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O tema do XXIl Encontro SOCINE, sediado pela Universidade Federal

de Goias (UFG) de 23 a 26 de outubro de 2018 foi 50 anos do maio d 68.
Pode-se fazer uma primeira constatacdo ao pensarmos sobre 1968: esta
talvez tenha que ser que o ano (ou mais precisamente o “maio de 68”) é
uma metafora de multiplos significados. Veriamos de um lado, o esquerdo,
uma metafora das conquistas do presente (pluralismo, direitos das
minorias, antiautoritarismo, éxtase, liberacdo sexual, entre outras); do outro,
o direito, a metafora dos males contemporaneos (crise de valores, falta de
autoridade, relativismo absoluto).

Peter Burke certa vez falou do entusiasmo de Michel de Certeau,

que escreveu que “em maio de 1968, tomou-se a palavra como tomou-se a
Bastilha em 1789". Entao, vemos que 1968 encarna precisamente a no¢ao
de “estado de espirito”, de “atitude”, e de mais uma série de modos de se
referir a ideias relativamente vagas, ligeiramente amplas (uma amplitude
conceitual e temporal, diga-se de passagem) e certamente relacionadas a
esfera cultural, ao estabelecimento de um novo paradigma de pensamento.

O argumento de que a consequéncia mais relevante, mais duradoura,
mais influente de 1968 seja cultural, seja esse novo paradigma de
pensamento, € tdo forte, tdo evidente que ultrapassa (para frente e para
tras), inclusive, os limites temporais.

Ou seja, 1968, o espirito de 1968, ja estava latente bem antes. Ja estava
sendo anunciado pela revolucdo cubana, pelas lutas de liberacao na Africa
e na Asia, pela literatura, pela filosofia, sobretudo a francesa, pelas artes
plasticas e, sim, pelo cinema. Podemos falar de uma atitude “1968”" que
precede 1968 em mais de uma década e que se estende durante boa parte
da década de 1970.

Nesse sentido, talvez até mais importante do que suas consequéncias

e efeitos pragmaticos (que no caso das reivindicagdes dos estudantes
franceses nem foram tdo marcantes ou permanentes em um sentido
efetivo), seja a permanéncia de 1968 nos nossos imaginarios, seja
exatamente o legado cultural que se espraiou nas mais diversas areas e, de
modo muito especial e marcante, no cinema. A proposta da SOCINE este
ano, portanto, € instigar e promover a reflexao sobre as transformacdes
precipitadas pelos novos paradigmas filosoficos e sociais e pelos
horizontes politicos ndo apenas nas formas estéticas e cinematograficas,
mas também nos modos de producao e recepcao dos filmes elaborados
nesse periodo (os dez anos ou mais que duraram 1968).



SUMARIO

16

22

28

34

40

46

52

58

64

70

76

84

90

S6 um tapinha? Corpo e politica no
audiovisual nas redes sociais
Adil Giovanni Lepri

1968: Paulo Emilio e o diabo solto,
a tolice e os incentivos
Adriana Fresquet

Do cinematdgrafo ao celular:
tao longe e tao perto
Adriano Chagas

Prata Palomares (1971): censura e
tropicalismo no contexto pos-1968
Adriano Del Duca

Género e sexualidade: uma analise a
partir da direcao de fotografia
Agnes Cristine Souza Vilseki

Montagem e pensamento nas
imagens esféricas do real
Alberto Greciano

A Salomé de Oscar Wilde e o (in)
consciente criativo de Al Pacino
Alex Beigui

0 Cinema de Marta Nassar e Jorane Castro
Alexandra Castro Conceigao

A forca dos fracos é seu tempo lento -
notas de um processo de trabalho
Alexandre Brasil de Matos Guedes

0 critico-cineasta das mil faces
Alexandre Figueirda Ferreira

0 realismo cinematografico de
Walter Carvalho em Justica
Alexandre Gomes do Nascimento

Violéncia na escola: o que o
cinema tem a ver com isso?
Alexandre Silva Guerreiro

Os dialogos intratextuais de Woody
Allen em Roda Gigante
Alexandre Silva Wolf

97

103

m

18

124

130

136

143

151

156

163

168

175

A figura da repeticao no cinema: trés momentos

Alexandre Wahrhaftig

0s Corpos e o Tempo em Ulysse, de Agnes Varda

Ana Costa Ribeiro

Montagem, ética e adversario
Ana Rosa Marques

Apropriacoes da cultura pop em
Batman Pobre e Hitler Ill Mundo
Anderson Moreira

0 Chiaroscuro na cinematografia de
Cabra Marcado Para Morrer
André Fonseca Besen

A natureza do gesto do [no] cinema:
corpos e instrumentos conjugados
Andréa C. Scansani

A catastrofe do agora em A
terra das almas errantes
Andressa Caires Pinto

As Politicas Publicas do Audiovisual
e a Regionalizacao da Produgao:
um olhar sobre o Norte

Angela Gomes

Uma estratégia do fotografico no cinema
Annédia Leite Brito

Um Disney antidisneiano
Annateresa Fabris

Experimentar o real: as intersegoes
entre o cinema documentario e o
cinema experimental no Brasil
Antoine d'Artemare

Eryk Rocha, Joao Moreira Salles
e os arquivos audiovisuais
Arlindo Rebechi Junior

Experiéncias com o Cinema na Educacao:
criangas com cdimeras nas maos
Arthur Fiel



sl € aAsZlME

180

186

192

198

204

210

216

223

229

235

241

247

0 anacronismo nas montagens de Tom,
Tom, the piper’s son (1905-2008)
Arthur Frazao

Monte Hellman: visadas tragicas
e a crise da imagem-acao
Arthur Lins

0 Aceno da Aura no Cinema
Expandido de Bill Morisson
Barbara Bergamaschi Novaes

A técnica da profundidade de campo
como recurso narrativo e estilistico
Bertrand Lira

A Musica e a Narrativa Filmica: o Papel
da Cancao Popular em Aquarius
Breno Mota Alvarenga

A morte em Titicut Follies: o nada
como ferramenta dialética
Bruno Alves Ferreira

Sonario do Sertao - experiéncias
sonoras no sertao nordestino
Camila Machado Garcia de Lima

A resisténcia do corpo: artificio e
alegoria em Medo do escuro
Camila Vieira da Silva

A SOMBRA DA FEMME FATALE: algumas
personagens femininas em Tarantino
Carolina de Oliveira Silva

Cinema e Memoria - uma
aproximacao entre campos
Carolina Goncalves Pinto

Memoria, identidade e corpo em Venus Negra
Catarina Andrade

De Yvones e de Margaridas: Compartilhando
Memdrias Desencantadas de Mogcambique
Cid Vasconcelos

255

261

267

273

279

285

291

297

303

309

316

323

JANELA PARA VAGA-LUMES: 0 circuito
universitario de exibi¢ao no Brasil
Cintia Langie

A batalha do passinho: corpo, performance,
mise-en-scene documentaria
Cristiane da Silveira Lima

Intensidades da imagem: procedimentos
fotograficos em Central do Brasil
Cyntia Gomes Calhado

Diante da tela: o espectador entre
aimersao e a consciéncia
Daniel Filipe de Souza Santos

A encenacao na trilogia da justica,
de Maria Augusta Ramos.
Daniela Dumaresq

Phoenix (2014) e o percurso
melodramatico de Christian Petzold
David Ken Gomes Terao

0 classico e a forma panorama frente
a compressao espaco-temporal
Denise Costa Lopes

Cinema de horror, infanciae o
governo de corpos femininos
Diogo Oliveira Teles | Marcos Ribeiro de
Melo | Raul Marx Rabelo Aratjo

0 Sabbat das Bruxas: “Corra” e os 50
anos de “0 Bebé de Rosemary”
Douglas Deo Ribeiro

0s multiplexes de Campinas no
cenario de pos-digitalizacao
Eduarda Wilhelm

Rumos do documentario: filme de
familia, do particular para o piblico
Eliane Vasconcelos Diégenes | Bruno Chiarioni

A iconografia suja em 0 Jardim das
espumas: contribuicées marginais ao corpo-
camera da videodancga contemporanea
Elisson Tiago Barros Amate



SUMARIO

329

336

345

352

357

363

370

376

382

388

394

400

Cinema, micronarrativas e internet:
um olhar sobre o app Studio+
Emilly Belarmino

0s simbolos em A forma da dgua:
uma mitocritica de géneros
Esmejoano Lincol Franga

0 Menino, a Voz e o Sentido: uma analise
da voz em 0 Menino e o Mundo
Fabiana Paula Bubniak

Eros + Massacre: Presenca Corporal
do Ator no Retorno ao Passado
Felipe Leal Almeida Resende

Desmontar para recontar
Fernanda Bastos

0 filme cientifico de B. J. Duarte:
apontamentos consonantes ao som
Fernanda Teixeira Mendes

0s cinemas de Vitoria da Conquista
e o0 mercado exibidor brasileiro
Filipe Brito Gama

Musica Anacronica e Modernidade: do
Western Italiano ao filme de Wuxia
Gabriel Bueno Lishoa

Documentario, Autobiografia e a
contingéncia da morte: Silverlake Life
Gabriel Kitofi Tonelo

Narrativas inquietantes do horror: o
estranhamento na obra de Michael Haneke
Gabriel Perrone | Rogério Ferraraz

André Abujamra e a autoria camalednica
em trilhas do cinema brasileiro
Gedrgia Cynara Coelho de Souza

Producao de presenca nos filmes sobre
periferias de Carlos Reichenbach
Geovany H. M. Limao

406

52

418

426

433

439

h45

451

457

463

470

476

483

A Virtude do Pragmatismo: analisando
o melodrama em House of Cards
Giancarlo Casellato Gozzi

Cinema indigena: transbordamentos
estéticos e politicos
Gilson Moraes da Costa

Toshiro Mifune - No rastro do Tigre
0 gesto e 0 movimento do ator no cinema
Guryva Cordeiro Portela

Encenar deslocamentos, povoar imagens
Hannah Serrat de Souza Santos

Travessia do heroi e pertencimento
a ordem do coletivo
Henri Arraes Gervaiseau

48, de Susana de Sousa dias: virtualidades
das imagens de uma ditadura
[Ima Carla Zarotti Guideroli

Da educacao bancaria ao modelo
socioldgico: uma ética da imagem
Isaac Pipano

Efeito de igualdade em Alain Resnais
isadora Meneses Rodrigues

Influéncia paulista no cinema gaticho:
Clube Siléncio e Drama Filmes
Ivanir Migotto

Dispositivo, ambiente web e estrutura
narrativa em Amizade Desfeita
Jamer Guterres de Mello | Juliana C. Borges Monteiro

0s “mundos estruturalmente
possiveis” de Stranger Things
Jéssica Maria Brasileiro de Figueiredo

0 animal errante: natureza, corpo
e paisagem em 0 Ornitélogo
Joao Victor Cavalcante

Espectadores gays, salas de cinema
e estratégias de sociabilidade
Jocimar Dias Jr.



sl € aAsZlME

488

494

500

506

512

518

525

531

537

543

549

556

A AFETAGAO da voz de Amianto
Joice Scavone Costa

As bordas povoam e repovoam as terras
de delirio em Filme de aborto e Quintal
Juliana Serfaty

Corpos Fronteiricos: Identidade e
Alteridade no Cinema de Claire Denis
Juliana Soares Lima

A estética no documentario rondoniense
Juliano José de Araujo

“Entre o Norte e o Sul. Entre o quente e o frio.
Nada é tao simples”: reflexoes historicas,
tedricas, tematicas e estéticas (talvez
contemporaneas) sobre cinemas africanos
Jusciele C A de Oliveira

0 espirito da midia: assombragoes
digitais no cinema de horror
Klaus'Berg Nippes Braganca

A imaginagao no poder? Olhares
sobre o Maio de 1968 parisiense
Laécio Ricardo de Aquino Rodrigues

Sibila e 0 Pacto de Adriana: encontro
documental entre mulheres
Lais de Lorenco Teixeira

A fotografia como elemento construtivo da
narrativa fantastica em 0 Fantasma da Sicilia
Laiz Maris dos Santos de Mesquita Souza

A paisagem urbana e o nao pertencimento
no cinema de Chantal Akerman
Larissa Veloso Assungao

A mulher na animagao brasileira:
Representagao em curtas-metragens
Laryssa Moreira Prado | Erika Savernini

Eram duas vezes
Leonardo Bomfim Pedrosa

562

570

576

582

588

594

601

607

612

619

624

630

Motivos visuais do cinema brasileiro: um
exercicio de igualdade de inteligéncias
Leonardo Cesar Alves Moreira

A Dramaturgia da Presenca de Albert Serra
Leonardo Couto da Silva

Da mise-en-scene a mise-en-salle:
cinema violento e violentado
Leonardo Esteves

A disputa territorial (da) doméstica:
uma discussao dos filmes La Teta
Asustada e Que Horas ela Volta?
Licia Marta da Silva Pinto

Fotografia e morte nos filmes A Erva do
Rato e 0 Estranho Caso de Angélica
Liciane Mamede

Glauber, Saraceni e as origens do

Cinema Novo (1958-1962)
Livia Azevedo Lima

Alma educadora: Carmen Santos e a

producao de Inconfidéncia Mineira (1948)
Livia Cabrera

Recepcao de Garotas do ABC - entre
a ousadia e a apelacao
Lorena Duarte de Oliveira

Um modo Eleké de pensar e fazer cinema
Luciana Oliveira Vieira

Género e intensidades corporais em A
Mulher que Inventou o Amor (1980)
Luciano Carneiro de Oliveira

Estilo como possibilidade de metodologia

de analise de ficcoes seriadas televisivas
Ludmila Moreira Macedo de Carvalho

0 cinema antropomarfico de Visconti:
ambiguidades e possibilidades
Luis Fernando Severo



SUMARIO

635

642

648

653

659

665

67

680

686

692

698

706

Mil e uma noites na cidade industrial: A
figura do operario em Ardbia (Affonso
Uchoa, Joao Dumans, 2017)

Luis Flores

As misicas de Ne Change Rien (2009)
Luiz Fernando Coutinho

0 estranho que canta: momentos musicais e
corpos dissidentes no cinema contemporaneo
Luiz Fernando Wlian

Palavras de ordem: a relagao imagem-texto
em A chinesa (Godard) e L'été (Hanoun)
Luiz Carlos Oliveira Jr.

Nas fronteiras do Western contemporaneo:
De McCarthy aos irmaos Coen
Luiz Felipe Baute

Auto-mise-en-scéne no cinema
de Eduardo Coutinho
Luiza Zaidan Granato

A montagem nos documentarios
sergipanos: (2005 - 2015)
Luzileide Silva

Narrativas e Representagoes sobre
fluxos migratdrios e fronteiras
inventadas - o caso FESPACO

Maira Zenun

Intermidialidade realista, realismo de
confronto e a historiografia do presente
Marcela de Souza Amaral

Retomar o passado: a escravidao
em filmes africanos
Marcelo R. S. Ribeiro

Encruzilhadas de sentidos: RIOOIR, de Meireles,

e Ouvir o Rio, de Lordy Titulo do artigo
Maria Cristina Mendes

Representacées da Modernidade no

Cinema Brasileiro de Ficcao Cientifica
Maria Estela Silva Andrade

m

nl

124

730

137

142

141

753

759

765

m

m

783

Narrativas da paisagem urbana no segmento
Dona Fulana em Rio, Eu Te Amo
Maria Helena Braga e Vaz da Costa

A poesia insolita do cinema cientifico
Maria Luiza Dias de Almeida Marques

A micropolitica dos gestos e
afetos em Las Acacias
Mariana Dias Miranda

Distopia e reparacao politica na
Ceilandia de Adirley Queirds
Mariana Lucas Settbal

Autoria e criacao coletiva em trés filmes
feministas da década de 1970
Mariana Ribeiro Tavares

Fresa y Chocolate: uma analise das
misicas nao-originais diegéticas
Marina de Morais Faria Novais

Espacos do Escuro
Marina Mapurunga de Miranda Ferreira

Ensaios sobre o Vidigal: o cinema, a
escola, e a memoria da favela
Marta Cardoso Guedes

Fotografia cinematografica no
filme documentario
Matheus Andrade

Pas-Horror Brasileiro: Propostas
para uma Historia
Matheus Batista Massias

Pds-colonialismo(s) e o cinema
brasileiro: a Retomada
Michelle Sales

A estética de album na montagem
de No pasardn album souvenir
Mili Burstyn de Oliveira Santos

Corpos secos e corpos molhados: representagoes

da cultura popular entre os pampas e o sertao
Natacha Muriel Lopez Gallucci



sl € aAsZlME

193

799

804

810

816

822

828

834

841

847

853

858

864

0 ensaismo em Sans soleil e Vigjo
porque preciso, volto porque te amo
Natalia Lago Adams

A 'estética da imobilidade’ na Trilogia
do Ser Humano, de Roy Andersson
Natélia Flavia Maia Lima

Patrimdnio cinematografico: dilemas
e fragilidades conceituais
Nezi Heverton Campos de Oliveira

Uma segunda “dltima danga”: realismo,
morte e mem@ria no cinema
Nicholas Andueza

Inovacao em politicas publicas
para o cinema brasileiro
Noel dos Santos Carvalho

A emergéncia do personagem nordestino
no cinema brasileiro (1923-1969)
Nuno Camilo Balduce Lindoso

A Resposta das Trevas
Pablo Gonzalez Ramalho

A misica de Livio Tragtenberg em Latitude Zero
Pablo Mendoza

A viagem permanente de Herbert
Duschenes, educador e cineasta
Paola Prestes Penney

Desvelando a dupla autoria nos
making ofs documentarios
Patricia de Oliveira luva

0 “Estado promocional” americano e
o mercado de exibicao no Brasil
Pedro Butcher

0 milagre como fenémeno cinematografico
Pedro de Andrade Lima Faissol

0 ator experimental no cinema
Pedro Guimaraes | Sandro de Oliveira

872

878

884

891

897

903

909

915

921

927

933

939

Figuracoes do corpo refugiado em
Ressondncias (Nicolas Khoury, 2017)
Pedro Henrique Andrade

As estratégias estéticas de Ardbia
em perspectiva comparada
Pedro Vaz Perez

0 ENTERRO DA DISCORDIA: notas sobre
consumo cinematografico carioca
Pedro Vinicius Asterito Lapera

No intenso agora: rastros e restos na
historia a contrapelo de 1968
Rafael Barbosa

0 uso eficiente do fotofilme no cinema
de Kleber Mendonca Filho
Reginaldo do Carmo Aguiar

“Mise-en-presenca” em um video-
ensaio de Rogério Sganzerla
Régis Orlando Rasia

0 audiovisual no ensino de ciéncias:
a construcao do enderecamento
Renato Campos Vieira | Luiz Augusto
Coimbra de Rezende Filho

Uma guerra infinita: narrativas
mitoldgicas no Universo Marvel
Renné Oliveira Franca

Por uma escuta do siléncio: o estilo
sonoro de Lisandro Alonso
Roberta Ambrozio de Azeredo Coutinho

Loops de retroalimentacao entre
performance, registro & montagem
Roderick Steel

Um Lugar Silencioso e o som como protagonista
Rodrigo Carreiro

A Cinematografia e a Plasticidade Dramatirgica
Rogério Luiz Silva de Oliveira



SUMARIO

946

953

958

964

970

976

983

988

992

998

1004

1010

Producao de audiovisuais (com diapositivos)
brasileiros da década de 1970: notas preliminares
Rosane Andrade de Carvalho

NEPA: Experiéncias visuais e
poéticas com audiovisual
Rosiane de Jesus Dourado

Da invisibilidade a materialidade:
videoinstalagoes e data centers
Ruy Cézar Campos Figueiredo

