemos sempre
cercado por multidées, o que certamente deu ao governo a dimenséo de que essa candidatura
representava uma amega concreta a sua continuidade, depois de décadas no poder. A essas
imagens se sobrepbe a de fotografias e manchetes de jornais da época, em caixa alta, com
noticia da declaragdo que Delgado deu a imprensa de que, se eleito, sua primeira medida seria
demitir Salazar. Também aparece outra frase associada ao que Delgado representou para os
que se opunham a ditadura salazarista e ao Estado Novo: “O médo acabou”.

Na sequéncia, num plano que ocupa a tela toda, uma fotografia de perfil do general,
depois um corte para uma tela escura, e 0 som e o impacto de trés tiros disparados sobre essa
tela. E entdo que aparece o titulo do documentario, acima, em letras garrafais e vermelhas, o
nome de HUMBERTO DELGADO e, abaixo, em branco, dividido em duas partes, o restante do
titulo, OBVIAMENTE/ ASSASSINARAM-NO, numa referéncia explitica a declaragao de
Humberto Delgado sobre Salazar: “Obviamente, demito-o0”.

Durante toda essa parte, espécie de intréito ao documentario, o som de fundo é a musica
“Acordail!”, do Fernando Lopes-Graga, a partir de poema de José Gomes Ferreira, regida pelo

musico e gravada pelo coro sinfénico Lisboa Cantat (Acordai! Can¢ées Herdicas, 1° Caderno,

155



Série |, Op. 44, N° 1). O titulo do poema e da musica tem como refrdo a repeticdo do verbo
acordar na segunda pessoal do plural, conjugada no tempo Imperativo Afirmativo: Acordai.

A letra convoca os homens que dormem para que acordem: “Acordai”, que se repete
seis vezes ao longo das trés estrofes. Na primeira, o apelo é feito para que “As almas viris” ajam
e “Arranquem a flor/Que dorme na raiz”. Na segunda, é o verbo incendiar que se destaca e o eu
lirico do poema instiga que as multidées que dormem devem “incendiar” “De astros e cangdes”,
“O mundo e os coragdes”. Por fim, na terceira estrofe, o poema incita para que esses homens
que dormem acendam — “Acendei” — “De almas e de séis”, “Este mar sem cais”/“Nem luz de
faréis”. Essa convocacgao final é feita também para “Os nossos heréis”, para que acordem das
lutas finais e se unam a uma espécie de luta coletiva para a qual o primeiro passo é sair da
condicao de letargia, no poema associada ao ato de dormir, verbo que também aparece repetido
em cada uma das estrofes.

No final da mdusica, que coincide com o fim dessa apresentagdo que abre o
documentario, o coro se eleva e ouvimos em unissono o “Acordai!”, que ja serve de indicio da
perspectiva que, de certa forma, Diana Andringa faz no conjunto de sua produgéo videogréfica,
quer nos documentarios feitos para a RTP, quer apds prosseguir numa carreira claramente mais
autoral, na qual prossegue a revisitagéo critica do Salazarismo e do Colonialismo, aspecto que
analisei na ultima Socine, ao apresentar trés documentarios dela sobre as marcas deixadas pelo
anacronico projeto imperialista portugués em Africa: As duas faces da guerra, de 2007, realizado
em parceria com o cineasta guineense Flora Gomes, Dundo, memdria colonial, de 2009,
certamente o que tem uma marca mais pessoal, ao revisitar com a prépria filha a regido do
Dundo, onde nasceu e viveu a primeira infancia, quando o pai estava a servigo da companhia
Diamang, e Tarrafal, memoérias do campo da morte lenta (2010).

Voltemos ao documentario, a partir do intréito, ainda através de imagens de arquivo,
compostas por videos e fotos, por meio de uma instdncia narrativa em voz over o
leitor/espectador passa a acompanhar dados da biografia de Humberto Delgado, que ressaltam
a ideia de que, desde sua infancia, em 1910, quando tinha apenas 4 anos e a populagao
comemorava a implantacdo da Republica em Portugal, apds quase oito séculos de monarquia,
a vida do general sempre esteve atrelada a vida politica do pais.
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Isso é mostrado a partir da histéria de que o pai de Delgado, democrata convicto, o
manda a rua com uma bandeira de papel pintada de verde e vermelho, para se agregar a
multiddo e comemorar o novo regime politico que se instaura: “desde esse dia até a sua morte
em 1965 sua vida esteve intimamente ligada aos acontecimentos politicos nacionais”.

Certamente, se a biografia de Delgado é o ponto de partida para o documentario que vai
abordar o seu assassinato pelos agentes da PIDE, além dessas imagens que mostram os
caminhos que percorreu, depois da derrota nas elei¢cdes, intercalam-se entrevistas, de militares
e politicos da oposicao, que fizeram parte do circulo de convivéncia de Delgado, e que, por isso,
podem apresentar outros aspectos de sua personalidade ou da mobilizagédo que moveu contra
Salazar e que resultou em seu assassinato. Além desse circulo, destacam-se entrevistas com
historiadores, de Portugal e de Espanha, do Inspector da PIDE/DGS, Alvaro Pereira de Carvalho,
e com o ex-presidente da Argélia, Ahmed Ben Bella.

Varias séo as vozes e arquivos que o filme de Andringa reune, a fim de resgatar, numa
clave bastante critica, uma histéria que ainda esta para ser contada e contribui para o nao
silenciamento de fatos importantes associados a manutengéo e longa duragdo do salazarismo.
Ou seja, o documentario cumpre o papel de reunir documentos diversos, compostos por arquivos
de videos, fotos, depoimentos de historiadores, de figuras préoximas ou que conviveram com
Humberto Delgado, ou ainda, a do inspector da PIDE, que representa, anos depois do
assassinato, a manutencdo da versdo e interpretacdo oficial do regime sobre os fatos que
desencadearam a morte de Delgado.

Se o documentario com arquivos de video e fotografias de Humberto Delgado, sob as
vozes do coro sinfonico Lisboa Cantat executando “Acordail!”, termina com uma fotografia do
general, no alto de uma janela do segundo andar de um edificio da cidade do Porto, quando
estava em campanha presidencial e reunia multiddes por onde passava. Por sua vez, a musica
que encerra o filme, também tem arranjo de Fernando Graga-Lopes, a partir de um poema de
um dos mais importantes poetas portugueses do século XX: Carlos de Oliveira: “Livre”. O refréo
diz que “Nao ha machado que corte/a raiz ao pensamento/ndo ha morte para o vento/ndo ha
morte”. Os versos finais poema concluem: “N&o apaga a luz que vive/ num amor num
pensamento/ porque é livre como o vento/ porque é livre”.
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Ha um didlogo com as imagens de arquivo e as musicas do inicio e fim do documentario.
As letras/poemas sao de artistas que se opuseram a ditadura salazarista e ndo se calaram,
mesmo diante da censura e ameacao de perseguicao e prisdo pela PIDE. Humberto Delgado é
um nome que ndo pode ser olvidado. Diana Andringa é uma realizadora que tem se empenhado

contra o esquecimento e o siléncio, como procuramos mostrar aqui.
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Tom Tom, the piper's son (1969-1971):
entre tempos e movimentos'
Tom Tom, the piper's son (1969-1971):

between time and motion

Arthur Frazido’ (Mestrando — UFRJ)
Resumo:
Este artigo se insere em uma pequisa de mestrado mais ampla, ainda em andamento, sobre a
reapropriagdo de imagens de Tom Tom, the piper's son (1905) na obra do cineasta nova-iorquino
Ken Jacobs. Neste texto, pretende-se apresentar um olhar sobre as relagdes entre tempo e
movimento suscitadas pela analise do filme Tom Tom, the piper's son (1969-1971).

Palavras-chave:
Cinema experimental, reemprego intertextual, reciclagem, reapropriacéo, found footage.

Abstract:

This article is a part of a broader master thesis research, still in progress, about the
reappropriation of images from Tom Tom, the piper’s son (1905) in the works of the new yorker
filmmaker Ken Jacobs. This text intend to present an excerpt of that research, with a particular
focus on the relations between time and motion that emerge from the analysis of the movie Tom
Tom, the piper’s son (1969-1971).

Keywords:

Experimental cinema, intertextual re-use, recycling, reappropriation, found footage.

Tom Tom, the piper's son (EUA, 1969-1971) de Ken Jacobs é uma obra de found footage
das vanguardas americanas que se utiliza das imagens de um filme homénimo de 1905. A obra
original, dirigida por G. W. Bitzer, foi inspirada em uma cantiga de ninar tradicional inglesa3.
Composto por 8 planos, Tom Tom, the piper's son (EUA, 1905), se inicia com uma grande feira
de atragdes em plano geral, com malabaristas, pessoas fantasiadas e multiplas acdes
simultaneas, que faz referéncia a Southwark Fair (1733), quadro de William Hogarth (1697-1764)
(RSSAK, 2011, p.98). A histdria segue os versos, Tom rouba um porco e foge junto com outro

menino. A multiddo presente na feira corre para um lado e para o outro perseguindo os meninos

€ 0 porco até que, ao final dos dez minutos, Tom é capturado.

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao:

PAINEL IMAGEM E TEMPO.

Mestrando em Comunicagao e Cultura pela Escola de Comunicacdo da UFRJ, pesquisa a
reaproprlagao de imagens no cinema experimental sob orientagdo do Prof. Dr. Antonio Fatorelli.

“Tom, Tom the pipers son / Stole a pig and away he run / The pig was eat and Tom was beat / And
Tom went roaring down the streets* (RSSAK, 2011, p.106)

159



Tom Tom, the piper's son (1969-1971) foi realizado com uma camera portatil, uma tela
translucida e um projetor RCA caseiro, que permitia ao cineasta acelerar e desacelerar as
imagens e até congelar o filme. O dispositivo também possibilitava que se projetasse
rebobinando a pelicula, de modo que Jacobs podia produzir movimentos tanto no sentido
“natural”’, quanto de tras para frente. Apenas trés pessoas foram responsaveis pela produgao.
Ken Jacobs operou o projetor e a cAmera, fungéo que dividiu com seu amigo Jordan Meyers. A
terceira pessoa ndo esta creditada, mas supde-se ser Flo, esposa de Jacobs, que aparece no
filme em dois planos: primeiro uma mao que toca a tela de projecao e, depois, a silhueta de uma
mulher de perfil que aparece a frente das imagens projetadas. Jacobs dirigiu e montou o filme
(RASSAK, 2011).

O filme de Ken Jacobs tem 112 minutos de duragao e pode ser dividido em quatro partes
ou capitulos. Na primeira e terceira partes vemos o filme de 1905 na integra, na segunda e na
quarta partes Jacobs intervém diretamente no filme original, criando novas imagens e
movimentos. O segundo capitulo é o mais longo, dura cerca de 90 minutos. A identificagcdo das
potencialidades de Tom Tom, the piper's son (1905) é parte constituinte do filme de Jacobs.

No final dos anos 1960, centenas de filmes do Primeiro Cinema que estavam guardados
na Biblioteca do Congresso, em Washington, foram recuperados de arquivos paper print para
celuldide de 8mm. Em 1969, Ken Jacobs, que era entdo professor da St. John's University,
alugou alguns destes filmes para exibir para os seus alunos e, assim, entrou em contato pela
primeira vez com Tom Tom, the piper's son (1905) (RJSSAK, 2011, p. 97). Este encontro narrado
como mera obra do acaso permitiu ao cineasta analisar cuidadosamente o filme de Bitzer e, a
partir disto, produzir sua obra de found footage. Tom Tom, the piper's son (1969-1971) de Ken
Jacobs ‘também ajudou a mudar a maneira que a academia, de modo mais abrangente, olha
para o Primeiro Cinema™ (PIERSON, 2011, p15).

Tom Gunning (2006, p. 384) aponta que havia no Primeiro Cinema um interesse pela
manipulagédo cinematografica, como os efeitos de congelamento da imagem, slow motion ou
reverse, que poderiam exibir a novidade desta tecnologia. Observando cuidadosamente o

movimento dos corpos em um dos planos do filme de Bitzer, constata-se que a imagem esta em

4 Tradugao minha. “Tom Tom has also helped to change the way that film scholarship, more

broadly, looks at Early Cinema” (PIERSON, 2011, p.15)
160



reverse. No trecho em questdo, os dois meninos se escondem dentro de uma casa. Acuados
pelas pessoas que se juntam na janela e forcam a porta para tentar entrar, eles fogem pela
chaminé da casa, sem deixar o porco para tras. Em uma analise atenta aos corpos dos atores,
percebe-se que, no momento da tomada da imagem, eles ndo estavam subindo, mas descendo
pela chaminé. A sensacgao é de que os meninos “levitam” ou “flutuam” no ar, pois, na execugao
dos movimentos, seus corpos ndo deixam transparecer qualquer esforgo. Filma-los no ato de
descer a chaminé com um porco, certamente, exigiu muito menos destreza e forga das duas
criangas.

Apods constatar que os meninos ndo estdo mais no interior da casa, a multiddo continua
a perseguigdo. Algumas pessoas saem pela porta, outras escalam a chaminé. No plano seguinte,
do exterior da casa, muitos personagens pulam pela chaminé e continuam a correr em busca de
Tom. Nesta acdo, Ken Jacobs realiza uma de suas muitas intervengcées no movimento das
imagens de Bitzer. Na segunda parte de Tom Tom, the piper's son (1969-1971), Jacobs
apresenta este plano em reverse. O que se vé sao as pessoas, no exterior da casa, “flutuando”
na dire¢do da chaminé, um movimento semelhante ao plano dos meninos no interior da casa
descrito anteriormente.

O segundo capitulo de Tom Tom, the piper's son (1969-1971) remete ao movimento da
pelicula numa rebobinadeira ou numa mesa de visualizagdo. Ken Jacobs desfaz a ilusdo do
movimento do filme, tanto com movimentos lentos, como acelerando a pelicula. As idas e vindas,
paradas e retomadas, se repetem iniUmeras vezes. O filme desrespeita a padronizagcido da
gravacgao cronoldégica na pelicula. A forma do filme de Jacobs, assim como o de 1905, é de busca
e perseguicdo. No caso do original a perseguicdo a Tom, no caso de Jacobs a busca por um
fotograma ou um detalhe, um movimento.

Em sua analise do filme de Jacobs, R@ssak identifica

"uma relagdo muito intima, até de destino, entre os “dois” filmes: o
original de Bitzer e a versdo remodelada de Jacobs. O jogo de
fixidez/movimento de Jacobs intervém descontrolada e elegantemente

com Tom, Tom de Bitzer, que é esta mesma uma histéria de velocidade
e movimento" (RASSAK, 2011, p.97)

° Tradugao minha. “The structure itself highlights a very intimate, even humble, relationship

between the “two”films: Bitzer's Tom, Tom, wich it itself a story of speed and motiong” (R@SSAK, 2011,
p.97)
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A projecdo exerce papel fundamental no filme de Jacobs: ela é a produtora dos
movimentos das novas imagens criadas pelo cineasta. Quando o cineasta altera a velocidade da
projecao criando uma camera lenta, a ilusdo do movimento é desfeita, o que permite ver o entre
quadros: uma tela preta que pisca entre cada fotograma projetado. Esta tela preta se tornou
muito cara a Jacobs em seus experimentos posteriores. A desacelera¢cado da imagem cria uma
sensacao de intervalo entre os fotogramas e confere uma condi¢do estatica a uma imagem
movel. A tela preta, o entre-quadros, pisca entre cada fotograma projetado, com duragbes que
variam ao longo do filme. Mais do que representar uma ideia de tempo estratificado, este
procedimento sugere uma ideia de duragédo, ndo apenas dos planos, como também entre os
fotogramas.

Esta ideia remete a discussdes contemporaneas ao contexto da realizagdo de Tom Tom,
the piper's son (1905). Na passagem do século XIX para o século XX, a fotografia e o cinema
surgem como tecnologias associadas ao tempo. A fotografia vista como registro de um instante,
do tempo congelado. O cinema, capaz de reproduzir de maneira fiel o movimento, estava
associado ao "acesso a outras temporalidades e a questdo do arquivamento do tempoG"
(DOANE, 2002, p.2). As primeiras exibi¢cdes de filmes serviam para demonstrar a capacidade da
maquina de reprodugdo do movimento, tanto que na divulgacdo das projecdes em feiras de
atracdes, constantemente o equipamento de proje¢do ganhava destaque maior do que os filmes
que seriam exibidos (DOANE, 2002, p.24).

Para servir a locomotiva do capitalismo, o tempo deveria ser preciso. Neste periodo se
padronizou o horario do mundo, divido em 24 fusos diferentes. Surgia a maquina de ponto e
havia treinamentos para que os operarios fizessem os gestos mais eficientes a suas tarefas. O
lema do capitalismo “time is money” é a monetizagdo do tempo, uma quantificagdo e subdivisdo
do tempo em unidades.

Este pensamento de um tempo racionalizado construia uma oposi¢ao binaria a
epistemologias, também presentes na modernidade, que “valorizam a contingéncia, o efémero,

0 acaso”"” (DOANE, 2002, p.10). Neste embate, o pensamento do fildsofo Henri Bergson, refuta

6 Tradugao minha. “(...) immortality, the denial of the radical finitude of the human body, access to

other temporalities and the issue of the archivability of time” (DOANE, 2002, p.2)
Tradugao minha. “But modernity is also strongly associated with epistemologies that valorize the
contingent, the ephemeral, chance — wich is beyond or resistant to meaning” (DOANE, 2012, p.10)
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esta nogdo do tempo padronizado, divisivel e irreversivel, defendendo o tempo moével e
indivisivel. Para Bergson duracéo € a maneira ndo calculavel como o tempo passa por nés, como
os individuos sentem o tempo (BERGSON, 1990, p.73).

Gilles Deleuze, a partir de sua leitura de Bergson, pensa o cinema pela sua relagéo
com o tempo. Para ele, o cinema classico, a imagem-movimento, opera, através da montagem
invisivel, no sentido de produzir uma representagao indireta do tempo. O cinema moderno para
Deleuze é constituido por uma montagem fragmentada que trabalha ndo a continuidade, mas o
intervalo entre planos. Neste segundo regime das imagens se faz ver o tempo direto, o tempo
bruto.

Tom Tom, the piper's son (1905) se situa no contexto do Cinema de Atragbes
(GUNNING, 2006), caracterizado pela importancia da proje¢éo, do ato de exibir, e de mostrar
filmes em ambientes diferentes daquele da sala escura de cinema, como em eventos e feiras de
atracdes. Este cinema demanda uma outra relacao de atengéo do espectador, mas também pode
oferece multiplas atragcdes simultdneas, como no caso do primeiro plano do filme de Bitzer. Esta
€ uma caracteristica explorada por Ken Jacobs em seu Tom Tom, the piper's son (1969-1971).
Em movimentos de avancar e retroceder a pelicula o cineasta reenquadra as imagens de 1905
e cria novos planos que denunciam ndo apenas detalhes do movimento dos personagens, como
também expdem as inumeras performances simultaneas que passam despercebidas nos planos
gerais do filme de 1905.

Peter Pal Pelbart em seu artigo O tempo ndo-reconciliado (2000) converge os conceitos
de tempo do personagem Ts’ui Pen do conto Jardim dos caminhos que se bifurcam de Jorge
Luis Borges com as teorias de tempo de Deleuze. Segundo Pelbart, Deleuze Ts'ui Pen acreditava
“em infinitas séries de tempos, numa rede crescente e vertiginosa de tempos divergentes,
convergentes e paralelos”. De forma semelhante a Deleuze Ts'ui Pen, Jacobs aposta nas
virtualidades do tempo de Tom Tom, the piper's son (1905), nesses “diversos tempos que
também proliferam e bifurcam produzindo essa pululagdo de vidas disparatadas.” (PELBART,
2000, p.87).

Em Tom Tom, the piper's son (1969-1971), Ken Jacobs constréi seu proprio jardim dos
caminhos que se bifurcam. Sao multiplos personagens e agdes recortadas e justapostas. Alguns

rostos estdo borrados, se confundem, se misturam. O plano inicial da feira de atracbes esta
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repleto de atragdes a disposi¢ao do espectador do filme de 1905. Estas virtualidades, recortadas
por Jacobs e o movimento de avangar e retroceder a pelicula da versdo vanguardista de Tom

Tom, the piper's son (1969-1971), criam dobras no tempo numa narrativa labirintica.
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A representagao da gravidez no filme O/lmo e a Gaivota:
cinema hibrido e intimidade'
The representation of pregnancy in the film O/lmo and

the Seagull: hybrid cinema and intimacy

Barbara de Pina Cabral’ (Mestranda — Universidade de Brasilia)

Resumo:

Este artigo analisa o modo como a gestacao é representada no filme Olmo e a gaivota (2015),
de Lea Glob e Petra Costa. Por meio do cinema que mistura ficcdo e documentario, a obra busca
representar as complexas vivéncias da personagem Olivia Corsini. O artigo propde uma analise
sobre o jogo de representagdes propostos pelo documentario hibrido. A performance e a
linguagem se misturam a tematica do longa, que busca um cinema n&o apenas de intimidade,
mas também de sensacdes.

Palavras-chave:
Cinema e género, gravidez, cinema brasileiro, documentario, cinema hibrido.

Abstract:
This paper examines how pregnancy is represented in the movie Olmo and the Gull (2015) by
Lea Glob and Petra Costa. Through the hybrid cinema, that mixes fiction and reality, this work
intends to understand pregnancy as a performance. The performance and the language pass
through of the theme of this movie, which seeks a cinema not only of intimacy, but also of
sensations.
Keywords:
Cinema and gender, pregnancy, brazilian cinema, documentary, hybrid cinema.

Os estudos de género na teoria do cinema vem se consolidando desde as décadas de
1960 e 1970. Apos a publicacdo do ensaio Visual pleasure and narrative cinema, da teérica
britAnica Laura Mulvey, na revista Screen em 1977, a discuss&o sobre o olhar masculino no
cinema narrativo classico comeca a se adensar. A teoria de Mulvey utiliza conceitos da
psicanalise para discutir o deslocamento do olhar em relagdo ao quadro cinematografico. Em
seu texto, sdo abordados conceitos como voyeurismo, fetichismo, castragdo e narcisismo. A
partir destes fundamentos da psicanalise, o olhar masculino teria uma preponderancia sobre a

construgcédo da imagem feminina na tela. As mulheres sao representadas como donzelas a espera

do herdi, ou mesmo como objeto sexual de sedugdo do olhar masculino. Diante destas

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sess&o: painel.
2 Mestranda na linha de pesquisa Imagem, som e escrita do programa de pos-graduagédo em
Comunicagao na Universidade de Brasilia
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perspectivas, as personagens femininas sdo seres passivos e distantes das nogbes de
subjetividade e complexidade.

Em relagdo as narrativas literarias, por exemplo, pode-se notar a figura da mulher/mae
como o “ser’ que se sacrifica em prol dos filhos. E preciso entdo relativizar esta nogéo de
maternidade. Até que ponto ha a morte e o nascimento de uma mulher quando se experiencia o
processo de gravidez? Como isto é construido no imaginario social? Se a sexualidade feminina
foi encarada, e ainda é, como um tabu; a gravidez faz parte dessa construgdo e também de um
tabu. Virgem Maria, a m&e mais conhecida da histéria, pelo menos entre os paises cristdos, é
desprovida de qualquer indicio de sexualidade. A imagem da virgem enquanto mae suscita uma
ideia de pureza e delicadeza em relagdo a gravidez — contribuindo para o proprio discurso
hegemonico sobre o conceito de feminilidade: como conceber um filho sem sexo? A narrativa
cristd carrega um paradoxo: a origem da vida, algo dito como sagrado; e o sexo, algo dito como
profano. Narrativamente, a histéria da mae de Jesus Cristo remete ao sentimento de bondade
e casticidade. A méae é privada de sexualidade — por isso também de sua subjetividade — e deve
somente dedicar sua vida ao filho. A historiadora norte-americana Joan Scott sinaliza que o
discurso por tras da maternidade tinha como intengao afastar a mulher da esfera publica: “Por
exemplo, a maternidade foi frequentemente oferecida como explicacdo para a exclusdo das
mulheres da politica [...] quando de fato a relagdo de causalidade se da ao inverso” (SCOTT,
2005, p.18-9).

No cinema, as produgdes se atém ao tema como um estagio, sem centralizar o processo
de gravidez e as subjetividades que estdo presentes nele. Diante deste contexto, o filme Olmo e
a gaivota (2015), de Petra Costa e Lea Glob aparece como elucidagcdo ao tema. Em entrevista,
a diretora Petra afirma que se interessou em fazer um documentario sobre a gravidez apos
perceber que pouquissimas narrativas artisticas tratavam sobre o tema, apesar de todo o ser

humano ter vindo deste processoS.

Cinema hibrido: possibilidades de acesso a intimidade através da performance

% Entrevista de Petra Costa http://revistatrip.uol.com.br/tpm/a-diretora-petra-costa-fala-sobre-olmo-e-a-
gaivota < acessado em maio de 2016>
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A abertura feita pelos cineastas precedentes e as questdes tedricas em torno da nogao
de documentario trazem novas perspectivas para a linguagem cinematografica. Em um periodo
de intertextualidade e hibridismo, seria possivel delimitar filmes de documentario e filmes de
ficgdo? Esta, no entanto, parece uma discussao ultrapassada diante de outros fendbmenos que
poderiam ser observados na cinematografia contemporanea, como, por exemplo, as no¢des de
representacao e performance.

A esséncia deste cinema se fixa nas proprias questdbes colocadas pela pds-
modernidade: a fragmentacéo, o hedonismo, a subjetividade e a reflexividade. O consenso entre
os tedricos, no entanto, é de que necessariamente o documentario, para assim ser conceituado,
necessita se relacionar a representacdo de um mundo histérico. Mas se este mundo se refere
aos processos intimos e tao subjetivos quanto o estagio de uma gravidez? Esta é a proposta de
Olmo e a Gaivota (2015). Por meio do cinema que combina as linguagens da ficgédo e do
documentario, Petra Costa e Lea Glob buscam representar as complexas vivéncias da
personagem Olivia Corsini, que interpreta a si mesma. Olivia é atriz da companhia Cirque du
Soleil e esta animada com a estreia da peca A gaivota, de Tchekhov. Casada com outro ator do
espetaculo, a protagonista engravida e os rumos de sua vida mudam. A peca esta prestes a
entrar em turné, mas a gravidez é de risco e Olivia deve ser poupada do trabalho: “sera esse o
comeco do fim da minha carreira?”, ela pergunta olhando para a cAmera. Além das mudangas
corporais e o desvio de planos na carreira, a atriz ainda precisa lidar com a auséncia do marido
que necessita continuar os ensaios antes que o espetaculo estreie. As afetividades tornam-se
substrato essencial para a narrativa: é através da necessidade de representagao dos afetos que
este filme busca a intersecgéo entre as linguagens.

Se utilizarmos, entretanto, o conceito de afeto proposto por Deleuze, poder-se-ia
constatar que tal representagédo é impossivel. O filésofo disserta sobre a nogédo do afeto e da
ideia. A ideia é representativa, ja todo o modo de pensamento que ndo pudesse ser representado
seria assim chamado de afeto:

Tomem ao acaso o que qualquer um chama de afeto ou sentimento,
uma esperanga por exemplo, uma angustia, um amor, isto ndo é

representativo. Certamente ha uma ideia da coisa amada, ha uma ideia
de algo que é esperado, mas a esperanga enquanto tal ou o amor
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enquanto tal ndo representam nada, estritamente nada. (DELEUZE,
1978)*

Através da impossibilidade de representacédo dos afetos, O/mo e a gaivota ndo busca
representa-los como um Unico prisma ja que tal fato seria impossivel, mas o que a autora deseja
¢é afetar o espectador por meio de uma experiéncia estética. A preocupacgao nao é apenas contar
uma historia, mas fazer sentir, desta forma, o filme remete ao conceito primordial de aisthesis: a
compreensao pelos sentidos. O que esta em jogo ndo é mais a representacdo mimética da
realidade, mas a criagdo de subjetividades através de um devir constante que complexifica o
conceito de representacao nas teorias do cinema. Se em um primeiro momento, a representagao
se configura no cinema como a possibilidade mimética de reapresentacédo de algo ja visto, ou
seja, uma reproducao do real através das imagens; em um segundo momento, o cinema se
reconfigura a partir da nogao de imagem—tempos, em situacdes sonoras e 6ticas puras, onde o
tempo ja ndo obedece uma cronologia, mas uma légica de afec¢des (DELEUZE, 2015).

A partir da escolha pela narrativa hibrida, onde os afetos se apresentam nao sé enquanto
tematica, mas como meio, é possivel alcancar niveis de aproximagao com a experiéncia pela
qual Olivia esta passando. Neste jogo de representagdes, o que se revela é a prépria “lingua da
personagem”. Poder-se-ia falar ainda de um discurso indireto livre, que “trata da imers&o do autor
na alma de sua personagem e da adogéo, portanto, pelo autor ndo s6 da sua psicologia como
da lingua daquela” (PASOLINI, 1982: 143). A mistura entre ficcdo e documentario permite o
acesso a intimidade. As representacdes sdo construidas sobre sujeitos reais e que estdo em
constante transformagéo enquanto personagens.

Os primeiros planos do filme mostram um ensaio da pegca A Gaivota que sera
interpretada por Olivia e pelo seu marido Serge. A principio, estamos mergulhados na cena, onde
a camera flui entre os rostos e vestimentas dos atores. Os planos sdo continuos e proximos,
enfatizando a dramaticidade da peca retratada no figurino e na maquiagem dos personagens.
Os atores dangam, a expectativa é de que haja uma continuidade afim de compreender o que

sera narrado, entdo se houve uma voz: “Mais rapido, mais rapido”. A voz persiste: “Para direita,

4 Cours Vincennes : Intégralité du cours, 1978. Disponivel em:
http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=194&groupe=Spinoza&langue=>5.

5 Deleuze, em seu livro intitulado Imagem-tempo, disserta sobre o cinema pds-guerra, o chamado cinema
moderno, mais preocupado com as situagdes 6tico-sonoras puras do que com a acepg¢ao mimética da
realidade.
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para esquerda, mais rapido”. Entdo, o rosto de Olivia, que interpreta Arakadina, aparece em
close, ela diz em off: “As vezes eu me pergunto, se eu poderia, mesmo sem querer, me perder
na loucura, isso me da medo”. Quem esta falando é Olivia do filme de Petra Costa e Lea Glob
ou Arkadina de Tchekhov? Ou ainda a atriz Olivia Corsini?

Neste primeiro trecho, OImo e a gaivota ja propde o problema da representagéo em pelo
menos dois niveis: dentro da linguagem cinematografica e na prépria nogdo do que seria a
existéncia. Olivia € uma atriz, sua vida profissional foi construida através da interpretagdo de
personagens, agora ela precisa também saber se reinventar em um novo papel: o de ser mae.
Isto se torna angustiante, pois como suscitado mais acima, este papel ja possui um imaginario
préprio e um roteiro de representagdes hegeménicas a ser seguido — a poténcia criativa de Olivia
enquanto atriz fica diminuida. Como interpretar uma méae? Olivia se sente confusa diante das
personas presentes em um Unico eu e isto a perturba enquanto atriz, mas também enquanto
mulher. Seria possivel fugir da representacéo na vida? No teatro? E no cinema?