Professores e Cineastas - a escola
indigena sob o risco do cinema
Samuel Leal

Darwin nos palcos: entre comicos,
telepatas, fantoches e Pixinguinha
Sancler Ebert

0 genocidio no rio Putumayo em filmes
silenciosos da Amazonia brasileira e peruana
Savio Luis Stoco

Afogando em niimeros: digitalizacao e
a forca de trabalho da montagem
Silvia Hayashi

Relagdes de género e representacao
em filmes de Ozualdo Candeias
Susana Aparecida dos Santos

Imagens do desvario: narrativa
visual de estados alterados
Tais de Andrade e Silva Nardi

Especulagoes tedricas: o pensamento
cinematografico de Alberto Cavalcanti
Tania Arrais de Campos

0 cinema de Evaldo Mocarzel sob a
dtica da teoria dos cineastas
Tatiana Vieira Lucinda

0 Festival do Rio e o Cinema Odeon:
memoria, glamour e cinefilia
Teté Mattos

1017

1024

1029

1035

1041

1049

1055

1063

1070

1076

1082

1090

Sinfonia de uma metropole - as cidades filmadas
Thais Itaborai Vasconcelos

Intermedialidade e Imagem-sintese em As
Mil e Uma Noites Volume 2 - 0 Desolado
Thalita Cruz Bastos

Horror e questoes de género em A
mulher que inventou o amor (1980)
Tiago José Lemos Monteiro

Transitos narrativos e produtivos entre
pornochanchada e telenovela

Vanessa Kalindra Labre de Oliveira |
Guilherme Fumeo Almeida

As muitas camadas de uma imagem de arquivo
Vanessa Maria Rodrigues

Blockbuster Multicultural: 0
Caso de Pantera Negra
Vilsan André Moreira Gongalves

Os efeitos visuais de transi¢ao nos
vencedores do Oscar de Melhor Montagem
Vinicius Augusto Carvalho

Fissuras na representagao da sexualidade
feminina: desejo e repressao
Virginia Jangrossi

A recepcao da “trilogia de frutas
tropicais” do cinema brasileiro
Vitor Ferreira Pedrassi

Uso e abuso da referéncia a Casa-grande &
Senzala pelo campo do cinema brasileiro
Vitor Zan

Diversidade sexual no videoclipe Flutua
Wilton Garcia

A Ufa no Brasil: cinemas,
empresarios, e audiéncias
Wolfgang Fuhrmann



xxii s I“E Goidania ® 23 a 26 de outubro de 2018

50 anos do Universidade Federal de Goids ® UFG
maio de 68




asal € asiNE

S6 um tapinha? Corpo e politica no
audiovisual nas redes sociais'

Adil Giovanni Lepri?
(Doutorando — PPGCINE/UFF)

Resumo: Pretende-se produzir uma reflexdo sobre o audiovisual no contexto das redes sociais a partir de dois
exemplo de videos ligados ao discurso politico, tomando um exemplo do canal “Mamaefalei” e uma parddia
deste. A partir de elementos como a intertextualidade, interatividade, o uso do corpo e da retérica do excesso
através da repeticao deseja-se revelar uma forma de ativismo midiatico que traz a afetagédo corpérea como
elemento central na disputa do discurso politico através do audiovisual.

Palavras-chave: Excesso; regime de atragdes; intertextualidade; sites de redes sociais; audiovisual politico.

Abstract: In this article | wish to produce a reflexion on video in the context of social networking sites focus-
ing on two examples of videos linked to political discourse. Elements such as intertextuality, interactivity, the
use of the body and of the rhetoric of excess through repetition will try to reveal a form of media activism that
brings bodily affection as a central point in the dispute of political discourse through video.

Keywords: Excess; Attraction regimen,; intertextuality; social networking sites; political video.

Introducao

0 audiovisual feito para a internet cada vez mais tem se tornado um importante instrumento politico e
os avangos tecnoldgicos tém facilitado e condicionado (LEVY, 1997) uma determinada produgéo de discurso
nas redes sociais. Este artigo pretende investigar como a retérica do excesso, a imaginagao melodramatica
(BROOKS, 1995) e a nogao de cinema de atragdes (GUNNING, 2006) se articulam na construgédo da disputa

politica através do audiovisual, colocando o corpo como elemento central do discurso.

0 excesso é um aspecto que norteia a reflexao, sustentado por conceitos de Gaines (1999) como pathos
do acontecimento e mimetismo politico. Ao mesmo tempo, a nogao de cinema de atragdes é apropriada para
se relacionar com os videos em questao pois se constroi em torno do maravilhamento, do espetdculo corporal
e do enderegamento ao espectador, caracteristicas tao proprias ao primeiro cinema como a parte significativa

da produgao audiovisual no contexto das redes sociais, sobretudo no YouTube.

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: Corpo, gesto e atuagao.

2 - Mestre em Comunicacgao pela UFF e doutorando na mesma instituicdo. Professor substituto no curso de Radio e TV da UFRJ.
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Duas caracteristicas também muito recorrentes no contexto do audiovisual nos Sites de Redes So-
ciais (SRS) sdo a intertextualidade como materialidade da selegao, repeti¢cdo, mistura e transformacéao (SILVA,
2014) tipica dos memes na internet, e a interatividade como ferramenta que possibilidade a manipulagao de

diferentes fontes para criagao de novas obras.

Serdao tomados dois exemplos, um video do canal do YouTube “Mamaefalei” — onde o autor do video é
supostamente agredido com um tapa pelo pré-candidato a presidente Ciro Gomes? - e outro video, postado
pela pagina do Facebook “Anarcomiguxos VII"4 que usa o primeiro como matéria prima pra criar uma parodia,

um meme>d, a serem analisados a partir do prisma do excesso, da intertextualidade e da interatividade.

Intertextualidade e interatividade no audiovisual nos SRS

Pensar intertextualidade e interatividade no que tange ao audiovisual nos SRS requer compreender que
estas plataformas garantem a possibilidade da buscabilidade e a permanéncia dos textos em sua arquitetura
(BOYD, 2007). Estas caracteristicas basilares das plataformas de redes sociais na internet sdo elementos
fundamentais que possibilitam a manutencao deste contexto de troca e criagdo usando os videos postados
como matéria prima, na chave do que Jenkins (2006) chama de cultura participativa e que Manovich (2002)

aponta como caracteristica central das midias digitais, a organizacdo em base de dados.

A digitalizacdo de objetos das velhas midias e os principios de persisténcia e buscabilidade (BOYD,
2007) que estao presentes no ambito dos SRS criam uma espécie de reserva de bens imagéticos, matéria pri-
ma para misturas e novas criagdes. O contexto de criagdo estd inserido em um quadro referencial da cultura
popular (SILVA, 2014) onde os individuos nas redes compartilham alguns dos mesmos referenciais culturais.
Nesse sentido, o potencial emancipador presente no contexto da cultura popular se torna cada vez mais ativo,
extrapolando as leituras oposicionistas presentes em Hall (2005) e se manifestando através de formas de
producdo criativas, ja que os usuarios nao se limitam em decodificar o que é apresentado e sim em desvendar
os codigos midiaticos através da desmontagem e remontagem dos conteidos em um processo de selegao,

transformacao e redistribuigdo imbricado no funcionamento dos meios (SILVA, 2014).

A retdrica politica e o excesso
0 discurso politico sofre um certo deslocamento no contexto dos SRS e da internet como um todo, este
deslocamento tem a ver com forma, conteudo e sobretudo com o meio onde ele circula. Aqui pretendo tentar

investigar a forma como esse discurso e sobretudo a retérica politica se da no tecido filmico. O que parece

3 - <Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VLIeFkUU-IE> Acesso em 10/05/2018
4 - <Disponivel em: https://www.facebook.com/anarcomiguxos?7/videos/1640631452685535/> Acesso em 10/05/2018

5- 0 meme seria 0 equivalente cultural do gene na biologia. Um texto que, ao ser repetido diversas vezes e misturado com outras fontes sofreria
mutagoes criando novos significados. Mais sobre o conceito ver DAWKINS, Richard. The selfish gene: with a new introduction by the author. UK:
Oxford University Press.(1976), 2006.


https://www.youtube.com/watch?v=VLIeFkUU-lE
https://www.facebook.com/anarcomiguxos7/videos/1640631452685535/
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ser uma tendéncia, - embora ndo represente a totalidade do audiovisual nos SRS, ou sequer do audiovisual de
cunho politico nas plataformas — é uma certa aproximacao da retérica politica com o campo das emogdes,
das sensacgoes e do espetaculo. Longe de ser uma exclusividade ou uma novidade trazida pelo contexto dos
SRS, essa forma de falar e sobretudo de mostrar parece estar no centro de alguns videos e constituir uma for-
ma retorica calcada na chave do excesso. Parece haver um certo entendimento moderno da politica que exclui
a emocao da equacao, algo que entraria em contraste com os debates institucionalmente admitidos, estando

relegado aos canais de comunicagdo mais popularescos. (ENGLISH et al, 2011).

Parece entao haver uma operagao que ao mesmo tempo expde a fragilidade dos personagens politicos,
privilegiando o inesperado e nao intencional, sobretudo quando sdo acontecimentos que fogem ao controle
do politico, e traz o entretenimento para o interior da retérica politica, ao reiterar a necessidade da construcao
de narrativas através de performances.

Os espetaculos da politica, como alguns preferem dizer, seriam, nesse sentido, as
acoes e os discursos da politica que nao podem deixar de ser vistos, que se impoe
pela sua excepcional visualidade, que existem para encher os olhos e os monitores de

video, para fabricar imagens técnicas, para ganhar o centro da cena, da praga, da tela.
(GOMES, 2014, p. 394)

O caréater participativo e “vernacular” dos audiovisuais (BURGESS, 2014), principalmente no YouTube,
vai lidar com essa dimensao espetacular da politica de forma particular. Embora a satira politica nao seja
uma invencao do YouTube, os memes audiovisuais produzidos a partir de discursos e performances oficias
de personagens da politica sdo criagdes tipicas dessa plataforma ao usar as préprias imagens oficiais como
matéria prima, que, através de um processo de selegao e remistura resultam em pecas satiricas especifica-
mente ligadas ao funcionamento do site. A imbricagéo entre entretenimento e politica esta presente de forma
relevante no discurso politico através do audiovisual nos SRS, embora seu uso retérico nao seja exclusividade
deste contexto. O que estd no centro, no entanto, é a primazia da emogao, das sensagdes e do espetaculo de
forma destacada. Gomes (2014) vai argumentar que essa dimensao espetacular da politica vai atuar na coti-

dianidade e buscar despertar a atengao do eleitorado.

Aqui busca-se argumentar que essa operagao, nos objetos analisados, vai se dar a partir da mobiliza-
¢ao das sensagOes e dos afetos do espectador a partir do tecido filmico, algo que vai acontecer de forma
particular no contexto dos SRS, através da ativagao de diversas caracteristicas ligadas ao chamado regime de

atracdes® e também de uma chave discursiva calcada no excesso e no sensacionalismo.

0 regime de atracbes, o sensacionalismo e o melodrama compde um emaranhado de formas de ex-

pressao que se apresentam de forma similar em diferentes meios, privilegiando tudo aquilo que extrapola, é

6 - Aqui me refiro ao regime de atragdes como uma permanéncia do que Gunning (2006) chama de cinema de atragdes, modo de narrar e mostrar
tipico do primeiro cinema onde a apresentagao de vistas sensacionais e o enderegamento direto ao espectador eram aspectos centrais.
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extenuante e exacerbado. Sdo formas de narrar e sobretudo de mostrar que atuam numa mesma chave reté-
rica excessiva que opera uma recusa da nuance e restauragao de certezas. Aqui pretendo argumentar como
esses tipos de expressao permanecem em uma parcela relevante da producgao audiovisual presente nos SRS,

em particular aquela de cunho politico.

Este engajamento entre espectador e obra, no cinema, ocorre através de um forte enderecamento ao
publico a partir do tecido filmico. As a¢des dos corpos em cena sdo frequentemente voltadas para o olhar
da camera, e consequentemente para o olhar do espectador, capturando assim a atencao e direcionando os
afetos de quem vé. H4 ndo sé uma dimensao de performance para a camera, mas também um destaque do
aparato cinematografico como um espetaculo em si, causando o maravilhamento do publico, fazendo ver a

ilusdo dos corpos e objetos em movimento. (GUNNING, 2006, p. 36)

Estes elementos ligados ao regime de atragdes vao permanecer de diferentes formas ap6s a hegemo-
nia do chamado cinema de integracdo narrativa, no que Gunning (2006) vai chamar de “cinema de efeitos”
de Lucas-Spielberg-Coppola, onde o carater de atragao esta presente nas grandes cenas de agao e no uso de

efeitos para proporcionar vistas tecnicamente impossiveis para o espectador.

A relagdo com o cotidiano que o este audiovisual fragmentdrio e errante constréi nesse estagio da
modernidade mantém uma semelhanga com o que se entende ser a relagdo que o cinema de atragdes com
este mesmo cotidiano, guardadas as devidas proporgdes, Burgess (2014) destaca essa relagdo e como ela
se manifesta no contexto do YouTube, ao falar da relagao destas tradigdes criativas com o mundano, ligado

ao dia a dia.

Outra similaridade esta no carater referencial das obras, apoiando-se em uma intertextualidade que
recorre a um entendimento coletivo de certos signos e conteldos e atua na constru¢ao de uma cumplicidade
com o espectador, ao apresentar algo que este ja conhece mas de outra maneira, através de um chamado ao

testemunho de um publico curioso e incrédulo.

Corpo e politica no audiovisual nos SRS

Os dois exemplos aqui analisados, através da chave do excesso, da intertextualidade e da interatividade
travam uma disputa politica usando o corpo como elemento central. A antecipagdo do momento da agressao
no video original — tanto no préprio video quanto nos elementos extra-filmicos como postagens na pagina do
Facebook do canal alardeando a agressdo — é uma ferramenta que visa amplificar o discurso em torno do
acontecimento. Assim como 0 uso excessivo da repeti¢cao, tanto da agressdo em si, vista varias vezes e por
vdrios angulos, quanto dos momentos posteriores, onde se repetem os xingamentos e a confusido que se se-
gue também em mais de um angulo de camera. Esse recurso é utilizado com frequéncia nos videos do canal

“Mamaefalei” e estd sempre a servigo da amplificagdo dos acontecimentos, no que Gaines (1999) chamaria
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de pathos do acontecimento. A interpelagao do outro como alicerce da narrativa dos videos do “Mamaefalei”
constroi praticamente um audiovisual de intervengao, sem a qual ndo existe o video. A oposi¢ao ao outro, nes-
se caso o entdo candidato a presidente Ciro Gomes, se apresenta como um aspecto da dimensao testemunhal
do video. Arthur Do Val (o criador por tras do canal), encara a objetiva quase a todo o tempo como chamando
0 espectador para participar desse espetaculo, ressaltando o aparato cinematico como atragao e a sua pre-

sencga naquele local como um grande desafio ao perigo.

0 outro exemplo analisado é uma parddia, um meme, feito a partir do video original. Este video separa
somente a parte da suposta agressao presente no original e a transforma de tal maneira que o sentido fica
completamente diverso. O meme em questao vai se inserir, como € comum no audiovisual nos SRS, dentro de
um fluxo ja estabelecido de outras parddias similares. Sempre utilizando um video ja existente com matéria
prima, os memes “ao som de...” amplificam ou modificam o sentido original de um determinado video ao inse-
rir uma trilha sonora antes inexistente a ele. Exemplos sao variados, para citar alguns; “A politica brasileira ao
som de Bohemian Rhapsody"’, “Richard correndo da Pororoca ao som de Sweet Dreams”® e “Senhora Senhora
ao som de sweet dreams”.® No geral essas parddias atuam no sentido de ridicularizar o material original, sem-

pre através do excesso, encarnado na musica.

A parédia em questdo aqui, feita a partir do video original, jocosamente intitulada “ciro_gomes_dan-
do_pedala_no_mamaefalei_ao_som_de_blue_monday.mp4” toma o recurso da repeticdo e o leva ao limite,
destituindo-o de seu sentido original e transformando aquele fato em uma parte que sé tem significado em
relagdo com o todo, como a batida da musica que esta presente no video. A repeti¢do entado se torna uma ridi-
cularizagao do video original e do fato que este retrata, também na chave do excesso, colocando varias vezes

uma mesma imagem e um mesmo som que esvaziam o discurso original do corpo em perigo.

A dimenséao da intertextualidade é necessdria para a propria existéncia da parddia, que funciona prin-
cipalmente a partir da relagdo com o video original e sobretudo com a estirpe de memes audiovisuais men-
cionada ha pouco. Se inserindo dentro de um quadro referencial ja conhecido o video toma um atalho para a
compreensao do espectador e sobretudo para a eficacia do seu aspecto humoristico. A interatividade aqui se
apresenta a partir da possibilidade, através da permanéncia e buscabilidade dos textos no contexto dos SRS,

de se obter e manipular dentro da arquitetura da midia digital o video original.

Consideracoes finais
Neste artigo pretendi fazer uma breve andlise filmica — a luz de uma matriz discursiva do excesso e da

intertextualidade e interatividade como caracteristicas centrais das midias digitais, sobretudo os SRS - de

7 - <Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zxayZIvZ1tI&t=61s> Acesso em 03/12/2018.
8 - <Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2EFT_3Bqs0I> Acesso em 03/12/2018.
9 - <Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5sc2QjS6GdQ> Acesso em 03/12/2018.


https://www.youtube.com/watch?v=zxayZlvZ1tI&t=61s
https://www.youtube.com/watch?v=2EFT_3Bqs0I
https://www.youtube.com/watch?v=5sc2QjS6GdQ

dois videos intimamente ligados. No exemplo original identifica-se uma articulagédo de cédigos excessivos a
fim de organizar um discurso ideoldgico a partir de uma chave de moralidade simples, sobretudo a partir de
um aspecto testemunhal e sensacionalista. Ja na parddia, ou meme, os sentidos originais, ao serem levados
ao extremo, sao ridicularizados em favor de uma imagem que se torna apenas sensorial, sobretudo a partir da
articulagao entre imagem e som, mas também por estar inserida em um fluxo de videos ligados a caracteris-

tica referencial forte presente nos SRS de forma geral.
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1968: Paulo Emilio e o diaho
solto, a tolice e os incentivos

Adriana Fresquet'
Resumo: Paulo Emilio Sales Gomes foi um intelectual com consciéncia de seu “lugar de fala” e de suas cir-
cunstancias, e garantiu nesse lugar sua voz de professor, para além de qualquer espacgo de sala de aula. Refle-
x0es publicadas em diferentes jornais da época, trazem luz para refletir sobre a censura e seu papel inibitério
nos avangos do cinema, na qualidade de sua producao e no didlogo com o publico. Trés artigos escritos em
1968 expressam sua preocupagao com a formacao do leitor e expectador.

Palavras-chave: Paulo Emilio Sales Gomes - cinema - professor

Abstract: Paulo Emilio Sales Gomes presents his background as a teacher and an intelectual while being
aware of the circumstances he finds himself in time and space through writing. His reflections, published in
different newspapers of the time, shine a light on the governmental censorship and its consequences on cin-
ema production’s development and quality, as well as its dialogue with the audience. His concerns about the
readers’ and the audience’s education were expressed by three of Gome's articles in 1968.

Keywords: Paulo Emilio Sales Gomes - cinema - teacher

1968. O Ché Guevara tinha morto em ‘67, mas seu espirito de luta se multiplicava por esses paises do
sul. Em 26 de junho de 1968, cerca de cem mil pessoas ocuparam as ruas do centro do Rio de Janeiro e rea-
lizaram o mais importante protesto contra a ditadura militar até entao. Iniciado a partir de um ato politico na
Cinelandia, pretendia cobrar uma postura do governo frente aos problemas estudantis e, ao mesmo tempo,
expressava o descontentamento com o governo. Participaram também intelectuais, artistas, padres e grande
nimero de maes. As margens de liberdade para expressar opinides politicas no Brasil se reduziam. O con-
gresso é fechado por ato institucional. Explodem as lutas urbanas. Incrementa-se a represséao politica. Varios
artistas sdo forcados ao exilio. Se langa o disco-manifesto coletivo TROPICALIA. No Ill festival Internacional
da Cangéao Caetano canta “Esta proibido proibir”. Na Argentina o grupo Cine Liberagao produz La hora de los
hornos: Notas e testemunhas sobre o neocolonialismo, la violéncia y la libertagcdo de Fernando Solanas e Oc-
taio Getino. Em Cuba se estreiam as Memdrias do subdesenvolvimento de Tomas Gutiérrez Alea e Ldcia, de

Humberto Solds. O documental mexicano em preto e branco El grito, de Leobardo Lépez Aretche mostra o

1 - Professora associada da Faculdade de Educagéo da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Coordena o grupo de pesquisa, ensino e o
programa de extensé@o CINEAD do Laboratério de Educagéo, Cinema e Audiovisual. Membro fundador da Rede Kino: Rede Latino-Americana de
Educagéo, Cinema e Audiovisual.


http://historianet.zip.net/main/conteudos.asp?conteudo=291
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movimento estudante mexicano desde dentro e seu enfrentamento ocorrido com o exército na praza das Tres
Culturas. Glauber Rocha filma Cdncer.. Mario Handler filma Me gustan los estudiantes apoteoses do cinema
militante em Uruguay. Raul Ruiz abre fogo com Tres tristes tigres, no Chile. Na mostra de Acapulco produz es-
candalo o filme Fando e Lis, primeiro longa do chileno Alejandro Jodorowsky. Ganha forga o cinema udigrudi
brasileiro com filmes como Olho por Olho (2006) e Blablabla de Andrea Tonacci e se consolida com o cldssico
longa-metragem O bandido da luz vermelha de Rogério Sganzerla, enquanto surge o cinema paulista de “boca

do lixo” com Carlos Reichebach, Jodo Callegaro e Antonio Lima. (SOBERON TORCHIA, 2012).

Brasil’ 68. Nos primeiros meses varias manifestagoes tinham sido reprimidas com violéncia. O movi-
mento estudantil manifestava-se ndo apenas contra a ditadura, mas também a politica educacional do go-
verno, que revelava uma tendéncia a privatizagao que tinha dois sentidos: o estabelecimento do ensino pago
(principalmente no nivel superior) e o direcionamento da formagéo educacional dos jovens para o atendimen-
to das necessidades econdmicas das empresas capitalistas (mao de obra especializada). Essas expectativas
correspondiam a forte influéncia norte-americana. As manifestagdes estudantis foram os mais expressivos
meios de denuncia e reagao contra a subordinagao brasileira aos objetivos e diretrizes do capitalismo norte-

-americano.

A violéncia culminou na invasdo do restaurante universitario “calaboucgo”’, onde foi morto Edson Luis,
de 17 anos. Seu enterro foi acompanhado por mais de 50 mil pessoas. Durante todo o ano de 68 as mani-
festagdes estudantis ocorreram, assim como intensificou-se a repressao, até a decretagao do Al-5, em 13 de

dezembro.

Nesse contexto, Paulo Emilio escreveu 3 artigos jornalisticos que constituem uma verdadeiro lampejo
de sua época, com uma visdo onde o critico, o escritor e o professor convergem. Segundo Antonio Candido,
ele tinha “essa maestria singular de dizer o necessario através de tiradas e imagens certeiras, nascidas da
experiéncia das artes, da literatura e de uma curiosidade apaixonada pelas coisas da vida” (2016, p.10). Para
0 amigo e colega, privar-se de ler seus textos é ficar privado de uma experiencia intelectual importante para
esclarecer os problemas da cultura do pais. “Porque, falando quase sempre de cinema, por meio dele Paulo

Emilio fala da arte, da sociedade, do homem - sobretudo os do Brasil.” (2016, p. 11).

No mesmo sentido, Ismail Xavier afirma que Paulo Emilio Sales Gomes foi sempre um intelectual com
consciéncia de seu “lugar de fala” e de suas circunstancias. Isso também inclui seu lugar de professor, para
além de qualquer espaco de sala de aula. Ou em palavras de Leila Gonzalez (1984), um escritor que assume o
risco de falar com todas as implicagdes. Suas reflexdes publicadas em diferentes jornais da época, trazem luz
para refletir sobre consumo passivo e colonialismo, ilusdes cosmopolitas e provincianismo real e a censura e
seu papel inibitério nos avangos do cinema, na qualidade de sua produgao e no didlogo com o publico. E desse

enorme bosque de suas publicagdes recentemente reunidas, escolho trés cascas da arvore de 1968. Tomo o
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conceito de cascas, potente e belo, de Didi-Huberman, que visita os campos de concentragao na Polénia e de-
pois escreve: Vemos aqui trés lascas arrancadas de uma arvore, [...] Meu préprio tempo em lascas: um pedago
de memdria. Essa coisa ndo escrita que tento ler; um pedacgo de presente, aqui, sob meus olhos, sobre a branca
pagina; um pedaco de desejo, a carta a ser escrita, mas para quem? (2017, p.10). Os trés artigos foram publi-
cados em A Gazeta e revelam sua intensidade pedagdgica no impacto em circulos de intelectuais, criticos,

cineastas e estudantes da época.

n o

Eles sdo “Brasilia: O Diabo solto no cinema”, “Tolice x La Chinoise” e “Roberto Campos em ritmo de aven-
tura”. Entre tantas publicacdes, este recorte privilegia a forga critica e criativa do seu pensamento que a partir

do cinema nos obriga a tomar consciéncia da distragcdo colonial dos paises do sul, em pleno 1968.

Desde que Gabriel Veyre introduziu o cinematdgrafo organizando exibicdes em Buenos Aires, México,
Rio de Janeiro, Montevideo, Guatemala e Santiago de Chile, Lumiére tentava se adiantar aos interesses comer-
ciais de Thomas Alva Edison. Esse seria um marco que s6 se metamorfosearia com outros nomes e conglo-
merados de poder. Paulo Emilio ja sabia. Como estudante de filosofia, jd em 1943, escreveu para a coletanea
Plataforma da nova geracgéo alertando que para se ter uma agao politica consequente era necessario conhecer
a formacgéao do pais que constitui o contexto imediato de qualquer intervengao evitando ficar em conceitos,
generalizagcdes sem cotejar com a realidade que se vive no aqui e agora. Para o critico, era fundamental esse

corpo a corpo nao dogmatico com a ordem social e cultural que se habita.

Nos anos 50 ja se aprofundava a crise em América Latina devida a estabilizagao dos mercados interna-
cionais que faziam cair os precos das matérias primas e deterioram o intercambio comercial entre os paises

de América do Sul.

Desde 1960, na sua comunicacgao na | Conveng¢ao Nacional da Critica Cinematografica, comeca analisar
a insatisfagao dos criticos com o cinema brasileiro e a frustragao generalizada dos cineastas pela precarieda-
de das condigdes de trabalho. Sua denuncia da situagao colonial ja apontava para uma politica econémica de

feicao neocolonial do cinema dominado pelo cinema fundamentalmente hollywoodiano.

Nas suas palavras: ndo somos europeus nem americanos do norte, mas destituidos da cultura original,
nada nos é estrangeiro pois tudo o é. A penosa construgdo de nés mesmos se desenvolve na dialética rarefeita

entre o ndo ser e o ser outro (GOMES, 2016, p. 20)

Com o avanco dos anos 60 o cinema embora realizado pelo intelectuais de classe media e média alta,
enfrentou as questdes populares e as projetou nas telas. E desse periodo que resultam esses trés artigos, que

apresento a seguir.

Em “Brasilia: O diabo solto no cinema”, Paulo Emilio comenta o filme do baiano Paulo Gil Siares, Proezas
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de Satands na Vila de Leva-e-Traz escolhido como melhor filme pelos 3 juris reunidos em Brasilia (o juri oficial,
o catodlico e o da juventude cineclubista). No filme: “por artes do Diabo, jorrou petréleo e sua exploragéo atraiu
todos os homens validos de um vilarejo situado nas redondezas. Além dos velhos, mulheres e criangas, s6
restaram um cego, um maneta e um ando. [...] o terreno tornou-se propicio a chegada da instauragao do Diabo”.
(GOMES, 2016, p. 326)

Na visao do critico foi o petréleo o que atrapalhou. A cara afetiva que envolve esse combustivel no Brasil
suporta mal um tratamento dramatico negativo. “O petrdleo é nosso”, o petréleo é bom, resume e simboliza
o desejo de progresso e emancipagao nacional. Como vincular a Satanas esse poderoso mito, popular e po-
sitivo? J& outras riquezas se associaram mais facilmente ao maleficio, a comegar pelo ouro, cuja natureza

diabdlica é universalmente reconhecida.

0 artigo ainda comenta varios filmes baianos, cariocas e paulistas. Paulo Emilio limita seus comenta-
rios e criticas estritamente aos filmes que assistiu. O objetivo do texto parece estar focado em denunciar toli-
ce de um punhado de deputados e a leviandade da Mesa da Camara que tentaram impedir a exibigao publica
de Bebel, Garota Propaganda do campineiro Maurice Capovilla. Nesse texto Paulo Emilio se pergunta: Vai bem
entéo o cinema brasileiro? Ndo. E logo vai piorar é o que nos diz o Seminario de Estudos que se reuniu no quadro
do festival e dedicou metade de seu tempo ao problema da censura. [...] Liquidar a censura é impossivel. [...] o

Unico modus vivendi é mesmo a luta. (GOMES, 2016, p. 329)

Para Paulo Emilio a hipdtese de transferir a jurisdi¢cao policial para o ministério da Educacgao constituia
um risco ainda maior, para ele “o funcionario da policia transformado em censor manifesta alguma humil-
dade e respeito diante dos valores da criagao, ao passo que o intelectual colocado em idéntica situacao se
metamorfoseia facilmente em pretensioso esbirro”(ibidem). Sua visao, clareza e conhecimento dos modos de
habitar os espagos de poder em relagdo a produgao audiovisual antecipa problemas que subsistiram durante

muitos anos negligenciando a producao cinematografica nacional.

Para o critico e professor, o mal da censura perde para o mal da desnacionalizacdo que pesa sobre a
industria cinematografica. O préprio Instituto Nacional do Cinema ja estava ciente da conclusao principal do
Seminario de Brasilia: “se 0 governo nao alterar o atual método de utilizagao dos recursos oriundos da lei de
remessas de lucros, dentro de pouco tempo o cinema brasileiro se reduzira a condi¢do de cinema estrangeiro

produzido em nosso territério.” (p. 330)

No segundo texto, “Tolice x La Chinoise”, Paulo Emilio afirma que o cinema tem uma vocagao muito
forte para a tolice. Para o critico a situagao era pior 20 anos atras porém com a censura brasileira aconteceu

o contrario. E afirma:

“Essa acumulacao primitiva do capital de tolice na vida social brasileira estd condicionando a eclosao
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dos mais ambiciosos empreendimentos de cretinizagdo que a Republica ja conheceu.

A nossa Carta Magna assegura uma intimidade constitucional entre as duas tolices, a do cinema e ada
censura, de tal forma que as vantagens que poderiam advir do declinio da tolice em cinema sao anuladas pela

florescéncia vegetativa da burrice censorial” (GOMES, 2016, p. 331)

Para Paulo Emilio, tudo bem censurar os filmes tolos nacionais, afinal a tolice nao deve ser estimulada
e propagada, porém ficar fascinados pela produgéo estrangeira tola é lamentavel. “Importar tolices em doses
macicas chega a desnacionalizar nossa propria mediocridade” (GOMES, 2016, p. 332). J4 em relagdo aos
filmes considerados inteligentes, sejam eles brasileiros ou estrangeiros a coeréncia da censura permanece
total: procura atrapalhar a todos. Esse foi 0 caso de La Chinoise, de Godard. Filme que nao foi aplaudido pelos
grupos de direita, de centro nem pelos da esquerda. O filme estuda as perplexidades ideoldgicas e vitais de um
setor da juventude, de uma grande cidade do Ocidente, gravando as interminaveis discussdes a respeito dos
comunismos. Logicamente, isso foi mais do que suficiente para por em movimento toda a agao cretinizadora
e tola da censura da época. J4 dizia Oliveira (citado por Godard): Cinema é uma saturagao de signos magni-
ficos que se banham na luz da sua falta de explicagao... como ficou sem explicagdo que o ministro Gama e
Silva assistisse, gostasse e liberasse La Chinoise. As vezes a inteligéncia dos censoriais ficou obnubilada pela

prépria luz do cinema...

0 terceiro texto escolhido é “Roberto Campos em ritmo de aventura” parodiando o titulo de um filme po-
pular na época: Roberto Carlos em ritmo de aventura. Ele foi Ministro de Planejamento no governo de Castelo
Branco e interessa ao cinema brasileiro porque o Instituto Nacional do Cinema nasceu sob os seus auspicios
noa pagar das luzes do melancolico governo de CB, cujo presidente, o Sr. Durval Garcia declara que nesse ano
haveria uma produgéo recorde e que talvez se registrasse uma crise de superprodugédo em fungao do merca-
do consumidor. Paulo Emilio alega que a “produgéo recorde nacional” chegava a 60 filmes versus os 500 ou
mais filmes que eram consumidos por ano. A perspectiva do mercado brasileiro vir a consumir 12% dos filmes
nacionais ao lado dos 80% de estrangeiros revela a mentalidade colonial dessa gente incapaz d e imaginar
sequer que uma situagao normal exigiria que pelo menos 50% dos filmes exibido no Brasil fossem brasileiros.
Para o critico a esse ritmo de exibicado compulsoéria, se seguiria a producao do cinema estrangeiro no Brasil.
E alerta: “o cinema brasileiro ndo merece ficar sujeito ao ritma das aventuras de qualquer Roberto.” (GOMES,

2016, p. 339)

Censura, colonizacéo, privatizacdo, desvalorizagdo da producéo e exibicdo cinematografica nacional
sdo notas que soam em todos seus textos, e que como um lite motiv repetem alertas, chamam a atengao. Isso

€ 0 que mais me impressiona na escrita de Paulo Emilio.

Ele conseguiu fazer das suas publicagdes verdadeiras cavernas, que ao avesso da alegoria de Platao,



leva aos seus leitores/espectadores/estudantes/pesquisadores a nos concentrar naquelas imagens-textos,
enquanto podemos ouvir sua voz, suave e sabia chamando nossa atengao para aquilo que se separa do mun-

do para ser atendido, aquilo que se repete, como quer Jan Masschellein (LARROSA, 2018)

Essas cascas que nos deixam os textos jornalisticos publicados por Paulo Emilio Salles Gomes viram
verdadeiros monumentos, se entendemos o monumento (RANCIERE, 2018) como aquilo que fala para além
das palavras, aquilo que nos educa sem a intencdo de nos educar, aquilo que carrega a memdria pelo fato

mesmo de s6 ter se preocupado com o seu presente. Educar é apenas conhecer e imaginar uma e outra vez.

E hoje, 2018, dizemos diante de tudo o que vivemos com Didi-Huberman: Isto é inimagindvel! (2017, p.)
mas, como se olhdssemos as cascas, como os restos de Auschwitz-Birkenau, precisamos repetir Isto é inima-
gindvel sim, mas precisamos imagina-lo a pesar de tudo, outra vez. E necessario educar, porque imaginar é a

unica possibilidade de introduzir alguma forma de alteragao no real.

Paulo Emilio, provocador na atitude e sutil no estilo, na universidade, ou na escrita em periddicos, cul-
tivando um estilo coloquial, descartando conceitos de disciplinas especializadas, recorrendo a paradoxos e
valorizando a imaginagdo como instrumento de intervengao na conjuntura politica, ja nos alertara para os

tempos que vem chegando.
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Do cinematagrafo ao celular:
tao longe e tao perto’

Adriano Chagas?

(Mestre — Estdcio)

Resumo: Este artigo propde uma reflexdo a partir da identificagcdo de semelhancas e diferencas conceituais
entre o cinematégrafo e o smartphone, e as produgdes imagéticas destes dispositivos. Os filmes e videos
gravados com cameras de telefones celulares criaram uma relagé@o de coexisténcia com as imagens técnicas
do cinema e da televisdo. Desta forma, seria possivel observar algo novo no fazer de usuarios amadores, des-
conhecidos e inexperientes, exatamente pela falta de dominio da linguagem estabelecida?

Palavras-chave: Audiovisual. Imagem. Smartphones. Cinema. Convergéncia.

Abstract: This article proposes a reflection on the identification of conceptual similarities and differences be-
tween the professional cinematographic production and the production of films using smartphones devices.
Films and videos recorded with cell phone’s cameras have created a relation of coexistence with the technical
images of cinema and television. In this way, would it be possible to observe something new in the making of
amateur, unknown and inexperienced users, precisely because of the lack of mastery of the established lan-
guage?

Keywords: Audio-visual. Image. Smartphones. Movie theater. Convergence.

Introducao

0 cinematdgrafo e o telefone celular sdo protagonistas da reconfiguragdo do processo de realizagéo de
obras audiovisuais, cada qual em seu tempo. O primeiro reinou absoluto diante dos aparelhos concorrentes,
principalmente em funcao de sua mobilidade, portabilidade e a oferta de uma projegdo com luminosidade
superior a dos aparelhos similares. O celular, por sua vez, é elemento central na reconfiguragdo das praticas
de producao, distribuicdo e exibicdo das imagens, com autonomia e qualidade técnica semelhantes as dos
melhores recursos profissionais, antes s6 disponiveis para as grandes emissoras e produtoras de televisdo

e cinema. E um dispositivo onipresente e, de certa maneira, democratiza a realizagdo de videos diversos,

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual, na sessdo 2 do Semindrio Tematico Exibi¢cdo
cinematografica, espectatorialidades e artes da projegéo no Brasil.

2 - Mestre em Comunicagdo (UFF), Especialista em TV Digital, Radiodifusdo e Novas Midias de Comunicagao Eletronica (UFF). Jornalista e
professor da Estacio-RJ. Também atua na TV Brasil/EBC.
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amadores e profissionais. E importante esclarecer e reforcar que o smartphone e o cinematégrafo possuem
semelhangas, mas nao concorrem entre si. Pelo contrario, coexistem no status de maquinas que contribuiram
e contribuem, cada qual em seu tempo, para a reconfiguragao de habitos e o estabelecimento de novos para-

digmas da produgao e exibigao da imagem audiovisual.

Desde o surgimento do cinematégrafo dos irmaos Lumiere?, diversos tedéricos abordaram as questdes
que envolviam o posicionamento do espectador em relagao as imagens, nos cafés, teatros, vaudevilles*, gal-
pdes e demais locais onde ocorriam as proje¢des daquela época. A investigacdo de pensadores como Sieg-
fried Kracauer e Rudolf Arnhein, por exemplo, tendia para uma explicagao psicolégica, capaz de transportar o

publico para uma realidade de sonho e ilusdo.