Tanto para vida, quanto para o cinema, a representagdo encontra-se como a
possibilidade de acdo. E através da representacdo que o movimento & possivel. O ato de
representar incide sobre as questdes narrativas, ja que representar € contar uma histéria de um
outro modo. Neste sentido, a representacdo se inscreve mais na nogao de imagem-movimento
do que de imagem-tempo. No entanto, o que o O/lmo e a gaivota nos apresenta séo
possibilidades sensoriais do que seria o irrepresentavel, se para Deleuze o irrepresentavel
seriam os afetos, para o fil6sofo Lyotard seriam os acinemas. Quando analisou filmes
experimentais do inicio da década de 1970, Lyotard fez assergdes filosoficas acerca de um
cinema que se desligava da representacao, ou seja, do retorno, da repeticdo, da unidade; para
um cinema da pirotecnia, ligado ao movimento estéril’, ao simulacro, aos vaos, s intensidades
de fruigao, etc.

E necessario analisar o termo emogdo como uma mogédo que iria na
direcdo do esgotamento de si prépria, uma mogéo imobilizadora, uma
mobilizagdo imobilizada. As artes da representacdo oferecem dois
exemplos simétricos destas intensidades, um em que é a imobilidade

que aparece: o “quadro vivo”; o outro é a agitagdo: a abstracao lirica.
(LYOTARD 1994: 66) (traducdo nossa)

6 Lyotard conceitua o movimento estéril a partir de sua diferenga com o movimento ordenado. Enquanto
ultimo serve a uma ordem de sentido, de consumacéao de logica produtiva dentro de um tempo cronoldgico,
0 primeiro ndo serve a nada a ndo ser ao movimento livre, a experiéncia estética intensa.
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A performance se da em dois niveis: no narrativo € no da interpretagdo. Em nivel
narrativo, pois o filme ndo se estabelece a partir de um roteiro rigido, ja que as situagbes, apesar
de serem por vezes representadas, sdo passiveis de intervengdes e imprevistos. Em nivel de
interpretacdo, pois Olivia tem a liberdade de reagir as intervengdes como quiser, ou seja, de
acordo com sua experiéncia. A intervencao da diretora permite esse acesso ao performatico, ao
intimo, ao sentido da imagem néo fixa, mas a que vem a ser.

A linguagem de Olmo e a gaivota se encaixa perfeitamente com a narrativa e a tematica.
A cadmera é na méo e fluida, planos-sequéncia sdo mesclados com fragmentos de outros
episddios encenados além dos videos em VHS que apresentam Olivia em sua versao
adolescente. Neste momento de metamorfose corporal e psicolégica pelo qual a atriz esta
passando, ndo cabe uma linguagem homogénea, mas sim uma mescla de possibilidades, de
fragmentos de representacdes e de movimentos estéreis.

Para além da transformagé&o do corpo, a relagédo de Olivia e do seu companheiro Serge
também passa por mudangas. Ela se sente s6 enquanto ele trabalha o dia inteiro. Para Serge,
pouca coisa mudou, mas para Olivia a vida ja ndo € a mesma — sua percepgao sobre a existéncia
foi alterada e ela espera que Serge compreenda e até mesmo sinta o que ela sente. E preciso
que Serge, apesar de ndo passar pela mudanga corporal, passe pela metamorfose subjetiva e
se torne um pai. Neste sentido, o processo cinematografico deste documentario torna-se, de
alguma forma, um espaco confessional onde Olivia e Serge podem se autorrepresentar diversas

vezes.

Consideragoes Finais

OImo e a gaivota transita entre as linguagens possiveis dentro do documentario: ora o
espectador esta imerso nos pensamentos de Olivia e enxerga 0 mundo a partir de sua
perspectiva, ora esta sob a perspectiva da camera fluida e onisciente que observa e retrata tudo;
mas quando menos espera, o espectador se reporta para o ponto de vista das diretoras, que
enquadram, intervém e questionam as agdes. E um documentario que aborda diferentes
aspectos afim de retratar um processo complexo como a gravidez. Desmistifica a maternidade

enquanto algo divino, essencial e delicado e aponta abordagens distintas: os horménios, as
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metamorfoses, as relagdes, as dificuldades da vida pratica e os problemas das subjetividades. A
maternidade é representada enquanto construgao.

O problema da representacao é colocado em pelo menos trés niveis: um documentario
que ficciona, atores que se autorrepresentam, os papeis sociais necessarios para convivéncia.
Olivia se olha no espelho e aponta uma ruga: “Esta é a tristeza de Marian, que encenei noite
apos noite durante trés anos”. As marcas dos personagens que interpretou ndo marcaram soé
sua mente, mas também corpo. As transformagdes advindas das experiéncias de Olivia sao
materializadas em sua pele, cabelos, feicbes e podem ser notadas nos diversos planos que
enquadram a barriga da atriz e o movimento de suas méos ao passearem pelo proprio corpo. O
drama cotidiano vira mote principal para um filme que traz em si questdes sobre vida, morte,

amor, realidade e ficgao.
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Aki Kaurismaki: corpos melodramaticos que engolem as
proprias lagrimas '
Aki Kaurismaki: melodramatic bodies that swallow their own

tears
Caio Neves de Castro’ (Mestrando — Universidade Federal Fluminense)

Resumo:

Andlise das dissidéncias praticadas por Aki Kaurismaki em relagdo as convengdes estéticas do
melodrama. O universo retratado por esse cineasta é composto por seres automatizados,
contidos e lacbnicos que, em alguma medida, apresentam-se desumanizados pelas
adversidades da atual fase do sistema capitalista. Kaurismaki utiliza os corpos de seus
personagens e outros elementos da mise en scéne para tensionar elementos do melodrama
convencional, no qual gestual e encenacgéo séo bastante efusivos.

Palavras-chave:
Mise en scene; melodrama; Aki Kaurismaki.

Abstract:

Analysis of the dissidents practiced by Aki Kaurismaki in relation to the esthetic conventions of
melodrama. The universe constructed by this filmmaker is composed of automated, contained
and laconic beings. They are dehumanized by the adversities of the current phase of the capitalist
system. Kaurismaki uses the bodies of his characters and other elements of the mise en scéne
to stress elements of conventional melodrama, in which gesture and staging are quite effusive.

Keywords:
Mise en scene; melodrama; Aki Kaurismaki.

Iniciaremos nosso estudo apresentando aspectos gerais do cinema de Aki Kaurismaki, que
desde os primeiros filmes: Crime e Castigo (1983), Calamari Union (1985) e Sombras no Paraiso
(1986), exibe uma visao critica em relagdo ao contexto politico da globalizagdo econémica. Na
refilmagem do classico literario de Dostoiévski, a trama se passa na Finlandia contemporéanea,
onde o estudante de direito Raskdlnikov se transforma no acgougueiro Rahikainen. Ja em
Calamari Union, vemos um grupo de dezessete homens pobres realizando grande esforgo para
chegar a zona nobre da cidade de Helsinque, enquanto em Sombras no Paraiso, acompanhamos
a histéria de amor entre um motorista de caminhao de lixo e uma caixa de supermercado.

Nessa perspectiva, & notavel a atengao do diretor em relagdo ao impacto da atual fase do
capitalismo na vida das classes populares. De tal forma que dedica duas trilogias a esta questéo,

a primeira composta pelos filmes: Sombras no Paraiso (1986), Ariel (1988) e A Garota da Fabrica

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesséo:
Seminario Tematico: Corpo, gesto, performance e mise en scéne.

2 Mestrando do Programa de Pods-Graduagdo de Comunicagdo na linha de Estudos de Cinema e
Audiovisual. Sua pesquisa aborda as relagbes entre globalizagdo, melodrama e absurdo no cinema de Aki
Kaurismaki.
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de Foésforos (1990); e a segunda por Nuvens Passageiras (1996), O Homem sem Passado

(2002) e Luzes na Escuridao (2006). Para o pesquisador portugués Nuno Sena:
A principal dialética que trabalha o cinema de Aki Kaurismaki a partir
do seu proéprio interior (isto €, condicionando todas as duas opg¢bes
formais e narrativas), desde o primeiro filme do realizador, é a que se
estabelece entre classicismo e modernidade, entre o legado da
tradicdo e a consciéncia da crise dessa tradigdo. O seu € um cinema
nostalgico de "historias" e valores classicos (humanistas, poderiamos
igualmente escrever), mas no qual a memdéria desse passado -
evocado, designadamente, na apaixonada cinefilia que permeia os
filmes e na dignidade anacrdnica dos acarinhados losers que séo as
suas personagens de elei¢ado - se vé transfigurada pela secura de um
estilo que faz do diferimento a sua principal figura e da ironia
distanciadora uma estratégia quase defensiva. Por tras da aparéncia
de um cinema abertamente politico ou social em primeiro (...),
descobrimos que os temas recorrentes da sua obra sdo a perenidade
dos grandes ideais (a amizade, o amor, a solidariedade) em tempos
particularmente adversos e encarnados em figuras de recorte classico.
(SENA, 2000, p. 10)

O que percebemos é que fragmento destaca que entre os grandes interesses do cineasta
esta a nostalgia por valores humanistas, ausentes no tempo presente. Além disso, ressalta que
apesar da pulsdo melodramatica, o realizador parece ter aversao ao sentimentalismo, uma vez
que seus personagens sao contidos e lacénicos, o que os faz tensionar elementos do melodrama
convencional.

Assim, o universo retratado por Kaurismaki € composto por seres automatizados que, em
alguma medida, apresentam-se desumanizados pelas adversidades do capitalismo e das
precarias condi¢cdes de trabalho as quais sdo submetidos. Ao mesmo tempo em que se sentem
apartados da possibilidade de realizarem sua individualidade em uma sociedade de
consumidores, vislumbram no amor romantico uma alternativa de a exercerem minimamente.

Nesse sentido, Kaurisméaki ancora sua obra, desde o primeiro filme, na trajetéria de uma
Unica persona: Nikander®. Essa entidade compreende as caracteristicas gerais de seus
protagonistas, homens pobres com uma visdo romanceada do mundo. Desse modo, por
possuirem uma renda incompativel com as demandas de consumo no bojo de uma sociedade

de consumidores, os corpos que dao vida a Nikander sao impedidos de desenvolver aspectos

de sua subijetividade.

% Nome comum na cultura Finlandesa.
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Além disso, seus personagens s&o extremamente laconicos, falam de maneira monoténica
€ se expressam através do finlandés erudito, aspecto que lhes confere uma oralidade dissonante,
tanto pela atemporalidade do vocabulario quanto pela classe social que ocupam.

Desse modo, Kaurismaki acredita que a linguagem é um lugar de resisténcia simbdlica ao
processo de globalizagdo e a difusdo do capital cultural dos Estados Unidos, devendo ser
preservada o maximo possivel. Nesse sentido, o cineasta afirma que quanto mais os criticos se
irritam com seu peculiar método de encenar os didlogos, maior é a frequéncia com que utiliza
esse recurso.

Para o pesquisador José Enrique Monterde (2000), se retomarmos o principio de Jean-
Luc Godard de que um travelling é uma questao de moral, o mesmo poderia ser dito em relagéo
a maneira como Kaurismaki conduz a mise en scéne de seus filmes. Esta se articula em torno
de personagens lacdnicos, introspectivos e que pouco se movimentam dentro dos
enquadramentos compostos pelo cineasta. O que resulta em filmes, simultaneamente, afinados
e estranhos a extroversao vigente na retérica melodramatica. Na filmografia de Kaurismaki, o
excesso se da pela contenséo, de tal forma que o melodrama, género marcado pela abundancia
de lagrimas, aprende a engolir seu choro.

Em relagéo aos aspectos estéticos do melodrama proposto por Kaurismaki, comecaremos
nossa analise a partir da visualidade de seus filmes. Nesse sentido, o cineasta apresenta uma
férmula que orienta seu estilo de diregao: "30% de Ozu, 30% de De Sica, 15% de Sirk, 20% de
Hopper e 10% de Capra.” (KAURISMAKI apud SENA, 2000, p. 51). Nela percebemos uma
mistura de elementos aparentemente heterogéneos, a exemplo do excesso melodramatico de
Douglas Sirk e do minimalismo de Yazujiro Ozu.

Sobre a visualidade de sua fiImografia“, destacamos o didlogo com as obras do cineasta
Douglas Sirk e do pintor Edward Hopper. Nesse sentido, para além da clara proximidade estética
entre as imagens compostas pelo trio, observamos que o universo retratado por esses criadores

também manifesta algumas proximidades.

* Que engloba a paleta de cores, enquadramentos e estilo de iluminar ambientes adotados pelo diretor.
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Em linhas gerais, a filmografia de Douglas Sirk apresenta o cotidiano de familias de classe
média norte-americanas durante o pds-guerra, além dos dramas advindos do desenvolvimento
da sociedade de consumo nos Estados Unidos. Ao mesmo tempo em que a obra pictérica de
Hopper expde a solidao e a tensdo entre espagos publicos e privados nesse referido contexto.

Como vimos anteriormente, o universo cinematografico criado por Kaurismaki retrata os
impactos da globalizagdo na parcela de individuos marginalizados e cerceados do consumo.
Nesse sentido, enquanto Sirk e Hopper apresentam alguns aspectos do american way of life em
seu estagio de ascenséo, Kaurismaki os exibe em declinio. Entretanto, isso n&o significa que
Sirk e Hopper enxerguem de maneira otimista o periodo no qual estavam inseridos. Ao invés
disso, criticavam a superficialidade e a soliddo gerada por esse modelo de existéncia.

Ademais, cabe notar que os eletrodomésticos, automoéveis, vestimentas e ambientes
retratados por Sirk e Hopper estao inseridos no tempo presente vivenciado por estes artistas. No
entanto, esses elementos soam ultrapassados ou atemporais quando os observamos nos filmes
de Kaurismaki. Em alguma medida, tal estranhamento é gerado pelo fato dos personagens
inventados pelo cineasta finlandés disporem de pouca renda para o consumo. Nesse sentido,
suas posses materiais sdo obsoletas, antiquadas e ndo condizentes com os ultimos langamentos
tecnoldgicos advindos do contexto globalizado.

Assim, para que seus filmes se associem ao melodrama de maneira imediata e pouco
questionavel, Kaurismaki simula, a sua maneira, alguns aspectos da visualidade e da linguagem
cinematografica adotada por Sirk. Ao mesmo tempo, o laconismo e a introspecg¢édo da mise en
scene adotada por seu estilo de direcdo parecem contradizer um dos principios fundamentais
deste género: o desejo de expressar tudo:

Para além disso, a distancia mantida no enquadramento, a escassez
desses primeiros planos que habitualmente trazem uma intensificagao
sentimental (recordemos a nogdo de imagem-afecto introduzida por
Deleuze) redundam nessa sensagdo de soliddo e isolamento que
caracteriza as suas personagens. Idéntico tratamento das conversas
entre elas através do jogo do campo/contracampo, reafirma essa ideia
de isolamento, ja que, inclusivamente nas situagdes intimas,
Kaurismaki encerra claustrofobicamente as personagens no plano, a
que se acrescenta o facto de muitas vezes nos furtar o plano de quem
se escuta, dando a impressao de que o falante esta sozinho, estranho

a qualquer interacgdo com o outro. (MONTERDE apud SENA, 2000, p.
68)
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Podemos perceber que Monterde apresenta alguns artificios que Kaurismaki utiliza em
sua mise en scene para provocar certo distanciamento entre audiéncia e narrativa, algo incomum
na retérica melodramatica. Além disso, os recursos estéticos destacados no fragmento anterior
ndo s6 atenuam a soliddo dos personagens, mas dos espectadores.

Ao mesmo tempo, Kaurismaki afirma o desejo de que seus filmes fagam Robert Bresson
parecer um diretor de grandes épicos (KAURISMAKI apud KAAPA, 2010, p. 120). Nesse sentido,
o cineasta finlandés obtém o mesmo tom exagerado do gestual melodramatico, mas ao invés do
excesso de gestos, temos o de introspecgéao.

Nessa perspectiva, outro ponto particular da mise en scéne proposta por Kaurismaki é o
exagero do fableau, artificio teatral que, grosso modo, transforma um episédio narrativo em uma
imagem estatica. De tal forma que os personagens criados pelo cineasta finlandés permanecem
inertes em cena por periodos excessivos. Desse modo, o emprego hiperbdlico do tableau na
obra desse realizador insinua uma ironia em relagao ao artificio, cujo desejo é a obtengéo de
comicidade.

Assim, os desvios propostos por esse cineasta em relagdo a mise en scéne
convencionalmente adotada pelo melodrama visam o estranhamento e a comicidade da narrativa
encenada. Além disso, nos levam a refletir se a forga expressiva de seus personagens, solitarios
e economicamente marginalizados, ndo deriva justamente do isolamento e da apatia que sentem
em relagao ao proprio cotidiano e ao contexto vigente.

Desse modo, em sua filmografia, Kaurismaki também subverte a Providéncia divina
vinculada ao melodrama. Este artificio narrativo se encarrega de premiar o destino dos
personagens virtuosos e castigar os devassos.

Nesse sentido, Kaurismaki substitui a dindmica da Providéncia cristd por uma logica
pautada no contexto da globalizagdo econdmica e do neoliberalismo. Dessa maneira, ainda que
um personagem comporte-se de maneira virtuosa, ndo existe nenhuma justica cosmica que
garanta sua prosperidade. Em outras palavras, a moral articulada pelas leis divinas do canone
melodramatico cede lugar a outra, organizada pelas leis do mercado financeiro global. De forma
que a Providencia kaurismakiana se mostra menos justa e competente do que a adotada pelo
canone melodramatico.
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Além disso, a logica moral que rege os filmes de Kaurismaki sugere que a adeséo aos
preceitos econdmicos vigentes submete o destino e a dignidade humana aos designios da
pequena parcela de vencedores economicamente afortunados do sistema capitalista. Dessa
forma, a prosperidade se manifesta nesse universo através da posigcao social e da capacidade
de acumular capital de cada individuo. Ao mesmo tempo, vale notar que para o cineasta, os
valores de sucesso e fracasso sdo bastante ambiguos e, por mais falidos que sejam seus
personagens, o amor e a solidariedade que atravessam suas vidas fazem com que consigam
superar suas adversidades cotidianas.

Ao mesmo tempo, as injusticas provocadas por esse tipo de Providéncia parecem indicar
que atualmente n&o ha espago para gestos virtuosos e de carater humanista, a exemplo da
solidariedade, da bravura e da compaixao. Ademais, os personagens que, em alguma medida,
apresentam tais posturas éticas sao tidos como parias, fracassados e inadequados dentro do
sistema vigente.

Portanto, diferentemente da convengao melodramatica na qual a Providéncia tem a fungao
de apaziguar e confortar o espectador, a obra de Kaurismaki apresenta esse recurso como
disparador de questionamentos e reflexdao. De tal forma que o préprio melodrama é posto sob
analise, uma vez que passados dois séculos de sua génese, alguns de seus preceitos ja se

encontram desgastados e diluidos por estereétipos e clichés.
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A presenca do humor-critico em Corpse Bride’

The presence of humor-critic in Corpse Bride

Carla Lima Massolla Aragio da Cruz’ (Doutoranda — UAM)

Resumo

A magia do mundo das animagdes cinematograficas, que atrai principalmente o publico infantil,
agora também conquista jovens e adultos, pelas especificidades do humor e da atmosfera que
desenvolvem. Os processos interativos, presentes nas diversas esferas da animacgao,
contribuiram para a formagao de novos géneros discursivos, como o de horror nas animagoes.
Para andlise escolhemos uma obra de Tim Burton, Corpse Bride (2005), traduzida para o
portugués como “A Noiva Cadaver”.

Palavras-chave:
Corpse Bride; Humor-critico; Animagao; Horror.

Abstract

The magic of the world of cinematic animations, which attracts mainly the children's audience,
now also conquers young people and adults, for the specificities of humor and the atmosphere
they develop. The interactive processes, present in the various spheres of animation, contributed
to the formation of new discursive genres, such as that of horror in animations. For analysis we
chose a work by Tim Burton, Corpse Bride (2005), translated into Portuguese as "A Noiva
Cadaver".

Keywords:
Corpse Bride; Humor-critical; Animation; Horror.

Este artigo € um recorte de uma pesquisa de doutorado em andamento, que contempla,
sob o aspecto do humor-critico, as animagdes contemporaneas.

Desde que emergiram, as animagdes cinematograficas apresentam a magia de um
mundo fantastico, que atrai principalmente o publico infantil, mas que também conquista jovens
e adultos, pelas especificidades do humor e da atmosfera que desenvolvem. Ciente destas
circunstancias, e com as possibilidades das ferramentas midiaticas, potencializadas pelo rapido
avango tecnoldgico, as produgdes cinematograficas passaram a refletir a insercdo de aspectos
que resgatam determinados contextos histéricos, e que também incorporam o perfil de icones

populares na presen(;a3 do ethos dos principais personagens. Desta forma, introduzem nas

' Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo 1 do
Seminario Cinema de Animagao.

2 Doutoranda em Comunicagéo pela Universidade Anhembi Morumbi, possui Mestrado em Linguistica,
Especializagdo em Formacao EaD e em Didatica do Ensino Superior. Graduada em Letras, Gestdo em Tl
e Administracéo, atualmente atua como docente na UNIP e na UNIFACS, do grupo Laureate International
Universities, e integra o Grupo de Estudos Linguisticos da USP e o Grupo de Estudos da Cultura Pop da
UAM. Possui publicagdes de artigos e livros de analise do discurso em ambientes virtuais e em audiovisuais.

o percurso tedrico de Gumbrecht estabelece uma tensao entre “presencga” e “sentido” a partir de uma
incOmoda constatagéo: o ingresso na modernidade custou aos seres humanos nada menos do que a perda
do mundo. Tomado por uma confianga nas potencialidades da raz&o, o sujeito moderno cartesiano nédo se
limitou a ir ao mundo em busca de objetos afeitos ao conhecimento: julgou pertinente transformar o mundo
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producbes novas maneiras de comunicagdo, que respondem as necessidades e exigéncias
contemporaneas.

Os atuais recursos tecnolodgicos, presentes nas diversas esferas da animagéo,
impactaram n&o sé na comunicagdo, como também na identificacdo de novos géneros
discursivos nas animacgdes de longa-metragem, frutos dos processos interativos, dentre os quais,
0 género horror sob a perspectiva do humor-critico.

E possivel que muitos considerem o horror inadequado ao interesse do publico infantil,
no entanto a histéria nos mostra que o interesse das criangas pelo género é antigo, como na
primeira animagéo de horror, Fantasmagorie (1794), que aconteceu em Paris, promovida por
Etienne Gaspard Robert, com o uso da lanterna magica, foi um espetaculo com estrondoso
sucesso, e permaneceu anos em cartaz para o publico em geral (SALOMEN, 1994, p.3). As
caracteristicas do show revelam detalhes curiosos do cenario de apresentagao:

[...] tinha uma concep¢do macabra, assustadora, a exemplo dos
modernos filmes de assombragdo, que também gozam de imensa
popularidade [...] o local para suas apresentagbes: sala escura,
decorada com caveiras, para reforcar a condicdo de mortal dos
espectadores, [...] e para aterrorizar o publico”, e ainda no final,
aparecia o personagem Robertson, para encerrar o espetaculo com
sua ameacgadora fala: “Este é o destino que nos espera” (LUCENA JR,
2005, p. 31-32).

Conforme, Lucena (2005, p.32), o sucesso de Fantasmagorie era enorme. A histéria

relata que as familias se queixavam por suas criangas roubarem dinheiro e fugirem para assistir
as apresentagdes. Certamente, o interesse das criangas pelo diferente se mantém, e, por
ocasiao do advento da computacéo - a digital em particular - a expectativa e as exigéncias dos
espectadores aumentaram, face ao atual contexto cultural e tecnoldgico, tende a ser mais
exigentes e a impulsionar um constante desafio de superagcéo dos produtores.

Em 2005, Tim Burton, langa como seu décimo segundo longa-metragem, Corpse Bride,
traduzido para o portugués como “A Noiva Cadaver”, que lhe atribuiu a primeira indicagéo ao
Oscar como melhor longa de animagdo. Com um custo de US$ 40 milhdes, arrecadou cerca de
trés vezes este valor em todo o mundo e foi premiado pelo uso da técnica inovadora de
combinagdo de stop motion com animacgdo digital no Festival de Veneza. O filme é uma
animacgao comédia dramal/terror, cuja histéria € baseada num conto russo-judaico do século XIX,
ambientada em Londres, numa ficticia Inglaterra da era vitoriana. Possui as vozes de Johnny
Depp como Victor Van Dort, de Helena Bonham Carter como a Noiva Cadaver e de Emily Watson
como Victoria Everglot.

Na narrativa o protagonista Victor Van Dort, educado com os privilégios dos chamados

“novos ricos” da época, é filho de um peixeiro bem-sucedido e reside em um vilarejo do século

e suas coisas em objeto. Nessa nova relagéo, o sujeito moderno fica cada vez mais reduzido a condigédo
de produtor de sentido e apartado dos objetos a serem por ele interpretados. Ao marcar o contraste entre
presencga e sentido, a obra explora como uma “cultura de presencga” se diferencia e tensiona uma “cultura
de sentido”. E contra esse império do sentido que a Produgéo de presenca se insurge. (GUMBRECHT,
2010).
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XIX. Ele recebe dos pais a incumbéncia de leva-los a ascenséo social por meio do casamento
com a jovem Victoria Everglot, filha de aristocratas falidos, que esperam do matrimbnio a
estabilidade financeira. Rendidos ao compromisso do casamento, os nubentes sao
surpreendidos quando, acidentalmente Victor se casa com a Emin4 (a Noiva-Cadaver), que o
leva para terra dos mortos, lugar que por ironia apresenta um visual e uma animag&do muito mais
atraentes do que o da terra dos vivos. Como explica Beth Brait (1996), a ironia articula na
producao do humor-critico.

A ironia romantica pode ser traduzida como o meio que a arte tem para
se auto representar, como articulagao entre filosofia e arte, poesia e
filosofia, na medida em que nao estabelece fronteiras entre principio
filosofico e estilo literario. Além desse aspecto caracterizador [...] ha
ainda outros a serem sublinhados: a ideia de contradigdo, de
duplicidade como traco essencial a um modo de discurso
dialeticamente articulado; o distanciamento entre o que é dito € o que
o enunciador pretende que seja entendido; a expectativa da existéncia
de um leitor capaz de captar a ambiguidade propositalmente
contraditoria desse discurso (BRAIT, 1996, p.29).

Como nas histérias macabras de Edgar Alan Poe, que sempre atrairam Tim Burton, a

adaptacao do antigo conto russo’ também recebeu uma ambiéncia tragica, o cenario da Grande
Depresséoe, a mais grave crise econémica da histéria durou mais de dez anos, na esséncia do
modernismo (PUCCI Jr. In MASCARELLO, 2006, p.361). Com este pano de fundo, Burton
desenvolveu uma animagao goética na qual até a tuberculose’, outro maleficio da época, recebe
destaque, na figura do cocheiro, que, depois de constantes tosses sob a neve, desfalece.
Podemos notar que no processo interativo se evidencia uma estrutura argumentativa de
varias vozes, em que a relacao entre a vida e a morte é simultinea e constantemente irbnica, e

acontece por meio de diferentes pontos de vistas embutidos na narrativa.

4 Emily também é o nome da protagonista do conto tragico de William Faulkner (1930), no qual Emily, que
também teve seu casamento frustrado, € encontrada morta no leito, ao lado do ex-futuro noivo em
decomposigéao.

° Disponivel no site: http://misteriosfantasticos.blogspot.com.br/2010/12/lenda-da-noiva-cadaver.html.
Acesso em agosto de 2016.

% Os efeitos da Grande Depressao foram sentidos no mundo inteiro. Estes efeitos, bem como sua
intensidade, variaram de pais a pais. Outros paises, além dos Estados Unidos, que foram duramente
atingidos pela Grande Depressédo foram a Alemanha, Paises Baixos, Australia, Franga, Italia, o Reino
Unido e, especialmente, o Canada. Porém, em certos paises pouco industrializados naquela época, como
a Argentina e o Brasil (que ndo conseguiu vender o café que tinha para outros paises), a Grande Depresséo
acelerou o processo de industrializagdo. Praticamente ndo houve nenhum abalo na Unido Soviética, que
se tratando de uma economia socialista, estava econdmica e politicamente fechada para o mundo
capitalista.

"Ea época do grande adoecimento pela tuberculose [...] mas ainda quase nada se sabe sobre o seu
tratamento. Discute-se a necessidade absoluta do isolamento dos pacientes em sanatérios, com repouso
total e os climas de montanha e maritimos, além de exposi¢do ao sol, bem como a boa alimentagdo. Os
medicamentos sdo a base de quinino, creosoto, enxofre, calcio e preparados de ouro e bismuto. A
necessidade de internacdo dos doentes pode ser observada pelos dados de que em 1939, a Franga,
dispunha de 30.000 leitos para TB em 189 sanatoérios e 20.000 leitos em hospitais sanatérios. Surgem as
grandes estancias climaticas na Europa, na Céte D'Azur, nos Alpes etc, ja precedidas das instalagbes do
Centro de Pesquisa em Davos na Suiga. Disponivel no site <http://www.redetb.org/a-historia-da-
tuberculose>. Acesso em agosto de 2016.
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Outro aspecto que também acrescenta mais magia ao tema é o desfecho, que diferente
do conto russo em que a noiva cadaver se decompdem em o0ssos, ele descontréi a melancélica
Noiva Cadaver em inumeras borboletas azuis, resgatando o inicio da animagéo, no qual o
protagonista solta uma borboleta depois de té-la desenhado. Alude também a transformacéo da
lagarta em borboleta, aplicando assim um sentido maior a Noiva Cadaver.

Emily perde por diversas vezes partes do seu corpo ao longo da narrativa, inclusive uma
larva que habita na extremidade de seu olho e assume a fun¢ao de consciéncia da personagem.
No final, como uma larva, se transforma, ndo em uma, mas em varias borboletas, que ascendem
em voo sob uma forte luz. Foi um momento mistico de libertagdo da personagem, oprimida ao
longo de toda a narrativa.