A maquina dos Lumiére podia funcionar como camera ou projetor e ainda fazer cépias a partir dos
negativos. Seu mecanismo nao utilizava luz elétrica: era acionado por manivela. Por seu pouco peso, o cine-
matografo podia ser transportado facilmente e, assim, filmar nas paisagens urbanas e rurais, ao ar livre ou
em locais de acesso restrito. Os operadores do cinematégrafo também atuavam como cinegrafistas e multi-
plicavam as imagens de vérios lugares do mundo em seus catalogos. (MASCARELLO, 2012). Com o passar
dos anos, no entanto, o cinematégrafo apresentou melhorias, especialmente em duas caracteristicas: realizar
filmagens mais longas e projetar os filmes com maior luminosidade. Ele também era mais leve e pratico de
manusear, aspecto que o aproxima de uma mobilidade que talvez encontre seu apice, em definitivo, nas came-

ras de telefones celulares da atualidade.

Maquina de pensar o tempo

No livro “Lintelligence d’une machine”, publicado originalmente em 1946, o realizador Jean Epstein dis-
corre sobre a filosofia do cinema, a partir das possibilidades e transformacoes originadas pelo cinematografo.
Ele apresenta a maquina como um instrumento total e completo que vai além da arte, multiplicando o poder
de penetracdo da visdo e ampliando as reflexdes sobre as novas aparéncias do mundo, por meio de suas pos-
sibilidades de uso. Para o cineasta e tedrico francés, o feito mais impressionante do dispositivo dos irmaos
Lumiére esta na transformacao de uma descontinuidade em uma continuidade, o que o promove a condigao

de um equipamento de pensar o tempo, esticando ou condensando uma determinada duracao.

0 cinematdgrafo, assim, mostra que o tempo é sé uma perspectiva nascida na suces-
sdo de fenbmenos, como o espago € s6 uma perspectiva da existéncia das coisas. [...]
Tempo e espago s6 se compoem de relagdes essencialmente varidveis entre aparén-
cias que se produzem sucessivamente e simultaneamente. Por isso pode haver trinta e

3 - O cinematdgrafo foi apresentado pelos irmédos franceses Auguste (1862-1954) e Louis (1864-1948) Lumiére, em 22 de margo de 1895,
na Sociedade Francesa para o Incentivo a Industria, em Paris. Inicialmente, tratava-se de uma curiosidade que projetava imagens-teste que
precisavam de movimento: seres humanos em acgéao, deixando o trabalho ou esperando o trem. O filme “A Saida dos Operarios da Fabrica
Lumiére” (1895) tinha um minuto de duragé&o e foi assistido, naquela data, por uma pequena plateia. A obra chegou ao grande publico apenas em
28 de dezembro daquele mesmo ano, em demonstragao publica e paga.

4 - Espetaculo composto de varios nimeros (acrobacias, dangas, cangdes, animais amestrados etc.), sem relagdo entre si.
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seis tempos diferentes e vinte tipos de espagos, como pode haver inumeraveis perspec-
tivas particulares, de acordo com as posi¢des infinitamente diferentes dos objetos e de
seu observador. (EPSTEIN, 2015, p. 29, traducdo nossa)®.

O cinematografo foi importante como um equipamento completo no processo de captacido e proje-
¢éo dos filmes das primeiras décadas do cinema, além de sua aplicagdo em diversos campos da ciéncia e
distintas areas de conhecimento. Ao aparelho dos irmaos Lumiére pode ser atribuido um papel semelhante,
guardadas as suas devidas proporgdes, ao que o smartphone ocupa na cadeia de produgado de um contetudo
audiovisual, nos multiplos usos e nos processos de captacao, distribuicao e exibicdo de conteldo. A etapa
de distribuigao, é importante esclarecer, o cinematoégrafo, em sua época, ndo cumpria. E a fase de exibicao,
hoje, ocorre nas telas dos telefones celulares mediada por influéncias de outros meios que surgiram décadas

depois do cinematdégrafo, como o video e a televisao.

Meros registros de situagdes do cotidiano, os videos curtos realizados pelas cameras dos telefones
celulares de atualidade apresentam caracteristicas semelhantes as das obras do primeiro cinema. Se, antes,
o tempo de duragao dos filmes era reduzido pela indisponibilidade de tecnologia, agora, com os celulares, sao
as condigdes de audiéncia na tela do préprio dispositivo que ditam este prazo. A imagem produzida por celular
no dia a dia, na rua, é instavel, suja, vertical ou horizontal, nem sempre tem o objeto focalizado e em evidéncia
no quadro para apoiar a narrativa, da linguagem classica do audiovisual da forma como o espectador foi ha-

bituado a acompanhar.

Sob os pontos de vista da linguagem e da construgao da narrativa, no livro “A Imagem” (2012), o teérico
Jacques Aumont registra que um dos motivos de sucesso do cinematégrafo foi o tamanho da imagem pro-
jetada. Sua dimensao representa um dos elementos que pode determinar o tipo de relagdo que o espectador
podera estabelecer entre o préprio espago e o espago plastico da imagem. Nas primeiras décadas do cinema,
no entanto, o espanto e o encantamento do publico também estavam relacionados a forma como os elemen-

tos eram apresentados nos filmes: por exemplo, em close®. Aumont (2012) recorda que

os grandes cineastas do mundo souberam observar e utilizar a estranheza da amplia-
¢ao, fazendo de um telefone uma espécie de monumento (Epstein) e de uma barata
um monstro maior que um elefante (Eisenstein) [...]. Em todos os casos, o close é visto
como a imagem por exceléncia que gera uma distancia psiquica prépria do cinema,
feita de proximidade, de sideragao e de irredutivel afastamento (AUMONT, 2012, p. 145-
146).

Hoje, este tipo de plano, mais fechado, esta no centro de um debate contemporaneo sobre o estabeleci-

5 - El cinematdgrafo destruyé dicha ilusion; muestra que el tempo es solo una perspectiva, nacida de la sucesion de los fenémenos, como el
espacio es solo una perspectiva de la coexistencia de las cosas. El tiempo no contiene nada que se pueda llamar tiempo en si, como el espacio no
encierra espacio en si. Solo se componen, uno y outro, de relaciones, esencialmente variables, entre apariencias que se producen sucesivamente o
simultaneamente. Por eso puede haber treinta y seis tiempos diferentes y veinte tipos de espacios, como puede haber innumerables perspectivas
particulares, segun las posiciones infinitamente diversas de los objetos y de su observador (EPSTEIN, 2015, p. 29).

6 - Tipo de plano que revela parte de um objeto ou assunto flmado, em geral, o rosto de uma pessoa.



-\

mento de uma estética especifica para as narrativas a serem consumidas nas pequenas telas dos dispositivos
moveis portateis. Esta discussao € iniciada no momento em que as telas comegaram a diminuir de tamanho,
com a chegada da televisao. A partir deste momento, 0 novo meio assumiu uma condigao de tela intermedia-

ria em relagao as telas das salas de cinema e incorporou o close como um tipo de plano caracteristico.

Desta forma, a tela de poucas polegadas de didametro dos smartphones, entre outros dispositivos com
caracteristicas semelhantes, avanga aos poucos para constituir a exigéncia de uma linguagem prépria, a
exemplo do que ja ocorre com as pdaginas de internet em sua versao mobile. Como se os dispositivos moveis
portateis demandassem uma linguagem particular que fosse capaz de inibir o desperdicio narrativo, conside-
rando a demanda dos usuarios em diversas condigdes e os multiplos espagos de recepgao onde ocorreriam
0S processos comunicacionais, seja na tela de dimensdes reduzidas dos telefones celulares ou em sites es-

pecializados no armazenamento e reproducao de videos’.

Hoje, ao considerarmos as cameras dos dispositivos mdveis portateis, é possivel observar a mesma
autonomia na operagao do usuario, tanto na produgao de rascunhos - como os videos diarios, meros registros
do cotidiano - quanto na elaboracao de obras completas. Um individuo, com seu smartphone, é roteirista, di-
retor e até mesmo autor, operando a prépria cdmera. As condi¢des de autoria, assim, podem melhorar, mas a

linguagem e os demais procedimentos expressivos classicos seriam alterados minimamente.

A popularizagdo dos aparelhos de telefone celular contribui ainda para uma espécie de naturalizacao
do processo de captagao da imagem. Esta imagem, por exemplo, subverte a condigédo do pixel, de elemento
caracteristico de uma imagem de baixa resolugdo a uma espécie de referéncia estética ou de amadorismo.
Até as etapas de realizacao, da concepcao a distribuicdo, passando pela edicéo e adigcdo de efeitos diversos,

tém condigbes de serem realizadas no préprio aparelho.

0 smartphone na mao também impde a imagem em close, definindo a agdo. Em geral, nestes produtos,
a imagem é captada muito perto de seus protagonistas. Nestes casos, é importante ressaltar, 0o manuseio do
dispositivo pode ser feito com apenas uma das maos, o que pode contribuir ainda mais para a geragao de
imagens desestabilizadas e planos imprecisos. A maioria dos videos amadores produzidos pelos usuarios de
telefones celulares que circula na internet é do tipo plano sequéncia, ou seja, sem cortes. O audio é captado
pelo microfone do préprio aparelho, ndo ha maquiagem ou caracterizagao, e muito menos iluminagao espe-
cifica. Sua duracao também é reduzida, o que facilita o compartilhamento nas redes sociais e a visualizagao,

por parte de outros sujeitos.

Diante do exposto, fica evidente que o cinematégrafo e o telefone celular sdo equipamentos que se

assemelham na medida em que produzem e exibem imagens em movimento, com a autonomia caracteristica

7 - YouTube e Vimeo, por exemplo.
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da mobilidade. Por outro lado, cabe evidenciar que na era do cinematdégrafo ainda ndo havia se estabelecido
uma cultura filmica ou audiovisual como nos dias atuais, onde esta caracteristica é indissociavel do cotidiano

da contemporaneidade, absolutamente popularizada.

As imagens produzidas em cada época sao bem diferentes, assim como os individuos que as geram, e
as relagoes deles com a camera e as imagens por ela produzidas, naturalmente. Sdo nessas caracteristicas
que as diferengas entre o cinematdgrafo e o celular mais se acentuam. Hoje, é sabido que o celular é um equi-
pamento muito mais completo, na medida em que o usuario filma e se filma, captura e compartilha arquivos
de 4udio, e aimagem produzida por ele também pode ser compartilhada, quase instantaneamente ou ao vivo,

em redes sociais e até transmissdes ao vivo via streaming®.

As atuais possibilidades de captacéo e circulagdo das imagens dao notoriedade de forma 4agil aos
conteudos, enfraquecendo visdes elitistas e formas tipicamente capitalistas de desenvolvimento econémico,
como a producgao centralizada e a tradicional distribuicdo rapida em largas expansdes geograficas. Este as-
pecto representa um ganho para a sociedade, uma vez que é possivel receber no celular produgdes de qual-
quer natureza, inclusive as que contém visdes periféricas aos discursos oficiais, pela disponibilidade dos vi-
deos de registros ou os contetidos oferecidos pelos portais especializados em armazenamento e reproducao
de videos na internet. Neste sentido, o pensamento de Raymond Williams aponta para uma pratica que busca
o entendimento do ambiente, objetos e pessoas como elementos interconstitutivos do cinema e a questao da
pratica politica, indicando que a batalha em torno do “popular” esta longe do fim. Ou seja, o desafio para varias
geracoes de cineastas permanece, mas o “cinema burgués progressista” deve trabalhar para a construgao do

seu fim.
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Prata Palomares (1971): censura e
tropicalismo no contexto pos-1968'

Adriano Del Duca?
(Mestrando — PPGCINE/UFF)

Resumo: Prata Palomares (André Faria, 1971) foi realizado no p6s-1968 e traz elementos estéticos e histéricos
da producdo cinematogréfica deste periodo. E produto da experimentacdo cinematogréfica do Teatro Oficina
no final dos anos 1960. Censurado, foi impedido de estrear na Semaine de La Critique do Festival de Cannes
de 1971, permanecendo bloqueado para a exibigao nacional até 1979. Ignorado pela historiografia, € uma im-
portante obra do cinema brasileiro da virada para os “anos de chumbo”.

Palavras-chave: cinema brasileiro moderno; cinema marginal; teatro oficina; censura; tropicalismo.

Abstract: Prata Palomares (André Faria, 1971) was made in the pos-1968 and brings esthetic elements and
historical production cinematographic for this period. Is a product of cinematographic experimentation of the
Teatro Oficina at the end of the 1960s. Censored, he was barred to launch in the Semaine de La Critique from
the 1971 Cannes Festival, remaining blocked for national exhibition until 1979. Ignored by the historiography, it
is one forceful by the Brazilian Cinema of turning point for the “lead years”.

Keywords: modern brazilian cinema; marginal cinema; teatro oficina; censors; tropicalism.

Introducao

O filme Prata Palomares (André Faria, 1971) é uma obra que carrega em si o emblema do ano de 1968,
desde o engajamento politico presente na tematica da revolta popular e da luta armada, caracteristico do peri-
odo, bem como proposicdes estéticas radicais que dialogavam com a postura esbogada por Jean Luc Godard,
Glauber Rocha e outros cineastas que se engajaram, e também as suas obras, na critica aos regimes politicos,
ao sistema de representagdes da sociedade burguesa e ao préprio aparato produtivo do cinema industrial.
Além disso, os diversos impedimentos que o filme sofreu ao longo dos anos em que permaneceu censurado,

o insere no contexto que em que a cultura cinematografica confrontou-se diretamente com a politica.

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesséo: PA - O cinema sobre Maio de 68: ressonancias
e linguagens da histéria.

2 - Licenciado em Ciéncias Sociais — UNESP FCL/Ar; Bacharel em Cinema e Video — UNESPAR-FAP; professor efetivo de Sociologia em Colégio
Estadual Almirante Alvaro Alberto — Parati/RJ.
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O final da década de 1960 foi marcado pelo recrudescimento das formas de exploragao do trabalho e
repressao as resisténcias dos trabalhadores, mas também pelas respostas engendradas por grupos de jovens
estudantes, artistas e trabalhadores que repercutiram na cultura e politica daquela geragao em todo o mundo.
A Revolucao chinesa, a Primavera de Praga, a luta dos negros nas periferias dos EUA, e os levantes estudan-
tis, sdo signos do ocaso de uma década em que as estruturas da ordem social capitalista foram duramente

criticadas.

No Brasil, as agdes do movimento estudantil contra a ditadura militar, a luta armada contra o regime po-
litico ditatorial, bem como o emblematico momento de elaboragéao critica no campo das artes, caracterizaram
um momento em que contraditoriamente, na mesma medida em que se aprofundava o carater autoritario do
regime politico através do Ato Institucional n°5, na oposicao respirava-se um ambiente efervescente e auda-
cioso em suas estratégias para refletir o momento politico. Em inimeros filmes do periodo ha uma tentativa
de diagnostico da crise — econdmica, politica, cultural — que reverberava na sociedade, investigando o carater
do subdesenvolvimento econémico e a incompletude do desenvolvimento sécio-cultural. Filmes como Terra
em Transe (1967), espetaculos como O Rei da Vela (1967-68), movimentos estéticos como a tropicalia, o ci-
nema marginal, surgiram como respostas a experiéncia da sociedade brasileira e o peso dessas expressoes
ecoou em obras do inicio da década de 1970, compondo um cendrio de engajamento politico e estético fun-

damental para compreensao da cultura ao longo desta década.

0 Estado autoritario e as respostas politicas no campo da cultura

Com tons unificadores a ditadura civil-militar brasileira buscou dar margem institucional a uma pro-
ducéao cultural que interessasse ao corpo politico formado apés o golpe de estado. O contraste entre Brasil
regional e uma suposta unificagdo cultural do pais, a assim chamada ideologia do Brasil Grande, apareceram
como uma harmonizagao entre culturas e classes antagdnicas, sob a égide de um modelo autoritario de
poder. O Estado foi, de maneira autoritaria, o responsavel pela “modernizagao” e integragao nacional, pois se
colocou como o promotor da mesma (ORTIZ, 2006, p.96). Qualquer obra ou artista que nao estivessem alinha-
dos a esta nova perspectiva de cultura nacional ou que a criticasse, era rotulada de “antinacional, de elitista,
atrasada e estetizada” (ORTIZ, 2006, p.99). Contrdrias aos interesses da nagdo essas obram ndo deveriam ser

estimuladas pelos 6rgdos da oficialidade, tornando-se objeto de censura.

E este o sentido da interferéncia do Estado brasileiro na trajetéria do filme Prata Palomares. Diretamen-
te critico a visao oficial da histdria e fazendo alusdes criticas, ndo apenas ao carater autoritario histérico da
Republica brasileira, mas diretamente sobre a violéncia policial exercida durante regime civil-militar entao
vigente, o filme tornou-se alvo daqueles que organizavam e legalizavam a producgéao cultural oficial. A censura
nunca foi o Unico meio de controle, mas no periodo de repressao que se intensificou em 1968, foi o instru-

mento mais assiduo para o controle ideoldgico. Durante toda a década de 1970, na mesma medida em que o
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estado financiou e estimulou obras cinematograficas que serviram ao interesse da Integragdo e da Segurancga

(RAMOS, 1983, p.88), também agiu silenciando vozes destoantes.

0 Teatro Oficina é uma das expressodes desta vivéncia politico-cultural que repercutia muito além das sa-
las de ensaio e palcos em que se apresentavam. O grupo aprofundou a experiéncia de critica ao nacionalismo,
revisitando o modernismo da década de 1920 e compondo em didlogo com a tropicalia, uma estética agressi-
va, que lia o Brasil em uma chave irdnica e debochada. Formulado no olho do furacédo desta efervescéncia no
teatro brasileiro, por figuras que dialogaram intensamente com o tropicalismo e transitavam entre o cinema
novo e o cinema marginal paulista, o filme Prata Palomares é uma expressao embotada destas tendéncias

estéticas.

Para uma analise estética de Prata Palomares

Prata Palomares (1971) é um filme desconhecido. Sua relevancia estética justifica-se pelos elementos
da cultura moderna brasileira que convergem no interior da obra — tropicalia, cinema novo, cinema marginal,
experimentalismos cénicos, descontrucao do classicismo narrativo, além da reunido de varios de artistas en-

volvidos com as principais vanguardas artisticas e politicas do periodo.

Na diegese, dois guerrilheiros em fuga de uma revolugao derrotada escondem-se em uma igreja aban-
donada de um lugar chamado Porto Seguro. Um deles decide se passar pelo vigario que a comunidade espe-
rava enquanto o outro prepara meios para prosseguirem a fuga. No entanto, envolvidos por uma figura mistica,
misto de santa e prostituta, acabam se envolvendo com as disputas politicas locais. Em meio ao conflito do
povo local o falso padre enlouquece e assume uma personalidade messianica. Diante de torturas, assassina-
tos, e de seu conflito psicoldgico, o guerrilheiro trai seus objetivos revoluciondrios e instaura o “Paraiso Agora”,
a alegoria de uma republica messianica e cadtica que remete ao subdesenvolvimento politico e cultural dos

paises periféricos.

Ha uma alegorizagao da idéia de ‘nacao’ em Prata Palomares, mas que nao é clara em sua ldgica, pois
rompe tanto com a teleologia de redencéo histdrica, na qual o povo liberta-se de opressores e instaura outra
ordem, e tampouco faz alusdo a uma ‘narrativa de fundagao’ positiva de um “novo lugar”. A concepgéao de
‘Revolucao’ presente na narrativa, apesar de estar evidentemente inspirada na luta armada contra regimes
autoritarios, também néao é historicamente clara com suas referéncias. H4, assim, um procedimento sincrético
por tras das representagdes politicas e religiosas no filme, cruzando as referéncias do cristianismo as do can-
domblé, das revoltas regionais com a guerrilha socialista, da violéncia do Estado com repressdes libidinais,
criando um ambiente onirico e absurdo. Uma conjungéo politica improvavel, mas que através das metéaforas
agressivas e de uma representagao violenta, permite relacionar a interpretacao a historia dos paises latino-a-

mericanos no século XX.



Maracangalha, o local sublevado de onde os rebeldes fogem no inicio do filme e para onde pretendem
voltar, € um sujeito oculto e remete a ideia de crise da nagao-sujeito. Nao ha a construgao de uma utopia reden-
tora oposta a catdstrofe de Porto Seguro, que abarque a expectativa revolucionaria; desde o inicio Maracan-
galha esta derrotada. O impeto resistente dos guerrilheiros vai sendo domesticado pela tragédia que envolve

Porto Seguro e a saida surge como uma distopia ‘esculhambada’ — o Paraiso Agora.

As caracteristicas de descontinuidade e fragmentacao que dao ao filme uma textura ininteligivel sdo
partes de uma “experiéncia de transgressao” proprias de um cinema experimental em conflito com os para-
metros do mercado. Mais que isso, o cineasta e demais artistas envolvidos na criagdo de Prata Palomares

evidenciam na obra o conflito declarado ao regime politico vigente em sua época.

Vanguarda e autoritarismo: a censura ao Prata Palomares
Em entrevista para o Jornal de Brasilia em setembro de 1979, André Faria relata sinteticamente o surgi-
mento do projeto do filme: “eu trabalhei no Galileu Galilei®. Ai 0 Zé Celso propds a gente abrir o Oficina-Cine-

ma. Todo o Pessoal do Oficina acatou entrando no filme”. (FARIA apud FRANCISCO, 1979)

itala Nandi conta em seu livro autobiogréfico “Teatro Oficina, onde a arte ndo dormia”, que André j& tinha
um argumento de longa metragem, e que diante da ideia do Oficina-Cinema, o roteiro acabou agradando a

todos:

Decidimos, entdo, que fariamos duas produgdes: uma teatral com Fernando [Peixoto] na
diregdo, enquanto que Renato [Borgui], Zé [Celso Martinez] e André [Faria] se dedicaram
a acabar o roteiro do filme que se chamava Porto Seguro, para dar a ele a ‘linguagem-
-Oficina’. Ao final o filme passou a se chamar Prata Palomares. (NANDI, 1998, p.238)

Ha& neste depoimento de itala uma informac&o fundamental para a reflexdo sobre o sentido estético do
filme e sua direcao dramaturgica e cinematografica. André, José Celso e Renato Borgui trabalharam juntos no
desenvolvimento e conceituagao do filme com a intengao de que fosse um projeto com a “linguagem Oficina”.
De fato, o filme estampa esta caracteristica, e apesar de ser assinado por André, é fruto de uma criacdo cole-

tiva, assim como eram os espetdculos do Teatro Oficina.

A experiéncia criativa grupalizada do Teatro Oficina reverbera em Prata Palomares e confrontam-se com
as dificuldades préprias de implementagédo de um outro modo de operar o aparato cinematografico e as hie-
rarquias proprias a este novo modo de produgao. Ha em Prata Palomares a evidéncia da direcao artistica do
grupo Teatro Oficina, sua equipe o compde da criagdo dramaturgica a cenografia, contaminando com a cria-
tividade do grupo toda a obra. André, itala Nandi, José Celso, Renato Borgui, Lina Bo, bem como grande parte

da técnica eram parte ativa daquele coletivo que ali vivia suas crises internas.

3 - Texto de Bertolt Brecht encenado pelo grupo do Teatro Oficina em 1968.
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Em 1971 o filme foi finalizado na moviola da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
junto aos montadores Jodo Ramiro e Amauri Alvez, com a colaboragéo de [tala Nandi. O filme, recém-finaliza-
do, foi convidado a participar da Semaine de La Critique, mostra paralela aos filmes que concorrem a Palma de
Ouro no Festival de Cannes, na Franga. Sem uma co6pia comercial pronta, o filme ainda nao havia sido subme-
tido a censura. André Faria relata que remeteram o filme a Franga por meios clandestinos, dentro de bagagens
do diretor e da atriz itala que iria @ Franga representar outros dois filmes em que havia atuado: Os Deuses e 0s

Mortos (1970) de Ruy Guerra e Pindorama (1971) de Arnaldo Jabor.

Paralelamente a isso, submeteram uma copia a censura na tentativa de obter a liberagao para a exibi¢ao
internacional. No entanto, o conteldo politico frontalmente contrario ao teor permitido pela cultura oficial da
ditadura civil-militar, bem como o acabamento estético transgressor, fizeram com que o filme fosse integral-
mente vetado, e o visto para exportagao, negado. A diregdo do Festival, na figura de Pierre Henri Deleau foi
informada e tentou varias medidas para a liberagcao do filme. Primeiro um telegrama com assinatura de mais
de 20 entidades internacionais é encaminhado ao Ministro da Educacao Jarbas Passarinho. Entre os subs-
creventes estavam Luis Bufiel, Roman Polanski, Orson Welles, Elizabeth Taylor, Luchino Visconti, Louis Malle,
John Lennon, entre outros artistas presentes no Festival de Cannes daquele ano. O Ministro sequer contestou
o documento. O filme, que ja havia sido programado para a Semana da Critica, teve de ser retirado da progra-
macao, por exigéncia do Instituto Nacional de Cultura (INC) brasileiro. Tanto André quanto itala contam que
o filme participou de sessoes privadas, onde obteve popularidade, pois muitos queriam ver o filme que fora
proibido pelo regime politico brasileiro, mas nao puderam efetivar vendas e contratos de exibigado pela falta

da guia de exportacao do filme.

Em 1972, o filme foi convidado novamente para participar da Semana da Critica do Festival de Cannes.
O diretor André Faria recorre a censura para pedir concessao de um certificado provisorio especificamente
para participar do festival — pedido que Ihe foi sumariamente negado, apesar da insisténcia do Festival. Em
1973, o filme é convidado a participar da Mostra de Cinema de Los Angeles, nos Estados Unidos da América,
houve um novo pedido de liberagao a censura, que foi novamente negado. A guia de exportacgao foi concedida
apenas em 1977 quando o entdo ministro Reis Veloso permitiu que Prata Palomares fosse o representante do
Brasil na Quinzaine dés Realisateurs do Festival de Cannes. O diretor aproveitou a viagem do filme a Europa e
participou também do Festival Internacional de Cinema de San Sebastian, na Espanha, além da Sele¢ao espe-

cial do Cine Olimpic Entrepot, em Paris.

A primeira exibi¢cao no Brasil ocorreu em 1979, em uma mostra de filmes integralmente proibidos pela
censura, organizada na programacao paralela do Festival de Gramado. Realizado entre 22 e 27 de janeiro, a
assim chamada “Mostra Negra” obtém uma liberagao proviséria para exibicdo privada de alguns filmes que

estavam proibidos ha anos no pais. A mostra foi composta por “Prata Palomares” de André Faria, “25 - A



revolugdo de Mogambique” de José Celso Martinez Correa e Celso Luccas, “Iracema” de Jorge Bodansky e
Orlando Senna, e “Contos Eréticos” de Joaquim Pedro de Andrade, Eduardo Escorel, Roberto Santos e Roberto
Palmari. Ainda em 1979 o filme obteve liberagdo para participar do Xl Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro,
gue ocorreu em setembro. Prata Palomares conquistou dois prémios, o de Melhor Cenografia para Lina Bo e

Melhor Dire¢éao para André Faria.

0 estrangulamento temporal e ideolégico causados pela censura impds ao filme o desinteresse comer-
cial. Liberado em 1980 s6 consegiu chegar as salas em maio de 1983, apoiado por verba de distribuicao da
EMBRAFILME. Enfrentou ainda cortes no trailer e dificuldades com o material de divulgacédo. A passagem por
salas de Sdo Paulo e Rio de Janeiro foram curtas e comercialmente pifias. Fora do contexto politico que o ges-
tou, restava o interesse histérico do filme, que além de sua saga pela liberagao era também o Ultimo trabalho
conjunto dos antigos membros do Teatro Oficina, no entanto ndo impactou nem a critica especializada nem o

publico cinéfilo.
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Género e sexualidade: uma analise
a partir da direcao de fotografia'

Agnes Cristine Souza Vilseki?
(Mestranda em Educacéo — UFPR)

Resumo: O céu sobre os ombros (2010), dirigido por Sérgio Borges, é um filme que opera sobre a instabilidade
da linguagem, tencionando os limites da ficgdo e do documentario. Entendendo que os filmes se constituem
através de sua linguagem, a direcdo de fotografia é fundamental na construgdo de sentido do filme. Desta
forma, proponho investigar como os discursos de género e sexualidade sado estabelecidos e articulados nesta
configuragdo, a partir da analise da diregcao de fotografia.

Palavras-chave: Diregdo de fotografia, genéro, sexualidade, O céu sobre os ombros.

Abstract: O céu sobre os ombros (2010), directed by Sérgio Borges, is a film that operates on the instability of
the language, tightening the limits of fiction and documentary. Understanding that the film is constructed by
the language, the cinematography is fundamental building the sense of the film. This way, | propose to inves-
tigate how gender and sexuality discourses are established and articulated in this configuration, through the
analysis of the cinematography.

Keywords: Cinematography, gender, sexuality, O céu sobre os ombros.

O céu sobre os ombros (2010), dirigido por Sérgio Borges, € um filme hibrido que utiliza recursos da fic-
¢ao e do documentario. Essa premissa é a prépria engrenagem do filme, em uma operagao constante na qual
a realidade invade o filme e o filme a realidade e os procedimentos ficcionais desestabilizam uma nogao de
documentario e vice versa. Nesse processo, nao ha naturalizagdo de procedimentos, como aponta Cezar Mi-
gliorin: “hda um conjunto de opc¢des, de alternativas tratadas com leveza ou reflexdo, mas nada naturalizadas”

(2011, p.165).

Trés personagens reencenam suas proprias vidas, Lwei Bakongo, Murari Krishna e Everlyn Barbin vivem
na mesma cidade sem nunca se encontrar. Everlyn é uma mulher transexual que faz mestrado, da aulas e faz
programas a noite, Lwei € um escritor angolano que nunca publicou nenhum livro e tem dificuldade de se re-

lacionar com o filho com deficiéncia. Murari é atendente de telemarketing, praticante hare krishna e participa

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: Teorias e analises da dire¢cdo de fotografia.

2 - Mestranda em Educacao pela UFPR, graduada no curso de Bacharelado em Cinema e Video da UNESPAR e pés-graduada no curso de
Especializagdo em Poéticas Visuais da UNESPAR.
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de uma torcida organizada. O filme acompanha suas vidas em casa, no trabalho, nos momentos de lazer e

intimidade e o espectador ndo sabe exatamente o que é vida e o que é filme, verdade ou invengao.

Partindo dessa ambiguidade que é forga motriz do filme, proponho a andlise de uma sequéncia de O céu
sobre os ombros, em didlogo com o conceito de dispositivo de sexualidade de Michel Foucault, com o intuito
de entender como este filme, que opera através da instabilidade da linguagem, atua na construgdo de uma

verdade do sexo.

A ideia de que o sexo foi colocado em discurso no século XVI, foi importante para Foucault entender e
constituir a nogao de dispositivo de sexualidade. Esta reflexdo passa por questionar uma suposta “hipétese
repressiva” (2014, p. 15) que teria emergido com a ascensdo da burguesia no século XVII, e chega a uma
percepcao de que a sexualidade, construida discursivamente através de inumeras instituicoes e dispositivos,
constituiu-se como uma instancia privilegiada de controle e agenciamento da vida, dos corpos e dos prazeres,
a partir do século XVIII. Ao deslocar o sexo e a sexualidade de uma ordem “natural” e coloca-los sob a analise
histérica de seus discursos, Foucault demonstrou como no ultimos trés séculos, tem sido construida uma

verdade sobre o sexo, baseada na articulagédo saber-poder, através do dispositivo de sexualidade.

Foucault descreve um mecanismo de dupla incitag@o que opera em razao de uma vontade de saber, e de
uma relagdo de prazer e poder. Essa vontade de saber esteve determinada em construir uma ciéncia da sexu-
alidade, que buscava construir uma verdade do sexo, através de procedimentos que implicam em relagdes de
saber-poder. Entre eles, a confissao, na qual o sexo tem sido objeto privilegiado. Sua consolidagdo se da com
a incorporagdo dos procedimentos de confissdo aos discursos e praticas cientificas, sendo neste contexto

gue surge a nogao de sexualidade.

A proliferagao de discursos nos séculos XVIII e XIX reservaram a monogamia heterossexual uma certa
descri¢ao, mantendo a norma rigorosa, porém silenciosa. Por outro lado, os spots de luz voltaram-se para a
sexualidade das criangas, dos loucos, das mulheres histéricas, dos homossexuais e € assim que neste jogo
de saber-poder, surge a figura dos “anormais”, aos quais, da-se a voz, pois afinal cabe a eles confessar aquilo

que sao.

E a l6gica da confissdo, que funciona até hoje como matriz de producdo do discurso verdadeiro sobre
o sexo. E claro que seus meios se modificaram e seus dominios foram ampliados, mas o0 mesmo modus ope-
randi estd em funcionamento em diversas configuragdes contemporaneas. Desta forma, quando Foucault fala
gue “O dispositivo de sexualidade deve ser pensado a partir das técnicas de poder que lhe sdo contemporane-
as” (2014, p.163), o cinema - de forma geral, e a diregdo de fotografia — de forma especifica, pode funcionar
como uma institui¢cdo discursiva que contribui com a proliferagéo dos discursos que produzem o sexo verda-

deiro. Se no filme O céu sobre os ombros os c6digos se atravessam e desestabilizam uma nogéo de verdade
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em relagéo ao fazer filmico, de que forma isso reverbera nos enunciados em relagdo a género e sexualidade?

0 ponto de partida para esta reflexao é a percepgao de que entre 0s personagens, sexo e sexualidade
sdo questdes apenas para Everlyn, a quem cabe ndo somente falar como também mostrar. Segundo Fernanda
Ribeiro Salvo (2015), o filme cria estratégias de olhar diferenciadas para os personagens, muito em fung¢éo do
gue eles mesmos propde. No caso de Murari, um olhar distanciado alinhado ao aspecto religioso, com Lwei

resulta em uma presenca confortavel, a vontade, que corresponde a sua figura expansiva,

[...] no caso de Everlyn, o olhar do filme parece ceder a um certo fascinio pelo corpo
andrégeno. Seu corpo ambiguo se torna refém de um imagindrio erético, firmado no
fetiche. Na aparigcdo de Everlyn, é como se o enquadramento (que esconde) fosse in-
suficiente. Ela protagoniza a Unica cena de sexo de O céu sobre os ombros, quando se
prostitui na rua - embora essa imagem nos seja oferecida dentro de um carro, a certa
distancia e na penumbra, potencializando o fetiche em torno da situagdo (de novo o
olhar é por frestas). (SALVO, 2015, p.131)

Na sequéncia em questao, Everlyn esta em casa, nua, vemos partes do seu corpo. Ela aumenta musica
enquanto se arruma, seca o cabelo, se veste em frente ao espelho. Os enquadramentos sdo préximos, re-
cortados, nenhum plano inteiro do seu corpo. Na rua, ela caminha por ruas escuras e pouco movimentadas.
A camera acompanha distante, um plano a enquadra por entre arvores, a camera imovel espera ela sair de
qguadro. No plano seguinte vemos Everlyn conversando com alguém dentro de um carro, ela esta distante, mas
ouvimos a conversa com clareza. Em seguida, vemos ela na rua enquanto se olha no espelho e ajeita o cabelo.
Um carro passa, ela vai atras e a camera acompanha. Novamente ouvimos a conversa com um possivel clien-
te. E depois, a camera mais préxima - mas ainda distante - e de frente para o carro, mostra a cena de sexo. Na

sequéncia seguinte ela esta s6, deitada em um quarto de motel, faz uma confissao e chora.

H4 uma série de questdes que envolvem esta sequéncia, muitas ndo sdo explicitadas, mas fundamen-
tais para pensar a construcdo da cena. A primeira questdo a ser pensada é por que colocar a personagem
justamente em um lugar de marginalizagao, reiteragao de um imagindrio no qual a travesti/transexual é pros-
tituta? Na sequéncia anterior, Everlyn em sala de aula, falava sobre a prostituigdo como um trabalho sagrado
da antiguidade, que para ela, a partir de sua experiéncia pessoal, € também lugar de afeto e prazer. Ela com-
partilha sua experiéncia com os alunos e o filme com o espectador, e ressignifica o olhar sobre o corpo trans

e a prostituigao. Se ja sabemos disso, por que mostrar?

Uma possivel resposta é que a sequéncia, construida no roteiro, foi pensada como situagéo-limite para
a personagem de Everlyn, e desta forma, tem fungao dramatica®, conforme explica o diretor*. Everlyn esta

encenando uma situagao que nao faz parte da sua rotina, embora ja tenha sido prostituta em outro momento,

3-0 filme ndo apresenta uma unidade dramatica, estabelecida pela l6gica da continuidade, comego, meio e fim, causa e consequéncia. A fungao
dramatica se faz em fungdo de modular a narrativa de cada personagem, na construgao de figuras complexas, arquétipo humanos com os quais
o espectador possa se identificar.

4 - Entrevista realizada com o diretor Sério Borges, durante o Festival Cinema Esquema Novo 2011, Porto Alegre.
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no periodo das filmagens ela ndo fazia programa e o homem que esta em cena com ela é um ator porné con-

tratado. (BORGES, 2011).

Embora tais procedimentos sejam caracteristicos da ficgao, a cena tem um forte apelo realista, que
se materializa em grande parte pelo trabalho da direcdo de fotografia. llana Feldman define apelo realista
como um efeito estético presente em inimeros produtos audiovisuais contemporaneos, construidos através
da intensificacdo dos “efeitos de real” e também vinculados a uma ideia de espetacularizagédo da vida. Tais
como “[...] reality shows, imagens amadoras apropriadas pelo telejornalismo, acontecimentos nao-ficcionais
incorporados pela teledramaturgia e toda sorte de flagras picantes, flagrantes policiais e videos caseiros dis-

poniveis na internet.” (FELDMAN, 2012, p. 13).

Neste sentido, a imagem nesta sequéncia esta mais préxima de um registro documentario, no qual a
diregdo de fotografia ndo constréi a cena e procura intervir minimamente, buscando imprimir o que ja esta ali,
posto no mundo. Independente dos procedimentos, as escolhas constroem sentidos, assim, além do apelo

realista, também é possivel identificar uma atmosfera voyeuristica nestas cenas.

Os planos de Everlyn nas outras sequéncias do filme sdo muito proximos, enquanto nestes a camera se
mantém distante. A iluminagéo é precdria, possivelmente tem como unica fonte de iluminagéo as luzes dos
postes e dos carros na rua, 0 que imprime uma imagem escura, com bastante ruido, possivelmente resultado
do ISO elevado. Estes dois elementos, a distancia da camera e a qualidade da imagem, criam uma estética que
remete a cameras de vigilancia. Somando-se a isso, temos planos que ora se mantém fixos, justamente como
uma camera de seguranga, € ora acompanham os movimentos de Everlyn, assumindo a posi¢ao de voyeur.
Sao planos longos, nos quais a personagem entra e sai do quadro, a camera distante enquadra Everlyn na rua

em planos gerais. Somente durante o sexo a cdmera se aproxima.

Imageticamente, é construida uma verdade sobre um corpo, que o coloca em uma determinada posigéao
em uma relagao poder. O sexo de Everlyn é ao mesmo tempo proibido e incitado, ndo é algo préprio para a luz
do dia, mas algo a ser visto na penumbra por entre as arvores. Como um jogo duplo, de saber-prazer/prazer-

-poder, operando na légica de um dispositivo da sexualidade.