A alma humana é uma caixa donde sempre pode saltar um
palhaco a fazer caretas e a deitar-nos a lingua de fora, mas ha
ocasides em que esse mesmo palhago se limita a olhar-nos por
cima da borda da caixa, e se vé que, por acidente, estamos
procedendo segundo o que é justo e honesto, acena
aprovadoramente com a cabega e desaparece a pensar que
ainda ndo somos um caso perdido. José Saramago, 2002, p.293
O filme possui uma semelhanga com The Nightmare Before Christmas (O Estranho

Mundo de Jack,7993), outra produgdo em stop motion, dirigida por Henry Selick e baseada
num poema de Tim Burton, no qual Mike Johnson, que atuou junto com Burton na diregao de
Corpse Bride, trabalhou como animador. Também apresenta tragos de outro filme de Burton,
Beetlejuice (Os Fantasmas se Divertem,1988), em especial nas cenas que mostram o mundo
dos mortos® e seus habitantes falecidos.

[...] Cada tom percebido é, claro, uma forma de realidade fisica
(ainda que invisivel) mas que é 'acontece’ aos N0sSsOs COrpos e
que, ‘a0 mesmo tempo’, os ‘envolve’[...] Outra dimensado da
realidade que acontece aos nossos corpos de modo semelhante
€ o clima atmosférico” (GUMBRECHT, 2014, p.11-13).

A maior parte dos desenhos animados insere um conflito entre inocéncia e agressividade

nas suas representagoes. Eles se valem dessas qualidades dissonantes entre si, mas que se
completam em uma harmonia paradoxal na linguagem da animag¢do. O humor que é um dos
pilares fundamentais para a manutencdo da linguagem, agregou como diferencial novas

abordagens, alcangou questdes sociais e também abragou outros géneros, como o horror.

Corse Bride, além do conteudo politico-social, incorpora nas personagens tragos das
caracteristicas fisicas e da persona dos atores que vocalizam a animagdo. Demonstra também,
a transformacéo de Emily, personagem que demonstra fragilidade e imaturidade ao longo da
narrativa, ora pela constante perda das partes do corpo e pela dependéncia da larva que controla
a mente dela, ou por ter sido frustradas duas vezes suas intengdes de matriménio. Contudo, no
final da narrativa, a debilidade da personagem cede lugar a construgdo de uma mulher que

amadurece, desenvolve uma visdo do todo e se liberta. E, finalmente, os vitoriosos, Victor e

8 A morte é destacada com a alegria da cultura mexicana.
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Victoria, que transformam o quadro de personagens, a principio manipulaveis, para a de

protagonistas, que concluem juntos a narrativa de amor, horror e critica social.
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Escrever para a camera: a videografia de Marila Dardot’

Writing in front of the camera: Marila Dardot’s video works

Carla Miguelote2 (Doutora — UNIRIO)

Resumo:

Trata-se de compreender a producéo videografica da artista brasileira Marila Dardot como uma
homenagem aos diversos gestos de escrita, prestes a desaparecer, ou pelo menos a se tornarem
arcaicos, diante da primazia de novos cédigos. A partir dos videos da artista, sdo levantadas
questdes acerca da temporalidade da escrita e da leitura quando inseridos no meio audiovisual,
da plasticidade dos signos verbais para além da fungdo de representacdo e das diversas
modalidades de inscricdo e apagamento.

Palavras-chave:
Marila Dardot, video, escrita, arte contemporanea.

Abstract:

In this paper, | propose to consider the video works of the brazilian artist Marila Dardot as a
homage to the various gestures of writing, at risk of disappearing or, at least, of becoming archaics
before the primacy of new codes. | will discuss questions as the temporality of writing and reading
in the audiovisual media, the material qualities of verbal signs beyond representation, and
different modalities of inscription and erasure.

Keywords:
Marila Dardot, video art, writing, contemporary art.

Toda a obra da artista brasileira Marila Dardot dialoga com o universo verbal: letras,
palavras, textos, livros, bibliotecas. Sem exatamente escrever, a artista compde uma escrita a
partir de textos alheios, deslocados, recontextualizados, justapostos a novos elementos. Em
seus videos, entretanto, o que vem ao primeiro plano nao é a apropriagao de textos alheios, mas
o proprio gesto de escrever, e sua temporalidade prépria. Nao se trata de escrever com a cAmera
(como anunciara metaforicamente Alexandre Astruc), mas de escrever para a camera,
literalmente.

Escrever para a camera: alinhar letras e sinais graficos diante da camera. E preciso
especifica-lo, ja que se tem afirmado, nos discursos sobre arte contemporanea, a concepgéo de
uma escrita expandida, que néo se restringe ao alfabeto, mas se compde na articulagdo de

imagens e objetos. No caso dos videos de Dardot, estamos falando deste gesto fundante da

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no Seminario
Tematico: Cinema e literatura, palavra e imagem.

2 professora Adjunta do Departamento de Letras da UNIRIO. Possui graduagdo em Comunicag¢éo Social
(UFF), mestrado em Letras (UFF) e doutorado em Literatura Comparada (UFF).
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consciéncia histérica e para o qual Vilém Flusser (2010) n&o vislumbra nenhum futuro: a
organizagdo, em linhas, de sinais do codigo alfanumérico. Tudo se passa como se a artista
estivesse compondo sua singela homenagem aos diversos gestos de escrita, prestes a
desaparecer, ou pelo menos a se tornarem arcaicos, diante da primazia de novos cédigos.

Escrever (e apagar) verbos em uma lousa branca — “Hic e nunc” (2002) —, compor um
texto a partir de frases impressas em tiras de papel — “A cada dia” (2003) —, descobrir palavras
ligando pontos luminosos no tecido urbano noturno — “Constelagbes” (2003) —, formar palavras
com dados de letras — “Entre n6s” (2006) —, datilografar cartas — “Correspondéncia” (2008) —,
confeccionar cartazes com a tipografia artesanal tipica das ofertas de supermercado — “Quanto
€? O que nos separa” (2015) —, escrever com agua num grande muro de concreto — “Diario”
(2015) —: o conjunto de videos de Marild Dardot aponta para um inventario das modalidades do
escrever, dos suportes, técnicas e instrumentos da escrita.

Observando esse conjunto de videos, é possivel agrupa-los segundo trés grandes
modalidades de escrita: a escrita manual, a escrita datilografica e a escrita como modo de leitura.
Sao trés os videos que pdem em cena a primeira modalidade: “Hic e nunc”, “Quanto é? O que
nos separa?” e “Diario”.

Em “Hic e nunc” (2002), Marila escreve (e apaga) 72 verbos em uma lousa branca. O
trabalho é inspirado na lista de verbos que Richard Serra elaborou entre 1967 e 1968. Os 108
verbos que o artista americano listou consistem em agdes que se podem exercer sobre a matéria
(o aco, a madeira, a terra, etc.): enrolar, dobrar, arquear, encurtar, raspar, rasgar, lascar, rachar,
cortar, romper, suspender, cobrir, etc. Rosalind Krauss entendeu esses verbos de Richard Serra
como maquinas capazes de construir seu trabalho. Partindo dessa ideia, Dardot retiine os verbos
que seriam as suas proprias maquinas: esquecer, experimentar, multiplicar, querer, partir, trocar,
semear, espelhar, pensar, desorganizar, subverter, conversar, etc. Escreve-os com a mao direita
€ apaga-os com a méao esquerda, um a um.

Os outros dois videos que encenam a escrita manual sdo também os dois ultimos videos
de Marila Dardot. Trata-se de trabalhos com uma visada politica mais direta, mais atenta aos
problemas de nosso presente histérico. O video “Quanto é? O que nos separa?” (2015) surge de
uma pesquisa que a artista fez na Pragca Maua, no Rio de Janeiro. Em uma espécie de
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recenseamento econémico, Marila Dardot pergunta a diversas pessoas que passam por ali a
respeito de valores e gastos diversos: aluguel, transporte, almogo, salario. A artista anota as
respostas e depois pede a um cartazista profissional que escreva, em cartazes amarelos, os
valores respondidos. O trabalho do cartazista é registrado em video, em planos fechados, que
revelam apenas o movimento de suas méos sobre o papel. Com a tipografia artesanal tipica das
ofertas de supermercado, valores bastante dispares vao sendo registrados. Os salarios variam
de 200 a 15.000 reais e os almogos, de 2 a 150 reais, por exemplo.

Em “Diario” (2015), uma outra forma de escrita é performada. Em vez de tinta, agua; em
vez de papel, um grande muro de concreto. O trabalho foi desenvolvido durante uma residéncia
artistica na Casa Wabi, em Oaxaca, no México. Entre 8 e 30 de janeiro de 2015, Marila Dardot
selecionou a mais impactante das manchetes que lia em jornais mexicanos. A cada dia, ela
transcrevia com agua, no muro da Casa Wabi, a manchete selecionada. Um video de quase
duas horas de duracédo registra o gesto da transcrigdo. No total, trinta e duas manchetes sao
reproduzidas sobre o muro. Apagam-se tdo logo séo escritas. Por vezes, a primeira palavra
apaga-se antes mesmo que a Ultima tenha sido registrada. Problematiza-se, assim, a
efemeridade do impacto que as noticias exercem sobre nds, a rapidez com que elas se apagam
da memodria e das conversas diarias.

A segunda grande modalidade de escrita, a datilografica, € encenada em apenas um
trabalho videografico de Marila Dardot, “Correspondéncia”, em parceria com Fabio de Morais.
Os dois trocam correspondéncias datilografadas em maquinas de escrever. Cinco videos
registram a escrita das cinco cartas trocadas. Diante de um plano detalhe da maquina de
escrever, 0 espectador acompanha o passo a passo da escrita datilografica, o correr do papel,
as rasuras dos erros cometidos, as hesitacdes. Ha, evidentemente, um jogo de anacronismos
aqui. O que vem a baila é a obsolescéncia, ndo apenas da maquina de escrever, mas também
das cartas e dos correios.

Por um lado, embora as cartas sejam datilografadas em maquinas de escrever, elas s&o
escritas como se fossem e-mails, usando elementos do meio digital: enderegos eletrénicos com
suas arrobas, senhas, imagens em anexo, etc. Por outro lado, embora usem os codigos do
correio eletrbnico, as cartas mantém um tom solene cada vez mais raro nos e-mails, obedecendo

185



a determinados rituais epistolares, flagrados, por exemplo, na formalidade tanto do cumprimento
inicial quanto da saudagao de despedida.

Outro anacronismo da correspondéncia de Dardot e Morais reside no modo de envio.
Como cartas, foram enviadas pelo correio, chegando ao destinatario, ndo imediatamente, como
os e-mails, mas em sua temporalidade prépria, de alguns dias. Embora enviadas pelo correio,
foram enviadas ndo em papel, mas em DVDs, em seu registro audiovisual e sua temporalidade
prépria também. Se o papel permite que os textos sejam lidos com velocidades variadas, de
acordo com o ritmo e o desejo de cada leitor, o video imp6e uma velocidade Unica, impedindo
os leitores mais vorazes, apressados ou impacientes, de avangar rumo ao final do texto.
“Correspondéncia” estabelece, assim, uma tenséo entre tempos distintos: o tempo da maquina
de escrever e o dos computadores, o tempo dos correios e o das trocas digitais, o tempo da
leitura e o tempo da projegao.

Ao inserir o texto verbal no registro da imagem em movimento, Dardot problematiza o
fluxo veloz de informagdes do mundo contemporaneo, colocando em questao a temporalidade
da escrita e da leitura, a plasticidade dos signos verbais para além da fungéo de representacéo,
ainscricdo e o apagamento, a memoria e o esquecimento. Forgando o tempo da leitura a coincidir
com o tempo da escrita, seus videos desaceleram o movimento do correr dos olhos sobre os
sinais graficos alinhados. De nada adianta correr, apressar-se, consumir avidamente os signos
em busca da informagao, construindo significados ligeiros. A escrita ndo avanga. E preciso voltar-
se sobre o ja lido, ou ralentar o tempo da leitura, deter-se sobre os significantes, a plasticidade
das letras, o gesto corporal das escolhas signicas.

Esses videos de Dardot remetem aos trabalhos “La pluie - projet pour un texte” (1969),
de Marcel Broodthaers, e “I will not make any more boring art” (1971), de John Baldessari.
Lembrar esses trabalhos pioneiros de escrita para a cdmera nos ajuda a colocar em cena
algumas questdes que atravessam também os videos de Marila Dardot. Em “La pluie”,
Broodthaers tenta escrever um texto, ao ar livre, enquanto a agua da chuva cai sobre o papel,
apagando a tinta e borrando as palavras (que o espectador nunca consegue ler). De certo modo,
o filme trata da instabilidade ou impermanéncia da escrita no meio audiovisual. Ou, para retomar
as reflexdes de Paul Virilio, encena-se a tensdo ente a estética da aparicdo e a estética do
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desaparecimento.

Da estética da aparicdo de uma imagem estavel, presente por sua

propria estatica, a estética do desaparecimento de uma imagem
instavel, presente por sua fuga (cinematica ou cinematografica),
assistimos a uma transmutagéo das representagbes. A emergéncia de
formas e volumes destinados a persistir na duragdo de seu suporte
material, sucederam-se imagens cuja Unica duracdo é a da
persisténcia retiniana... (VIRILIO, 1993, p. 19)

Ja o video de Baldessari, em que o artista escreve repetidamente, durante trinta e dois
minutos, a frase “I will not make any more boring art”, aponta para a escrita como castigo escolar,
punicdo. Com uma imagem entediante, em fungéo da repeti¢cdo, o artista faz justamente aquilo
que promete nido fazer mais. Desmorona-se a oposi¢cdo do senso comum entre o regime textual
(entediante, que requer esforgo e concentragao) e o regime audiovisual (divertido, de consumo
facil, inclusive na distragao).

A terceira modalidade de escrita que observo nos videos de Marila Dardot confunde-se
com um modo de leitura. Mais uma vez é Vilém Flusser (2010, p. 121) quem esclarece a questao:
“O proprio escrever é apenas um modo de leitura: os sinais graficos sdo escolhidos (lidos) dentre
uma porg¢ao, de maneira semelhante ao que se faz com as ervilhas, para serem dispostos em
linha”.

Em “A cada dia” (2003), trabalho em conjunto com Sara Ramo e Rodrigo Matheus, embora
ndo esteja presente o gesto da méo que desenha as letras, ha um texto que se compde pouco
a pouco, no tempo, com palavras e frases impressas em tiras de papel. Filmado por uma camera
de vigilancia, em preto e branco, o video é composto por trés cenas, trés planos fixos. Na
abertura de cada uma delas, ha uma cartela, onde se I& “Dom. 08:01”, “Seg. 08:01” ¢ “Ter. 08:01”,
respectivamente.

No domingo, vemos os trés artistas sentados em um sofa, pacientemente recortando e
dobrando papéis, que eles vao acumulando num pequeno monte ao chao. De vez em quando,
um deles abre para a camera uma tira de papel na qual se |&é uma palavra ou frase, formando a
seguinte sequéncia: “somos uteis”, “Gteis”, “nds trabalhamos”, “precisamos para viver”. Na
segunda-feira, os trés estdo sentados a uma mesa, aparentemente distribuindo entre si as pegas
de um jogo qualquer. Aos poucos, vao abrindo e mostrando para a cAmera as seguintes frases:

“vocé nos conhece?”, “nés somos assim”, “apesar do tempo”, “e sua utilizagdo”. Na terga-feira,
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vemos as duas artistas em roupas de banho dentro de uma piscina de plastico sem agua, numa
sala com uma estante de livros ao fundo. No lado direito da piscina, ha uma escada de aluminio.
Cada uma I& um livro. Marila Dardot fuma um cigarro. Depois as duas bebericam um drinque. As
frases exibidas s&o: “como nds usamos a agua”, “sélido liquido gasoso”, “agua indispensavel a
vida”. Por ultimo, do alto da escada de aluminio, uma méao faz entrar em quadro a palavra “sol”,
como se o proprio astro tivesse chegado para iluminar as artistas.

Como explica Marila Dardot, trata-se também aqui de reutilizagdo de textos ja prontos,
pois as tiras de papel exibidas haviam sido compradas por ela na feira do troca-troca no Rio de
Janeiro. As tiras compradas foram aquelas escolhidas (lidas) no meio de uma porgéo. A escolha
(leitura) aponta para uma reflexdo acerca da natureza do trabalho do artista. O uso de uma
camera de seguranga para a filmagem sugere a ideia de que os artistas precisam ser vigiados,
porque podem ser subversivos ou transgressivos. O comportamento deles, entretanto, é
bastante anddino, transgredindo apenas (mas ndo estou certa de que isso seja pouco) os
principios capitalistas de utilidade, velocidade e otimizagao do tempo.

Para o video “Constelagbes” (2003), Marila Dardot filmou, do alto, trés cidades durante a
noite, em seus trajetos de avido: Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Sdo Paulo. As luzes urbanas
eram observadas como se compusessem constelagdes, como as estrelas no céu. A artista
procurava, entdo, tragar o desenho de palavras com as luzes disponiveis. Como resultado, o
trabalhou oferece nove planos de curta duragdo, nos quais as luzes vdo sendo apagadas
digitalmente, até que restem apenas algumas, aquelas que formam as palavras encontradas:
“‘mar”, “vem” e “ar” (BH); “aqui”, “sim” e “dia” (Rio de Janeiro); “ir’, “voo” e “se” (S&o Paulo). Trata-
se de uma curiosa modalidade de escrita, por selecédo (leitura) e apagamento. Tudo se passa
como se a artista estivesse a busca da uma mensagem secreta, escondida sob uma massa
desordenada e cadtica de informagdes potenciais:

Eu filmo cidades a noite. Em suas luzes, procuro uma palavra
escondida, um oraculo pés-moderno. O que esse céu urbano me diz?
Talvez apenas vejamos o0 que queremos ver, talvez apenas leiamos o
que queremos ler; mas em todo caso as palavras estdo potencialmente
la, como estdo os desenhos das constelagcbes. Como oraculos,
projecdes dos nossos desejos.3

3 DARDOT, Marila. In: http://en.ism.org.br/artistas/marila-dardot/
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Em “Entre nds” (2006), trata-se também de buscar palavras que ja estdo potencialmente
la, a espera de serem descobertas. O trabalho consiste em uma instalagdo composta por treze
videos, mostrados cada um em um monitor. Cada video apresenta um jogo de dados entre duas
pessoas. Sao treze dados, ndo de numeros, mas de letras. Ao serem langados sobre um
tabuleiro branco, cada dado apresenta-se como uma letra, que o jogador deve reunir com outras,
tentando formar palavras. Uma vez esgotadas as possibilidades, os dados sao relangados. De
certo modo, o espectador também participa do jogo, ja que, mentalmente, tenta também compor
algumas palavras.

Como sugeri anteriormente, esses trés videos de Marilda Dardot apontam para a
indissociabilidade entre os gestos de escrita e leitura. No livro A escrita — Ha futuro para a
escrita?, que venho citando aqui, Flusser se pergunta também sobre o futuro da leitura. Ele
observa que, na era da informatica, um novo modo de leitura comega a tomar corpo.

[Plode-se ter em mente um “quebra-cabega” (puzzle), ou seja, um jogo
de montagem de pecas. Portanto, “fo read” pode significar catar e
montar os grdos de forma a produzir alguma coisa significativa. Esse

novo modo de leitura comega atualmente a se cristalizar: o modo de
leitura do “computar”. (FLUSSER, 2010, p. 130)

Esse novo modo de leitura estaria também ligado a um novo modo de escrita poética.
Segundo Flusser, o novo poeta ndo parte de um projeto prévio, pré-concebido, ao qual ele
tentaria dar forma a partir das regras da lingua e do repertério linguistico. O novo poeta “se senta
diante de seu terminal e espera curioso por saber quais formagdes morfoldgicas e sintaticas
inesperadas surgirdo na tela”; “seu objetivo é escolher, a partir dessas computagdes que

emergem por acaso, as mais apropriadas”. (FLUSSER, 2010, p. 117).
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O UNIVERSO FEMININO E RELAGOES DE GENERO EM M/
AMIGA DEL PARQUE (2015)'
THE FEMININE UNIVERSE AND GENDER RELATIONS IN M/

AMIGA DEL PARQUE (2015)

Carla Conceigéo da Silva Paiva (Doutora — UNEB)

Resumo:

Ao longo do filme Mi amiga del parque (2015), conhecemos um mundo de emogdes presentes
no cotidiano feminino e relagdes de género e classe. Nossa proposta é investigar como o cinema
argentino estd projetando um universo nitidamente feminino em suas produgbes com suas
circunstancias, tensdes, problemas, saidas e emocgdes, a partir do discurso do conceito da
maternidade e as “lutas” em torno das regras estabelecidas sobre o que “deve” ser uma mulher
nessa narrativa.

Palavras-chave:
Feminismo; Relagdes de género e classe; Cinema Argentino; Maternidade.

Abstract:

Throughout the movie Mi amiga del parque (2015), we know a world of emotions present in
women's daily lives and gender and class relations. Our proposal is to investigate how the
Argentine cinema is projecting a distinctly feminine universe in their productions to their
circumstances, tensions, problems, outputs and emotions, from the maternity concept of
discourse and the "fighting" around the established rules about what "should" be a woman in this
narrative.

Keywords:

Feminism; Gender relations and class; Argentine Cinema; Maternity.

A pesquisadora Lindinalva Rubim (2007), que analisou as filmografias argentina e
brasileira, destacou a marcante presenca de diretoras no cinema como emergéncia de uma
novidade histérica, demarcada pela insisténcia de reflexdo sobre diversas questbes sociais a
partir da subjetividade feminina. Ela sinaliza que a maioria dessas mulheres, através de suas
histérias pessoais e de uma bagagem em experiéncias passadas pelos diversos tipos de cinema,

produzem nédo se restringindo mais ao cinema experimental. Essa ag¢do se configura como

“empoderamento feminino”, uma vez que essas cineastas assumem de modo crescente lugares-

! Trabalho apresentado no XX Encontro da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual -
SOCINE, no Seminario Tematico Cinema queer e feminista.

2 Doutora em Multimeios pela UNICAMP e Professora Assistente na UNEB, pesquisa as questdes sobre
género e sexualidade nas narrativas audiovisuais.
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chave na cena societaria e na produgdo de representacdes sociais, explorando diversas
tematicas e uma variedade de circunstancias, que extrapolam as antigas histérias de amor entre
homens e mulheres como tema central.

Assim, surgiu nosso interesse em investigar como o cinema argentino esta projetando um
universo nitidamente feminino em suas producgdes. A escolha desse corpus se deve ao fato do
filme Mi amiga del parque (2015), evidenciar que, em alguns paises, a luta das mulheres ainda
esta por se fazer pelas proprias mulheres. Também indica que essa luta ndo aconteceu e
acontece de maneira igual e que, apesar dos avangos nas politicas de anticoncepg¢ao, liberdade
financeira, escolha livre de parceiros e parceiras, por exemplo, que transformaram a situagao
das mulheres no mundo contemporaneo, a maternidade e as relagdes de classe e género ainda
se apresentam como temas caros para o movimento feminista, enquanto formas de dominagao
masculina.

Mi amiga del parque apresenta a jornada de Liz (Julieta Zylberberg) e Rosa, vivida pela
prépria diretora Ana Katz. A histéria se desenvolve em torno dos encontros e desencontros
dessas duas personagens, uma mae bioldgica e a outra “tia/méae”, uma morena e outra loira, alta
e baixa, a mal vestida e a moderna. Seus corpos e agdes representam mentalidades bem
diferentes, marcadas pelo contraste de classe social, diluidos no espaco publico de um parque
que, ao longo de parte da narrativa, serve como cenario para conhecermos um mundo de
emocgdes presentes no cotidiano feminino de milhares de outras mulheres argentinas que tem
suas vidas marcadas por possibilidades de constru¢cdes de papéis sociais, ambiglidades,
relagcbes amorosas e familiares, atividades profissionais e reflexdes sobre a existéncia.

O filme comega com imagens de um chafariz, um lago, arvores, plantas e o siléncio de um
espaco publico que é quebrado pelo barulho e presenca na tela de um carrinho de bebé. Liz o
conduz e, em seguida, vemos seu filho, Nicanor. Essa é a primeira tomada de uma sequéncia
de imagens em que assistimos Liz cuidando do seu bebé. Ela ndo parece esta muito confortavel
com seu cotidiano e chora sozinha no banho, escondendo do filho seus medos, cansaco e
duvidas em relagao ao reino familiar.

No dia seguinte, ela contrata a baba Jazmina (Mirella Pascual) e ouve conselhos de um
pediatra que recomenda a convivéncia com outras maes no parque, além de algumas outras
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atitudes, como ser a Unica pessoa a dar mamadeira para seu bebé, o que, segundo ele, seria
essencial para o estabelecimento do vinculo de uma mée com seu filho, ja que Liz ndo teve leite
para amamenta-lo. Esse conselho do pediatra, delineado no filme como argumento cientifico,
sera o mote para que, no seu primeiro dia no parque com Nicanor, Liz conhega Rosa que esta
brincando com a pequena Clarissa no balango.

E assim que o filme vai discutir a questdo da maternidade. Em dialogos fortes e preciso
entre as duas protagonistas, como num momento, quando durante uma discusséo Liz afirma que
Rosa é “como mae, mas nao é&” e essa Ultima responde que a prépria Liz deve saber porque nao
tem “instinto maternal”. As duas dao seguimento ao desentendimento, sinalizando que existe
uma “classe de maes”, um tipo de categoria.

A critica feminista de cinema sempre contribuiu para um questionamento mais profundo,
sob o olhar de género, acerca do “lugar da mae” na familia e na sociedade, renovando e
acompanhando todas as mudancgas referidas a maternidade, que se aceleraram nos ultimos
anos. Primeiro, os estudos feministas, no periodo pds segunda guerra mundial, definiu a
maternidade como uma construgao social e causa principal da dominagdo do masculino sobre o
feminino, constituindo-se como eixo central de explicagdo das desigualdades entre os géneros.
Passado o impacto da recusa, num segundo momento, a corrente do feminismo “diferencialista”
passa a considerar a maternidade como um poder insubstituivel, o qual s6 as mulheres possuem
e os homens invejam. E, por fim, num terceiro momento, ocorre a “desconstru¢do” da ideia de
uma “vantagem natural para as mulheres”, que mostra como nao é o fato biolégico da reprodugéo
que determina a posig¢do social, mas as relagdes de dominagédo que atribuem um significado
social a maternidade.

Assim, passamos da recusa circunstancial da maternidade para a possibilidade de
escolha. As mulheres caberiam agora a decisdo ou adequagéo entre vida profissional e familiar
e as multiplas facetas da maternidade passam ser abordadas, tanto como simbolo de um ideal
de realizagao feminina, como opressao das mulheres, ou poder, € assim por diante, evidenciando
as inumeras possibilidades de interpretacdo e a necessidade de uma nova compreensao da

maternidade no contexto cada vez mais complexo das sociedades contemporaneas.
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No entanto, a realizagdo da maternidade ainda € um dilema para muitas mulheres que
querem seguir uma carreira profissional, ja que, nas responsabilidades parentais, ainda s&o elas
as mais sobrecarregadas. Nesse contexto, a relagcado entre os individuos adultos (homens e
mulheres) com suas criangas; o modelo reduzido de maternidade com uma variedade crescente
de tipos de mées (donas-de-casa, chefes-de-familia, “producdo independente”, casais
“igualitarios”) e as diversas solugbes encontradas para os cuidados das criangas, como escolas
com tempo integral, creches publicas, babas, etc., vai (re)tematizando a maternidade que,
seguindo tanto as pressGes demograficas, natalistas ou controlistas, como as diferentes
pressodes feministas e os desejos de cada mulher retorna como questéo de reflexdo.

Lucila Scavone (2001) assinala que a realizacdo da maternidade ainda compromete
consideravelmente as mulheres e revela uma face importante da légica da razdo androcéntrica:
a maternidade ainda separa as mulheres socialmente dos homens e pode até legitimar, em
determinados contextos, a dominagdo masculina. O foco do filme Mi amiga del parque é
justamente o olhar sobre a maternidade e os conceitos que as mulheres apresentam sobre esse
tema, trabalhado a partir da confusao, perplexidade e dicotomia vivida por duas mulheres que
tentam entender o que é uma familia e qual deve ser a melhor forma de uma mae se relacionar
com sua crianga.

A maternidade, apresentada como fonte de comédia e drama, & colocada a prova e sédo
expostas as areas de medos, alegrias e confusbes que sdo as primeiras experiéncias com um
bebé a tiracolo em varias falas das mulheres que convivem no parque e promovem reunides
semanais para ajudar umas as outras. A auséncia paterna, a incapacidade para o trabalho, a
diferenga de opinido com babas e as muitas preocupacdes das mulheres sdo delineadas lado a
lado com alguns prazeres e satisfagdes que Liz acena ter na privacidade de seu relacionamento
com o seu bebé.

No entanto, nem Rosa nem Liz se encaixam nos arquétipos de mae. Ambas se sentem
em desconforto com seu corpo e seu cotidiano. Liz inclusive expbe a dificuldade de
repentinamente ver seu corpo dividido em dois a partir da presenga de Nicanor no mundo, “tao
pequenino”, como ela mesma soube expressar. Rosa e Liz confrontam a existéncia de um instinto
maternal, indicando que a experiéncia do “ser mae” é algo muito mais presente em fungao do
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que se é aprendido. O “ensinar a ser mae”, inclusive, parece ser o papel da baba de Nicanor, do
médico e do grupo de mulheres do parque na trama.

Mi amiga del parque indica, assim, uma auto-imagem critica para as mulheres e uma
maternidade que nao conserva mais uma identificagdo com o local e o corpo. Rosa, uma “nao-
mae” e Liz, uma “mae”, sdo escolhidas livremente em agdes corriqueiras para disfargar a
centralidade continua do filme nas discussdes sobre a opresséo de género sofrida por mulheres
cheias de duvidas e questionamentos em relagcdo ao que determina nossas estruturas
institucionais e as nossas fantasias publicas do “ser mae e ser mulher”. Destacamos também a
representacao dos lagos de solidariedade estabelecidos entre mulheres, entre maes e filhos/as,
que podem ser vistas como estratégias discursivas que assinalam que ninguém “nasce mae” e
expde a condi¢do da inexperiéncia humana antes de todas as coisas.

Outra questao que chamou atencgéo é a escolha de um espaco publico, um parque, para
0 encontro das duas protagonistas e de outra meia duzia de personagens também femininas que
estdo experimentando a maternidade. Para Nascimento (2006), até meados do século XIX, é
nitida a divisdo de fungdes sociais entre homens e mulheres e suas formas de representagao
social: os homens eram agentes ativos no espago publico, ambiente das decisbes e
confrontagdes politicas e econdmicas, enquanto as mulheres exerceriam suas fungbes no lado
oposto, no espacgo privado, doméstico, voltadas para o lar e para a familia. Historicamente, o
ambiente social parecia ser propicio a difusdo da ideia de que as mulheres deixariam de ser mae
dedicada e esposa carinhosa caso passassem a ocupar espagos publicos, o que revelava uma
preocupagédo excessiva com a moralidade das mulheres e rigidas fronteiras entre homens e
mulheres. Por conseguinte, o movimento feminista passou entdo a defender radicalmente
transformagdes nos espacgos de sociabilidade e Ana Katz, mais de cinquenta anos depois,
consolida essa perspectiva, promovendo o espacgo publico de um parque ao /6cus principal de
um filme que discute maternidade e diferengas de género e classe.