0 apelo realista e a atmosfera voyeuristica também remetem as imagens de reportagens da televisao,
nas quais o discurso jornalistico estd atrelado a objetividade, neutralidade e o compromisso com a verdade. E
muito comum neste tipo de reportagem, o uso de microfones escondidos, fazendo com que a informacao seja
revelada apesar da imagem distante, escura e de baixa qualidade (quando realizadas durante a noite). Este
procedimento é incorporado ao filme, potencializando a ideia proibigao-incitagdo, ndo se vé muito bem mas

ouve-se perfeitamente a conversa de Everlyn com os clientes.

Em seguida, Everlyn esta deitada em um quarto de motel, sozinha, em uma momento de intimidade no
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qual ela fala sobre si, em uma espécie de confissao:

- E...a minha familia ndo sabe e nem pode saber, eu acho, que eu sou uma transexual e
prostituta. Uma prostituta transexual. E eu acho que t6 conquistando coisas, que sao
por eu estar nesse lugar. Eu 16 conquistando, entdo eu ndo sei se isso é positivo ou
negativo. Mas assim, pra mim o mais dificil € ndo poder ver a minha vo, é o mais dificil.
(Didlogo extraido de O Céu..., 2010, 53min)

Existe uma materialidade no filme, construida imageticamente, que contribui com a construgdo de uma
verdade do sexo, aproximando-se da nocao de dispositivo de sexualidade. Por outro lado, ha uma série de
acordos visiveis e invisiveis que fazem com que a cena se torne porosa e a construgao de sentidos ambigua.
A confissdo de Everlyn, neste contexto, fissura a cena. O apelo realista é abandonado e a sequéncia assume-se
melodramatica, operando na légica da ficcao, desestabilizando o efeito de verdade da cena anterior. Nesse
sentido, a confissdo de Everlyn pode ser entendida como uma escrita de si®, nos rastros de Foucault. Ela ndo

estd entregando uma verdade para o filme, ela esta elaborando ética e estética a sua existéncia.

Diante disso, o que se percebe é que o cinema pode funcionar como um instrumento contemporaneo
de producao de verdades, que instala uma trama sutil de discursos construidos e operados pela linguagem
cinematografica, implicando em relagoes de poder, quase sempre invisibilizadas. Entretanto, em O céu sobre
0s ombros nenhuma operagao é naturalizada, ao contrdrio, a linguagem atua no sentido de desestabilizar no-
¢bes em relagao ao cinema mas também a propria vida. Como propde o diretor, “De alguma forma, o filme quer
demonstrar que as poténcias do falso e do artificio e as vertigens do simulacro sdo a esséncia do cinema, mas

sdo também inerentes a nossa presenga no mundo atual” (BORGES, 2010).

Assim, a verdade que o filme constréi ndo é para ser acreditada, mas sim questionada, é sobre essa
instabilidade que ele opera. Quando o filme mostra Everlyn na rua e exibe a cena de sexo, se colocando como
intermediario entre ela e 0 espectador, pde em xeque os limites éticos na relagao entre quem filma e é filmado.
0 filme expde a personagem ao mesmo tempo que expde a si mesmo, tornando visivel a relagao negociada

entre a diregdo e Everlyn.

Além disso, o acordo entre eles possibilita ndo so6 a reinvencéo dela enquanto personagem no filme,
mas também a ressignificagédo do lugar que ela ocupa no mundo (real). Desta forma, entendo que se a diregdo
de fotografia ajuda a construir o discurso filmico, quando a linguagem é interrompida, fissurada, desestabili-
zada, ela pode assumir novos significados e contribuir na reinvencéo dos lugares de saber e de produgéo de

verdade, modificando a prépria experiéncia de olhar.

5 - Sarug Dagir Ribeiro (Everlyn Barbin em O céu sobre os ombros), em sua dissertagdo de mestrado em Estudos Literarios intitulada Grandeza
e decadéncia de uma escrita de si: reflexdes em torno da autobiografia, define escrita de si como: “E a escrita como exercicio pessoal praticado
por si e para si, ¢ uma arte da verdade contrastiva; ou mais precisamente uma maneira refletida de combinar a autoridade tradicional da coisa
ja dita com a singularidade da verdade que nela se afirma e a particularidade das circunstancias que determinam seu uso”. (FOUCAULT, 1992,
p.141 apud RIBEIRO, 2006, p. 16).
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Montagem e pensamento nas
imagens esféricas do real'

Alberto Greciano
(Doutor—UFES)?

Resumo: Na busca de uma dramaturgia ajustada aos recursos tecnolégicos e epistemoldgicos do dispositivo
de imagens esféricas e interativas (VR360) o uso criativo-reflexivo da montagem oferece possibilidades visu-
ais e hapticas para experimentar o real como uma assimilagao transformativa do conhecimento. Prop&e-se
uma andlise estética da montagem no documentario expandido para apontar que a reformulagdo do campo
mididtico passa pela conversao das tecnologias da visdo em instrumentos de pensamento-acao.

Palavras-chave: Montagem, VR360, conhecimento, documentario.

Abstract: In the search of a dramaturgia adjust to the technological and epistemology resources of the spher-
ical and interactive image device (VR360) the creative-reflexive use of the montage offers visual and haptic
possibilities to try the Real as a transformative uptake of the knowledge. It is proposed an aesthetic analysis of
the montage in the expanded documentary to point that the reformulation of the media field goes through the
conversion of the technologies of the vision in a thought-action instruments.

Keywords: Montage, VR360, knowledge, documentary.

A conjuncao de elementos que entram em cena no dispositivo de imagens esféricas de video volumé-
trico (VR360°) permitem incorporar uma capacidade retérica a imagem que introduz movimentos de pensa-
mento. Isto &, na plataforma VR360 as imagens se inscrevem numa ecologia visual de carater multifocal que
ja ndo propde um processo mecanicista de transmissao de informagdes, mas projeta um espaco de interco-

municacao onde se produz uma assimilagao transformativa do conhecimento.

A proposta é pensar as imagens imersivas dos dispositivos VR360 como espagos metafdricos e concei-
tuais, lugares habitaveis onde se estabelece um giro que vai deslocar o peso dessas imagens da apreensao
de um olhar para a realidade até a experiéncia do sujeito no real. Essa condi¢cao outorga aos documentaristas

a capacidade de apresentar um jogo de ideias que se coloca em funcionamento através do movimento espe-

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no ST Montagem Audiovisual: reflexdes e experiéncias
na sessdo: Rizoma e montagem/edi¢cdo audiovisual. Realizado com apoio do CNPg, Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico Brasil (167451/2017-0), através de uma bolsa de pés-doutorado (PDJ) realizada junto ao grupo de Cultura Audiovisual e Tecnologia
(CAT), vinculado ao Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo e Territorialidades (POSCOM) da Universidade Federal do Espirito Santo
(UFES).

2 - Doutor em Comunicagao Audiovisual pela Universidade Auténoma de Barcelona (UAB), na linha de pesquisa Teoria e historia da Representagao
Audiovisual.



culativo que o usuario estabelece com as imagens.

Novas formas de montagem do real para transformar o sujeito do conhecimento

0 surgimento do suporte digital nas tecnologias da comunicagéo favorece o desenvolvimento de uma
nova camada no sistema de organizar nossa cultura e, em consequéncia, uma transformag¢ao em nossa forma
de pensar. Nesse sentido cabe pensar numa reformulagao do documentario que abandona a fungéo classi-
ca-positivista de uma produgao objetiva da memoéria histérica baseada na gestao, descri¢ao e hierarquizagao
do que Foucault (1969) e LeGoff (2005) denominam documento/monumento. Cabe pensar, portanto, numa
outra ordem: a do Cinema do Real. Pois, como aponta Catala (2017), estes ambientes imersivos do real tem
a possibilidade de constituir um tipo de “documentario complexo de carater hermenéutico que nao produz
documentos nem testemunhas, sendo que planteia problemas e procura solugdes sobre uma realidade enten-
dida com uma multiddo de facetas” (2017, p. 186). Isto é, torna-se possivel uma montagem onde o usuario
tem um contato privilegiado com determinados aspectos da realidade através de uma participagao ativa com

o realismo.

Precedentes da montagem como forma do pensamento

0 intento de conectar o documentario com as formas do imaginario tem um importante antecedente
no desempenho que o filme-ensaio desenvolve dentro do dispositivo cinematografico. A forma narrativa do
ensaio utiliza os recursos da montagem para tragar um trajeto singular pela globalidade do assunto abordado
que preserva a fecundidade fluida do pensamento ao se deslizar por uma densidade temporal entrelagando

conceitos para compor uma ordem entre ideias e coisas.

As instalagdes artisticas também se configuram como um protétipo da estética que trazem as imagens
esféricas, ja que propdem espacgos metaféricos que representam cenograficamente conceitos. Dessa mesma
forma atua também o formato web-doc, pois em ambos casos se distribuem pelo espagco uma série de ele-
mentos diversos: projetores, monitores, fotografias, documentos, objetos, etc., através dos quais o espectador
tem que efetuar um itinerario e estabelecer conexdes. Desse modo surge uma montagem espacial que remete

a um mapa mental cujo tempo (a)histérico é transversal (CATALA, 2017, p. 271).

Os documentarios VR360 superam essas abordagens ao situarem o sujeito num nivel superposto a
imagem literal ou realista. De tal maneira que as representagdes visuais passam a configurar um territrio no
qual se origina uma forma relacional de montagem onde se desvanece a distancia entre os sujeitos usuarios
e 0s objetos tecnoldgicos de intermediacao. Isso nao significa necessariamente um retorno ao mais estrito
realismo naturalista ou a culminagao do ancestral projeto mimético da arte, e sim produz a possibilidade de

uma conversao deste dispositivo num instrumento efetivo de pensamento-agao.
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Epistemologia esférica da montagem nos fluxos da cultura visual

A montagem é o processo chave na busca de uma narrativa dramaturgica da plataforma VR360, pois
intercede nas dicotomias e contradi¢des epistemoldgicas herdadas da histdria da imagem que Ehrenzweig
(1982) identificou entre duas correntes artisticas: a dos “visualistas” (que trabalham com a necessidade de
uma superficie coerente e de uma focalizagédo estavel) e a dos “hdpticos” (que produzem em fungdo do in-
consciente e ndo tem interesse na coeréncia da superficie). Segundo Catalg, essa superagéo das tendéncias
contrapostas da histéria da representacao que se efetua através das imagens esféricas esta baseada numa
combinagao de trés elementos: “o valor do gesto, essencial nas imagens abstratas; a importancia da figura-
¢ao para veicular ideias; e o valor primordial da cena, que concerne tanto as abstragdes quanto as figuragdes”

(CATALA, 2017, 251-252).

Os usudrios ao interatuar no interior dessas plataformas através do corpo (movimento) e da visédo (ob-
servagdo) exercitam uma operagdo de montagem (movimento-afe¢do) que ja ndo remete a um procedimento
sintético ou analitico, sendo a um deslizamento fluido e efetivo que se fundamenta ao por em contanto ob-
jetos (coisas) e pensamento (ideias). As imagens desses entornos modelam simultaneamente o tempo e o

espacgo desenvolvendo o fluxo de um espago-tempo visivel.

Pragmatismo realista na estética das imagens VR360

Uma boa parte das investigagdes efetuadas no campo das novas formagdes visuais esféricas sdo de
carater pragmatico e focadas num realismo estético que procura anular a distancia entre o mundo real e 0
virtual. Experimentos baseados na observagao de fendmenos em situagdes especificas como Virtual Beach?®,
Aurora Borealis over Kashwitna Lake* Piloto 360 Movistar Yamaha® ou Nomads: Sea Gypsies, Maasai e Her-

ders®.

Estas propostas que partem do principio da “ontologia da imagem fotografica”, introduzido por Bazin
(1991, p. 19), através do qual se reproduz o mundo real na continuidade fisica dos acontecimentos e na flui-
dez da acgao espacial. Dessa forma se cumpriria o sonho almejado pelo critico e tedrico francés, ao alcancgar
o ponto culminante de um “cinema total” (p. 27) onde a “montagem é interdita” (p. 54). Porém, através desse
pragmatismo realista o que se estd revelando é uma forma simbdlica na qual, como diz Couchot (2003), o
sujeito é aparelhado (le sujet appareillé) ao depender fortemente de uma mdquina que realiza boa parte das
operagdes de ver e representar. Esse sujeito aparelhado passa a funcionar sob um modo indefinido, impessoal

e andnimo cuja experiéncia de subjetividade ndo deriva de uma vontade, de um desejo, de uma iniciativa de

3 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=_hzhtfTqwYo> Acesso em 26 de marco de 2018.
4 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=ehJg_OlcjpE> Acesso em 14 de maio de 2018.
5 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=KhM4wCxAG8Y> Acesso em 28 de junho de 2018.

6 - Recuperado de: <https://www.felixandpaul.com/?projects/sea_gypsies> Acesso em 19 de junho de 2018.
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um sujeito real, mas dos automatismos do dispositivo técnico (Machado, 2001, pp. 5-8).

A utilizacao que esses trabalhos fazem do dispositivo VR360° é muito reduzida, pois se limitar ao sujeito
a utilizar o aparato sem tomar verdadeira consciéncia do mesmo o usuario nao estara pensando através desse
dispositivo, pelo contrario, estara sendo pensado por ele. Portanto, o desafio que propde o dispositivo VR360°
aos criadores audiovisuais é tentar impulsionar a conversa a partir do operador até a maquina, para lograr que
esta obre em favor do pensamento-agao do sujeito, e ndo que sejam os elementos do dispositivo que fagam

demandas ao operador, tornando-o um instrumento de sua razao técnica.

Na prisao da metafora cinematografica

Muitas das incipientes produgdes de documentario realizadas em VR360 nos permitem observar as
contrariedades derivadas de aplicar os recursos metodolégicos da montagem vinculada aos parametros do
cinema. Esse procedimento supde ficar no limiar da metafora que propdem as imagens desse dispositivo pois
o foco de seu design desvia-se das propriedades do espago diegético apresentado. Estou me referindo a pro-
postas como As it is” (360Labs, 2015), Rio de Lama?® (Tadeu Jungle, 2016), Lions 360°° (National Geographic,
2017), My Africa™ (Conservation international, 2018), Cloud over Sidra' (Gabo Arora and Chris Milk, 2015).

Nestes casos, ainda que os ambientes que aparecem na tela possam ser alterados e redispostos pelo
usuario, os processos narrativos de codificacdo estao definidos a priori segundo a légica do paradigma cine-
matografico. Para manter a continuidade do argumento, a montagem evidencia as marcas de uma estratégia
que se atribui a um sujeito narrador interno a diegese. Com isso, dilui-se a possibilidade que essas tecnologias
oferecem para criar um ambiente verdadeiramente imersivo, onde a montagem estabelega um didlogo recur-
sivo entre o programa de geracao automatica de situagoes e as agoes exercidas por esse receptor ativo. Esse
aspecto é fundamental ja que, como aponta Machado:

Cabe a esse programa, sendo decidir concretamente o que vai acontecer (uma vez que
isso depende também das decisGes tomadas pelo interator), estabelecer o universo de
eventos permitidos e as condigbes para que acontecam. Ele funciona, portanto, como
uma espécie de meta-narrador, cuja fungédo primeira é estabelecer as regras e condi-
¢Oes para 0os acontecimentos possiveis no universo diegético, uma vez que as intrigas

singulares serdo efetivamente produzidas pelo interator que dialoga com o programa.
(Machado, 2001, p. 9).

0 arraigo de uma montagem narrativa que busca uma certa verdade impede que o sujeito da interagao

efetue uma prospeccao participativa e, com isso, a possibilidade de explorar o atributo complexo que detém

7 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=EAHsdMtYmkI> Acesso em 6 de agosto 2018.
8 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=7zQZqqSkJq0> Acesso em 15 de maio 2018.
9 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=sPyAQQklc1s> Acesso em 17 de julho 2018.
10 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=119f0l7sqwg> Acesso em 8 de agosto 2018.

11 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=FFnhMX60R1Q> Acesso em 14 de julho 2018.
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as imagens imersivas.

Alegoria e pensamento esférico nos ambientes inteligentes do VR360

A procura estilistica dos autores dos distintos aparatos e plataformas deste dispositivo passa por des-
tilar formas de montagem expressivas capazes de revelar um modo de pensamento-a¢ao no sujeito que inte-
rage com a obra, mas também por efeituar uma montagem que adapte os fundamentos da encenagéo e dra-
matizacao que aquilatam os distintos meios correlacionados a este dispositivo. Nessa nova ordem destaca
o surgimento de dispositivos emocionais nos quais “as sensagdes sao o fator imprescindivel para corporizar
0 ambiente e canalizar subjetivamente o processo de pensamento relacionado a ele” (2017, p. 282). As emo-
¢Oes, portanto, incrementam o fator sensacéo as fungdes de agado (busca) e percepgao (conhecimento) como

geradoras do mundo pessoal do usudrio que interage com as imagens esféricas.

A partir dessa perspectiva encontramos propostas que se destacam: Clouds'?, Drawing room'3, Notes
on blindess™ (Arnaud Colinart e Amaury La Burthe, 2016), La vampira del Raval's, Zero Days VR'®. Estas obras
coincidem ao operar com a realidade desde uma perspectiva excéntrica, na qual o usuario da interagao se si-
tua num plano psicofisico que estimula uma transformagao na sua prépria maneira de pensar o mundo. Todos
esses projetos trazem propostas que situam o espectador num espago de reflexdo onde se pensa a imagem,
pensa-se com a imagem e a imagem pensa. De maneira que, parafraseando a Didi Huberman, sua apresenta-

¢do ensambla uma “forma visual do saber ou forma docta do ver” (Didi-Huberman, 2010, 15).

Nesses projetos o documentario se expande para o Real através da agao reflexiva de um gesto que
combina o movimento corporal com o mental e que apelam as emogdes para converté-lo num entorno ima-
gindrio onde vivenciar uma experiéncia onirica. O realismo sensorial e melodramatico se converte no compo-
nente principal desses cenarios inteligentes onde os personagem, temas e argumentos aparecem de forma
circunstancial e fantasmagérica. Assim, através de uma associagdo anacrénica como a que Warburg utiliza
no seu “Atlas Mnemosine”, essas obras procuram uma dimensao espectral onde as imagens detém a energia

ritmica da pulsdo emotiva (Pathosformel) que recompde sensivelmente o que sobrevive (Nachleben).

Em suma, a experiéncia espectral e animica que geram essas propostas cenograficas revela o carater

alegorico que possuem as imagens quando se estabelecem relagdes a partir do proprio territério visual.

12 - Recuperado de: <https://cloudsdocumentary.com/ - info> Acesso em 23 de maio de 2018.

13 - Recuperado de: <https://www.youtube.com/watch?v=V6a3QIFOeYs> Acesso em 15 de abril de 2018.
14 - Recuperado de: <http://www.notesonblindness.co.uk/vr/> Acesso em 9 de maio de 2018.

15 - Recuperado de: <http://lavampiradelraval.com/es/vr> Acesso em 2 de abril de 2018.

16 - Recuperado de: <https://www.oculus.com/experiences/rift/1021742081285760/> Acesso em18 de abril de 2018.
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Conclusoes

0 desenvolvimento das tecnologias VR360 estdo na busca de uma narrativa dramaturgica que determi-
ne sua aplicacdo no ambito do documentdrio. Nesse processo é fundamental configurar suas imagens como
ambientes de carater metaférico onde se propicie uma acgao reflexiva psico-corporal. Em outras palavras, o
audiovisual imersivo em formato de video 360 permite uma possibilidade de mise-en-scéne esférica onde o
sujeito da interagdo assume uma funcao subjetiva e emocional que transcende a representagao de uma ideia

sobre a realidade e oferece a possibilidade de pensar sobre as multiplas facetas dessa realidade.