Conforme ja apontadas por Safiotti (1992), as relagdes de género e classe indicam que
ha formas diferenciadas para homens e mulheres vivenciarem o trabalho. Para além das
diferengas de renumeracéo e a ideia da melhor qualificagdo masculina para o trabalho publico,
a perspectiva de género e classe parece ser especialmente importante para a explicagdo da
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acumulagéo do trabalho doméstico que conjuga formas capitalistas de exploragdo do trabalho
com velhas estruturas de dominagédo no ambito da familia e que parece possuir, ainda segundo
essa autora, sua base de legitimagdo numa forma de organizacgao social de cunho patriarcal cuja
marca é a desigualdade econémico-social.

Na Argentina ficcional de Katz, essas questdes ficam evidentes. Rosa trabalha no chéao
de uma fabrica e Liz € uma escritora e revisora de texto que acaba assumindo a maternidade
sozinha, porque seu marido, Gustav (Daniel Hendler), vai para o Chile fazer um documentario.
Percebemos uma rejeicdo entre as outras maes do parque e a amizade entre Rosa e Liz e
sutilezas nos didlogos entre ambas que demarcam as diferengas de classe e género e sua
influéncia na experiéncia da maternidade. Segundo Rosa, por exemplo, “Mae solteira necessita
de carro”. O automével se apresenta, inclusive, como um simbolo de classe que desencadeia as
acoes entre essas mulheres. Objeto de desejo para Rosa, que mora longe do parque e pretende
ajudar sua irm& a encontrar um namorado que conheceu na internet e mora na cidade de
Saladillo, o carro se apresenta para Liz, por sua vez, como um objeto obsoleto e desnecessario.

Liz vive também uma duvidosa emancipagéo feminina com a transferéncia do trabalho
domeéstico para outra mulher, a baba Jazmina, algo que, segundo as novas discussdes politicas
feministas marxistas, ndo pode ser visto como emancipagao real. Fora da ficgdo, nem sempre
isso é visibilizado ou apresentando como forma de violéncia. Todavia, a reinser¢cdo de muitas
maes no mercado de trabalho so6 foi possivel pela transferéncia do cuidado de seus filhos e filhas
para outras mulheres, na sua maioria, trabalhadoras de baixa renda.

A participacdo de Gustav em relagcédo a criacdo de Nicanor se restringe a conselhos
telefénicos e chamadas pelo Skype, quando fica claro, que ele s6 tem interesse em seu proprio
universo, descrevendo seu dia, os perigos e as belezas de sua atividade. A presenga limitada
desse pai nas cenas parece assinalar muito mais que a pequena participagao desse homem na
criagdo de seu filho. Além de raros, os personagens masculinos aparecem muito pouco na trama,
de maneira quase irrelevante e/ou virtualmente fora do campo, como a voz do pai de Liz traduzido
em mensagens clichés na secretaria eletronica. Tanto o pai quanto o marido de Liz demarcam a
presenca da figura patriarcal que parece ndo escutar, nem enxergar as dificuldades, duvidas e
preocupagdes das mulheres. Duas cenas ilustram bastante isso: a primeira, quando Liz chega

195



em casa e reclama com Jazmina por dar a mamadeira mais uma vez a Nicanor e a baba ofendida
afirma que foi seu marido que deu a instrugdo por telefone ou quando Lucho (Mariano
Sayavedra), amigo e ex-namorado de Liz comenta que as criangas sempre devem estar com as
maes.

Para nés, todas essas nuances delineiam a presenca de uma autoria feminista em Mi
amiga del parque. Mas, o feminismo do filme reside também nas técnicas de narragdo escolhidas
por Katz, que, inclusive, ndo refletem e ndo sustentam formas sociais de opresséo as mulheres
e foge da proposta de objetificacdo do corpo feminino. Ao contrario, vemos duas mulheres
despojadas de preocupagdes estéticas e compromisso com modelos de beleza, mulheres
comuns, reais, preocupadas com seu sustento, relagcido com os filhos e felicidade.

Kaja Silverman (2003) defende que a autoria pode ser inscrita ndo apenas através da
camera ou um indicador diegético, obviamente reflexivo, como o “olhar”, defendido por Sandy
Flitterman e Laura Mulvey, mas também por meio de uma variedade de dispositivos
caracteristicos e narrativos, como o desejo autoral e a subjetividade feminina pensados em
relacdo de proximidade. A subjetividade autoral estaria, portanto, presente nos modos de
representacdo, além da escolha do tema e da construgdo da narrativa e transitaria por todo o
tecido filmico, expresso no entrecruzamento do espago publico com o privado; na escolha dos
angulos de camera e closes mais preocupados em explorar a subjetividade e captar a expresséo
das personagens do que a sexualidade dos corpos. Por fim, destacamos como a apice dessa
subjetividade feminina autoral, a resolugéo da distancia inicial entre as duas amigas e a aceitagédo
de modos distintos de maternidade que ha entre ambas, para além das diferengas de classes

sociais.
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A mulher experiente: um amadurecimento do blaxploitation a

«“Jackie Brown”"

The experienced woman: a ripening of blaxploitation to “Jackie

Brown”

Carolina de Oliveira Silva® (Mestranda — Universidade Anhembi Morumbi)

Resumo:

Partindo da representagéo feminina no ciclo de filmes blaxploitation, estabelece-se uma relagéo
de amadurecimento das personagens nos filmes “Coffy” (1973), “Foxy Brown” (1974) de Jack Hill
e “Jackie Brown” (1997) de Quentin Tarantino. O objetivo € mostrar que a exploragédo do corpo
feminino n&o é gratuita e o estilo em Tarantino prevé mudancgas: o resgate da violéncia de forma
desencantada, reflexo das personagens que evocam a juventude aceitando suas limitagdes.

Palavras-chave:

Cinema, Analise Filmica, Blaxploitation, Representagdo Feminina, Quentin Tarantino.

Abstract:

From the female representation in the cycle of blaxploitation films, a relationship of maturation of
the characters in the films "Coffy" (1973), "Foxy Brown" (1974) of Jack Hill and "Jackie Brown"
(1997) of Quentin Tarantino is established. The aim is to show that the exploitation of the female
body is not free and the style in Tarantino envisions changes: the rescue of violence in a
disenchanted way, a reflection of the characters that evoke the youth accepting their limitations.
Keywords:

Film, Film Analysis, Blaxploitation, Female Representation, Quentin Tarantino.

Baseado no livro “Ponche de Rum” (Rum Punch, 1992) do escritor EImore Leonard
famoso por seus romances policiais de literatura pulp, “Jackie Brown” (Jackie Brown, 1997) é
uma obra ligeiramente diferente do que Tarantino vinha produzindo até “Caes de Aluguel”
(Reservoir Dogs, 1992) e “Pulp Fiction, tempo de violéncia” (Pulp Fiction, 1994), filmes centrados
no choque das agdes violentas inesperadas e no humor, “Jackie Brown” desmistifica parte deste
trabalho, apesar de resguardar caracteristicas como a parddia e a alusédo. O filme trata da
maturagdo e o resgate do cinema exploitation: um fildo da cinematografia as margens do

mainstream, caracterizado pelas formas apelativas e transgressores quanto as estruturas

sociais, politicas e religiosas, que vao adquirir modulagdes ao longo do tempo. O estudo
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pretende estabelecer as relagbes de amadurecimento das personagens de Pam Grier — musa
de blaxploitation — que viveram sua juventude na década de 1970 e agora se ocupam de vidas

monotonas e conformadas.

Situando o exploitation

O cinema exploitation é reconhecido como categoria por Eric Schaeffer em “Bold! Daring!
Shocking! True! A History of exploitation films — 1910-1959” (1999), apresenta temas que séo
“proibidos” pela industria dominante. A partir de 1959 o surgimento de vertentes permite a criagéo
de subdenominacgoes, dentre elas o blaxploitation. “A definicdo de blaxploitation é problematica
e se refere a filmes que satisfizeram o desejo dos espectadores negros estadunidenses de ver
atores e atrizes negros nas telas interpretando papéis importantes” (KOVEN apud OIWA, 2011,
p.37). Os movimentos afirmativos que surgem em 1950 nos EUA em luta pela igualdade de
direitos dos afrodescendentes, mais tarde defrontam-se as teorias do cinema, deslocadas para
questdes de ragca, género e sexualidade. “O movimento de liberagdo feminina foi assim
denominado como base no modelo do movimento de liberagdo dos negros, da mesma forma
como o termo “sexismo” surgiu a partir de “racismo”.” (STAM, 2003, p.193).

As teorias feministas® surgem com outros movimentos de libertagdo e elaboram-se a
partir de formulag¢des do préprio racismo, paralelo construido “entre a primeira critica feminista
do paternalismo e a critica abolicionista da escravatura” (p.193). Entretanto, muitas teorias foram
criticadas por serem normativamente “brancas”, excluindo as mulheres lésbicas e de cor,
destituidas da natureza feminina, sua existéncia parecia ndo apresentar qualquer significado ou
utilidade.

A idealizagdo masculina sobre a figura da mulher* no exploitation discorre em temas

como a prostituicdo, a nudez e a vinganga. O cinema erotico reflete as transformacdes

® O feminismo pode ser dividido em trés grandes momentos: a Primeira, a Segunda e a Terceira Onda
Feminista. Os temas centrais de discussdo também sao separados em trés fases: a primeira tinha como
assunto a educacéo, o mercado de trabalho, os direitos contratuais, de propriedade e o voto; a segunda, a
partir da metade dos anos 1940, mais polémica, possibilita a luta pelos direitos do corpo e prazer, contra o
patriarcado e a subordinagdo da mulher pelo homem; ja a terceira coloca-se como um desafio que pretende
pensar as igualdades e as diferengas entre o masculino e o feminino.

“A pesquisadora Laura Mulvey escreve em 1975 um dos textos fundadores do feminismo cinematografico
“Prazer Visual e Cinema Narrativo”, preocupada em discutir o olhar do homem sobre a mulher através da
psicanalise. Ela condena, sobretudo a representacdo da mulher no cinema hollywoodiano. Mais tarde sera
profundamente criticada e em 1981 reavalia suas ideias, escrevendo “Reflexdes sobre Prazer Visual e
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comportamentais da época, mesmo com a figura feminina vista em fungéo do desejo masculino
apelativo ao conteudo sexual, sensacionalista e por muitas vezes cliché, a mulher libertada da

erotizacéo de seu corpo agora tem forga e pode ser tao letal quanto o homem.

O filme de agdo negro e a cultura popular americana

Como opgao a representagcdo no cinema americano que reforgcava caricaturas
depreciativas dos negros, Yvonne D. Sims (2006) explica o surgimento de um cinema alternativo
que produz o retrato de uma heroina que, no inicio dos anos 1970 sintetiza sua forga trazendo
outras perspectivas ao tratamento histérico da mulher negra, como a Mammy e a Exotic Other.

Mammy é a figura da mulher que costuma realizar as tarefas domésticas mais pesadas,
de pele escura, caracteristicas africanas, fisico nada atrativo e personalidade agressiva,
representa a masculinidade refletida em suas habilidades fisicas; ja a Exotic Other € um tipo
sedutor, mulher de pela clara, cabelos lisos e nariz fino, com feigdes consideradas classicas, é
destinada a permanecer as margens das comunidades brancas e negras — a miscigenagéo nao
permite definir sua origem com precisdo — assunto normalmente tratado de forma tragica. Essas
representacgdes funcionaram para tranquilizar o publico demonstrando que as mulheres negras
ndo eram uma ameagca aos ideais femininos europeus, a origem das heroinas no blaxploitation,
logo, esta ligada ao género de filmes de acgdo, presenga inegavel na cultura popular e

praticamente destinado ao publico masculino branco.

A evolugao da heroina

A construgdo feminina no blaxploitation lida com mulheres determinadas que lutam para
remover as drogas de sua comunidade, também considerada “negativa pois as mulheres eram
frequentemente mostradas nuas ou como objetos sexuais™ (BISHETTA apud SIMS, 2006, p.45).

Essas faces contraditérias, despidas e ao mesmo tempo libertadoras dos males que confrontam

Cinema Narrativo”, onde introduz novos elementos: a mulher como espectadora e a personagem feminina
gomo centro da narrativa.

Texto original: “negative in that the women were often used as sex objects or shown nude”. Tradugéo do
autor.
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a familia e a comunidade precisavam justificar-se quanto a nudez gratuita e a violéncia, ja que
apesar do carater popular os filmes desejavam atingir publico e obter os lucros.

As dicotomias da representagdo sao discutidas a partir das contradigdes do préprio
feminismo®. Camille Paglia € uma polémica estudiosa do assunto que defende a cultura popular
como uma de suas paixdes, anseia por um tipo de pensamento que perde forgca em 1960, o
impasse entre liberal e conservador.

Precisamos de um novo ponto de vista que combine os inspiradores
principios progressistas e a consciéncia global dos anos 60 com as
duras ligdes politicas dos anos 70 e 80, décadas de reagado racional
moderadora contra 0os excessos arrogantes da minha geracéo, crente
que podia mudar o mundo da noite para o dia. Em outras palavras,
precisamos de uma fus&o de idealismo e realismo. (1993, p.8)

A visao da mulher que tem o controle da sua vida é o retrato da heroina no blaxploitation:

atraente, agressiva e engracada, uma mulher que ndo hesita em usar seu poder de seducéo

para conseguir 0 que quer, agregando a isso, principalmente, sua perspicacia intelectual.

Uma mulher madura

“Coffy” € uma obra que apresenta novas diregbes para o cineasta Jack Hill, com
personagens femininas vigilantes e atentas, entretanto, a iniciacdo dessa mulher é feita
forcosamente, entre duvidas e hesitagdes. Consciente da incapacidade de fazer a coisa certa
por conta de um sistema corrompido e degradado, ela se convence de que a justica com as
proprias maos é a Unica alternativa. Coffy conversa com seu amigo Carter (William Elliott) logo
apos terem visitado sua irma Lubelle (Karen Williams) em um centro de reabilitagdo, e explica
que no mundo onde vivem os policias ndo podem fazer nada contra o crime ja que muitos fazem
parte dele.

Coffy e Foxy anunciam-se como fidedignas heroinas — no primeiro filme ela explode a
cabega de um traficante com uma espingarda logo depois de té-lo incitado ao sexo — apds isso,

ainda tem félego para drogar um capanga voyer inconveniente, rivalizando com a sua imagem

€ As contradi¢cdes do feminismo s&do observadas nas obras de Betty Friedan “A Mistica Feminina” (1963) e
“A segunda Etapa” (1981) discutem as fases do movimento feminista: a primeira refere-se a luta pela
participagédo ativa na sociedade, e a segunda demonstra na pratica o caminho para que a promessa do
feminismo seja cumprida. No geral, as mudangas devem partir ndo apenas das mulheres, mas de todos, os
direitos conquistados devem adequar-se a vida e n&do o contrario, afinal o feminismo comega como uma
luta das mulheres e evolui para uma luta de todos.
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minutos antes de uma mulher dominada, ligeiramente alterada por drogas e com um incontido
desejo sexual. J& em “Foxy Brown” a trama inicia-se com o irm&o de Foxy, Lynk (Antonio Fargas)
um traficante perseguido pela mafia que é forgado a pedir socorro para a irma. Levantando de
sua cama vestida em uma camisola vermelha transparente, Foxy se arruma e vai até Link, uma
cena de perseguicdo empolgante mostra que ela ndo zela pela vida dos bandidos, atropelando-
os deliberadamente — a preocupacao familiar é€ notéria, demonstrando a motivagdo humana das
personagens.

Em “Jackie Brown” a aeromoga de 44 anos sintetiza em uma imagem o ritmo da sua
vida: levada por uma esteira de aeroporto ela aguarda para chegar ao seu destino, sem a furia e
agilidade das heroinas anteriores. Como observado por Mauro Baptista o “cotidiano do filme que
se constroi com tempos prolongados e agdes banais dos personagens numa Los Angeles diurna,
ensolarada e ftrivial” (2013, p.99). As agdes se resumem em atividades prosaicas e dialogos
prolongados, recuperando o passado de forma distanciada, muito diferente dos primeiros filmes
onde nenhuma agéo ¢ banal.

O enfrentamento dos vildes revela uma tomada de consciéncia: Coffy ndo tem de fato
um inimigo, apos a descoberta do vicio da irma ela acredita que os traficantes de modo geral
devem ser combatidos, ja que sédo responsaveis por todo um esquema de trafico. Ja em “Foxy
Brown” a vinganga tem um rosto: Katherine Wall (Kathryn Loder) uma mulher branca insossa
dona de uma casa de massagem, fachada para o trafico — responsavel pela morte de Michael
Anderson (Terry Carter), agente da policia que mantinha um relacionamento com Foxy. Apesar
de ndo mata-la, sua vinganga é efetiva: Katherine tem uma relagdo pouco correspondida com
Steve Elias (Peter Brown), interessado em uma boa vida e mulheres. Foxy arma uma emboscada
no México, lugar da proxima venda de drogas, e decide cortar o pénis de Steve como castigo —
ato realizado pelo “Comité da Nova Escraviddo”, negros que lutam contra a dissipagdo das
drogas — e leva-lo de presente a Katherine para que ela também sinta a perda de um amor.

Em “Jackie Brown” a vilania ndo esta mais no sistema ou em pessoas, mas no tempo, o
universo criminoso “fonte do espetacular e do excepcional no cinema convencional de
Hollywood, é apresentado como parte de um cotidiano em que dominam o prosaico, a falta de
charme e a monotonia” (BAPTISTA, 2013, p.107). Apesar de presa e acusada de porte de drogas

— algo que Coffy e Foxy lutavam exaustivamente contra — um mal entendido envolvendo cocaina,
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Jackie preocupa-se em ajudar a policia de modo que saia inocente e consiga pelo menos manter
seu insatisfatorio emprego, ja que dificilmente conseguiria recomecgar em outra carreira devido a
sua idade.

Essa luta contra o tempo néo utiliza armas, explosées e disfarces, mas evoca algumas
caracteristicas, contidas, do que foi a musa do blaxploitation, sua juventude violenta fez de Jackie
uma mulher que sabe conviver com o crime. Heranga de uma vida cheia de surpresas — Coffy é
traida por seu namorado, politico corrupto que ordena sua execugéo; Foxy é traida pelo irméo
quando ele entrega seu namorado aos traficantes — Jackie absorve essas experiéncias e
precavida, sabe distinguir os aliados dos inimigos.

Em “Coffy” a violéncia estrondosa combina-se a prostituigcdo, Coffy encarna o papel de
detetive — se disfarca de prostituta e interfere ao ponto de despertar ciimes e brigas selvagens
com outras prostitutas, escondendo laminas em seu cabelo black power é capaz de atingir a
namorada de King George (Robert DoQui) o cafetéo traficante. Em “Foxy” a compaix&o toma o
lugar da ira irracional, quando novamente disfargcada, Foxy ajuda Claudia (Juanita Brown) mulher
ingénua que fora obrigada a familia para trabalhar — a reencaminhando para casa. Foxy torna-
se consciente, aprende a manusear armas e prepara-se para uma vida de riscos, um pouco
diferente de Coffy que age por impulso e cega pelo édio.

Passados os anos de violéncia explicita Jackie torna-se aeromoga, sua vida nos ares
ndo exige armas. Quando retorna da cadeia com uma carona de Max Cherry (Robert Forster)
agente de fiangas, ela pega o revélver escondido no porta-luvas do carro para mais tarde se
defender e ameacar Ordell Robbie (Samuel L. Jackson) um traficante nada confiavel. Tomada
por uma ira incontrolavel, Jackie imp&e suas condi¢des, “se ndo for do meu jeito, ja era”,
retomando a personalidade que em algum momento pertenceu a sua juventude.

O romance em “Jackie Brown” é bem diferente do que temos no blaxploitatoin, com
cenas de sexo envoltas por paixao e desejo — Coffy € completamente apaixonada por um homem
que nao renuncia a carreira politica e Foxy é obrigada a manter segredo do disfarce de seu
namorado para n&o colocar em risco a sua vida. Em “Jackie Brown” a relagdo amorosa é
construida através da amizade e cumplicidade. A contraposi¢do desses comportamentos critica

ao sentimentalismo, revela a maturidade das relagdes ndo resumidas ao sexo, mas em uma
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amizade construida com base no respeito: Coffy e Foxy aprendem com as desilusées amorosas

da juventude, Jackie ja digere e as encara de forma natural.

Consideragoes finais

Acabando sozinha nos trés filmes Coffy, Foxy e Jackie s&o uma sé mulher. A Gltima em
uma evocagao nao nostalgica reflete aspectos do que foi a mulher no blaxploitation —engragada,
sedutora e inteligente — madura e perfeita na arte de se adaptar, ndo anula o passado, o traz
para conviver com o presente da vida monétona e da violéncia ordinaria. As novas preocupacgdes
da mulher mais velha vao além do sensacionalismo e sentimentalismo melodramatico, capaz de
provar para si que € um sucesso, inalcangavel ao amor e enferrujada no manuseio de armas. A
combinagdo das personalidades dimensiona a mulher como um ser complexo e profundo,
herdaira de um jogo de cintura necessario — resultando em uma personalidade camalednica
diante de um amadurecimento critico, apontando para avangos na representagcdo das

personagens femininas.

Referéncias

ALVES, Branca Moreira e PITANGUY, Jacqueline. O que é feminismo. Sao Paulo: Brasiliense,
2003.

BAPTISTA, Mauro. O cinema de Quentin Tarantino. 22 ed. Sao Paulo: Papirus, 2010.
FRIEDAN, Betty. A segunda etapa. Rio de Janeiro: Vozes, 1983.
PAGLIA, Camille. Sexo, Arte e Cultura Americana. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1992.

PIEDADE, Lucio dos Reis. A cultura do lixo: horror, sexo e exploragdo no cinema. Dissertagao
(Mestrado) - Unicamp, Campinas, 2002.

SIMS, Yvonne D. Women Of Blaxploitation: How the Black Action Film Heroine Changed
American Popular Culture. Carolina do Norte: McFarland & Company, 2006.

STAM, Robert. Introdugéo a teoria do cinema. Campinas: Papirus, 2006.

WADDELL, Calum. Jack Hill: The Exploitation and Blaxploitation Master, Film by Film. Carolina
do Norte: McFarland, 2009.

204



Pistas para uma curadoria criativa em salas universitarias de
. 1
cinema

Clues for a creative curatorship in university movie theaters
Cintia Langie2 (Doutoranda - UFPel)

Resumo:

Nesse texto, buscamos apresentar pistas para selecao de filmes nacionais contemporaneos em
espacos alternativos de exibigdo. Focando em salas universitarias como espacos nao formais de
ensino, procuramos apontar quatro pistas para se pensar em uma curadoria criativa que vise a
formagao estético-politica dos espectadores. Para embasar as questdes de emancipacao e
pensamento, advindas de uma perspectiva politica da arte, valemo-nos dos escritos de Ranciere
e Deleuze.

Palavras-chave:

Cinema brasileiro, educacéao, curadoria, salas universitarias.

Abstract:

In this text, we seek to present clues for selection of contemporary national films in alternative
exhibition spaces. Focusing on university movie theaters as non-formal teaching spaces, we tried
to point out four clues to think of a creative curation that aims at the aesthetic-political formation
of the spectators. To support the questions of emancipation and thought from a political
perspective of art, we use the writings of Ranciére and Deleuze.

Key-words:
Brazilian cinema, education, curatorship, university movie theaters.

De modo geral, podemos dividir as salas de cinema em dois grandes modelos distintos:
as salas comerciais, hoje localizadas majoritariamente em shopping centers e em grandes
cidades, e as salas alternativas. Dentre os diferentes formatos de salas alternativas, aqui
daremos énfase a um tipo especial de espago, localizado em universidades, por estarem
relacionados a uma perspectiva mais educativa e politica da arte e também por conta do
crescente surgimento de iniciativas de difusdo de filmes em instituicdes de ensino superior no
Brasil, gracas a digitalizagdo do processo de exibicdo audiovisual.

Salas universitarias de cinema, como espagos alternativos préximos do cineclubismo,
sdo marcadas pela nao lucratividade e pela programacéo diferenciada, que normalmente

privilegia filmes fora do circuito comercial. Além disso, caracterizam-se pela possibilidade de

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no Seminario Tematico
Cinema e Educacgao.

2 Realizadora audiovisual, professora do curso de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal de
Pelotas e curadora do Cine UFPel. Mestre em Comunicagao Social, doutoranda em Educagéao pela
UFPel.
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promover debates, cursos e eventos sociais ligados ao cinema. Reunem um publico diverso, uma
plateia formada por universitarios, aposentados, profissionais das mais variadas areas e
estudantes da rede publica. Enfim, sdo projetos voltados a comunidade em geral, que se
esforgcam para democratizar o acesso aos bens culturais na atualidade.

A politica de programacéo das salas universitarias busca valorizar flmes mais artisticos,
que por vezes sdo chamados de cinema de arte ou de autor. Segundo Xavier, filme de autor é
aquele que confronta “os filmes que adotam os padrdes consagrados da industria cultural, seja
Hollywood ou a novela da TV” (2003, p. 9). S&o filmes que tratam de questdes sociais relevantes
e que, normalmente, apresentam uma perspectiva estética mais inovadora. Cientes disso,
viemos olhando para o cinema sob a perspectiva da educagao. Partindo do pressuposto de que
o sujeito contemporaneo se forma a todo instante, no cotidiano e nos encontros e experiéncias
da vida, a escola ndo é mais o local privilegiado de troca de conhecimentos. Nesse mundo digital
e conectado, o audiovisual € componente de aprendizagem e tem um peso muito grande na
formagao humana.

Desse modo, buscamos destacar aqui possibilidades que emergem de uma proposta de
curadoria mais criativa, que pressupde uma selegao de filmes que operam com a diferenca
(Deleuze, Guattari, 2010), com o que é inesperado, que se constituem como pequenos
vazamentos, variagdes na ordem tradicional das coisas, obras que normalmente nos péem a
pensar distinto do que pensavamos antes. Priorizamos, aqui, filmes artisticos realizados no
Brasil, vendo na safra de filmes nacionais atuais uma forca emancipatéria (Ranciére, 2012).

Acompanhamos uma verdadeira profuséo de filmes brasileiros nos ultimos anos, devido
as tecnologias digitais e também as politicas publicas para o setor. De acordo com a Agéncia
Nacional do Cinema — ANCINE, em média, séo langados de 120 a 130 longas-metragens por
ano no pais, em salas comerciais. Isso sem contar outros tantos que nao conseguem estrear no
circuito, ficando restritos a festivais, a internet e as salas alternativas. Sao obras realizadas em
diversos estados, com variedade de géneros e tematicas. Nesse sentido, ao reunir em nosso
pensamento o cinema brasileiro contemporaneo com as salas universitarias de cinema, nos
parece fundamental pensar em critérios para selecionar o que exibir. E entdo que viemos

tramando pistas para pensar em uma curadoria criativa, um trabalho de estar a espreita, oficio
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de garimpo que engaja um outro — o espectador, e que busca oferecer como possibilidade uma

formagao estético-politica pelo contato com a diferenga.

Pistas para selegao de filmes na contemporaneidade

Pensando sobre os diversos dispositivos nos quais se pode assistir a filmes hoje,
arriscamos dizer que um dos grandes diferenciais da sala de cinema ¢ a politica de curadoria, a
escolha do que vai ser exibido ao publico a cada sessao. Muitas vezes, o curador é aquele que
expande o conhecimento do espectador, trazendo ao alcance das pessoas obras que
possivelmente elas ndo assistiriam de outro modo. E se a programacé&o de salas comerciais de
cinema é focada em filmes do mercado, langados pelos grandes estudios, a curadoria nas salas
alternativas flexibiliza essa logica, pois normalmente da espaco a filmes de paises e épocas
variados.

A ideia de desenvolver pistas para pensar no trabalho de curadoria surge de uma
vontade de ndo ficar apenas no gosto pessoal dos curadores, que normalmente sdo pessoas
envolvidas com o cinema, que circulam em festivais e em ambientes especificos. Pensamos,
assim, criar um solo tedérico para sustentar as pistas para a proposta de curadoria criativa e,
desse modo, discorrer sobre a poténcia dos filmes brasileiros contemporaneos para uma

formacgao estético-politica. Séo elas:

PISTA 1 - Descentralizagao

Por um longo tempo, vigorou no Brasil uma producgéo centrada apenas no eixo Rio-Séo
Paulo, porém, hoje se faz filme em todas as regides do pais. Na ideia de curadoria criativa,
buscamos destacar o trabalho dos operarios do audiovisual que estdo muitas vezes a margem
dos grandes centros urbanos, para compartilhar com o espectador filmes feitos normalmente
sem muitos recursos, fora das capitais. Esse tipo de obra prolifera-se cada vez mais com o
advento das tecnologias digitais e o consequente barateamento dos equipamentos. Muitas vezes
chamado de “cinema fora do eixo”, aqui destacamos filmes feitos de forma simples, porém
criativa, advindos de lugares variados, investindo em apontar uma cinematografia brasileira

diversificada em termos estéticos e também geograficos.
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PISTA 2 - Variagdes na narrativa

Se a ideia de criagdo vem atrelada a uma variagdo do que é estabelecido como padrao,
€ valido, inicialmente, dissertar sobre a forma hegemdnica de contar histérias no cinema. A
narrativa classica € o que Xavier chama de melodrama (2003), uma manifestagdo da
expressividade onde tudo se quer ver estampado, as vezes até com exagero, excessos. E o
género das grandes revelagdes, com reviravoltas, cujo principio maior é a clareza.

A teoria de Bordwell (2005) sobre a narrativa classica hollywoodiana indica que cada
filme individual recombina normas familiares em padrdes previsiveis. O filme classico é aquele
que traz um personagem principal ativo, bem delineado, que tem um objetivo e enfrenta
obstaculos para atingi-lo. Esse tipo de histéria segue uma légica causal de encadeamento e tem
um final conclusivo. Assim, o espectador raramente tera dificuldades para compreender os
elementos de estilo, que se repetem ao longo da histéria do cinema, em diversos paises do
mundo. O classico é padrdo hegemdnico em todo lugar: “o cinema hollywoodiano exerceu forte
influéncia sobre a maioria dos outros cinemas nacionais” (BORDWELL, 2005, p. 298-299).

Se os espectadores estéo ja acostumados a esse padrédo hegemdnico, o ato de criar e
inovar no cinema, para Deleuze (2005), pbée a funcionar o pensamento. O fildsofo propde que o
pensamento ndo acontece sozinho, e que é necessario o encontro com signos deslocados das
categorias representacionais. O pensamento, entdo, ndo pensaria de boa vontade, mas for¢cado
por paradoxos. Dai vem sua teoria em torno dos filmes mais inovadores, ditos de arte, pois estes
teriam a poténcia de tirar o cérebro de seu funcionamento sensdério-motor comum.

Pensando em filmes brasileiros que variam o padrdo narrativo classico, destacamos
Branco sai, preto fica (2014), de Adirley Queiros. Nessa obra, o diretor realiza uma ficgédo
cientifica futurista para falar do preconceito, e € o proprio espectador quem precisa buscar
respostas no final. Além desse, evidenciamos Ventos de Agosto (2014), de Gabriel Mascaro,
longa pernambucano no qual pedagos da histéria ndo sdo mostrados, valendo-se da
ambiguidade para favorecer o exercicio do pensamento. Outro exemplo é o longa-metragem de
animacédo O menino e o mundo (2014), de Alé Abreu, cujo roteiro é repleto de elipses e cujos
eventos sdo contados de forma poética e ndo explicativa. O filme n&do tem dialogos, explora a
sensacao através de imagens e sons, permitindo que diferentes sentidos possam ser criados na

mente do publico.
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Entao, existe uma forma padrao de contar histérias no cinema, e a criagdo pode ocorrer
como grau de variagao desse padréo. Nao se trata de filmes experimentais demais, que quebram
a estrutura, mas sim de obras criativas, que vazam o modelo fechado da narrativa classica,

minimizando algumas de suas regras.

PISTA 3 - Filmes que deixam ver o dispositivo com que foram feitos

Toda deciséo estética carrega em si uma dimenséo politica, nos ensina Ranciére, autor
de diversos livros que tratam da intersegao entre a estética e a politica. Dessa forma, as escolhas
artisticas em um filme, os recursos imagéticos e sonoros, a forma de montar as imagens, o que
dizer, como dizer, o que ndo mostrar, sdo posicionamentos que denotam aspectos também
politicos do fazer artistico.

O dispositivo, no cinema, pode ser descrito como a regra do jogo ou a estratégia que o
cineasta usa para filmar o mundo. Alguns filmes escondem isso, outros, expdéem. Os que deixam
ver, normalmente documentarios, mostram que o audiovisual se trata de producdo, e que um
filme é uma construgao, um ponto de vista e ndo a verdade absoluta ou um espetaculo que nasce
pronto.

De acordo com Xavier (2008), a narrativa classica hollywoodiana se caracteriza pela
“transparéncia”, pois tudo corre na tela de forma conectada, um jogo de montagem é criado para
esconder os artificios de confecgdo da obra. E uma forma de expressdo que pretende anular a
ideia de que houve trabalho por tras da agao, diluindo as possiveis mediagdes entre o espectador
e 0 mundo representado. Com o cinema moderno, no pds guerra, surge uma imagem de maior
“opacidade” (Xavier, 2008), com filmes que deixam aparecer o dispositivo, expondo a técnica.
S0 obras em que as cenas sdo descontinuas, nas quais 0 que importa é a sensagéo gerada.

Como exemplo, podemos citar o documentario Doméstica (2011), de Gabriel Mascaro,
no qual somos convidados a saber das estratégias do diretor. Na abertura do filme, um
adolescente fala ao publico que a cAmera que ele esta usando foi enviada pelo diretor para que
ele mesmo gravasse a funcionaria que trabalha em sua casa, ou seja, revela o dispositivo criado
pelo diretor. Assim, ha um compartiihamento com o espectador das regras do jogo. Outro filme
interessante € Olmo e a gaivota (2015), de Petra Costa e Lea Glob. Nessa produgéo, ha uma

cena em que nos é dado a conhecer que aquela suposta realidade documental € uma fabulagao
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entre a atriz e a diretora. Pelo fato de deixar ver que houve um trabalho do pensamento, e que
escolhas foram feitas, a exposicdao do dispositivo no cinema aproxima-se da ideia de
emancipagao na perspectiva de Ranciere (2012), para quem toda posi¢do de espectador € uma
posicdo ativa, na qual o ato de olhar também é agir. O espectador observa e seleciona, cria

sentidos. Relaciona o que vé com outras coisas que viu e viveu: transforma-se.

PISTA 4 - Personagens para além de representagdes clichés

Em seu livro A partilha do sensivel (2009), Ranciére dedica-se a pensar sobre
experiéncias de fusdo da arte com a vida. O pressuposto do filésofo € o de que a arte pode
repartir o comum de outra forma, desestabilizando a distribuicdo estabelecida. Desse modo,
buscamos encontrar filmes que tragam personagens diferentes das representagdes dominantes.
Personagens que nos evidenciem mundos que até entado ficavam invisiveis na esfera do discurso
hegemdnico, sujeitos que normalmente ndo atuam no campo do comum da sociedade burguesa.

Ranciére nos lembra que os objetos artisticos ajudam os sujeitos a perceberem as
desigualdades sociais e a propria vida de uma outra forma, alterando o modo comum de perceber
o mundo. As cenas de “dissenso” (Ranciere, 2009) sdo muitas vezes aquelas em que pessoas
que comumente ndo tém voz na comunidade assumem papéis ativos, encarnando na frente do
espectador um possivel que até entdo ndo havia se materializado para ele.

Se a sociedade contemporanea esta submersa em formas identitarias estabelecidas e
codificaveis, alguns titulos do cinema brasileiro de arte operam certa resisténcia, ao tracarem
desvios, numa busca pelo direito a diferenga e a variagdo. O ato de filmar a diferenca produz
novas imagens da vida, imagens que ndo estavam disponiveis antes, abrindo novos possiveis.
Quase Samba (2015), de Ricardo Targino, se destaca pela caracterizagdo nada convencional
das personagens. A protagonista Teresa, uma mulher pobre, negra e gravida, demonstra,
através de suas atitudes, ser digna e forte. Ela comanda sua vida, sem depender de um
companheiro para seu sustento. Nesse sentido, essa personagem expande o cliché das
mulheres pobres, que geralmente séo vistas, pela midia de massa, como dependentes das
figuras masculinas. Nesse sentido, a criagdo desestabiliza as imagens acomodadas do senso
comum, criando novos modos de existéncia, abertos a plenitude da vida.

Assim, a proposta de curadoria que viemos pensando visa selecionar filmes que podem
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atuar como vetores para movimentar o pensamento, emancipar e, quem sabe, permitir a
invengéo de novas paisagens no mundo, novos possiveis. A ideia desse texto ndo € impor uma
visdo determinista de curadoria em salas alternativas, nem essencializar os filmes de arte,
tampouco exercer juizo de valor sobre as obras, mas contribuir para o debate sobre educagao e
cinema brasileiro na sociedade contemporanea, em que a todo instante as imagens nos formam
e nos transformam. Falamos em um educar estético por meio do audiovisual realizado em nosso
pais, que possa ter um valor politico e criativo, emancipando o sujeito e abrindo novas
possibilidades de existéncia. Através de uma proposta de curadoria mais criativa, as salas
universitarias buscam multiplicar novas formas de ser e estar no mundo, mais atentas aos fluxos

atuais que nos cercam.
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Por uma pedagogia do cinema com os Mbya Guarani’

For a pedagogy of cinema with the Mbya Guarani

Clarisse Maria Castro de Alvarenga2 (Doutora—UFMG)

Resumo:

Este trabalho se insere dentro de uma perspectiva de elaboracdo de uma pedagogia do cinema
indigena feito no Brasil. Parto de dois dos filmes realizados pelo Video nas Aldeias com os Mbya
Guarani: Desterro Guarani (2011) e Duas aldeias uma caminhada (2008). Aponto para a
manifestacédo da equivocacgao controlada (VIVEIROS DE CASTRO, 2004) na escritura de ambos
e a articulo com dois gestos cinematograficos distintos: sobreposi¢cdo e contraposic¢ao.

Palavras-chave:
Pedagogia do cinema, Cinema brasileiro, Cinema indigena, Mbya Guarani, Equivocagéo.

Abstract:
This paper is part of a perspective to elaborate a pedagogy of indigenous cinema made in Brazil.
| begin of two films made by Video nas Aldeias with the Mbya Guarani: Desterro Guarani (2011)
and Duas aldeias uma caminhada (2008). | call atenttion to the manifestation of the controlled
equivocation (VIVEIROS DE CASTRO, 2004) in the writing of both and the relation of these with
two distinct cinematographic gestures: overlap and contraposition.
Keywords:
Pedagogy of cinema, Brazilian cinema, Indigenous cinema, Mbya Guarani, Controlled
equivocation.

O critico Serge Daney (2007) atribuiu aos cinemas de Jean-Luc Godard e Jean-Marie
Straub uma pedagogia: “Pedagogia godardiana® e “Pedagogia straubiana“. Para Daney, o auto-
didatismo da cinefilia, formada nas se¢dées compartilhadas na cinemateca francesa, é também
uma crenga no cinema como escola, um “bom lugar® onde se vai para aprender sobre o mundo.
Nesse sentido, seria o caso de perguntar, ndo apenas o qué o cinema nos ensina, mas, como
exatamente cada um dos filmes nos ensina.

No caso de Godard, Daney indica que dois gestos estariam na base dessa pedagogia:
“reter” as imagens, “guarda-las“ (Daney, 2007, p. 112), e, em seguida, “restitui-las” aos sujeitos

como forma de “reparagéo” (Daney, 2007, p. 114), ndo sem antes coloca-las em perspectiva,

comenta-las, critica-las. A pedagogia straubiana estaria baseada numa “pratica generalizada da

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no Seminario
Tematico Cinema e Educacgao.

2 E doutora em Comunicagéo Social e mestre em Multimeios (Unicamp). Atualmente, é professora adjunta
da Faculdade de Educagado da UFMG.
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disjuncédo“ (Daney, 2007, p. 100) que, entre outros aspectos, envolve a possibilidade de
“remarcar no aparelho uma enunciag¢do que o aparelho despossui a priori“ (Daney, 2007, p. 101),
além de outras aproximagdes entre elementos heterogéneos como as vozes e as imagens, por
exemplo.

Acredito que o cinema indigena aponta para a possibilidade de uma singular pedagogia.
N&o uma pedagogia de um autor em especifico, como Daney localizou em Godard ou Straub,
mas uma pedagogia realizada coletivamente (envolve o grupo indigena que realiza o filme e a
sua comunidade de espectadores) e que permite elaborar em outros termos a relagéo entre os
povos e deles com os mundos por meio da experiéncia do cinema.

Por hora, pretendo investigar essa pedagogia do cinema indigena em dois dos filmes
realizados com os Mbya Guarani: Desterro Guarani (2011) e Duas aldeias uma caminhada
(2008). Guardadas suas especificidades, sdo trabalhos que dialogam entre si, pois giram em
torno do cotidiano das aldeias Mbya Guarani na mesma medida em que se aproximam da cidade
e das ruinas de Sao Miguel, espacos onde os indigenas se deparam com a presenga e com 0s
olhares dos brancos.

Ao transitarem entre territérios habitados por brancos e territérios habitados por
indigenas, os filmes expressam de forma contundente 0 modo como os Mbya Guarani elaboram
o contato com o mundo ocidental e se debatem reversamente diante do modo como os brancos
Ihes dirigem o olhar, enquadrando-os em seu imaginario. Ao tomar contato com diversas
representacdes deles realizadas pela sociedade brasileira, os Mbya Guarani devolvem o olhar
ao homem branco. Nesse processo, brancos e indigenas alteram suas relagbes uns com os

outros, com os mundos e formas de vida que eles identificam.

O gesto cinematografico da sobreposi¢cao em Desterro Guarani

A primeira cena de Desterro Guarani mostra o encontro de dois Mbya Guarani numa
estrada ao alvorecer. Eles caminham para pegar o énibus que os levara até as ruinas de Séo
Miguel. Ariel Ortega esta com a cdmera na méo, filmando e sendo filmado pela segunda camera.
Uma das cameras enquadra Mariano na estrada com uma placa ao fundo onde se vé a indicagao:

Aldeia Guarani.
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FIG. 1: Mariano é enquadrado com a placa que indica o sentido da Aldeia Guarani ao fundo

Na montagem, em voz over, escutamos Ariel se interrogar sobre como os brancos
compreendem a placa: “quando os brancos vém essa placa sera que eles pensam que a gente
sempre esteve aqui neste mesmo lugar? Ou sera que eles entendem que muito antes dos avos
deles chegarem, nés andavamos por este vasto territério enquanto ele ainda era floresta?”

Ou seja, Mariano é filmado com a placa ao fundo e, posteriormente, na montagem,
elabora-se a pergunta. Esse procedimento revela de saida uma diferenga no sentido atribuido
aquela placa pelos Mbya Guarani e pelos brancos. Sentido esse que é historicamente diverso,
como ele enfatiza em sua narrativa.

Em seguida, em fravelling, vemos os Guarani, ja de dentro do 6nibus, a observar a
paisagem recortada por latifindios, com a terra coberta de plantagbées e gado. Recorrendo ao
mesmo procedimento de Ariel, narrador do filme, podemos nos perguntar: como sera que os
brancos olham para essa paisagem que os indigenas estdo mirando naquele momento? Sera
que eles enxergam que as vastas plantagdes e o gado foram realizadas a partir da ocupacao de
terras indigenas? Ou mesmo, sera que os brancos tém a percepcgéo de que séo vistos, de que
os indigenas lhes dirigem o olhar?

Ao final do percurso, os Guarani chegam até as ruinas de Sdo Miguel das Missdes.
Vemos entdo Ariel se perguntar: “Mas o que eu queria entender neste filme é porque quase néo
temos terra se nés andavamos e habitavamos esse territério antes dos brancos chegarem e ja
que fomos nds que construimos essa tava [casa de reza, hoje em ruinas]’. Podemos, em
complemento, nos questionar: como é que o branco olha para o monumento histérico? Sera que
entendemos que esse monumento turistico foi construido pelos indigenas obrigados a trabalhar

como escravos?
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Adiante, o filme nos mostra uma exibicao coletiva do filme hollywoodiano A Misséo
(Roland Joffé, 1986), que responde, em parte a pergunta sobre como o local é visto, ou
representado, pelos brancos. No filme, encena-se uma ficcdo que remonta a hegemonia
alcangada pelos padres jesuitas em massacre dos Guarani ocorrido entre 1750 e 1756, no Rio
Grande do Sul. Os espectadores deixam o local, enquanto Mariano permanece no mesmo lugar.
Ele é enquadrado e sobre sua imagem tem-se a voz over de Ariel, em comentario incisivo: “Se
eles [os Guarani do filme] morreram, quem somos noés?”.

As ruinas de Sao Miguel, hoje um monumento turistico construido com trabalho escravo
indigena antes do massacre, foram reconstruidas pelos brancos sob a forma de cenario para o
enredo do filme. Nesse espago, os indios sio retratados vestindo tunicas brancas, tocando
instrumentos musicais ocidentais e assistindo de fora a trama protagonizada pelos missionarios.

Em todas essas situagdes, o equivoco (VIVEIROS DE CASTRO, 2004) concernente ao
encontro entre dois mundos distintos &€ posto em cena. O que a manifestacdo do equivoco
explicita € que ndo se trata simplesmente de dois pontos de vista sobre as mesmas coisas, mas
de dois mundos inconciliaveis colocados em relagéo. A placa de transito, a paisagem e a ruina
Sa0 menos espacos para o sentido comum entre esses dois mundos do que o lugar em que se
marca o descompasso, a incomensurabilidade histérica e cosmoldgica entre eles. Por meio do
gesto da sobreposicédo realizada na montagem, entre a imagem vista e a narracdo que a
sobrepde, questionando o seu sentido, os dois mundos s&o explicitados.

O perspectivismo amerindio esta calcado exatamente na divergéncia entre mundos, que
incide no nivel do corpo, seus modos e seus afetos. Nao se trata de partir de um mundo comum
sobre o qual existam varios pontos de vista, varias representagdes, e nem mesmo de tentar
unificar os mundos com base em uma traducgao que intente localizar sinbnimos entre eles. O que
ocorre no perspectivismo sado varios mundos distintos, que passam a existir e a se relacionar em
fungéo de ocuparem um corpo situado e um ponto de vista. Ao se relacionarem, esses mundos
nunca coincidem, pois ha um equivoco inevitavel, indice da diferenga. Nesse sentido, ressalta

Viveiros, o perspectivismo amerindio seria, por exceléncia, uma teoria do equivoco.
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O perspectivismo supde uma epistemologia constante e ontologias
variaveis; mesmas representagdes, outros objetos; sentido Unico,
referéncias multiplas. O propdsito da tradugao perspectivista [...] ndo é o
de encontrar um “sinbnimo” (uma representagdo correferencial) em
nossa lingua conceitual humana para as representagdes que outras
espécies de sujeito utilizam para falar de uma mesma Coisa; o propdsito,
ao contrario, € nao “perder de vista” a diferenca oculta dentro de
‘homoénimos” equivocos entre nossa lingua e a das outras espécies —
pois nés e eles nunca estamos falando das mesmas coisas. (VIVEIROS
DE CASTRO, 2004, p. 5)°
O equivoco se define aqui, ndo como um erro, mas como a condigao de possibilidade da
diferenca. Em Desterro Guarani, o equivoco, ao ser explicitado na montagem pela via da
sobreposigao, torna visivel a relagao entre diferentes perspectivas — os mundos, em certo sentido
— incomensuraveis que se convocam em determinada cena.
A questao de Ariel Ortega — 0 que sera que os brancos estdo vendo nessa imagem? —
pode ser entendida como uma maneira de dizer que nao se trata apenas de formas diferentes
de olhar para a mesma imagem ou para o0 mesmo mundo, mas indica que uma imagem pode

expressar a diferenga entre os mundos na mesma medida em que os relaciona, o que torna-se

evidente nos equivocos que surgem a partir dessa aproximagao.

O gesto cinematografico da contraposicdo em Duas aldeias uma caminhada

O olhar dos brancos sobre os indigenas e sua histéria também é questionado em Duas
aldeias uma caminhada (2008). Diferentemente do que ocorre em Desterro Guarani, o que salta
aos olhos nesse segundo filme é o gesto da contraposi¢do entre os mundos por onde os Guarani
transitam.

O filme comecga com os Guarani caminhando pela estrada e em seguida ha uma
apresentacao geografica que faz uso de panoramicas para nos mostrar que cidade e aldeias se

avizinham. Esses dois espacos apesar de proximos geograficamente e acessiveis ndo se

3 Perspectivism supposes a constant epistemology and variable ontologies, the same representations and
other objects, a single meaning and multiple referents. Therefore, the aim of perspectivist translation —
translation being one of shamanism’s principal tasks, as we know (Carneiro da Cunha 1998) — is not that of
finding a “synonym” (a co-referential representation) in our human conceptual language for the
representations that other species of subject use to speak about one and the same thing. Rather, the aim is
to avoid losing sight of the difference concealed within equivocal “homonyms” between our language and
that of other species, since we and they are never talking about the same things.
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mostram continuos. Diferentemente, na medida que o filme caminha é sobre essa
descontinuidade que se vai investir, contrapondo os dois territorios.

Ha uma sequéncia na qual vemos criangas cantarem um canto no qual expressam o
desejo de lutar pela terra que originalmente Ihes pertence. O canto é entoado primeiramente na
aldeia e em seguida em uma feira na cidade. Certamente, o canto adquire sentidos diferentes
nos dois territorios. No territdrio indigena eles estao inseridos em uma pratica cotidiana. Na feira,
vemos o publico tirando fotos com celulares, dangando ao som da musica e usando elementos
do artesanato Guarani em seu vestuario. A repeticdo da mesma agao nos dois territérios aponta

para a sua contraposigao.

jQleremos as nossas

terraside volta ...

FIG. 2: Mesmo canto é entoado na aldeia e em feira na cidade

Ao final do filme, os Guarani se dirigem as ruinas de Sao Miguel. Filmam uma professora
branca e uma guia turistica acompanhando excurséo nas ruinas de Sao Miguel. Elas explicam
aos seus ouvintes sobre os episédios histéricos dos quais as ruinas seriam testemunho.
Enquanto isso, os indigenas, entre eles Mariano, circulam pelo local sozinhos e em siléncio.
Alguns comentarios sobre a luta dos antepassados s&o sussurrados para a cadmera. Fica claro
se tratar de duas cenas distintas abrigadas num mesmo lugar e transcorrendo simultaneamente:
as explicagdes que os indigenas dao sao distintas do discurso que circula entre os brancos.

Em determinado momento, essa divisdo entre as duas cenas (a cena do discurso dos
brancos e a da fala em voz baixa dos indigenas) é atravessada pela conversa de Ariel Ortega
com um turista, mediada por duas cameras (uma delas estd com Ariel) nos oferecendo um
exemplo de que um mesmo monumento divide as experiéncias sensiveis ao invés de unifica-las

— isso tanto do ponto de vista histérico quanto do ponto de vista do presente da experiéncia
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vivida. Antes da abordagem ao turista, vemos um conjunto de planos nos quais os brancos
fotografam os indigenas que estdo naquele local para vender seu artesanato.

Quando Ariel interpela o turista ha uma contraposigcido: ndo sédo apenas os turistas que
fotografam os indios, os Guarani também dirigem a camera aos turistas. Para os brancos, os
indios foram derrotados no passado sendo sua experiéncia uma espécie de residuo que passa
ao largo da histéria. Hoje, diz o turista para a cAmera de Ariel, eles sdo “sujos”, “dependem de
dinheiro dos outros”, chegando a “cobrar para serem fotografados”. Camera na méo, Ariel
devolve com a pergunta: ”sujos?”, contra-argumenta, dizendo que muitas pessoas se
beneficiaram deles no passado (talvez o monumento seja um testemunho disso) e continuam se
beneficiando, inclusive, alerta ele, muitos brancos se beneficiaram ndo apenas deles mas
também de suas imagens.

Nesse caso, 0 equivoco funda a propria cena, o didlogo entre Ariel e o turista. A
devolucdo do olhar que o branco dirige aos Guarani € propiciada pelo ato da filmagem, pela
mediacdo de uma camera reversa, que permite que aquele que vé (o branco) seja visto. Através
do sobreenquadramento (uma camera a filmar outra camera), Ariel retorna ao branco o olhar que
este dirige aos Guarani, as ruinas e a propria historia. Na referida entrevista, o procedimento de
enquadrar o olhar do branco é alcangado justamente pela presenga das duas cameras. E a partir
da segunda camera que vemos Ariel enquadrar e interagir com o turista, posicionar sua cAmera
a interroga-lo, contrapor seu posicionamento. Dito de outro modo, é a partir da segunda cadmera
que é possivel ver Ariel vendo, enquadrando o imaginario restrito do turista, devolvendo a ele o
olhar. Segundo Ruben Caixeta, neste filme esta em jogo “um olhar certeiro do indio sobre o olhar
colonizador do branco para o indio: sdo os indios que enquadram o olhar do branco e revelam
ndo s6 a sua dimensao histérica, mas sua presencga real no mundo de hoje.” (CAIXETA, 2008,
p. 116)

Nesse sentido, ao invés de sobrepor o mundo visto pelos brancos por meio da narragao
tal como ocorre em Desterro Guarani, o que esta em jogo nesse segundo filme é a possibilidade
de contrapor por meio de uma cena na qual o olhar que os brancos dirigem aos Guarani esta em

questao todo o tempo.
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Pedagogia do olhar

Acredito que o cinema com os Mbya Guarani aponta para a possibilidade de uma singular
pedagogia. Entre os procedimentos privilegiados em Desterro Guarani e em Duas aldeias uma
caminhada esta a explicitagdo das diferentes perspectivas (VIVEIROS DE CASTRO, 2002)
inerentes ao encontro entre mundos. O que esta em jogo n&o séo apenas formas diferentes de
olhar para a mesma imagem ou para 0 mesmo mundo. O que esta em questao é a possibilidade
da imagem expressar a diferenga entre os mundos na mesma medida em que os relaciona, o
que torna-se evidente nos equivocos que surgem a partir dessa aproximagdo. Nos dois filmes,
observa-se que o olhar branco — com todos os pressupostos que lhe concernem — ¢é interpelado

seja por meio da sobreposi¢cdo ou da contraposicao.
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O documentario etnografico de Fernando Spencer: primeiras
impressoes’
The Ethnographic documentary by Fernando Spencer: first

impressions
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Resumo:

Este trabalho discute a etnografia filmica do jornalista, critico e cineasta pernambucano,
Fernando Spencer. Parte-se do pressuposto de que, mesmo ndo sendo um etnégrafo no sentido
stricto do termo, o diretor praticava uma espécie de etnografia intuitiva, atravessada por afetos.
Embora apresente certo rigor da pesquisa historiografica, tdo comum ao documentario do tipo
sociolégico, os filmes de Spencer apresentam uma abordagem mais poética e em alguns casos
até experimental.

Palavras-chave:
Fernando Spencer, filme etnografico, documentario.

Abstract:

This work discusses the film ethnography of the journalist, critic and flmmaker from Pernambuco,
Brazil, Fernando Spencer. It starts with the assumption that even not being an ethnographer in
the strict sense of the word, the filmmaker practises a type of intuitive ethnography intertwined by
affection. Even presenting some rigor of the historiographic research, very common in the
sociologic documentary, the films directed by Spencer present a poetic approach and even
experimental in some cases.

Keywords:
Fernando Spencer, Ethnographic film, documentary.

O jornalista, critico e cineasta Fernando Spencer, falecido em 2014, é um dos nomes
mais significativos do audiovisual pernambucano. Responsavel pela preservacéo e recuperagéo
da memodria do Ciclo do Recife, Spencer teve também um papel essencial no fomento a producgao
cinematografica no estado atuando em diversas frentes: na divulgagdo, na critica, na
preservagao de acervo, na producgao de filmes e na formacgao de plateias.

Durante quatro décadas, Spencer atuou como jornalista no Diario de Pernambuco (1958

a 1998), noticiando e comentando sobre a cinematografia internacional, brasileira e local,

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sess&o:
POETICAS DO DOCUMENTARIO II.

2 professor e pesquisador da Universidade Catdlica de Pernambuco (UNICAP). Integra o grupo Midia e
Cultura Contemporanea, onde desenvolve pesquisas sobre documentario e histéria e estética audiovisual.
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tornando-se um dos principais divulgadores e incentivadores da realizagdo de filmes de curtas-
metragens em Pernambuco. Em 1961, criou a Revista da Tela, uma revista eminentemente
informativa que teve apenas seis edi¢des, de julho de 1961 a janeiro de 1962, mas que publicou
artigos sobre o cinema de Hollywood, a nouvelle vague francesa, o cinema japonés e as relagdes
entre cinema e literatura (FIGUEIROA, 2006).

Na década de 1960, Spencer criou ainda um programa de radio (Filmelandia) e outro de
televisdo (Falando de Cinema) dedicados a cinematografia. Esses programas duraram onze
anos ininterruptos. Ele foi também programador de sessbes de cinema de arte em trés salas do
Recife (Art Palacio, Sao Luiz e Coliseu), e ao entrar na Fundagao Joaquim Nabuco (FUNDAJ),
em 1980, criou a Cinemateca da instituicdo, sendo o seu coordenador até o ano 2000, quando
se aposentou. Em sua gestdo, a Cinemateca da FUNDAJ, entre outras iniciativas, adquiriu da
Cinemateca Brasileira todo o acervo existente do Ciclo do Recife.

Fernando Spencer iniciou a carreira de cineasta em 1969, quando ja era critico de
cinema no Diario de Pernambuco. Seu primeiro filme chama-se A Busca, uma obra experimental
de sete minutos, feita em 16 mm, que escreveu e dirigiu tendo os filhos como atores e a
colaboragdo de um amigo como fotografo. Nesse mesmo ano, realizou mais dois pequenos
filmes experimentais, em 16mm, Humor Branco e Safari. Mas foi com a bitola Super 8, nos anos
1970, que Spencer tornou-se uma figura de destaque na producdo cinematografica
pernambucana, quando realizou 17 filmes nesta bitola, outros trés em 16mm e um em 35mm,
totalizando 21 curtas ao longo daquela década.

Nossa pesquisa catalogou um total de 44 filmes e 01 série de programas para a TV feitos
por Fernando Spencer. A série Os pernambucanos (1995), realizada em coautoria com o
jornalista Amin Stepple Hiluey, e produzida para a TV Pernambuco, traz perfis de 01 minuto de
artistas, intelectuais, politicos e personalidades pernambucanas diversas, como o chargista
Péricles Cavalcanti; o ex-governador de Pernambuco, Agamenon Magalhées; o cineasta Jota
Soares; e os cangaceiros Lampi&o e Maria Bonita. A vasta filmografia de Spencer contempla trés
bitolas cinematograficas (Super 8, 16 e 35mm) e também o video. Dos 44 filmes realizados por

ele, 34 sdo documentarios e 10 séo de ficgdo.
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Mas Spencer firmou-se mesmo como um importante documentarista da cultura
nordestina e pernambucana, em particular, abordando as tradigdes populares, os costumes e as
personalidades culturais, politicas e intelectuais de Pernambuco e do nordeste em obras
reconhecidas e premiadas. Entre elas: Caboclinhos do Recife, melhor filme do | Festival
Brasileiro de Cinema Super-8, Curitiba/PR, 1974; Valente é o Galo, melhor filme da Il Jornada
Brasileira de Curta-Metragem da Bahia, 1974; Eréticos Corbinianos, melhor filme na V Jornada
de Cinema do Maranh&o, 1981; Santa do Maracatu, melhor filme e melhor montagem do IX
Festival de Cinema Nacional de Sergipe, 1981; Estrelas de Celulbide, prémio especial do Juri
(Candango de Ouro), no XX Festival Brasileiro de Cinema de Brasilia, 1987; Evoca¢ées Nelson
Ferreira, melhor filme na Jornada Latino-Americana de Cinema e Video, Maranh&o, 1987 e
melhor filme do Ill Festival de Cinema dos Paises de Lingua Portuguesa, em Aveiro, Portugal,
1988.