Para explorar as possibilidades praticas desse dispositivo as imagens esféricas precisam configurar
uma determinada constelagao relacional, heterogénea e complexa, de elementos co-determinantes, com am-
pla capacidade de afeccao. A forca desses ecossistemas dinamicos deve estar disseminada numa multiplici-
dade de pequenos processos de agao através dos quais o sujeito da interagdo viva uma experiéncia transfor-

madora e assuma a consciéncia de si mesmo como um modo suplementar de conhecimento.
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A Salomé de Oscar Wilde e o (in)
consciente criativo de Al Pacino'

Alex Beigui?
(UFOP)

Resumo: Durante muito tempo, a jungao entre obra e vida se tornou impensavel enquanto categoria critica. Na
obra teatral Salomé (1891), paisagens biblicas invadem a estrutura dialégica do texto, criando com ele uma
reescrita e uma reconfiguragdo do mito. O filme documentario de Al Pacino Wilde Salomé (2011), anterior ao
filme Salomé (2013), desenha-se de modo hibrido entre a literatura, o mito, o teatro e o cinema, assumindo
uma espécie de pacto com as memorias de Oscar Wilde. Modo de dialogar sem hierarquizar, de misturar sem
perder as regras do jogo cénico (teatral) e do jogo filmico.

Palavras-chave: Salomé, Oscar Wilde, Al Pacino, Mito, Reconfiguragao.

Abstract: For a long time, the interrelation between fiction and life was unthinkable as a critical category. In
the play Salomé (1891), biblical landscapes invade the dialogic structure of the text, creating a rewritten and
a reconfiguration of the myth. Al Pacino’s documentary Wilde Salomé(2011), before the movie Salomé (2013),
sets itself up as hybrid between literature and myth, and theatre and cinema, assuming a kind of pact with Os-
car Wilde's memories. Way to dialogue without hierarchy, to mix without losing the rules of theatrical and film
games.

Keywords: Salomé, Oscar Wilde, Al Pacino, Myth, Reconfiguration.

A dinamica cultural do mito e do género

O importante Congresso de Mitocritica costuma classificar os mitos em mitos classicos, mitos biblicos,
mitos germanicos, mitos modernos. Em sua classificacdo ndo encontramos subdivisdes de agrupamentos,
ndo importando se tratar de mitos literarios, histéricos ou religiosos. A classificagdo omite também os mitos
de origem afro-amerindios e aqueles cuja origem refere-se ao oriente. Tal tipologia, embora restrita a mitos

ocidentais, possibilita a criacdo de dispositivos comparativos entre diferentes molduras discursivas.

0 vasto e complexo campo de investigagdo do mito em diferentes espacos de representacao (lingua-

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro SOCINE, realizado na Universidade Federal de Goiania.

2 - Artista-pesquisador. Professor da Universidade Federal de Ouro Preto. Mestre em Artes Cénicas (UFBA); Doutor em Letras (USP) e Pds-
doutorado em Dramaturgia pela Université de Lausanne. beiguialex@gmail.com
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gens artisticas) envolve a consciéncia da relagdo obra-género-cultura como vetores indissocidveis e fora da
dicotomia proposta por Patrice Pavis “texto-fonte” e “texto-alvo” (PAVIS, 2014, 123). Menos importante que
pensar a obra como pertencente, por suas caracteristicas e tragos, a determinado género, ou mesmo depen-
dente do género, torna-se urgente pensa-la como agente de dinamicidade. Nesse sentido, a obra é sempre
responsavel por forgar as bases de sustentacao e/ou instabilidade da moldura discursiva em jogo. Podemos

pensar a obra de arte como um dispositivo responsavel por fazer o género evoluir.

A partir da ideia de “dialogismo cultural” proposta por Mikhail Bakthin é possivel pensar o mito e a sua
sobrevivéncia em diferentes molduras discursivas a partir ndo s6 do dentro e do fora da cultura, mas, sobretu-
do, através dela. Cada cultura forma, desse modo, as redes de significagcdo e de deslocamentos responsaveis
pela roupagem do mito-obra, atuando como forga de leitura tecida no préprio jogo caleidoscépico da fabula. O
estado de abertura da obra de arte permite diversos modos de manipulagéo e de apropriagdo do mito. Logo,

uma tradugao reveste-se sempre de uma proximidade possivel e de um desvio inevitavel.

Trata-se, antes, de pensar e enfrentar a morte do suposto original em seu préoprio movimento paradoxal
de sobrevivéncia, abrindo-se constantemente mao do grau de fidelidade para o enfrentamento da diferenga, ou
o que Ute Heidmann denominou “comparacgéao diferencial”, pensar a tradugao, a reconfiguragao e a apropria-

¢ao sempre como desvio, edicdo e montagem.

Para tanto, torna-se imprescindivel enfrentar a cena de enunciagao como espago diretamente ligado a
cultura. Reescrever, reencenar é sempre um ato de alteridade, a partir do qual o presente e o ausente da obra
se langam como afirmagdo e negacgéao; o estrangeiro distante e ao mesmo tempo préximo. O nativo que mui-
tas vezes sente-se estrangeiro em sua prépria patria. Desta feita, 0 género ndo determina mais a obra, mas é
forgado pelo dinamismo cultural a ampliar e modificar seus limites; ele esgarca-se diante da forga apropriativa

lancada sobre a obra.

Praticas autorais, editoriais, leitorais

A partir dos estudos de Roger Chartier foi possivel pensar as forgas que atuam na contramao de uma
critica da influéncia. Em seu livro Do palco a pdgina: publicar teatro e ler romance na época moderna - séculos
XVI-XVIl, acompanhamos o esforgo do autor em refletir a obra cénica como forma de alterar o texto escrito.
0 palco e a cena deixa de ser o objetivo fim do texto dramatico, passando a atuarem como agentes de trans-
formagao do manuscrito; um retorno ao texto como ato de sucessivas e inacabadas versdes. Chartier chama
atencao, ainda, para o carater caleidoscopico dos textos de Racine no mesmo momento em que aponta para
as alteragOes advindas da recepcao e do publico sobre a obra encenada. O autor comprova que a partir da
encenacgao, o dramaturgo retorna ao texto, dessa vez com o retorno do que viu em cena e com 0s comentarios

ouvidos entre os espectadores, alterando sua versao escrita. O procedimento revela que em muitos casos
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ndo so a cena foi guiada pelo texto, submetendo-se a ele, mas que o texto foi alterado a partir do palco. Ou
seja, o texto também sofre interferéncias da cena e o dramaturgo, quando contemporaneo de sua obra, vé-se

exercendo uma escuta a partir do olhar e da escuta sobre sua prépria obra.

Ao dirigir no teatro o filme Salomé e o documentario que o antecede Wilde Salomé, Al Pacino dialoga

com esse duplo movimento, atualiza o texto de Oscar Wilde, realizando uma convergéncia entre o autor e a

personagem. Cria-se uma fuséo indissociavel entre as obras (teatral e filmica), a biografia e o mito biblico. E

marcante a “indecidibilidade”, para usar termo caro a Jacques Derrida, dos lugares de enunciagdo que cortam
o centro.

[...] o centro encerra também o jogo que abre e torna possivel. Enquanto centro, € o pon-

to em que a substituicdo dos conteldos, dos elementos, dos termos ja nao é possivel.

No centro é proibida a permuta ou a transformagédo dos elementos (que podem alids

ser estruturas compreendidas em uma estrutura. Pelo menos sempre permaneceu in-

terditada (e emprego propositadamente esta palavra). Sempre se pensou que o centro,

por definicdo unico, constituia, em uma estrutura, exatamente aquilo que, comandando

a estrutura escapa a estruturalidade. Eis porque, para um pensamento classico da es-

trutura, o centro pode ser dito, paradoxalmente, na estrutura e fora da estrutura. Esta

no centro da totalidade e contudo, dado que o centro nao lhe pertence tem o seu centro
noutro lugar (DERRIDA, 1995,p. 230). Grifos do autor.

A modalidade discursiva se expande de tal modo que podemos falar de um movimento migratério a
partir do qual se misturam a performance da escrita, a performance da leitura e performance do processo de
montagem. Estratégias utilizadas pelo destinatario para enfatizar o carater performatico de Wilde. Al Pacino
ao olhar o passado de Oscar Wilde parece querer reinventa-lo. Ele se infiltra naquilo que nado é seu, mas que

de algum modo lhe pertence.

E inevitavel pensar no pacto autobiografico proposto por Philippe Legeune e a nogéo de autoficcionali-
dade. Enquanto o pacto autobiografico evidencia a sempre inser¢éo do sujeito dentro da obra, a autoficciona-
lidade cria um dispositivo mais radical, cujo objetivo é desconfiar da verdade biografica e pensa-la como mais

uma forma de edi¢ao do sujeito dentro das engrenagens discursivas. Para Evelina Hoisel:

A vida vivida, alias, sé é vivida enquanto deixa seu rastro no corpo do mundo, na escritu-
ra do mundo. Por outro lado, a morte faz fulgurar a vida apreendida pelos signos. Esse
dilema, essa duplicidade esse perigoso pacto do eu com a linguagem, é o fundamento
da escritura (HOISEL, 2006, p.105).

Trata-se nao mais de definir os espacgos de interferéncia entre vida e obra, mas sair do jogo hierarquico e
pouco confiavel entre origem-fonte-fidelidade. Indiscutivelmente, a personalidade de Oscar Wilde antecipa as
discussoes acerca de questdes de género e de sexualidade, assim com o fizeram os seus contemporaneos,
entre eles destaca-se o Jean Genet. Autores como eles apagam as linhas demarcatérias que separam a vida

da arte (principal caracteristica da performance), bem como a figura autoral da persona. Sdo modos de exis-
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téncia que, de certo modo, antecipam os estudos Queer. Aqui é importante pensar a Salomé como um mito

que se incorpora ao universo criativo do autor; uma imagem que nao ilustra, mas reescreve e traduz.

A ambiguidade do mito de Salomé ora profano, ora sagrado parece ser apropriada ao que Al Pacino
explora no documentario Wilde Salomé. Ha uma citacao 6bvia que aproxima Wilde do universo feminino, mis-
terioso e tragico de Salomé. Uma confrontagao entre duas ou mais identidades, desejo e subjetividade. Sa-
lomé age de modo a contrariar as leis e 0 senso comum da época. Toda a sua agao alicerga-se na recusa do
desejo como forma de transgressao. Transgredir os limites impostos pela conduta social da época une autor
e personagem. De fato, o que aproxima Wilde de sua obra é uma voz feminina perturbadora da ordem vigente;

a contradi¢cdo da persona diante do desejo e a sua realizagao pelo principio do tragico.

Nesse sentido, o filme cria uma rede performativa, afirmando o mito como forma de pensamento e de
comportamento social, mas também como dispositivo de performar a existéncia através da obra. Ha varios
planos citacionais que fornecem pistas as situagdes enunciativas do mito. Salomé é uma voz incidente e
perturbadora no universo de Wilde. J& para Al Pacino a peca é uma forma de explorar a complexidade da per-
sonalidade de Wilde. Inevitavelmente, o filme aponta para questdes de composigéo do tipo: como eu organizo
a minha existéncia através de uma obra, de um personagem ou de uma figura histérica. Uma existéncia mon-
tada e performatizada, a partir da qual se misturam fantasia e realidade, personagem histérica e personagem

ficcional. Espelhos caleidoscépicos.

E mister lembrar que a pega de Wilde j& é uma traducao, espécie de mitema do texto biblico, fonte de
inspiragdo do dramaturgo. As paisagens biblicas invadem a estrutura dialégica do texto, criando com ele uma
atmosfera (regime noturno das imagens) no sentido de Gilbert Durand (1989) onde o feminino se desdobra
em signos, voltados para uma mise en abyme, entre elas, destacamos: a lua, a prisdo, o sangue, a morte, o
feminino selvagem, entre outros. Outro aspecto, pouco explorado, é a misoginia de Jodo Batista em relacao

ao corpo feminino.

Ainda dentro do universo feminino, algumas frases destacam-se como forma de expressoes, entre elas,
“filha do adultério”, “o filho do homem”, “salve uma vida”, expressdes que auxiliam a compor a centralizagao
do desejo, da sexualidade e da morte na figura de Salomé-Wilde e na interdicdo do desejo (sexual) na figura
de Okanaan. Contudo, tais imagens e expressdes no conjunto da obra filmica nao séo suficientes para definir
a proposta do diretor. Trata-se apenas de pistas, um tanto quanto ébvias e ja fornecidas em larga escala pelo

texto biblico e pelo texto dramatico.

Sao, realmente, os aspectos formais e de composicao criativa que nos leva a entender o que aponta-
mos como “reescrita de si” no documentario e no filme de Al Pacino. Nesse contexto, é importante diferenciar

adaptacao de apropriagdo ndo apenas como forma de substituicdo/atualizagdo de uma nomenclatura por
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outra, mas, sobretudo, porque trata-se de modos distintos de agenciamento sobre o texto.

A partir do século XX, as linguagens artisticas se retroalimentam em um permanente sistema apropriati-
vo que devora e atravessa todas as areas artisticas, a saber: as artes cénicas (teatro, danga, performance); as
artes visuais (cinema e dudio visual), incluindo também aqui a drea das artes plasticas desde as pinturas de
Antigona em vasos gregos, passando pela Furia de Medeia de Eugene Delacroix até a Monalisa de Duchamp.
Sem esquecer as esculturas, instalagdes e reperformances dos mitos que migram de uma linguagem a outra
e de um tempo para outro, criando novos géneros e alargando suas fronteiras. Uma grande maquina estética,
produtora de formas e de sentidos, bem como de objetos que negam a prépria forma e o sentido de origem e

do referente.

Grande parte da discussao que envolve a passagem da modernidade para a péds-modernidade pode ser
resumida na problematica e tensao advindas da ruptura parcial ou total com o original. No filme em questao,
objeto de leitura critica, o espectador duplica-se uma vez que assiste a desmontagem da pega, seus proce-
dimentos e estratégias de funcionamento. A duplicagcdo da linguagem teatral/filmica ocorre, paralelamente,
a duplicagdo do espacgo palco-plateia, levando a impossibilidade de precisar nitidamente as fronteiras e os

limites das obras e dos géneros.
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0 Cinema de Marta Nassar
e Jorane Castro'

Alexandra Castro Conceicao?
(Doutorado - Unicamp)

Resumo: A presente pesquisa trata sobre as obras cinematograficas de duas cineastas paraenses, Marta Nas-
sar e Jorane Castro. O objetivo desta vai além de apenas retratar ou registrar as obras de ambas as artistas,
a finalidade maior é dar a devida importancia para a participagao feminina na histéria do cinema paraense, a
qual possui pouco, ou quase nenhum registro, ou informacoes sobre as mulheres que participaram da forma-
¢ao e desenvolvimento do cinema no Para.

Palavras-chave: Cinema paraense, Marta Nassar, Jorane castro, participagao feminina.

Abstract: The present research is about the cinematographic works of two filmmakers from Para State, Marta
Nassar and Jorane Castro, The main goal goes beyond just portraying or recording the works of both artists,
the purpose is to give due importance to the female participation in history of the cinema of the region, which
has little or no record or information about the women who participated in the formation and development of
cinema in Para.

Keywords: The Cinema of Para State, Marta Nassar, Jorane Castro, Women Participation.

Introducao

Esta pesquisa, faz parte da tese de doutorado que trata sobre o imaginario amazonico e os cinemas de
Marta Nassar e Jorane Castro, duas cineastas paraenses. E um de seus objetivos é investigar a participagao
feminina na formacgao histérica do cinema no Pard, vez que ao se averiguar a respeito da produgéo filmica no
referido Estado, poucos nomes de mulheres sdo citados. E quando acontece, a partir dos anos 1990, apare-

cem sem grandes detalhes.

A auséncia dessas informagdes desencadeou o interesse em abordar este tema, o qual vem recebendo
maior atengdo dos(as) pesquisadores(as). Segundo Karla Holanda e Marina Tedesco:
Especificamente no cinema, percebe-se um aumento na demanda por estudos sobre a

participagdo da mulher no audiovisual brasileiro, e a subsequente constatagao de que
o que foi publicado até agora é minimo se comparado ao papel desempenhado por ela,

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: Cinema e Feminismo.

2 - Doutoranda em Multimeios, Unicamp; Mestre em Artes, UFPA; Graduanda em Cinema e Audiovisual, UFPA; Advogada e Administradora.
E-mail: alexandracastro_ac@yahoo.com.br
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em diversas fungdes, na cinematografia nacional. (HOLANDA; TEDESCO, 2017, p.9)

Pesquisas como estas ndo tém apenas a preocupagao de enumerar estas mulheres, mas resgatar e

preservar os:

nomes de diretoras que, muito possivelmente, estariam perdidos por terem dirigido uma
sé produgao ou por terem se afastado da area precocemente. E, embora nédo se tenha
acesso a maioria desses filmes, por ndo terem sido telecinados, o que dificulta seu
visionamento, ou por estarem se deteriorando em depdsitos nao apropriados, € ines-
timavel a riqueza dos dados neles resguardados. (HOLANDA; TEDESCO, 2017, p. 10)

Contudo, uma coisa chama a atencao quando se realiza um trabalho de pesquisa como esse: o fato de
muitos considerarem estas obras produzidas pelas mulheres como “novas”, pelo motivo de que estdo sendo
redescobertas, mapeadas, e porque nunca lhe foram imputadas a devida importancia. Este episédio é descrito

por Heloisa Buarque de Hollanda em seu Quase Catalogo:

Este trabalho reuniu o nimero surpreendente de 195 cineastas e 479 filmes produzidos
de 1930 a 1988. Digo surpreendente porque apesar da intensa produtividade da mu-
Iher no mercado cinematografico do pais, conforme comprova este Quase Catalogo,
os sinais dessa evidéncia sdo curiosamente recebidos com grande surpresa e em geral
investidos de um inequivoco de “descoberta”. (HOLLANDA, 1989, p.5)

Participacao feminina no Cinema Paraense

Quando se fala em producao filmica no Parg, o que se percebe é o crescimento da realizagdo de obras
cinematograficas, que inicia com filmes naturalistas, mas que posteriormente apresenta uma evolugéo esté-
tica e artistica. Contudo, se verifica que ela é marcadamente realizada por homens, os quais sdo em maior

ndmero no mercado nao apenas regional, como também nacional e mundial.

Cineastas como Marta Nassar e Jorane Castro sdo realizadoras de grande importancia para o cinema
paraense nao apenas por dirigirem obras com qualidade técnica, mas por também proporcionarem o desen-
volvimento do campo cinematografico e audiovisual paraense. Levando o nome néo apenas do cinema do
Para, mas também o da produgéo realizada por mulheres para além das fronteiras do Estado. Tornando-se

expoente e exemplo, além de incentivar outras mulheres em um mercado que é dominado por homens.

No entanto, no inicio do cinema sabe-se que eram as mulheres que ocupavam os principais cargos de
chefia e produziam filmes. Um exemplo é a pioneira Alice Guy Blanché, que passou a ter seu nome e obras
reconhecidas na histéria do cinema. E os homens ao perceberem que a industria cinematografica era lucrati-
va, inseriram-se no mercado e substituiram as mulheres nas func¢des de diregao, as direcionando para outros

setores, como o de montagem.