Mesmo nédo sendo um etndlogo no sentido stricto do termo, Fernando Spencer praticou
uma espécie de etnografia intuitiva, atravessada por afetos. Cabe ressaltar que o etndlogo e
cineasta francés, Jean Rouch (1985), ja observou que, de certo modo, todos os cineastas séo
também etndlogos:

Eu ja expliquei muitas vezes, quando o cineasta registra no filme os
gestos e os fatos que o cercam se comporta como um etnélogo que
registra em seu caderno de anotagdes as observacdes; quando passa
para a montagem é como o etnélogo que escreve suas informagdes;
quando o difunde faz como o etnélogo que entrega seu livro para ser
publicado e difundido. Em todo eles aparecem umas técnicas muito
semelhantes e nessas técnicas € onde o filme etnografico tem
encontrado realmente seu caminho. (ROUCH, 1985, p.165)

Mas o que € mesmo um filme etnografico? Segundo Ribeiro (2007), no contexto do
cinema etnografico ou do filme etnografico, ha duas conotagdes para o termo etnografico. A
primeira é etimoldgica, esta relacionada ao assunto (ethnos como sentido de povo, nagao).
Nesse caso, o filme etnografico seria genericamente a representagdo de um povo, seus valores,
sua cultura, seus costumes, suas tradi¢des, sua vida social. A segunda conotacgdo esta associada

a um enquadramento disciplinar especifico em que o filme é realizado: “o da Etnografia enquanto

descrigao cientifica associada a Antropologia” (RIBEIRO, 2007, p.9).
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Em outras palavras, no sentido amplo, o filme etnografico diz respeito ao uso das
técnicas audiovisuais para a observacgéo e o entendimento dos fatos humanos. No sentido estrito,
essa observagao e entendimento da vida humana obedece a certos principios e métodos
cientificos variados associados a diferentes tradiges tedricas, bem como a diferentes meios e
procedimentos utilizados (FRANCE, 2000). De acordo com Ribeiro (2007), os principios
fundamentais do filme etnografico, séo:

...uma longa inser¢do no terreno ou meio estudado frequentemente
participante ou participada, uma atitude nao directiva fundada na
confianga reciproca valorizando as falas das pessoas envolvidas na
pesquisa, uma preocupagdo descritiva baseada na observagdo e
escuta aprofundadas independente da explicagdo das fungdes,
estruturas, valores e significados do que descrevem, utilizagédo
privilegiada da musica e sonoridades locais na composi¢do da banda
sonora. (RIBEIRO, 2007, p.7-8)

Fernando Spencer nao tinha o objetivo de estabelecer um convivio prolongado nem
desencadear um processo dialégico aprofundado com quem filmava. No geral, suas entrevistas
eram curtas e direcionadas a objetivos especificos, previamente definidos a partir da pesquisa.
Talvez por desinteresse ou mesmo falta de condi¢des financeiras, uma vez que bancou grande
parte da realizagdo de seus filmes, Spencer n&o praticou o rigor cientifico associado ao filme
etnogréfico stricto sensu. Mas, com sua cdmera procurou mostrar a cultura e a vida social de sua
gente. Observou e descreveu gestos, crencas e tradigbes e utilizou muitas musicas e
sonoridades locais.

Sua etnografia intuitiva é atravessada por afetos. Os temas que escolheu observar e
abordar em seus filmes, como a cultura popular (frevo, maracatu, pastoril, caboclinhos, briga de
galo, artesanato de barro etc.) e o cinema (ciclo do Recife, salas de cinema, estrelas de cinema)
estéo relacionados, sobretudo, a sua infancia e histéria de vida. Desde menino se encantou com
a brincadeira dos pastoris que se apresentavam proximo de sua casa. Aos 13 anos, ganhou de
presente do pai um projetor de brinquedo que passava filmes de 35 mm, e junto com um irméo
e amigos montou uma salinha de cinema no quintal de casa, batizado como Cine Metro. Sua

etnografia, portanto, ndo é uma busca pelo “outro” desconhecido, e sim uma espécie de

recordagao daquilo que se conhece por experiéncia de vida e se deseja compartilhar.
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Talvez por isso, mesmo apresentando certo rigor da pesquisa historiografica, tdo comum
ao documentario do tipo sociolégico (BERNARDET, 2003), os filmes de Fernando Spencer tém
uma abordagem mais poética, e em alguns casos até experimental. Em linhas gerais, a
etnografia de Spencer investe muito mais no observar e mostrar do que no método etnografico
mais convencional, de observar e descrever. A locugao classica esta presente em quase todos
0s seus documentarios, introduzindo e contextualizando a origem do fenbmeno documentado.
Mas ndo é uma locugdo meramente descritiva. Muitas vezes o texto é poético ou apresenta
licenciamentos poéticos, com citagdes a poetas e/ou trechos de poemas. Além disso, a locugao
nem sempre se constitui como fio condutor dos seus documentarios e, em média, ocupa somente
um quarto do tempo de duragéo dos filmes.

Outra caracteristica dos documentarios etnograficos de Spencer € o uso constante da
musica, seja como elemento extra ou intradiegético, reforcando a dimenséo poética de sua
abordagem dos temas relacionados aos costumes e tradigbes populares. A etnografia intuitiva
de Fernando Spencer investe também na forga expressiva da imagem, ndo tanto com a fungéo
de comunicar, mas sim para despertar um engajamento emocional do espectador. E como se o
cineasta-espectador quisesse transmitir e nos levar ao encantamento que, de algum modo, deve
ter sentido ao filmar, sobretudo, as diferentes manifestagdées da cultura popular.

Santa do Maracatu (1980), por exemplo, sobre as origens do maracatu a partir da figura
emblematica de Dona Santa, conhecida rainha de um dos mais antigos maracatus de baque
virado do Brasil, o Nagéo Elefante, embora inicie com uma locugéo classica, contextualizando a
problematica da escravidao e a origem do maracatu e sua corte, € um documentario mais de
fruicdo do que de informagao. Cerca de 80% dos seus 10 minutos é ocupado por uma musica
extradiegética que exalta Dona Santa, coberta por imagens do acervo do maracatu doado ao
Museu do Homem do Nordeste, e de imagens de rua da apresentacdo do Nagao Elefante e sua
emblematica rainha. Ha um minucioso trabalho de microdescricao visual, para usar uma
expressao de Claudine de France (2000), de aderegos, roupas, instrumentos etc. do acervo do
Nacgao Elefante, que é intercalado por macrodescrigdes visuais das apresentagdes do maracatu

nas ruas do Recife.
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Trajetéria do Frevo (1988) inicia com a leitura de uma noticia de jornal sobre as
frequentes brigas de rua no Recife, no alvorecer do século XX. Mais adiante, ilustrada por
charges, a locugao fala das brigas dos “capoeiras” no desfile das bandas de metais no carnaval
que, para escapar da policia, comegaram a improvisar uma danga balangando os bragos e dando
chutes no ar. Esse contetudo informativo ocupa menos da metade dos nove minutos do
documentario. Novamente é a musica que predomina, agora acompanhada por imagens de
época do povo dancando nas ruas, intercalada pela performance de uma passista, produzida
para o filme. H4 uma interessante evolugdo do uso da imagem. No inicio € meramente ilustrativa
das situagdes comentadas pela locugdo, mas, do meio para o fim torna-se descritiva, ou seja,
adquire o carater etnografico de descrigédo visual da danga popular pernambucana.

Valente é o Galo (1974) mostra a briga de galo como uma espécie de pratica esportiva
para uma parcela da populacédo que se diverte e ao mesmo tempo ganha dinheiro com a luta
fatal entre dois animais. No comec¢o, uma locugdo contextualiza historicamente a briga, desde a
antiguidade até sua pratica em algumas regides do Brasil, mesmo ilegal. Depois, entra uma
musica extradiegética, cuja letra fala de uma simbiose entre o homem e o galo. Entre outras
coisas, a letra diz: “Eu t6 danado, vou botar meu galo pra brigar. Se alguém pisar no meu calo,
quem me vinga € o meu galo. A vida € um jogo e eu ndo quero perder, meu galo faz tudo que eu
nao posso fazer.”

Em seguida, uma sequéncia de som direto identifica o local da luta e seus
frequentadores, inclusive criangas, todos do sexo masculino. Logo depois, entram depoimentos
sem sincronia com a imagem. Um senhor, por exemplo, fala que ndo gosta de luta de boxe
porque acha “violento”, mas gosta da briga de galo porque o galo “é¢ um bicho insignificante”.
Apds os depoimentos, aparecem imagens da briga de galo com som ambiente de pessoas
gritando palavras de incentivo ou elogiando golpes certeiros dos animais. Dois minutos depois,
ao final da primeira luta, retorna o sobe som da musica cantada com imagens do galo morto na
rinha e do vencedor sendo lavado. Logo em seguida é apresentada uma sequéncia de primeiros
planos dos frequentadores olhando em direcdo a rinha. Comeca entdo uma nova luta. A cAmera

agora se detém a descrever a luta em detalhes, ao som da musica cantada, até um galo matar
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o outro, insistindo em pisotear e dar bicadas na cabega ensanguentada do morto. A ultima
imagem do filme sai da plateia para o galo vencedor, altivo, na rinha.

No contexto geral do filme, essa ultima imagem é bastante emblematica. Ela faz um
arremate da associagado entre homem e animal, evocada na letra da musica, mas também nas
imagens, depoimentos e no som ambiente. O documentario expbe de modo contundente um
importante trago da sociedade pernambucana, por meio de um costume cultural violento. Qual a
sociedade representada em Valente é o Galo? Nesse filme, a violéncia explicita tem requinte de
crueldade do homem para com o animal, do animal para com o animal e do homem para com o
homem. De certo modo, Spencer faz aqui uma nova citagdo aos tais valentdes de rua do Recife,
presentes no texto de Trajetéria do frevo. Em outras palavras, Valente é o Galo pode ser lido

como o reflexo de uma sociedade machista e violenta, no nordeste do Brasil.
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A convergéncia de imagem e som no videoclipe digital’

The convergence of image and sound in the digital videoclip

Claudio Henrique Brant Campos? (Doutor — PUC-SP)

Resumo:

Este artigo aborda a convergéncia de imagem e som no videoclipe computacional, nascidos na
mesma fonte: a sequenciagdo de dados. Pretende-se fazer uma analise de um audiovisual de
autoria de um VJ (videojockey), o qual remixa dados sonoros e imagéticos, na confecgdo de
texturas e atmosferas sob um ritmo ininterrupto. Argumenta-se que imagem e som compdem
uma pega com caracteristicas estéticas tipicas da arte da musica.

Palavras-chave:

Videoclipe, Audiovisual digital, Estética, VJ, Musica.

Abstract:

This article refers to the convergence beetween image and sound in the computational videoclipe,
born in the same origin: data sequencing. The proposal is to analise an audiovisual composed by
a VJ (videojockey), witch remixes sound and imagery data and forms textures and atmospheres

under an uninterrupted rhythm. The argumentation is that image and sound construct a work with
typical characteristics of the music art.

Keywords:
Digital audiovisual, Videoclip, Aesthetics, VJ, Music.

Vamos abordar a convergéncia que se processaria entre som e imagem em um tipo de
audiovisual dos dias de hoje. Referimo-nos a um tipo de videoclipe tecnicamente gerado em
plataforma digital, como dados (mesmo dados hibridos) informados numa interface, portanto o
videoclipe inscrito, desde a origem, nos codigos tradutérios da informatica.

O ambiente fotoquimico e elétrico-mecanico também convergia imagem e som,
distanciando-os em bandas separadas no final do processo. Porém, o que ndo cansa de ser

saudado pelos tedricos do século XXI, e que nao deixamos de repercutir aqui, & a diferenca

! Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesséo: Teoria e
estética do som no audiovisual.
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em Estudos de linguagem, em Letras, pela PUC-Rio, com pesquisa sobre a oralidade e a narrativa no
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Portuguesa, no ambito do ensino de linguas; Graduado em Letras pela UFMG.
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qualitativa possivel de um impacto quantitativo, promovido pelos mecanismos producentes de
imagens — pictéricas, sonoras, tateis, ampliando-se o termo imagem para tudo o que se faz
cultura.

O que vamos chamar aqui de videoclipe digital tem como atributo basico sequenciar
samplers de imagens e ritmos conjuntamente, em sinergia ou correspondéncia — contraponto,
complementaridade. Trata-se do clipe musical herdeiro de uma tradigdo de cinemas que
percorreram o século XX chamados cinema abstrato ou experimental ou sinestésico, ou ainda
cinema expandido (Youngblood, 1970), tradicdo que teve naquele século praticantes como Oskar
Fishinger, Norman Mclaren, Ron Pellegrino, John e James Whitney, entre dezenas de
experimentadores ‘abstracionistas’, que se valeram dos mecanismos fotoquimicos e eletrénicos
para a sequéncia de campos sonoro-imagéticos, de carater ludico, metapoéticos. Nos séculos
anteriores ao século XX, estes cinemas experimentais estiveram nas maquinas produtoras de
instrumentos tradicionalmente chamados teclados de cores, instrumentos que também seguiam
as conquistas paralelas do cinema tradicional, de formatagdo do cinematdgrafo. Nos séculos
XVl e XIX, Bertrand Castel e o cravo ocular pode ser citado, entre outros experimentadores.
Retroagindo mais no tempo, vemos como Leonardo da Vince e Arquimboldo, no século da
Renascencga, projetavam maquinas para espetaculos onde se convergiam som e imagem,
exibidos nas cortes europeias.

O compositor de som e imagem de hoje, que a nosso ver daria continuidade a esta
tradicdo, é conhecido como VJ (video-jockey), agindo esteticamente como o profissional
remixador de sons, o DJ (disk-jockey). Assim como este profissional do radio migrou para outras
instancias da arte, criando uma cultura popular de grande alcance social, o VJ, originariamente
profissional da televisdo, ao vivo ou em ilhas de edigcido, estendeu seu alcance também para a
internet, para apresentagbes em eventos, festas de entretenimento e festivais artisticos. O nome
VJ teria vindo ainda da ascenséo deste tipo de mixador de sons e imagens no canal de televiséo
MTV, nos anos 1980, canal especializado no videoclipe comercial, mas que se tornou uma
referéncia também na criagcdo de vinhetas audiovisuais abertamente estéticas, experimentais, de

carater néo figurativo:
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[...] passar de uma imagem em movimento para outra, sem perder o
ritmo da musica que toca na pista de dancga. [...] Na sua maioria, os VJs
trabalham com uma regra simples e comum durante suas
performances: o VJ loop. Estas pequenas pecgas graficas (um a quatro
segundos de duragdo), geralmente video digital ou animagbes em
flash, sdo tocadas repetidas vezes, e montadas em tempo real com
programas especificos para VJ. Bruni (2007, p.1)

Ao se referir ao ambiente em que o publico € chamado para ouvir misica e dangar,
comenta Machado (2000, p.179) que a desobrigacao da atencéo fixa na tela liberaria a percepgéo
de imagens, as quais passariam de narrativas para “algo como padrdes de estimulagao retiniana
muito semelhantes aos padrées ritmicos da musica”. O autor fala, entdo, de uma iconografia
pulsante, que experimentadores como o musico-videasta coreano Nam June Paik transformaria
em elemento estético, marca de toda uma época de exploragao das sinestesias, nas décadas de
1970 e 80. Filmando para clipes musicais, Paik é citado por Arlindo Machado um dos precursores
do clipe dangante (com Planet Rock, 1982) — outros caminhos surgiriam entre os clubbers:
frequentadores dos clubes noturnos, para quem as imagens se apresentarao dispersas no
ambiente, “numa diregdo nova daquele conceito de cinema ou video ambiente, introduzido por
Andy Warhol e Brian Eno” (Machado, 2000, p.179).

Neste conceito, a indicialidade se alinhou em estimulos visuais, na exacerbagao da cor,
do movimento e do ritmo; os fendmenos individuais se alinham em massa e metamorfose das
cores e texturas ao longo do tempo. Machado aponta a apoteose desta texturizagdo em
Everybody in the place (1992) — clipe para o grupo The prodigy3 —, em que a agilidade e rapidez
da montagem invocam a sensacado de “imagens que dangam no ritmo da musica” (Machado,
2000, p.179).

Chamamos atengéo, neste ponto, para a fusédo sugerida entre o videoclipe e o som do
DJ: o primeiro, cuja imagem se faz dangante, deixa-se perceber como massa e como textura,
sofrendo assim o mesmo processo de migragéo implosiva por que teria passado o som operado

pelo DJ, em que os ritmos sdo ‘empacotados’ em grooves, e estes em loops. Os loops, por sua

% Banda canadense acustico-eletronica, dos anos 1990, com elementos mesclados do funk e do rock.
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vez, sofrem o mesmo fendmeno, na escala da interface, ou software digital. Manovich (2000,
p.317) sugere, indagando, “se o loop pode ser uma nova narrativa para a era da computagéo"".
Sugere-se que, com o processamento da articulagdo dos audiovisuais por loops digitais, a
repeticdo e a transformagéo podem ter formas dobraveis ao ‘quase infinito’, uma gratuidade que
incita a experimentagcéo de novos contrapontos entre som e imagem.

Cremos que as audiovisualidades dos VJs sdo o contraponto variante do principio da
repeticdo com o da variagdo e o da rapidez com a lentiddao — aspectos relacionados a nossa
percepcdo do tempo, ou seja, a sua montagem ritmica, que nos evoca 0s neobarrocos de
cineastas como Glauber Rocha, June Paik, Peter Greenaway e aqueles que ‘narravam’ com

loops, na consciéncia da reversibilidade sugerida em imagem.

Figura 1: RABBIT KILLERZ - Place des Volontaires - Genéve - 9° Mapping Festival 2013

RABBIT KILLERZ vj
Zoo/Geneva (ch)

Sobre o dispositivo do VJing, chamamos atenc¢do para uma metafora tecnolégica dos
sentidos, que também podemos chamar o cédigo. Derrick de Kerckhove (1993, p.59) nos conta

que:

[...] o mundo das interfaces é o reino privilegiado da nova arte, ndo
somente porque ele constitui um ambiente acessivel a pesquisa, mas
porque ele representa uma metafora tecnologica dos sentidos. Com
nossas maos, nossos ouvidos, nossos olhos, e outros canais de
interacdo, nés entramos em interagdo com o0 mundo...

4 (can the loop be a new narrative appropriate for the computer age?)
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Um exemplo e uma analise

Vamos propor uma pequena analise de um set em VJing, de duragdo de nove minutos e meio,
producéo do VJ VisualSound (2009). Pela importancia do ritmo musical, n&o sera de se estranhar
que nossa proposta de analise se aproximara de uma andlise musical, aplicada ao exemplo

audiovisual:

Figuras 2, 3 e 4: Visual drum’n bass

VJ Visualsound: Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Qql3vryaBv4 (Acesso em
02/12/2016)
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Pelas suas caracteristicas repetitivas na musica, pode-se dizer que o ritmo da musica
se assemelha a um certo pulso continuo barroco e também ao pulso xaméanico e tribal. O efeito
€ corporal, e acreditamos que seja este o seu intento. A rapidez saturada do andamento musical
e imagético sugere igual atuagéo do corpo, na articulagao das subdivisdes do ritmo.

Nosso exemplo se articula no tempo como as pecgas audiovisuais neste género: a partir
de motivos melddico-ritmicos de quatro compassos, de quatro tempos cada. Estes blocos de
dezesseis batidas se somam a outro bloco igual, formatando um provavel momento de
articulagdo da pega. As partes se constituem, cada uma, de loops multiplos ou coeficientes de
dezesseis compassos, Os pontos de articulagdo de maior nivel, em nosso exemplo, se

encontrariam em (minutos):

A 00:00 B 00:43 C 01:06 D 1:27

E 01:38 F 02:22 G 03:06 H: 03:50
| 04:34 J 05:18 K 06:02 L 06:46
M 07:30 N 08:00 O 00:14 P 08:58

Se quisermos nos aproximar de uma descrigdo préoxima da forma-cangao, teremos uma
exposicdo da linha melddica em trés partes: E, G e K. Seguindo este raciocinio, teremos partes
que sugerem uma introdugéo e um final — lembramos que ambos n&o seguirdo uma légica causal.
Assim, A, B, C e D funcionam como uma introdugdo, no sentido de prepararem o /oop ritmico-
melédico completo, em E, que se repete. Em F faz-se uma coda’ do loop completo, que faz uma
transicdo para uma reexposigao do loop completo, em G. Em H percebe-se uma nova repetigao
de uma coda, transicdo até | (sem percussdo). Em J, recomeca-se uma progressao que
culminara, em K, numa terceira reexposi¢éo do loop completo. Em L e M seguem-se duas seg¢des
de mais repeticbes em coda. A parte N pode ser percebida apenas como articulagdo na imagem,

havendo uma nova articulagao ritmico-melédica em O, que aparece sem a linha melédica, num

® Do italiano musical: cauda, final, parte menor que traz o mesmo principio do corpo todo.
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arrefecimento da densidade para P, que ‘encerrara@’, num corte ou interrupgéo, a secdo. Vamos

descrever o que entendemos como pontos de articulagao conjuntos:

Figura 5: Roteiro

Video

Audio

A animagado manchas pardas e painéis

Uma parte da percussao

B manchas de azul e branco sobrepostas a fotos

distorcidas de figuras

Percussao completa

C continuagéao

Parte B da linha melddica

D figura de rosto bebé, quase estética

Sem percussao

E afigura de D, em superposi¢do com loop de
pontos que se abrem em circulos, e outras imagens

de resquicio

Motivo completo (percussao e linha melddica)

F graficos em zoom in e zoom out; mudanga de

cores

Loops da coda (resposta) da linha melddica

G elisdo de F com imagens distorcidas de

paisagens, e desenhos de rosto em movimento

Motivo completo

H animacéo de maos tocando tambor

Loops da coda da linha melédica

| figuras distorcidas paisagem (torres de

transmissao)

Linha melddica, sem percussao

J efeitos de fotismo, de imagens analdgicas de

pessoa girando objeto luminoso

Loops da coda da linha melédica, com volta de

parte da percussao

K efeitos de J, novos fragmentos sem figuratividade

e geometrismos em espirais, todos superpostos

Motivo completo

L animacao de robds estilizados dangando, e

geometrismos ‘em espirais’ e palavras soltas escritas

Loops da coda da linha melédica

M outra se¢do de fotismos, com pontos manchados

Loops da coda da linha melédica
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N recortes de cenas de filmes antigos, planos de
linhas irregulares, fragmentos de formas retangulares

em pontilhismo (plano estatistico)

O fotografia colocada no ritmo, sobre ‘2° plano’, Somente percussao
como em N.
P figura estilizada de um olho Loops da coda da linha melddica

Na sugestdo de convergéncia entre som e imagem de formas sincronizadas de
articulagao, podemos falar de correspondéncia no nivel das frequéncias sonoras e visuais, em
um moto continuo. O ritmo, portanto, capta a imagem, que tende a ser a sua danga, nas
linguagens da imagem. Outra correspondéncia pode ser anotada entre o volume de imagens na
tela, que segue o volume (intensidade) de sons.

A estrutura melédica em motivo e resposta nos remete a uma estrutura em dialogo,
onde se gira em torno da nota ré, o que corresponderia, na imagem, a sugestdo de alguns
padrdes, apenas delineados, de temas entre a figuragao e a desfiguragdo. Ou seja, ao modalismo
musical haveria também um correspondente modalismo imagético. O ritmo deixa de ser apenas
marcacao temporal, sendo trabalhado dentro da légica de revezamento entre mais densas e
menos densas. Os loops E, G e K concentram a densidade, enquanto os seus periféricos
funcionam como a sua preparagao ou dissolugao.

Massa e volume sdo metaforas para pardmetros da imagem, que evocamos para o
nosso exemplo: em correspondéncia com a densidade dos pardmetros sonoros (ritmo/melodia),
eles articulam a peca. Neste sentido, nosso exemplo estaria simulando os parametros analégicos
mais remotos da chamada mdusica de cores, variada pesquisa do século XVIIl em torno da
correspondéncia entre luminosidade visual e intensidade sonora.

No nosso exemplo, os ritmos, por mais determinados em batidas e ‘decupados’ em
loops quadrados, trazem um efeito eliptico, com que ajudam a composigéo a retornar, retomar o
motivo ritmico-melddico completo e voltar a se diluir. Podemos dizer que as imagens reforgam

essas articulagbes, com gestalts mais ou menos delineadas, conforme ja listamos, no roteiro da
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pagina 7 acima. Ha uma correspondéncia articulatéria entre estes temas imagéticos e os motivos
sonoros: 0s timbres e as intensidades sonoras, traduziveis na imagem em cores e
luminosidade/brilho, se compéem em blocos de volumes mais ou menos densos. Chamaremos
estes blocos como campos audiovisuais, constituidos de planos imagético-sonoros. Percebemos
como os pardmetros da audiovisdo em nosso exemplo tendem a se configurar como texturas,
como temos advertido. Os planos E, G e K podem, assim, ser percebidos como planos-textura
mais densos, enquanto os demais sao preparagdes/dissolucdes da densidade. Especialmente o
loop K explicita uma maior densidade, na superposicdo de trés loops, incluindo uma secao
analégica, em que a imagem de uma pessoa dangando sugere fotismos, tratados digitalmente.
Atentamos para o resultado pontilista alcangado.

Podemos ainda falar de planos estatisticos: os loops L e M nos parecem, além de
concentrados em densidade, compostos “por uma multiplicidade de efeitos aleatérios” (conforme
a conceituacao): loops de imagens de filmes antigos, loops de graficos em computacao e loops
de fragmentos cruzando o que parece a ilusdo de um primeiro plano. Os planos estatisticos e os
planos textura tendem a sugerir uma medida de densidade, a qual nos da, por sua vez, a medida
de um procedimento estético. Percebemos as camadas de descanso, preparagido, ponto
culminante e novamente dispersao, ndo num pensamento causal, mas num regime de imerséo,
em que a finalizagdo se da “por exaustdo, ndo por completamento” (Murray, 1977, apud
Machado, 2007, p.215). Ou seja, nos deixa a sensagédo de acausalidade. Neste exemplo, nés
nos referimos a este ‘minimalismo transformante’ do loop e da remixagem como itens para uma

estética do jogo, uma aposta ou compromisso com o ludico e a experimentacgao.
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O dialogo critico de Glauber Rocha e Walter da Silveira’
The critical dialogue between Glauber Rocha and Walter da

Silveira

Claudio Leal® (Mestrando — USP)

Resumo:

Este trabalho propde uma revisdo do dialogo entre o critico Walter da Silveira, fundador do Clube
de Cinema da Bahia, e o cineasta Glauber Rocha, nos anos 50 e 60 em Salvador (BA). Silveira
era apontado pelo discipulo como um dos trés tedricos decisivos para o Cinema Novo, ao lado
de Alex Viany e Paulo Emilio Salles Gomes. Os impactos da formacéo cinéfila sdo sentidos na
maturacgéo tedrica do cineasta.

Palavras-chave:
Glauber Rocha, Walter da Silveira, Cinema brasileiro.

Abstract:

This paper aims to review the dialogue between Glauber Rocha and the film critic Walter da
Silveira, the founder of the Bahia's Cineclube, in Salvador, Bahia, during the fifties and sixties.
Silveira was appointed by his pupil Rocha as one of the three decisive theorists for the Cinema
Novo, alongside Alex Viany and Paulo Emilio Salles Gomes. The impacts of Rocha's cinephile
formation are felt in his theoretical maturation as a filmmaker.

Keywords:
Glauber Rocha, Walter da Silveira, Brazilian Cinema.

No fluxo nem sempre harménico de artigos, cartas e entrevistas, Glauber Rocha fixou
trés criticos no centro do pensamento do cinema brasileiro moderno. A recorréncia dos nomes
de Alex Viany (1918-1992), Paulo Emilio Salles Gomes (1916-1977) e Walter da Silveira (1915-
1970) revela estratégia e meditagdo na escolha dos interlocutores, cada um deles pesados a luz
de afinidades eletivas e de pactos tacitos. “Fizemos uma alianga tedrica com a Cinemateca
Brasileira e uma alianga politica com Alex Viany e Walter da Silveira. O cinema novo teorizava,
mas logo estava preparado para a pratica”, formulou (ROCHA, 2004, p.435).

Ampliando esse primeiro circulo, o diretor baiano agregava os criticos Cyro Siqueira

(1930-2014), Salvyano Cavalcanti de Paiva (1923-2011) e José Lino Grunewald (1931-2000).

! Trabalho apresentado na Sessdo 3 do Seminario Tematico Teoria dos Cineastas.
2 Graduado em Comunicagao Social-Jornalismo pela Universidade Federal da Bahia, € mestrando em
Meios e Processos Audiovisuais na Escola de Comunicacgotes e Artes (ECA-USP).
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Mas, sob alegacdes diferentes, insistia na centralidade de Viany, Salles Gomes e Walter na
abertura de caminhos tedricos para a geracdo do Cinema Novo, na década de 1950. Precoce
frequentador do Clube de Cinema da Bahia -- segundo relatos orais, participava das sessées
desde 1954° -, Glauber conferia um carater afetivo e pedagoégico ao didlogo com Walter da
Silveira, separando-o dos outros dois pela evidéncia de um duplo vinculo, em que a “alianca
politica” se emaranhava numa relagédo pessoal de proje¢bes mutuas. O jovem cineasta dedicou
ao mestre seu primeiro curta, O Patio (1959); no entanto, sem estusiasma-lo: naquele “retardado
surrealismo ingénuo”, o dedicatario apontou os ecos de O sangue de um poeta (1932), de Jean
Cocteau (SILVEIRA, 2006, v.2, p.327). Era notavel, nas confissdes publicas e privadas, a
assumida roupagem de pai e filho, e de parte a parte esse ajuste quase familiar surge em
palavras plenas de simbologias.

Glauber estimulava a persona do pai metaférico. A analogia com a figura paterna
retornaria no obituario do mestre, em novembro de 1970, no Jornal da Bahia: “Olha aqui, dr.
Walter: Adamastor € o nome de meu pai (...) Se eu tive outro pai foi vocé, velho Walter. Vocé me
dizia ndo me chame de doutor nem de senhor (...) Vocé, Walter, era meu pai doutor” (SILVEIRA,
2006, v.4, p.309). Naguele momento, o Jornal do Brasil lembraria que Glauber se referia ao critico
morto como “pai cinematogréfico”.4 A troca de afetos n&o varria as tensdes programaticas
nascidas do alinhamento entusiasmado de Glauber com aspectos da politica do autor,
acompanhada nas leituras da francesa Cahiers du Cinéma, e das interpretagdes histéricas
através do prisma cinemanovista, condensadas no livro Reviséo critica do cinema brasileiro, que
motivou uma retraida receptividade de Walter em 1963.

Na transi¢&o da cinefilia sem questao programatica para a militdncia do cinema de autor,
Glauber afirmou-se autbnomo em relacdo a Walter, afastando-se da figura de epigono nos
confrontos de ordem estética e politica. Dois episddios ligados a esse movimento anterior a

mudanca para o Rio de Janeiro serdo estudados neste artigo. Os langamentos do longa Bahia

3 Depoimentos do poeta Florisvaldo Mattos e do advogado Antonio Guerra Lima, em abril de 2016. Em
1954, Walter da Silveira apresentou Glauber a Florisvaldo, numa sess&do dominical do Cine-Teatro
Guarany, como “um garoto interessado em cinema”. Colega no Colégio Central, Guerra integrava a trupe
de frequentadores do cineclube.

4 “Pioneiro da critica de cinema no Brasil morre em Salvador aos 57 anos”, Jornal do Brasil, 6/11/1970.

239



de Todos os Santos (1960), de Trigueirinho Neto, e do livro Reviséo critica do cinema brasileiro
(1963), de Glauber, se enquadram em idéntico processo de afirmacao da autoralidade da mise-
en-scene como etapa prioritaria para a implementacéo do projeto do Cinema Novo. O diadlogo
critico com Walter, nessa fase, espelha os impasses de Glauber, sem que as rupturas pontuais
afetassem a alianga maior em prol de uma linguagem moderna nos filmes nacionais.
Distanciavam-se nas nuances.

Divergentes na metodologia da critica e no entendimento da mise-en-scéne, Glauber e
Walter selavam a alianga politica no programa comum de defesa de uma cinematografia atenta
a realidade brasileira, desvendadora do homem e da paisagem do Nordeste, sem propagar
deformagbes socioldgicas, em alguma medida persuadidos pelo modernismo de 1922 e pelo
imaginario do ciclo do romance nordestino de 1930. Pensavam ainda no malogro do esbogo de
cinema de estudio, com altos orgamentos, da Vera Cruz.

Rodado no litoral e no centro histérico de Salvador, enquadrando a populagédo mestica e
os conflitos de ladinos e trabalhadores portuarios, o filme de Trigueirinho ganhou uma resposta
rispida de Walter da Silveira, que embarcara no clima inicial de entusiasmo com a produgao. O
critico validou a visdo predominante de que a montagem resultara confusa e que a diregdo
marginalizara os elementos sociais em jogo. O bloco de defensores do longa era liderado por
Glauber, comprometido desde o ano anterior comTrigueirinho, recém-chegado do Centro
Sperimentale di Cinematografia, de Roma, e recomendado aos baianos por Salles Gomes.’

Uma frase atribuida a Trigueirinho ndo poderia estar mais distante do que Walter
propugnava: “Até um muro tera fungéo psicolégica".6 As filmagens do longa receberam extensa
cobertura dos jornais locais, havendo uma confluéncia de centenas de curiosos, o que multiplicou
as expectativas em torno do langamento, realizado enfim no cinema Guarany, em 19 de setembro
de 1960. Pelos relatos jornalisticos, os aplausos sairam frios e desabou na sala a frustragéo da

maioria dos espectadores.

® Carta de Paulo Emilio Salles Gomes a Walter da Silveira, 30 de junho de 1959. Arquivo da Cinemateca
Brasileira.
€ “Bahia (que é tema de Jorge) sera tema para Trigueirinho”, Diario de Noticias, 8/11/1959.
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Sete dias depois, a critica de Walter da Silveira veio repleta de palavras asperas, na
edigdo dominical do Diario de Noticias: “Um filme, Trigueirinho Neto, ndo € uma soma arbitraria
de planos, cenas e sequéncias. Claro que vocé tem o direito a uma concepgao pessoal do ritmo
cinematografico, embora fosse cedo para exprimi-la num filme tao dificil como este, que vocé
achou téo facil”. Incomodado ainda mais com “a falsidade sobre o0 homem e a paisagem da
Bahia”, atacou a auséncia de tracos identitarios baianos na agao e nos personagens. “A presenca
a que me refiro é a atmosfera, a ambiéncia, o espirito, o carater, o temperamento, a natureza da
Bahia”, detalhou (SILVEIRA, 2006, v.2, pp. 156-157). O veredicto negativo frustrou Trigueirinho
e Glauber, o maior arauto de Bahia de Todos os Santos.

O filme apresenta fragilidades na narrativa e na dramaturgia heterogénea, com desniveis
entre atores profissionais e amadores, a montagem por certo mereceu os questionamentos, mas
a critica de Walter da Silveira parece ter envelhecido mais rapido do que o unico longa de
Trigueirinho, que logo se desligaria do cinema para virar lider espiritual. A énfase no “espirito” e
no “carater” dos baianos, categorias vagas, poderia redundar justamente no pitoresco reprovado
pelo critico. Além de tudo, uma revisdo de Bahia de Todos os Sanfos sugere que as
singularidades sociais da Bahia de 1960 emergem com forga na representagcado da mesticagem
e da religiosidade negra, dois anos antes de Glauber abordar e profanar o Candomblé em
Barravento (1962), sem duvida sensivel a experiéncia precedente -- de valor antropolégico além
de filmico -- de Trigueirinho.

Como quem tivesse lido o artigo de Walter, assim que chegou a redacéo, Glauber se
preocupou em apontar o artigo “Filme Choque” (no mesmo dia) contra a acusagéo de falsidade
sociolégica feita por Walter, sem nomina-lo. Primeiro, um ataque ao publico hostil, estratégia
reveladora de sua soliddo na contenda: “O envenenamento da chanchada e da falsidade
americana predispde os brasileiros contra os nossos filmes”. Nenhum recuo nos elogios; nele,
prevalece o tom de socorro a uma tentativa brasileira de cinema de autor, desacreditada pela
critica de Walter, que martelara a obra como pitoresca. “O filme ndo comunicou por causa do
preconceito, torno a insistir. E porque nele ndo se exalta o folclore. Trigueirinho ndo é um

pitoresco. E universal e Tonio (personagem de Jurandir Pimentel) vive a problematica da
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liberdade e do compromisso, do ser ou n&o ser burgués”, insurgiu-se Glauber. Num trecho
refinado da defesa, sintetizou a mise-en-scene: “Esperamos o efeito, a habilidade, a
continuidade. Temos a camera-registro, a montagem sem tempo, os personagens sem a estoria
do passado, a configuragao no quadro. Temos uma intuigdo regendo a camera e temos um corte
que arrebenta a agdo. Busca-se impressdes. Ferir com as impressdes. Temos um carater
estético em debate”.”

Outra encruzilhada surgiu no horizonte de Glauber com o langamento de Revis§o critica
do cinema brasileiro, em 1963. Um cotejo entre esta obra e trés ensaios historiograficos de Walter
(“Depoimento inicial”, “Raizes do Cinema Novo” e “Cinema Novo”, escritos entre 1961 e 1962)
compde um quadro das distancias e das proximidades.

Com ascendéncia na vida intelectual de Glauber e influente na sua percepc¢éao histérica
do cinema brasileiro, Walter tangenciou o debate sobre Reviséo critica, sequer dedicando um
artigo especifico ao livro do discipulo muito cedo ungido como o lider da geragéo cinéfila dos
anos 50. A atitude surpreende. Em janeiro de 1964, ao fazer um panorama do cinema baiano no
ano anterior, o critico esbogou uma avaliagao do livro, ndo muito diferente do que escrevera em
outros momentos, claramente desfavoravel a ideias que nao especifica, embora referende a
personalidade do autor:

Os contemporizadores devem detestar Glauber Rocha. Particularmente,
a partir de sua Revisdo critica do cinema brasileiro. Ela tem a mesma
énfase arrebatada do filme (Deus e o Diabo). Temperamento sempre em
ofensiva, Glauber ndo dispde de imparcialidade, ndo quer té-la. Os
conceitos que manifesta sdo frequentemente injustos, a favor ou contra.
Mas s&o os seus conceitos. Agudamente sinceros. Excessivos no louvor
e no ataque (...) A propria discussao sobre o livro nos ultimos meses do
ano, sua condenacdo ou defesa, trouxe-o para o centro dos fatos
cinematograficos de 1963 (SILVEIRA, 2006, v.2, pp. 331-332).

Um dia depois deste artigo, Walter explicitou o motivo de sua neutralidade numa carta a
Glauber, em que manifestava cautela face aos intelectuais paulistas. E pertinente supor que ele

tivera acesso as restricbes brotadas no debate sobre o livro, organizado pela Cinemateca

Brasileira em 9 de novembro de 1963, ao qual estiveram presentes Salles Gomes, Lucila Ribeiro,

7 Glauber Rocha, “Filme choque”, Diario de Noticias, 25 e 26/09/1960.
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Cecilia Guarnieri, Roberto Santos, Alvaro Bittencourt, Jean-Claude Bernadet e Maurice
Capovilla. Transcrita pela Ultima Hora paulista, a conversa engrossou as ressalvas as teses de
Glauber sobre o papel histérico dos empreendedores de Sdo Paulo no fracasso do plano de
cinema industrial da companhia Vera Cruz (1949-1954). Walter preferiu ponderar: “Seu livro: ndo
escrevi um artigo especial em torno dele, nem vou escrever. Elogia-lo, valeria direta suspeigédo
(afinal, vocé me trata bem demais no livo). Ataca-lo, significaria um erro. Porque o livro é digno
e corajoso. Valente como vocé mesmo”. Mas, observou a polémica:
Acompanhei o0 que se escreveu a favor e contra. Os paulistas nao
perdoardo nunca vocé. Pouco importa. Vocé foi sincero, mesmo nas
injusticas. E esta sinceridade é tanto mais importante quanto atrai pela
primeira vez, através de um livro, no Brasil, a camada pensante da
sociedade para refletir sobre a problematica do nosso cinema. E um
pioneirismo indiscutivel. Pois aquele livro do Alex® ndo havia despertado
interesse fora dos circulos cinematograficos (SILVEIRA, 2006, v.4, p.335).
Em todas estas confidéncias, o enfoque na personalidade do critico-cineasta se
aproxima do ponto de vista de Salles Gomes no debate da Cinemateca, de que as ideias de
Glauber s6 interessavam porque se tratava de uma personalidade criadora que faria bons filmes
(ROCHA, 2003, p. 207). Em retrospecto, seria dificil Walter entrar na querela com os paulistas
enquanto seu diagnoéstico do fracasso da Vera Cruz estivesse na vizinhanga daquele formulado
por Glauber, apesar da distancia deste em comparagdo com a parciménia e a profundidade do
critico veterano na abordagem da histéria econémica do cinema brasileiro.
Lé-se no ensaio “Depoimento inicial’, de Walter:
Logo nas primeiras fitas, sentiu-se, porém, que a Vera Cruz tinha
graves problemas. De planejamento, orientagéo ideoldgica e controle
comercial. Partindo da ideia de que somente com filmes caros
poderiam imediatamente triunfar nos mercados, os dirigentes da Vera
Cruz exageraram no custo da produgdo, sem a garantia de uma
rentabilidade que pudesse, em breve, devolvé-lo.
(...) a predominancia estrangeira nos setores basicos das equipes
gerou um dos fendbmenos mais negativos da Vera Cruz: a desordem
tematica. (SILVEIRA, 2006, v.3, p.259).

Lé-se em Revisdo critica, de Glauber:

O monstro cresceu tanto que ndo se aguentou nas pernas. O que
controla uma industria cinematografica é planejamento, consciéncia e

8 Walter se refere ao livro de Alex Viany, Introdugéo ao cinema brasileiro, langado em 1959 pelo Instituto
Nacional do Livro.

243



perspectivas culturais: na Vera Cruz havia burrice, auto-suficiéncia e
amadorismo. Era pecado falar em Brasil: os diretores italianos
mandavam a cena o que um escritor italiano, Fabio Carpi, redigia. A
inteligéncia dos economistas entregou a distribuigdo a Columbia
Pictures, enquanto Harry Stone elogiava a qualidade dos filmes
brasileiros (ROCHA, 2003, pp. 72-73).
Se os diagnésticos guardam parentesco, as diferengas se avolumam no estilo ardoroso de
Glauber, coalhado de recursos jornalisticos (frases curtas e imagens instantaneas), e em suas
conclusbes encharcadas de um ideario estético e politico em construgdo -- ou, antes, em
confronto com o dragéo industrial. Essas tonalidades ficam mais contrastantes ao comparar as
formulagbes finais de ambos a respeito da ruina da industria de cinema em Sao Paulo. “Num
balanco final, entre o que fez e o que podia ter feito, ficou, da Vera Cruz, a certeza de que so6
pela autenticidade e pela independéncia se vai para diante”, conclui Walter, prestes a
desenvolver essas “duas fontes de emancipacado” em outro tépico. De seu lado, Glauber encerra
a radiografia da Vera Cruz oferecendo o remédio técnico e teérico do Cinema Novo, em resposta
ao subdesenvolvimento:
O que ficou da Vera Cruz? Como mentalidade, a pior que se pudesse desejar para
um pais pobre como o Brasil. Como técnica, um efeito perndstico que hoje néo
interessa aos jovens realizadores que desprezam refletores gigantescos, gruas,
maquinas possantes, e preferem a camera na mao, o gravador portatil, o rebatedor
leve, os refletores pequenos, atores sem maquilagem em ambientes naturais
(ROCHA, 2003, p.83).
Em 1970, um ensaio de conciliagdo apareceu no obituario de Walter, “Cinema Liceu, domingo
de manha” (SILVEIRA, 2006, v.4, pp. 309-310), em que os lampejos memorialisticos de Glauber
constroem um inventario das contribuicdes do mestre formador. “Vocé entendeu logo o Nelson
Pereira dos Santos. Walter, e foi vocé, nessa terra onde muitos me estragalharam a dente, quem
primeiro viu que esta coisa marginal e detestavel que se chama cinema brasileiro poderia existir”,
reconheceu, sem abafar as divergéncias tdo marcantes nesse dialogo de trés décadas: “Agora,

Walter, vocé enjeitou o Godard, mas um dia, dentro do seu carro, eu falei duas horas de Jean-

Luc e vocé deu o estalo”.
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Producao de bens culturais no Brasil: Polo Cinematografico de
Paulinia’
Production of cultural goods in Brazil: Paulinia

Cinematographic Pole

Cleber Fernando Gomes? (Mestrando — UNIFESP)

RESUMO

O Polo Cinematografico localizado na cidade de Paulinia, interior do Estado de S&o Paulo/Brasil,
foi inaugurado oficialmente em 2008 e desde entéo ja foi responsavel pela produgao de mais de
40 filmes brasileiros com repercusséo nacional e internacional. Esse complexo cinematografico
brasileiro também sinaliza como uma potente area de criagéo, profissionalizagdo e educagéo em
bens culturais pois possui duas escolas de formagdo no campo do cinema, além de conter
fendmenos politicos intermitentes.

Palavras-chave: Cinema, Produgéo, Sociologia, Cultura, Brasil.

ABSTRACT

The Cinematographic Pole located in the city of Paulinia, in the interior of the State of S&o
Paulo/Brazil, was officially inaugurated in 2008 and since then has been responsible for the
production of more than 40 Brazilian films with national and international repercussions. This
Brazilian cinematographic complex also signals as a powerful area of creation, professionalization
and education in cultural goods because it has two training schools in the field of cinema, besides
containing intermittent political phenomena.

Keywords: Cinema, Production, Sociology, Culture, Brazil.

A cidade de Paulinia inaugurou o Polo Cinematografico no ano de 2008, se consolidando
como um dos principais espacgos para produgdes audiovisuais no pais. A estrutura do Polo
Cinematografico € composta por quatro estudios, escritdrios temporarios, motor home (casa
motorizada), e duas escolas para formagdo no campo do cinema. Esse complexo
cinematografico esta localizado em uma area total de 2,5 milhdes de m?, tendo um orgamento

total de R$ 2 bilhdes previstos para sua conclusdo até o ano de 2023; sua estrutura foi projetada

! Trabalho apresentado no Painel “Politicas de producéo e distribuigcdo do cinema”, com coordenagéo de
Teresa Noll Trindade.

2 Socidlogo, cursando mestrado académico em Histéria da Arte (cinema), na linha de pesquisa Imagem,
Cidade e Contemporaneidade, no Programa de Pos-Graduagdo da Universidade Federal de Séao
Paulo/UNIFESP, com bolsa de pesquisa da FAPESP. Possui Pés-Graduagdo em Artes Visuais, Intermeios
e Educacéo pela Universidade Estadual de Campinas/UNICAMP, e Pds-Graduagao em Estudios Culturales
pelo Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales/CLACSO/Argentina.
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para concentrar 18 km de monotrilho, 2 parques tematicos, 1 parque aquatico, além de 5 hotéis.
A construgéo parcial do Polo, ja serviu de base para produc¢ado de varios filmes com projegéo
nacional e internacional. Alguns dados estatisticos mostram que ja foram investidos milhées de
reais no complexo cinematografico. Em um pais, como o Brasil, no qual os investimentos em
cultura sdo poucos e intermitentes, trata-se de uma experiéncia diferenciada cujos resultados
precisam ser melhor compreendidos. Em Magenta (2012), observamos que o Polo
Cinematografico de Paulinia/SP foi idealizado pela Secretaria Municipal de Cultura com
investimentos aproximados em mais de R$ 400 milhdes de reais. Por meio de editais de fomento
de producdo audiovisual, ja foram disponibilizadas cifras milionarias para produgéo de diversos
filmes nacionais no Polo Cinematografico de Paulinia. No periodo de 2007 a 2010, foram
distribuidos R$ 38,8 milhdes para realizagéo de 42 filmes no Polo de Paulinia, alguns destes com
sucessos de bilheteria. No Informe Anual da Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE),
apresentado no inicio do ano de 2015, podemos observar que o publico total que foi ao cinema
em 2014 assistir a flmes nacionais atingiu um total de 19 milhdes de espectadores, um
decréscimo em referéncia ao ano anterior que atingiu um publico de 27,8 milhdes. (BRASIL,
2015). Do ano de 2009 a 2014, mesmo funcionando parcialmente, houve uma producéo variada
de filmes no Polo, dos quais um conseguiu proje¢ao internacional, oferecendo aos espectadores
uma experiéncia cinematografica no campo cultural e histérico. Por motivos politicos, o Polo
Cinematografico de Paulinia, na sua breve histdria no cenario cultural brasileiro, acaba sendo
afetado por disputas de poder que interferem no seu desenvolvimento como uma importante area
industrial de producédo de bens culturais para o Brasil. De acordo com Genestreti (2015), e
ilustrando a questéo da interferéncia politica no Polo, em 27 de fevereiro de 2015 foi anunciada,
mais uma vez, a suspensao do Festival de Cinema da cidade de Paulinia e, consequentemente
a suspensao e revisdo do edital que previa a produgdo de oito obras cinematograficas,
totalizando um valor de R$ 8 milhdes de reais. O Polo Cinematografico de Paulinia, como
produtor de filmes, e as escolas de cinema, tem em sua estrutura o poder de gerar bens culturais
para o Brasil, além de valorizar o fazer cinematografico, podendo aderir ao conceito “soft power”

(MARTEL, 2012, p.12). No livro Mainstrem — a guerra global das midias e das culturas, de

247



Frédéric Martel, observamos que, com o fendmeno da globalizagdo as influéncias nao se
materializam apenas pela for¢ca militar, econémica e industrial. Segundo Joseph Nye, vice-
ministro da Defesa no Governo de Bill Clinton (EUA), a cultura passa a ser um recurso
indispensavel para se sobressair em um mundo de “interdependéncia complexa” das interagbes
sociais. Nesse caso, Nye destaca que “o soft power é a atragdo, e ndo a coer¢ado”, ou seja, 0
objetivo dos EUA deve estar centrado também na obtencdo e garantia do poder através da
difusdo dos bens culturais produzidos em seu pais, principalmente a produgcédo vinda de
Hollywood. (MARTEL, 2012, p. 12). Porém, No Brasil ndo temos uma industria cinematografica
consolidada. Segundo Autran (2009, p.02) “o cinema brasileiro € algo descontinuo (...) nunca

conseguiu se industrializar efetivamente, limitando-se a alguns surtos de producéo”.
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Encontro basilar — dialogos entre identidade, afeto e feminismo
no documentario autobiografico’
A fundamental rendezvous - a discussion between identity,

affection and feminism in autobiographic documentary

Coraci Bartman Ruiz? (Doutoranda — UNICAMP)

Resumo

Os documentarios Os dias com ele (Maria Clara Escobar, 2013) e Tarachime (Naomi Kawase,
2006) partem de um mesmo ponto: a experiéncia de uma cineasta que, munida de uma camera,
embarca sozinha numa viagem transformadora — visitar o pai no primeiro, e a mae adotiva no
segundo. Este artigo busca entender, a partir da nog&o de cinema como tecnologia de género
desenvolvida por Teresa Di Lauretis, quais caminhos cada um dos filmes percorre para construir
representacdes femininas de viés feminista.

Palavras-chave:
Documentario autobiografico; feminismo; identidade.

Abstract

The feature documentaries Days with him (Maria Clara Escobar, 2013) and Tarachime (Naomi
Kawase, 2006) has the same starting point: lonely documentarists with a camera on a life-
changing journey. The first, to visit her absent father and the second, a farewell to her foster
mother. This article aims to understand how this two autobiographic documentaries build female
representations from a feminist perspective referring to Teresa Di Laurets notion of cinema as a
gender technology.

Key-words:
Autobiographic documentary, feminism, identity.

Movimentos sociais incluiram questdes de construgao identitaria na discussao politica,
fazendo com que as relagbes ligadas a raca, etnia e género se tornassem elementos

fundamentais na luta por igualdade e justica social. Assim, aquilo que era considerado pessoal,

! Trabalho apresentado no XX Encontro SOCINE na Sesséo “Inflexdes autobiograficas”.

2 Mestre em Artes pela Unicamp e doutoranda do programa de Multimeios da mesma universidade, foi
bolsista da FAPESP na Iniciagdo Cientifica e no Mestrado. Participou do workshop de Realizagao de
Documentarios da EICTV, em Cuba. E diretora de diversos curtas, programas para TV e um longa-
metragem, exibidos e premiados em festivais no Brasil e exterior. Como diretora de fotografia, além de
seus proprios filmes assina diversos videos, duas séries televisivas e um longa-metragem de Renato
Tapajos.
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do campo do privado, passa a ser discutido também em termos de politicas publicas, e o
feminismo desempenhou um papel importante neste processo: “The women's movement (...)
helped to usher in an era in whitch a range of “personal” issues — race, sexuality, and ethnicity —
became consciously politicized” (RENQOV, 2004, p. 177).

Laura Mulvey, em seu texto “Prazer visual e cinema narrativo”, reinvindica: para a
emergéncia de um cinema radical, os cddigos do cinema dominante devem ser destruidos
(MULVEY, 1973). Para Michel Renov, a influéncia de mulheres e homens de diferentes origens
culturais contribuiu para a eclosdo da representacdo do Eu no documentario, de modo que a
subjetividade deixou de ser evitada e passou a ser valorizada (RENOV, 2004, p. 176).

E é neste contexto que o documentario autobiografico desponta como uma das grandes

estratégias expressivas do cinema alternativo do final do século XX e comeco do século XXI.

Nas classificagdes criadas por Bill Nichols, 0 documentario autobiografico faz parte do
“modo performatico”. Para o autor, este tipo de filme enfatiza as dimensdes subjetivas e afetivas
do nosso conhecimento do mundo (NICHOLS, 2005, p. 169) e ‘“restaura uma sensag¢do de
magnitude no que é local, especifico e concreto” (NICHOLS, 2005, p. 176).

Ao enveredar na empreitada da realizagdo de um documentario autobiografico e
posicionar o “Eu” no centro de sua narrativa, qualquer cineasta de imediato opera uma (con)fusédo
na dualidade entre quem elabora o discurso e quem é o assunto deste discurso (LEBOW, 2012,
p. 4). Mas, para além disso, o documentario autobiografico se configura como um espaco nao
de representagéo do Eu, mas sim de constru¢cédo deste Eu — ou seja, ndo procura revelar quem
é este diretor que se filma; no lugar disso, o processo filmico se torna um ambiente de busca no

qual o sujeito se faz.

No texto “Tecnologia de Género”, Teresa Di Lauretis defende que o conceito de género

nao pode estar preso a diferenca sexual, ndo deve ser visto como uma propriedade de corpos,

mas sim entendido como “produto de diferentes tecnologias sociais” (LAURETIS, 1994, p. 208),
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ou seja, como um conceito instavel moldado permanentemente por narrativas artisiticas, teorias
académicas, praticas cotidianas e estratégias de agéo politicas.

Analisando diferentes aspectos da relagdo entre a representagdo de género e sua
construgéo social, que em sua visdo operam em via de méao dupla (LAURETIS, 1994, p. 216), a
autora reforca o potencial de agenciamento e auto-determinagcdo do feminismo a partir da
apropriagdo do que ela chama de ‘fecnologias de género”. Para a autora, & preciso
simultaneamente questionar o discurso hegemonico e produzir discursos contra-hegemanicos, o
que significa cruzar estes dois “tipos de espagos”.

“Habitar os dois tipos de espago ao mesmo tempo significa viver
uma contradicdo que, como sugeri, é a condigdo do feminismo aqui e
agora: a tensdo de uma dupla forca em dire¢bes contrarias — a
negatividade critica de sua teoria, e a positividade afirmativa de sua
politica — é tanto a condigdo histérica do feminismo quanto sua
condi¢do tedrica de possibilidade. O sujeito do feminismo é “en-
gendrado” la. Isto é, em outro lugar” (LAURETIS, 1994, p. 238).

Se o cinema como tecnologia de género é capaz de promover representagcdes que estdo
no “space off”, ou seja, nas brechas, nos intersticios do discurso dominante, ele se coloca como
um importante espago de construgdo de novos discursos da/sobre a mulher, com uma nova
visdo, com uma perspectiva “de outro lugar”. Laura Mulvey aponta para esta mesma
potencialidade de um cinema alternativo, no qual as mulheres deixem de ser portadoras de
significados e passem a ser produtoras de significados (MULVEY, 1983, p. 438), sob a condigédo
de uma negagéo radical dos cddigos do cinema dominante.

Assim, este texto busca olhar para Os dias com ele e Tarachime como filmes que

apostam em uma “escrita de si” para criar narrativas que engendram representa¢des da mulher

a partir deste “outro lugar” tdo caro ao feminismo.

Os dias com ele é o primeiro longa-metragem de Maria Clara Escobar e mostra o seu
encontro com o pai, um reconhecido dramaturgo de convic¢gdes comunistas e ex-prisioneiro
politico da ditaduta militar brasileira, que vivia recluso num auto-exilio no interior de Portugal. Ela

se propbe a entrevista-o longa e aprofundadamente; e o que se vé é que, durante esta
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convivéncia de muitos dias, mediados pela camera, travam um embate em torno do filme a ser
realizado.

Por um lado, ele fora um pai ausente, fato do qual ela demonstra guardar grande magoa;
por outro, ele € uma figura de relevancia no meio intelectual e artistico, com uma histéria de vida
colada a histéria brasileira recente e uma atuagéo politica digna de reveréncia, o que gera nela
uma grande admiracgao. E esta parece ser a base do conflito interno que se desnuda: como reagir
ante a este homem que ocupa ao mesmo tempo a posi¢cado revoltosa de um pai que a
negligenciou (e ndo se arrepende) e a figura honrosa de um herdi da resisténcia nacional? Ele,
por sua vez, caira no ostracismo e vive em completo isolamento intelectual. O surgimento da
filha, agora adulta, disposta a fazer um filme sobre sua vida e sua obra aparecem uma
possibilidade de fazer justica a sua figura e obra.

Naomi Kawase é uma das mais importantes cineastas japonesas. Seus pais se
divorciaram quando era muito pequena e deixaram-na para ser criada por uma tia-avd, com quem
teve uma relagdo permeada de afetuosidade e desavencgas. As turbuléncias vividas na infancia
foram tema de alguns documentarios autobiograficos da diretora, e Tarachime esta entre eles.

O filme (re)constroi a relagdo entre a cineasta e a mae adotiva a partir da confluéncia
entre a morte da mae e da experiéncia de maternidade da prépria diretora. O processo é
deflagrado na cena, ainda nos minutos inciais do filme, em que a diretora encurrala
emocionalmente a mae/avo, camera em riste, cobrando a auséncia de afetuosidade durante
momentos dificeis de sua infancia e adolescéncia. A tenséo é levada ao limite e culmina numa
sincope nervosa da mae. Mas uma vez as desculpas pedidas e aceitas, esse sentimento &
ultrapassado e a narrativa entra num fluxo ciclico em que o encontro, o parto e a morte sao
articulados de maneira néo cronolégica, alternando-se sucessivamente.

Nos dois filmes é possivel observar as marcas da auséncia na infancia e adolescéncia,
e em ambos os casos este sentimento se torna um dos motes dos filmes, e o impulso de acerto
de contas fuciona como catalizador para o encontro. Olhar atentamente para as sequéncias
iniciais ajuda a compreender as estratégias de abordagem elegidas pelas diretoras. E aqui,

apesar dos pontos de convergéncia descritos anteriormente, os filmes se distanciarm.
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Em Os dias com ele o pai-personagem é apresentado por uma imagem fixa de um senhor
que espera o inicio da filmagem; apds perguntar se “pode comecgar”, ele inicia um mondlogo em
que conta passagens dificeis de sua infancia como menino de rua. No final ele alerta para a
necessidade de checar se o material foi gravado, e acresecenta — “se ndo, ndo faz mal”. Nesta
cena se articulam duas chaves importantes da abordagem que vai se desenvolver durante a
narrativa: de um lado percebemos que ele ndo esta ciente de todas as imagens que estdo sendo
captadas e/ou ndo imagina que as pontas de cada entrevista, o antes e o depois, poderiam ser
usados na montagem; de outro, se configura um conflito entre o personagem publico que este
homem quer construir de si mesmo para/no filme, e o gesto imediato da filha de desmontar essa
figura, revelado pelo uso do que vem antes e depois do depoimento oficial do pai.

Ja em Tarachime, vemos uma foto antiga da diretora no colo da méae, sobre a qual ela
explica como foi a sua adog&o. Em seguida, ha uma cena longa em que a mae esta nua, tomando
banho numa banheira. A camera busca aproximar-se 0 maximo possivel do corpo curvado, da
pele enrugada e dos seios flacidos, a ponto de se tornarem textura. Corta para uma imagem da
lua, conhecida em varias culturas como simbolo da fertilidade, e em seguida a gravagéo de um
exame de ultrassom de gravidez. Esta sequéncia de cenas abre o filme e aponta seu cerne: o
comeco e o fim da existéncia humana ligados pela figura da “mae”; a maternidade como poténcia
feminina e transi¢ao entre vida e morte; e a relagao de cumplicidade entre a diretora e sua mae
adotiva.

As duas realizadoras optaram por realizar as filmagens sozinhas, de modo que o olhar
de cada uma se materializa de maneira bastante contundente em suas maneiras de enquadrar
e movimentar a camera, trazendo perspectivas bastante diferentes em cada caso. Maria Clara
opta por uma fotografia fria e austera — quase sempre no tripé, produz quadros duros e estaveis
que contribuem para a construgdo do sentimento de distanciamento durante as entrevistas. A
fotografia de Naomi, por sua vez, percorre um caminho oposto: a camera esta quase sempre na
mao, de modo que a imagem incorpora 0s passos, a respiracéo e o tremor da méo da diretora;
ela utiliza intensamente o zoom, em alguns momentos chegando a abstragdo, num movimento

constante de aproximagao.
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Em Os dias com ele, a tensédo que toma conta da narrativa se da a partir de um jogo de
afirmacao e inversdo de poderes operados pelos personagens, que disputam a condugéo da
narrativa ao mesmo tempo em que sdo obrigados a encarar suas vaidades, frustracdes e
ressentimentos. A montagem do filme obedece a cronologia da filmagem, criando uma linha
temporal que segue continuamente do passado em dire¢do ao futuro. A resisténcia dele em
corresponder ao filme que ela quer fazer e a resisténcia dela em fazer o filme no qual ele gostaria
de aparecer configura-se como a materializagdo de um desencontro que os acompanha ha
muitos anos.

Ha em Maria Clara Escobar um desejo evidente de colar a histéria do seu pai (e
consequentemente a sua propria) a histéria de seu pais. A ditadura brasileira emerge como
assunto principal das conversas, e o depoimento sobre a tortura aparece como o ponto
fundamental no qual a diretora quer chegar. Isto reflete uma preocupacédo em extrapolar o drama
pessoal e atingir, com o filme, um didlogo com um universo mais amplo de questdes.

Do ponto de vista ético, as muitas cenas “roubadas”, nas quais o pai demonstra nao
entender que fazem/fardo parte da narrativa, proporcionam um incoémodo constante. Mas a
diretora também se desnuda: suas falas nervosas, suas respostas esvaziadas e suas
insegurancas sdo mantidas na edicdo, e a decisdo de manter aparentes as suas proéprias
fragilidades de certa maneira provoca uma unido com o pai — se ela vai expd-lo, decide expor-se
junto, num gesto conciliador de quem diz “estamos juntos”. Assim, é na edi¢gdo que acontece o
encontro entre os dois: um encontro encerrado no universo filmico, fabricado a posteriori para
dar conta nao da relagao entre pai e filha, mas da construgédo desta filha como uma cineasta.

Naomi Kawase, por sua vez, surpreende pela maneira como incorpora a camera como
uma extensdo de seu préprio corpo e olhar, gravando momentos extremos da experiéncia
humana, como o nascimento e a morte, com uma naturalidade perturbadora — sua disposi¢ao
(ou necessidade) de registra-los gera estranheza. A montagem do filme é circular, rementendo
a uma temporalidade ciclica entre a vida e a morte, que se no plano do individuo sdo eventos

unicos, no plano coletivo sdo parte de um mesmo e incessante fluxo.
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A nocgéo do espago intimo é promovida a todo momento no filme — a cena do banho, as
perguntas de cunho emocional (“vocé é feliz?”), o parto, a morte. Um sentimento de cumplicidade
une a diretora a sua méae adotiva, e essa cumplicidade se da justamente na maternidade — e
possivelmente é apenas depois de se tornar mae que a diretora é capaz de fazer este filme, de
ultrapassar as magoas da auséncia e operar a conciliagdo no entendimento da vida como um
ciclo no qual alternamos nossos papéis — mae, filha, avd; quem nasce, quem alimenta, quem
adoece, quem cuida e quem é cuidada. Porém, ao memo tempo em que ha beleza nas imagens
e na constru¢do das relagdes, € importante ressaltar que ndo ha uma idealizagdo da figura
maternal, e a crueza com a qual o parto, a morte e o conflito aparecem apresentam a maternidade

como uma experiéncia complexa, permeada também por sentimentos contraditérios, frustragbes

€ magoas.

Em seus movimentos de auto-investigagdo, Maria Clara Escobar e Naomi Kawase
delineaim em seus filmes territérios de busca de construgao de identidades circunscritas no
universo feminino. A paritir de relagdes familiares, as diretoras realizam documentarios
autobiograficos em movimentos de distanciamento e aproximagao, onde os afetos devem ser
revistos e ressignificados para que elas se construam e se inscrevam nos campos em que se
buscam — a histéria politica de seu pais, num caso, e a nogao universal do ciclo da vida, no outro.

Como mulheres cineastas, as diretoras constroem representagcbes de mulheres que
fogem ao discurso dominante, criando narrativas feministas em que as questdes de género se

desevolvem sub-repticiamente por estratégias variadas.
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Jards: reverberagées entre som e imagem"

Jards: reverberations between sound and image

Cristiane da Silveira Lima® (Doutora — Universidade Estadual de Maringa)

Resumo:

Propomos uma analise preliminar acerca das reverberagdes mutuas entre os procedimentos de
montagem, mixagem e desenho de som do documentario Jards (Eryk Rocha, 2012), que
acompanha as gravagdes do album homénimo do compositor e intérprete Jards Macalé. A
nossa hipodtese é de que Jards é um ensaio-poético-musical que possui forte afinidade plastica
com o fendbmeno abordado, proporcionando uma experiéncia rica — em ritmos, dindmicas e
intensidades — ao espectador.

Palavras-chave:
Documentario brasileiro contemporaneo; Musica; Performance; Jards Macalé; Eryk Rocha.

Abstract:
We propose a preliminary analysis of the mutual reverberations between the assembly, mixing
and sound design procedures of the documentary Jards (Eryk Rocha, 2012), which follows the
recordings of the homonymous album by the composer and musician Jards Macalé. Our
hypothesis is that Jards is a poetic-musical essay that has a strong plastic affinity with the
phenomenon approached, allowing a rich experience - in terms of rhythms, dynamics and
intensities - to the spectator.
Keywords:
Contemporary Brazilian documentary; Music; Performance; Jards Macalé; Eryk Rocha.
Propomos aqui uma analise do filme Jards (2012), do cineasta brasileiro Eryk Rocha, a
fim de perceber de que maneira a escritura do filme articula componentes imagéticos e sonoros,
sobretudo por meio dos procedimentos de montagem, mixagem e desenho de som. O filme
acompanha as performances musicais do compositor e instrumentista Jards Macalé, durante
aproximadamente trés semanas de gravagdes no estudio da gravadora Biscoito Fino, para a
realizagédo do album Jards. Ao longo do documentario, podemos acompanhar o processo criativo

de Jards Macalé ao lado de alguns parceiros, a afinagdo dos instrumentos, os erros e acertos

durante a execug¢do das musicas, sequéncias inteiras dedicadas a improvisagdes.

"Trabalho apresentado no seminario Teoria e Estética do Som no Audiovisual, realizado durante o encontro
anual da SOCINE, em Curitiba — PR, entre os dia2 18 e 21 de outubro de 2016.

2 Doutora em Comunicacgéo Social pela UFMG e professora adjunta do curso de Comunicag¢ao e Multimeios
da Universidade Estadual de Maringa (UEM-PR). Contato: crislima1@gmail.com.
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Filmado na maior parte do tempo com uma camera na mao que se coloca bem préxima
ao corpo do musico enquanto canta, o filme parece querer dancar ao sabor da musica. E ao
menos o que reivindica o diretor ao afirmar que “o filme nasce da danga entre musica e cinema”
(ANTUNES, 2013, s/n). Conforme ele explica em diferentes entrevistas, o filme foi realizado com
uma equipe reduzida (quatro pessoas), em um ambiente relativamente pequeno, o que os
obrigava a estarem bastante préximos uns dos outros. Essa proximidade fisica, somada a
afinidade mutua fez com que Eryk e Jards desenvolvessem uma amizade que permaneceria
apos as filmagens.

Realizado na parceria entre Aruac Filmes, Biscoito Fino e Canal Brasil, podemos afirmar
que o filme se distingue fortemente de grande parte dos documentarios musicais televisivos que
se configuram como retratos em dialogo com os musicos (LIMA, 2015). Nao se trata aqui de um
filme permeado pelas imagens de arquivo dos shows, intercaladas com entrevistas com
especialistas da area e com o préprio protagonista3. Ao contrario, as conversas sao pontuais no
filme e se ddo na maior parte das vezes entre os sujeitos que sao filmados (e ndo com a equipe
que filma). As imagens de arquivo ndo sdo de shows ou apresenta¢des musicais, mas registros
de carater pessoal e doméstico, de teor mais poético do que denotativo, e que aparece em
momentos mais pontuais do filme. Parece haver um interesse maior na performance musical
mesma, enquanto ela se da diante da camera. Ha uma atencgéo ao presente da flmagem e aquilo
que surge a partir desse encontro com o corpo que trabalha a musica e que nela é trabalhado.
Como explica Eryk Rocha “A matéria prima dele [o filme] é a imagem-som, quer dizer... A musica.
N&o quer dizer que seja um filme sobre a musica, mas com a musica. A musica faz parte do
corpo poético do filme” (ROCHA; MACALE, 2013, s/n). Por esse motivo, o filme se configura,
para ele, como um ensaio-poético-musical.

Se nos interessamos pela relagdo entre montagem, mixagem e desenho de som do filme

é porque notamos que, uma vez filmado este encontro entre camera/microfones/equipe e

® E o caso, por exemplo, do filme Jards Macalé: um morcego na porta principal (Marco Abujamra e Jodo
Pimentel, 2008), que aborda a trajetéria do compositor a partir dessa urdidura entre relatos obtidos por meio
de entrevistas (com o protagonista, mas também com Nelson Motta, Gilberto Gil, Dori Caymmi, Maria
Bethania, entre varios outros) e imagens de arquivo (de shows, mas também de trechos de filmes, matérias
de jornais, capas de discos, etc.).
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personagem/fendmeno musical abordado, as etapas de pdés-producéo do filme sdo fundamentais
para experiéncia que se proporciona ao espectador. A montagem faz ressaltar uma série de
variagdes na imagem (obtidas inicialmente na tomada), em termos de ritmos, cores e texturas,
que parecem querer reverberar as qualidades plasticas da musica que é performatizada em
cena. Sao particularmente notaveis as associagdes produzidas entre as variagdes de cor e luz e
as intensidades, dindmicas e timbres da voz e instrumentos no momento em que determinadas
pecas sdo executadas, como é o caso de Burninght night, logo no inicio do filme (que
comentaremos adiante). De modo semelhante, é igualmente notavel o tratamento de som que o
filme apresenta, rico e nuangado, com sonoridades as vezes pouco 6bvias e em didlogo com os
componentes visuais. Lembramos que as imagens foram produzidas por Eryk Rocha, Miguel
Vassy (diretor de fotografia) e Joaquim Castro (que assina a montagem do filme e co-edigcao de
som). Edson Secco assina a edicao de som, o desenho de som e a mixagem do filme. O som
direto é de Renato Vallone.

A nossa hipétese é de que o filme possui uma forte afinidade plastica com o fenémeno
abordado. Como buscamos destacar em um estudo anterior:

Quando eles [os filmes] buscam inscrever em sua escritura a
materialidade da mdusica, sua riqueza de timbres, texturas, ritmos,
intensidades, apostando na poténcia do cinema para registrar a
plasticidade dos sons e permitir ao espectador escuta-la com atencao,
saborea-la, existe ai uma afinidade que é de ordem plastica. [...] A
afinidade plastica se refere a presenga material do corpo sonoro da
musica na escritura do filme e faz ressaltar o modo como filme e musica
possuem aspectos comuns, como o tempo, a duragao, o ritmo e o
movimento. (LIMA, 2015, p.241).

Nesse sentido, nossa argumentagéo vai de encontro a de Gomes (2012), em uma breve
analise do filme publicada na Revista Cinética. O autor endereca uma critica ao filme, partindo
do pressuposto de que as associacgdes feitas entre as situagdes tomadas no estidio e o modo
como a figura de Jards é apanhada em outras circunstancias (as vezes focando o seu olho, por
exemplo, em um fundo totalmente escuro) “aponta para uma tematizagédo da prépria percepgéo,

mais especificamente do olhar” (GOMES, 2012, s/n). A fragilidade do filme residiria no fato de

que a viagem poética empreendida pelo filme tende mais a exploracdo dos recursos visuais (e
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que dizem mais do cinema e do cineasta), afastando-se daquilo que seria o seu cerne, a musica

de Jards. Tudo isso produziria um excesso de opacidade, oferecendo mais ruido do que

propriamente sentido.
De alguma maneira, Jards [o filme] fala mais de si mesmo do qué de
seu personagem. Sua camera epidérmica narra justamente esta
impossibilidade de atravessar (operagao moderna por exceléncia), de
chegar até o nucleo, até este caos que o artista tem em si como reserva
e material de criacdo. Mas este fracasso € somente do filme e é esta
sua fragilidade mais latente, justamente este afastamento do préprio
centro que os planos préximos nao cessam de mostrar. Se Jards € um
filme muito claro em seus propdésitos, em relagdo a si mesmo, por outro
lado, sua relagdo com Jards parece ainda timida ou incipiente, na
medida em que precisa recorrer a uma série de imagens evocativas
para dar sentido ao que ja tem em si mesmo, causando, enfim, muito
ruido e pouco sentido. (GOMES, 2012, s/n).

Concordamos com o fato de que se trata de um filme que tematiza sim os processos
perceptivos (particularmente o olhar) e que o modo como ele o faz é carregando a escritura de
camadas de imagens e efeitos visuais. Sem duvida ha um excesso no tratamento dos
componentes visuais, que produz opacidade e dificulta inclusive o nosso trabalho de analise. Por
outro lado, tais operagdes estao em forte didlogo com o personagem — tido historicamente como

um personagem maldito, irreverente, multiplo, inquieto — e com sua musica. Além disso, mesmo

que forma mais sutil, a escuta também é problematizada.

Abertura

O filme se inicia com uma massa sonora indistinta e grave que vai aumentando e
variando de coloragdo a medida que as imagens se seguem. O primeiro plano é do rosto de
Jards visto em detalhe e de forma desfocada, com um brilho préximo aos olhos que sugere se
tratar de lagrimas. Em seguida, um corredor leva a uma porta aberta, primeiramente em cores,
depois um outro corredor em p&b nos levara a um escritério onde o protagonista se encontra,
finalmente. A essa altura, os sons ja se tornam reconheciveis: ouvimos o ruido de ondas, o apito
de uma embarcagéo. Jards é visto agora de costas e de chapéu, andando por um corredor. Mais

um corte e estamos diante do mar. A camera em movimento apontada em diregdo ao céu capta
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0 sol por entre as copas das arvores. Mais um corte e veremos o reflexo das arvores no vidro do
carro, onde Jards toma assento [Figura 1].

Tudo nesse breve predmbulo sugere as ideias de cor e movimento. O que é nitido logo
da lugar a algo que ndo vemos de todo. Tanto no som quanto na imagem, o que percebemos
sdo passagens, transicdes. Nao ha lugar aqui para nenhuma estabilidade ou fixidez: prevalecem
ideias de abertura, travessia, mudanca. Esta parece se a tdnica do filme: retratar o trabalho do
musico (ou da musica) enquanto ele (ela) se faz, em movimento, acompanhando o fluxo das
acdes que se sucedem, sem tentar compor um retrato estavel e coerente para o personagem,
que buscasse encerrar 0 sujeito em uma identidade ou cronologia de vida. Com uma dicgéo
fortemente poética, propde-se ao espectador um percurso governado mais pela sugestéo e pela
livre associagdo do que por uma légica argumentativa ou expositiva sobre o personagem.

A sequéncia prossegue por mais alguns planos: o compositor (sempre de costas) desce
um lance de escadas, no escuro; percorre espagos que nao identificamos bem até que
enxergamos nitidamente e em detalhe um microfone posicionado proximo a uma estante de
partituras. Um som agudo e continuo comeca a soar, ressaltando o efeito proporcionado pela luz

de teto que ilumina precariamente o lugar. Agora sabemos se tratar de um estudio de gravacgéao.

ry
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FIG. 1: Sequéncia de abertura.
Frames do filme Jards (Eryk Rocha, 2012).

Ao longo do filme, as gravagbes em estudio serdo cotejadas com outras imagens,
algumas delas tomadas em super 8 pelo préprio musico e protagonista, como estas na beira da
praia. Assistimos ao compositor fumar seu cigarro, andar pelos corredores, etc., em varios
momentos sozinho, com o rosto sério e ar aparentemente triste. Ha sempre uma interferéncia de

luz na imagem, produzindo um efeito poético (sejam as arvores refletidas no vidro carro em
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movimento, seja uma luz que pisca enquanto vemos os olhos marejados de Macalé). O retrato
produzido do compositor por vezes assume um carater melancélico, talvez em fungdo de uma

separagao vivida por ele a época das filmagens.

S6 morto (Burning night)

Ainda no inicio do filme, assistimos a uma belissima interpretacdo de S6 morto (Burning
night). A cangéo é antiga, registrada no primeiro EP de Jards, de 1969. A letra da can¢ao faz
referéncia a um clima de mistério durante “uma manha de louco”, remetendo-nos a todo tempo
ao olhar, as diferentes intensidades de luz (“sol forte”, “sol de morte”, “o dia”, “city lights”, “burning
night”), ao brilho, ao reflexo. A metade da cangdo, o intérprete comega a cantar com forte
intensidade, no limite do grito, produzindo um canto que tende ao gutural, de timbre rascante,
que soa forte na garganta (enquanto o acompanhamento também caminha para um ritmo mais
acelerado, com notas mais curtas, também com dindmica mais intensa).

Enquanto acompanhamos no filme, bem de perto, a interpretacdo de Jards Macalé —
tomada em sequéncia, com a cAmera mao, sem cortes —, a imagem comega a variar em termos
de luz e sombra, claro e escuro, produzindo uma sequéncia que escapa fortemente da mera
dimenséo de registro do corpo que executa a musica em cena [Figura 2]. A luz estoura, ofusca
a face do protagonista, as vezes permitindo-nos ver apenas o brilho dos seus olhos. Ao final
desta sequéncia, retornamos as imagens do mar, tomadas em super 8, agora acompanhadas
por um ruido bem mais brando, contrastando com a sequéncia anterior, sugerindo agora uma
certa ideia de calma e tranquilidade.

Nesse sentido, o procedimento adotado pelo filme faz ressaltar a prépria materialidade
da cangéo. Se ha ruido na imagem ou no discurso visual (um excesso), ele estd em dialogo com
a musica, que vai caminhando para uma qualidade mais ruidosa em sua segunda parte. Os
efeitos de luz e cor e as referéncias as aguas exploradas pelo diretor ao longo do filme s&o temas

também recorrentes nesta e em outras cangdes.
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FIG. 2: S6 morto (Burnight night).
Frames do filme Jards (Eryk Rocha, 2012).

A finalizagdo do som do filme faz com que a musica, neste momento, soe muito nitida
em primeiro plano, de forma limpida, depurada, a maneira de album musical — embora de forma
muitissimo distinta da mixagem do CD que de fato foi produzido, como reconhece o sound
designer do filme, em entrevista (SECCO, 2014, s/n).

Tudo isso acaba ganhando contornos muito bem delineados, se pensarmos no
isolamento acustico do estudio e todas as condigdes técnicas disponiveis para a gravagédo do

audio, que vao além dos usuais microfones usados para captacdo de som direto no cinema.

Consideragoes finais

Jards é sem duvida um filme singular entre os documentarios brasileiros
contemporaneos que centralizam sua abordagem em torno do trabalho de um musico de grande
projecdo, como é o caso de Jards Macalé. Em nossa leitura, o filme prioriza a performance
musical, dando ao espectador a oportunidade de experimentar — de forma qualificada e rica em

variagdes — as diferentes modulagbes da imagem, que reverberam ou dialogam com aquilo que
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€ do campo do sonoro e, mais especificamente, da musica. Ele nos permite vislumbrar um fazer
musical que alterna momentos de grande vitalidade e outros marcados de mais calmaria,
temperados pela melancolia que se esboga no rosto e no comportamento do protagonista. Como
0 movimento das ondas do mar (as quais assistimos repetidas vezes ao longo do filme), que ora
quebram pesadas na praia, ora ondulam tranquilas, despertando o encantamento naqueles que
se propdem a mira-las e escuta-las. Os dedos de Macau estéo tingidos pelo som, escreveu
outrora Hélio Oiticica (como escutamos, de forma sussurrada, em algumas passagens do filme).
Parafraseando-o livremente, ousamos dizer que as imagens de Eryk Rocha estao tingidas pela

musica de Macalé.
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Por uma revisao do estatuto do roteiro em Marcgal Aquino e
Luiz Fernando Carvalho'
For a review of the screenplay statute in Marcal Aquino and

Luiz Fernando Carvalho

Cristiane Passafaro Guzzi’ (Pés-Doutoranda UNESP- CAPES/PNPD)

Resumo:

Pretendemos cotejar o movimento apreendido pela poética do cineasta Luiz Fernando Carvalho,
com o trabalho realizado pelo escritor e roteirista Margal Aquino em suas parcerias filmicas com
diversos diretores. Nossa proposta busca estabelecer, entre ambos, relagbes quase
antagénicas: Carvalho, cineasta, concebe o roteiro com caracteristicas proximas ao texto
literario, enquanto que Aquino, escritor, concebe o roteiro mais parecido com uma partitura
cinematografica. Dessa forma, interessa-nos examinar a maneira como, dentro da produgéo
contemporéanea, o objeto roteiro vem ganhando um novo estatuto.

Palavras-chave:
Roteiro televisivo e cinematografico. Luiz Fernando Carvalho. Margal Aquino.

Abstract:

We intend to compare the movement apprehended by filmmaker Luiz Fernando Carvalho'’s
poetics with the work of writer and screenwriter Margal Aquino in his partnerships with several
directors. The proposal aims at stablishing, between both, almost antagonic relations: Carvalho,
who is a movie-maker, understands that the script has characteritics which are similar to the ones
of the literary text, while Aquino, writer, believes that the script is closer to a cinematic score.
Therefore, we are particularly interested in examining the way in which, inside contemporary
productions, the object screenplay seems to receive a new statute.

Keywords:
Screenplay. Luiz Fernando Carvalho. Margal Aquino.

As constantes releituras de obras literarias para a televisdo e o cinema estao
inaugurando um espaco sélido na contemporaneidade ao construirem novos horizontes de

expectativa e de leituras possiveis para os estudos discursivos em geral. O aumento consideravel

' Trabalho apresentado no XX Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na Mesa “Cinema
Brasileiro: Historia II”. Trata-se das hipoteses centrais que norteiam o projeto de pés-doutoramento recém
iniciado na UNESP/FCLAr.

2 E Pos-Doutoranda, em Estudos Literarios, pela UNESP/ FCLAr(2016). Realizou Estagio de Doutorado
Sanduiche no exterior (CAPES-PDSE) na UCLA, Los Angeles (EUA), sob a supervisédo do Prof. Dr. Randal
Johnson. Colabora como pesquisadora do LABRFF- Los Angeles Brazilian Film Festival, Los Angeles,
desde 2014.
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de releituras de textos consagrados ou de produgdes literarias ja pensadas para serem
traduzidas em suportes audiovisuais - fruto, talvez, de um fluxo intercambiavel que vém
caracterizando o cenario da produgdo contemporanea — despertou a necessidade de um estudo
rigoroso das especificidades discursivo-textuais que s&o retrabalhadas, refutadas, ou
condensadas nessas tradugdes.

O filme narrativo-dramatico, a pecga de teatro, o conto e o romance tém em comum uma
questdo de forma que diz respeito ao modo de disposicdo dos acontecimentos e agdes dos
personagens. Quem narra escolhe o0 momento em que uma informacgéo € dada e por meio de
que canal isso é feito. H4 uma ordem das coisas no espago e no tempo vivido pelas personagens,
e ha o que vem antes e o que vem depois ao nosso olhar de espectadores, seja na tela, no palco
ou no texto. Cineasta, diretor de teatro e romancista, portanto, ttm em comum esse exercicio de
escolha que pode ser descrita, em parte, nos mesmos termos.

Como uma espécie de registro final das especificidades trabalhadas nesse movimento
de rearranjo das categorias narrativas da obra literaria para outro meio, temos como objeto o
roteiro que, apesar de constituir-se como género estabilizado, parece estar, ha tempos,
carecendo de uma revisdo do seu proprio estatuto, dentro do campo dos Estudos Literarios, pelo
modo como vem explorando e incorporando especificidades da literatura em sua composicao,
deixando, em muitas produ¢des autorais, de ser um mero registro técnico ou instrumental apenas
para diretores ou profissionais do ramo. Vale lembrar, inclusive, a crescente quantidade de
cursos sobre roteiro, disponiveis nos dmbitos antes dedicados apenas a literatura, assim como
0s espacgos, cada vez maiores, que a discussdo sobre roteiro vem ganhando nos festivais
literarios consagrados. E notério também as incursdes teéricas dos screenwriting studies, campo
de estudo ja consolidado e de amplo alcance de estudiosos internacionais, bem como o interesse
exponencial pelas publicagbes do Journal of Screenwriting.

A questao da localizagéo dos roteiros de Tv e cinema em um lugar especifico dos estudos
discursivos tem sido alvo de muita discussdo nas faculdades de Letras, o que ndo deve
acontecer, naturalmente, nas Escolas de Comunicagéo. Nestas, o estudo do roteiro tem lugar

certo e o estatuto do texto como um projeto de realizacdo midiatica ndo oferece motivo de
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questionamento. Nas faculdades de Letras nao é assim. O roteiro nao é visto como texto literario
— objeto privilegiado de estudo - e como texto-partitura ele ndo € comumente estudado.

Levando tais apontamentos em consideragéo, a problematizagdo que sintetiza nossos
interesses aqui apresentados3 pretende verificar, analiticamente, trabalhos de escritores e
diretores que atuam na escritura dos roteiros e na tradugdo das obras em realizagdes
audiovisuais, construindo uma proposta do modo como a construgao do roteiro - enquanto matriz
geradora da significagao primeira - vem provocando interesse dos profissionais ligados ao campo
literario.

O parametro de discusséo da constru¢do do roteiro cinematografico ou televisivo deixa
transparecer sempre algum grau de subserviéncia aos canones literarios, conforme discute o
estudioso Robert Stam (2008, p. 37). Tal questionamento atravessou, de modo sempre
inquietante, nossas indagagdes ao longo dos anos de pesquisa4, uma vez que o trabalho
realizado com a transposig¢ao de obras literarias, pelo diretor brasileiro Luiz Fernando Carvalho,
parte da construgdo do romance, conto ou pega teatral como base efetiva para o tratamento
realizado na sintese da trama e, entao, estruturagdo no género roteiro. Além disso, pelo proprio
ato de publicacao de tais roteiros, apds a exibicdo das minisséries, verificou-se a construgao de
uma outra pratica possivel de leitura entre telespectadores e leitores: o roteiro publicado como
ensaio do romance ou o romance como roteiro para contemplagcdo da minissérie.
Especificamente nas realizagbées de Carvalho, temos, ainda, um outro modelo de roteiro sendo

construido, uma vez que postulamos, em suas releituras dos textos literarios para a construgéo

A problematizacéo “roteiro € literatura” originou-se de um material tedrico produzido conjuntamente em
aulas ministradas, na Graduagéo, ao longo dos anos de pesquisa, entre a pés-doutoranda e a supervisora
indicada. Tais questionamentos permeiam discussées em andamento, recolhas de materiais e cursos
ministrados, paralelamente, ao longo dos anos de pesquisa e fazem parte, inclusive, das preocupagdes
tedricas atuais da supervisora.

* Na Iniciagao Cientifica, fui contemplada, pelo periodo de dois anos, com uma bolsa de pesquisa da
FAPESP para realizar os estudos sobre a minissérie Hoje é a dia de Maria (2005) e a releitura dos contos
populares recriados pela realizagdo. No Mestrado, estudando, por sua vez, a minissérie Capitu (2008) e o
dialogo com a romance Dom Casmurro (1899), agora com Bolsa CAPES, no ato de qualificagéo, a banca
indicou a pesquisa para o Doutorado Direto. Nesse sentido, retomei e ampliei o projeto para o estudo da
poética do diretor Carvalho e seu modo de ler a literatura nessas e em outras realizagdes com a tese,
financiada também pela CAPES, intitulada “Por uma Imagem da Literatura: a poética do escancaramento
do diretor Luiz Fernando Carvalho” (2015).
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de seus roteiros, uma espécie de recuperagao da fortuna critica consolidada ou em dialogo, a
partir das indicagdes deliberadamente contidas em seus roteiros publicados ou disponibilizados.

O estudo do roteiro, portanto, parece permitir um ponto privilegiado de rever a literatura
e sua contaminacéo pelo cinema; ou de rever as transi¢des e mutuas influéncias estilisticas entre
0 cinema e a literatura, cinema e televisdo. O roteiro, enquanto esfera limiar, possibilita uma
escrita que ja nado se conforma mais a pagina e ainda n&o alcangou as telas. O modo como
determinadas diretrizes, emprestadas desde sempre das categorias mais tradicionais da
narrativa, que permeiam os roteiros de alguns diretores e escritores autorais, perpassam o
conceito de palimpsesto que origina o que entendemos como da ordem do literario e o que
entendemos como da ordem do visual, em um processo extremamente intercambiavel na
construgao do todo.

Nossa intengéo de investigagdo € a de que a constatacao de uma possivel genealogia
da propria Historia da literatura e do cinema e televiséo, a partir do modo como alguns escritores
e diretores lidam com o texto literario em suas tradugdes para roteiros, possa criar um campo
propicio para o género ndo ser mais entendido apenas como um mero instrumento técnico, com
indicacdes de camera, dngulos e ambientagdo cénica, mas como um texto consolidado, em
alguns casos de extrema qualidade literaria e que, em tempos de reconfiguragdo do que é
literatura dentro de um cenario de artes intercambiaveis, merece atencao e inclusdo em estudos
académicos e em novas praticas de leitura. Ou, ainda, conforme postula André Soares Vieira
(2002), em artigo intitulado “Entre o cinema e a literatura: o cine-romance como estrutura literaria
autbnoma”, a incursao em roteiros publicados, realizados ou ndo, nos quais encontramos, em
vez de marcagbes cénicas que caracterizam a linguagem do roteiro, uma narragdo cénica
continua em uma estrutura ininterrupta, quase um romance ou quase uma novela.

O trabalho com a transposicéo de obras literarias realizadas pelo diretor Luiz Fernando
Carvalho confirma essa constatagdo, pois entende-se seus roteiros como ensaios das leituras
criticas sobre as obras transpostas, podendo, inclusive, ser considerado obra literaria ou
complemento, no sentido de ensaio critico, para a mesma. Como exemplo, podemos pensar no

modo como a enunciagdo de algumas de suas realizagdes televisivas — como Hoje é dia de Maria
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(2005); A Pedra do Reino (2007) e Capitu (2008) — produz enunciados que reinem a historia da
obra em questao e a histdria da critica dos contos e romances transpostos, de modo deliberado
e atualizado, ndo s6 na realizagdo, mas nas marcas deixadas no roteiro, como uma espécie de
indice das leituras feitas para consolidar o material final.

Nosso olhar, assim, prevé um cotejamento entre a poética do diretor Luiz Fernando
Carvalho com o movimento realizado pelo escritor e roteirista Margal Aquino e sua constante
parceria com diretores como Beto Brant e Heitor Dhalia, uma vez que seus roteiros sdo possiveis
de serem estudados comparativamente porque pertencem a projetos artisticos diferentes e que,
por isso mesmo, apresentam problematiza¢des diversas, quase antagdnicas. Luiz Fernando
Carvalho é um cineasta e pudemos apreender, de seu projeto artistico, uma vis&o de roteiro que
0 aproxima muito de um texto literario, com caracteristicas e valores comuns. Tem, inclusive, por
pratica primeira de adentramento no universo da narrativa em nao realizar pré-roteiros para seus
atores, usando, efetivamente, o texto literario como roteiro e extraindo dele as orientagdes para
suas realizagdes. Por sua vez, Margal Aquino 