Desde o inicio, do que se conhece como histéria da arte, as mulheres sao renegadas um segundo plano.
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E mesmo aquelas que alcangaram um lugar na histéria, tiveram que lutar bravamente contra uma sociedade
patriarcal e machista, que relegava a mulher o papel de mae, filha, esposa, dona de casa. Para Linda Nichlin,
uma artista mulher:
precisa ter em si mesma uma boa dose de subversao para conseguir trilhar um ca-
minho no mundo da arte ao invés de submeter-se ao papel socialmente aprovado de
esposa e mae, o unico papel que Ihe é dado automaticamente por todas as instituicdes
sociais. E apenas ao adotar (mesmo que dissimuladamente) os atributos “masculinos”
de determinagéo, concentragao insisténcia e dedicacgio a ideias e habilidades para seu

beneficio que as mulheres alcangam, e continuardo alcangando o sucesso no mundo
da arte. (NICHLIN, 2017, p. 31)

Ademais, para Judy Chicago “A infra-estrutura da producao da arte é ditada pelos homens e pelo que
serve aos homens” (CHICAGO, 2017, p.41). Ou seja, para que uma mulher entre no mercado e tenha seu
trabalho reconhecido torna-se muito mais complicado, pois as regras nao foram feitas para ela e quebra-las

torna-se uma tarefa ardua. Para Linda:

Ainda que defendam a igualdade (da boca para fora), a maioria dos homens reluta ao
abrir mao dessa ordem “natural” das coisas, na qual suas vantagens sao tao superiores;
para as mulheres, o caso é ainda mais complicado pelo fato de que, como astutamen-
te apontou Mill, diferentemente de outros grupos ou castas oprimidos, os homens de-
mandam ndo apenas submissao, mas também afeto irrestrito. Assim, as mulheres sé@o
frequentemente enfraquecidas pelas demandas internalizadas da sociedade dominada
pelos homens, e também pela pletora de bens materiais e confortos: a mulher de classe
média tem muito mais a perder do que seus grilhées. (NICHLIN, 2017, p.21)

E no Para ndo aconteceu diferente. Segundo Veriano (1999) a presenca inicial do cinema no Estado,
se deu em 1896, com a chegada do primeiro projetor a capital, Belém, o Vitascope, de Thomas Edison. Ja as
producgdes pioneiras foram realizadas por um estrangeiro, o espanhol Ramon de Bafios, que foi trazido por Jo-
aquim Llopis, seu conterraneo, para produzir imagens “publicitarias” de seus negécios. Somente apds quase
um século de obras realizadas apenas por homens é que surge a primeira mulher a dirigir um filme no Para.

Em 1975, Sandra de Souza dirigiu “Manosolfa”.

No entanto, cabe salientar que as mulheres integravam equipes de cinema, mas até 1975 nao tinham
ocupado o cargo de diretora em nenhum filme. A producao feminina sé inicia na década de 1970, por iniciativa
prépria delas, que fugiam a regra e demonstravam que também poderiam fazer direcao cinematografica, e
porque passam a ter acesso aos equipamentos de flmagem. Neste momento, as cdmeras de 16 e 8 mm, que

facilitavam e tornavam menos oneroso o fazer cinematografico.

A segunda mulher a dirigir um filme foi Sénia Freitas, “Caieira”, 1983, e “Ver-o-Peso”, 1985, ambos reali-
zados em coautoria. A terceira e quarta foram: Edna Castro, “Maria das Castanhas”, 1987, e Risoleta Miranda,

“Saia, Lagos e Ligas”, 1990, e “Olympia, 1991. Também em 1991, Flavia Alfinito dirige sua primeira obra, “Leo-



nora Down”.

Em 1992, Edna Castro filmou “Fronteira Carajas”. Também neste ano, Marta Nassar produziu a sua
primeira obra, “Nayara - a mulher gorila”, e em 1993, Val Sampaio realizou “Olympia”. De 1994 a 1999, Flavia
Alfinito dirigiu quatro filmes, sao eles: “Chuvas e Trovoadas”, 1994, “Antonio Carlos Gomes”, 1996, “Nin¢”, 1997

e “Shot da B6ta”, 1999.

Nos anos 2000, Jorane Castro realizou o seu primeiro filme, “Mulheres Choradeiras”. No ano seguinte
Marta Nassar produziu a sua segunda obra, “Quero ser anjo”, 2001. Em 2003, surge uma nova diretora no Para,
Priscilla Brasil, que dirigiu “Os escolhidos de Deus”. J&4 em 2004, Jorane Castro produz “Invisiveis prazeres

cotidianos”.

Marta Nassar realiza seu terceiro e ultimo filme em 2005, “Origem dos Nomes”. Entre 2006 e 2012,
apenas duas mulheres continuaram a dirigir filmes no Pard, Jorane Castro e Priscilla Brasil. Sdo de Jorane as
seguintes obras: “Lugares de afeto”, 2008, “Mulheres de Mamiraud”, 2008, “Quando a chuva chegar”, 2009, “Ri-
beirinhos do asfalto”, 2011, “Time da croa”, 2014, e seu primeiro longa-metragem de ficgao, “Para ter onde ir”,
2016. Priscilla dirigiu: “As Filhas da Chiquita”, 2006, “Serra Pelada - Esperanga nao é sonho”, 2007, “Salvaterra
- Terra de Negro”, 2008.

A partir de 2012, o Parad ganha mais uma diretora, Zienhe Castro, que realizou os filmes “Ervas e saberes

da floresta” e “Promessa em azul e branco”, e em 2017, “Josefina”.

De todas as mulheres citadas acima, as quais perfazem um ndmero de dez, que séo parte da histéria do
Cinema Paraense, apenas Jorane Castro, Priscilla Brasil e Zienhe Castro continuam produzindo até o presente
momento. No entanto, se percebe um crescente movimento de mulheres diretoras no Estado, as quais se uni-
rao a este grupo de dez. E terdo a responsabilidade ndo apenas de gerar visibilidade as mulheres em cargos

de dire¢ao, mas também contribuirdo com a luta pela igualdade de género.

Cinema de Marta Nassar e Jorane Castro
Este projeto de pesquisa além de realizar a investigacao sobre a participagdo feminina no cinema para-
ense, tem como objetivo falar sobre a producao de duas diretoras: Marta Nassar e Jorane Castro, o qual sera

feito de forma breve neste artigo.

Marta Nassar iniciou a sua carreira como cineasta nos anos 90, dirigindo trés obras de ficgao, sao elas:
“Nayara, a Mulher Gorila”, que participou de varios festivais internacionais e recebeu prémios, e é um filme
sobre a transformacgao de uma mulher em gorila, espetaculo muito popular apresentado em circos, parques
de diversao, que atraem muitas pessoas e que brinca com o imaginario popular; “Quero ser anjo”, retrata a his-

toria de duas irmas que brigam para ser 0 anjo, que saira na procissao do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré; e
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“Origem dos Nomes”, diz respeito a linguagem visual da pintura corporal realizada pelos indios Kayap-Xikrin,

que é utilizada como meio de comunicagao e expressao entre eles.

Quanto a Jorane Castro sabe-se que tem uma carreira dedicada ao cinema. Sua formagao académica é
voltada para a drea cinematografica, tendo estudado nas Universidade de Paris, Universidade de Paris 8 e Uni-
versidade Federal do Pard. Sua primeira obra é “Mulheres Choradeiras”, ficcao baseada no conto homdnimo
do escritor Fabio Castro. Premiada em festivais nacionais e internacionais, retrata a historia de trés velhinhas

que trabalham como carpideiras de enterros e veldrios e que sdo acusadas de sumirem com 0s corpos.

Posteriormente, Jorane realizou os seguintes filmes: os documentarios “Invisiveis Prazeres Cotidianos”,
2004, um retrato de Belém sobre a 4tica de jovens blogueiros da cidade; “Mulheres de Mamiraua”, 2008, retrata
as mulheres residentes da Reserva de Desenvolvimento Sustentavel Mamiraud. As ficgdes: “Quando a chuva
chegar”, 2010, diz respeito a histéria de um casal que finalmente consegue comprar um apartamento, mas
gue passa a ter sua rotina alterada devido a acontecimentos inusitados que ocorrem no local; “Ribeirinhos do
Asfalto”, 2011, representa uma familia de ribeirinhos, que mora na llha do Comb, localizada do outro lado da
Baia do Guajara, de onde se avista Belém, em que a filha do casal sonha em vir para a Capital. Obra que retrata
ndo apenas o imagindrio, mas a realidade amazénica. Recebeu diversos prémios. O experimental “O Time da
Croa, 2014, sobre pescadores que moram na Praia de Ajuruteua, em Braganga - Pard, que sao apaixonados
por futebol. E o seu mais recente filme, o longa-metragem “Para Ter Onde Ir”, 2016, que traz trés mulheres
como protagonistas, que possuem diferentes perspectivas e visdes sobre a vida e amor, mas que seguem jun-
tas numa viagem de carro que sai de um cenario urbano em dire¢do a natureza. Foi langado no circuito nacio-

nal, em 2018, e vem percorrendo festivais e mostras nacionais e internacionais, recebendo diversos prémios.

A obra “Para Ter Onde Ir”, de Jorane Castro, é o primeiro longa-metragem paraense a ser realizado por
uma mulher no Estado. Além de ser a retomada do mercado e a volta do Para ao cenario nacional e internacio-
nal de filmes de longa duracgao, pois os ultimos filmes langados foram os de Libero Luxardo, nos anos 1960 e
1970 (“Um dia qualquer, 1965, “Marajé - barreira do mar”, 1967, “Um Diamante e cinco balas”, 1968 e “Brutos
Inocentes”, 1975). Ou seja, ndo é apenas um divisor de dguas no cinema paraense, mas um marco para as

mulheres, profissionais do cinema e do audiovisual no Para.

Portanto, é de suma importancia pesquisar, documentar, registrar e reconhecer a participagao das mu-
Iheres ndo apenas no cinema, mas nas artes. Além de dar visibilidade as suas obras, pois como afirma Karla

esta reivindicagéo “é, acima de tudo, politica” (HOLANDA, 2017, p.44).
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A forca dos fracos e seu tempo lento
- notas de um processo de trabalho’

Alexandre Brasil de Matos Guedes?
(doutorando — PPGM/UFRJ)

Resumo: Este texto traz o relato de um processo de pesquisa realizado em ambito de doutorado junto ao
Programa de pds-graduagao em musica da UFRJ (PPGM-UFRJ), na linha de poéticas da criacdo musical. A
discussao estd centrada no cotejo com o pensamento do gedgrafo Milton Santos.

Palavras-chave: Traveling — Milton Santos — banda sonora.

Abstract: This paper presents the report of a research process carried out under the PhD program at UFRJ
(PPGM-UFRJ), in the research field of poetics of musical creation. The discussion is centered with reference to
the thought of the geographer Milton Santos.

Keywords: Traveling - Milton Santos — soundtrack.

Este texto traz o relato de um processo de pesquisa realizado em ambito de doutorado junto ao Progra-
ma de pds-graduagdo em musica da UFRJ (PPGM-UFRJ), na linha de poéticas da criacdo musical. Comecei,
ainda em 2015, produzindo registros audiovisuais de traslados urbanos, a que chamei de travelings, da janela
de transportes publicos. Acredito que exista ai uma possibilidade rica de leitura, ndo somente da cidade e sua
vida cotidiana, mas também de ritmos e duragdes do audiovisual, da arte como forma de conhecimento e da
pesquisa académica. Estes registros, se visualmente sédo fluxos enquadrados em janelas de trajetos, sono-
ramente sdo espacos bem delimitados e constantes, ricos em ruidos de toda sorte: Muito som de transito;
alguma conversa; o eventual vendedor que anuncia sua mercadoria ou alguém que pede ajuda; toda a musica
das maquinas do motor e dos freios a ar, os glissandos da aceleragao que o motorista/condutor vai compon-
do pelo caminho segundo seu préprio estilo de direcao, isso quando também nao compartilha conosco suas
preferéncias musicais - via radio, via playlist - e suas opinides sobre o mundo e a vida em geral; as engrenagens
e as ferragens que rangem o esforgo dos longos itinerarios, dia apoés dia, cada vez mais soltas; os solos sel-

vagens dos vidros das janelas cuja borracha gastou, que esperam as paradas nos pontos para entreter com

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesséo ST estilo e som no audiovisual, experimentos
sonoros, sessao 6.

2 - Videoartista e musico, contrabaixista da Orquestra Sinfénica Brasileira. Atualmente realiza pesquisa sobre as relagées entre o sonoro e o
luminoso no audiovisual, sob orientagdo do compositor Rodolfo Caesar.
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veeméncia os pés dos nossos ouvidos; a catraca que anuncia mais um pra dentro a todo instante...

Toda esta riqueza talvez bastasse para considerar esses travelings, depois de algum trabalho de mon-
tagem, como estudos ou pequenas composigdes do tipo musical. Uma reflexdo sobre esta pratica, contudo,
sempre se faz necessdria na pesquisa académica, o que me levou a questionar mais detidamente os gestos
produzidos ali. A comecar pelo meu proéprio, de dia apds dia registrar as mesmas rotas de momentos que a
maioria de nés tende a considerar um tanto enfadonhos: as horas interminaveis que passamos nos deslocan-

do do trabalho a casa, da casa ao trabalho e a universidade.

Tais questionamentos encontraram, no pensamento do gedgrafo Milton Santos (1926-2001), uma espé-
cie de meio reverberante ideal. Tomei contato com esse intelectual por meio de uma amiga que mencionou a
frase miltoniana “A forga dos fracos é seu tempo lento”, que titula uma das sessoées do livro Técnica, espaco,
tempo - globalizagdo e meio técnico-cientifico informacional, cuja primeira edigdo é de 1994 (SANTOS, 1994).
A agudeza do pensamento miltoniano recai sobre temas variados, sempre partindo de uma postura critica da
geografia e da histéria e com forte base marxista ou marxizante (como ele preferia). Sua centralidade para a
discussao latino americana das questdes urbanas ja foi apontada por muitos outros pensadores e intelectu-
ais, dentre os quais destaco, pela pertinéncia a nossa discussao aqui, a cineasta Lucrécia Martel (Argentina,
1966), para quem o gedgrafo é considerado fonte de inspiragcdo e que teria dito, a respeito de um outro livro
seu — A natureza do espago (SANTOS, 2006) — que “é praticamente um livro sobre cinema...porque ensina
que o espaco ndo é uma matéria inorganica, € uma construgao de sentido, modificada pela presengca huma-
na e pelas relagdes entre as pessoas”. Acredito que eu nao poderia ter sintetizado de maneira mais clara o
apelo miltoniano para a reflexao sobre os travelings que ando fazendo. Ao contrario, fui tomado pela ideia de
aproximar seu pensamento a minha produgao cotidiana da forma mais material possivel. Para isso, comecei
a nutrir a vontade de juntar a materialidade da voz de Milton Santos as imagens dos meus trajetos, o que se
concretizou em um trabalho de videoarte, ainda n3o finalizado, a que chamei de Quadrovetor. Essa proposta
€ que vim apresentar aqui hoje. Para isso, vou descrever ainda um pouco mais o processo de composigao
audiovisual que adotei e depois sugerir algumas ligagbes com a bibliografia que trata de problemas do som

no audiovisual, em especial sobre a voz narrativa.

Breve relato de processo

Partindo da leitura de alguns textos de e sobre Milton Santos, acabei chegando a duas entrevistas con-
cedidas pelo geografo a televisao brasileira, uma ao programa Didlogos Impertinentes, de 1995, sob o tépico
especifico das fronteiras, e outra ao Roda Viva, em 19973, Usei o material sonoro destes dois programas para

obter o registro da voz de Milton Santos, separando-o do material que continha a voz dos entrevistadores e

3 - Disponiveis, respectivamente, em https:/www.youtube.com/watch?v=rT9c_yn0O2| e https://www.youtube.com/watch?v=xPfkiR34law.
Ultimo acesso em 3/12/2018.


https://www.youtube.com/watch?v=rT9c__ynO2I
https://www.youtube.com/watch?v=xPfkiR34law
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de outro entrevistado. Esses registros foram entdo editados de forma a separar as falas especificas que po-
deriam contribuir de alguma maneira a reflexdo sobre meu trabalho com as imagens visuais em transportes
publicos. Em seguida, fui montando trechos de alguns desses registros visuais dos trajetos, sincronizando-os
com as falas do gedgrafo. O objetivo era fazer ressoar, nas imagens urbanas, o pensamento teérico de Milton
Santos, para ver se dai sairia algum resultado positivo, tanto no campo do pensamento sobre os diversos
problemas abordados pela texto quanto no campo da composi¢ao audiovisual. Um aspecto que me parece
notdvel foi que, ao longo do processo de montagem - que como sabemos pode ser bastante intenso e cansa-
tivo - a maneira de falar de Milton Santos foi se fazendo muito familiar. Como consequéncia, passei a ler seus
textos impressos usando uma meméoria aural que sé poderia chamar de intima, como se o autor lesse com
sua intonagao, dentro de minha cabega. De algum modo, acredito que essa forma impregnada - dos textos
escritos pela materialidade sonora da fala miltoniana - me ajudou a compreendé-los melhor. De forma distinta,
mas a partir de processo semelhante, acredito que essa voz também invadiu e carregou as imagens feitas nos

transportes publicos, dando a elas um outro contexto, ou talvez revelando uma perspectiva diferente.

Os resultados, obviamente, ndo sdo conclusivos e, de fato, o trabalho de montagem do filme ainda esta
em processo. Gostaria de compartilhar com a audiéncia uma edigcao que fiz especialmente para esse encon-
tro da SOCINE em 2018, de forma a que todos tenhamos uma nogao mais clara de como a pesquisa esta se
passando. Aos colegas, espero contextualizar um pouco melhor a minha fala. Para mim mesmo, gostaria de
colher o beneficio de observar como outros olhos e ouvidos enxergam este material e, com alguma sorte,

despertar o interesse para a discussao*.

Gostaria de chamar a atengao para o fato de essa montagem ter sido produzida para c3, para esta sala,
como uma mostra dos assuntos que interessam a minha tese, mas também a nossa mesa de Som e estilo
no audiovisual. Nela, o foco central é a relagdo problematica entre os regimes audiveis e os regimes visiveis
do audiovisual, Nesse ponto, lembro que venho dos estudos composicionais de um departamento de musica,
dai a necessidade de produzir obras, ou pelo menos estudos. Portanto, uma necessidade de botar a méo na
massa fez com que me engajasse na luta de construir bandas sonoras, mas sempre tomando o campo como
um problema. Dai um trecho tdo grande de musica, pelo menos nesse excerto que trouxe pra ca. Sabemos
como a musica nos conduz, enquanto espectadores, pela mao. Tinha esperangas indicar um lugar sombrio e
problematico, ao qual seriamos levados apds as falas de Milton Santos. Eis a transcricdo de suas articulagdes,
como montadas para esta ocasiao:

As classes médias estdo desamparadas! Na medida em que sao naturalmente enqua-

dradas e é desse enquadramento que vem a sua prosperidade. Dai a sua dificuldade pra
pensar.

4 - Provisoriamente, esse material estara disponivel em https://vimeo.com/290046162. Ap6s a conclusdo do doutorado, em 2019, é possivel que
ele venha a ser realocado em um sitio especifico de minha série de trabalhos. Considero que a pesquisa se restringiu a aspectos de produgéo do
material audiovisual e, deliberadamente, ndo me preocupei com as formas de circulagédo que ele poderia ter.


https://vimeo.com/290046162
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Elas que se criaram num clima de regime autoritario, num clima de consumo, que é um
redutor do pensamento - e que agora de novo estdo vivendo num regime autoritario a
partir da violéncia da informagao, que torna dificil a todas as pessoas entender o que se
passa - se valem de informacdes que sdo dadas por grandes agéncias, que também séo
grandes agéncias desses monstros que comandam esse mundo perverso.

Os préprios partidos de esquerda produzem o discurso de classe média. Os pobres en-
tram como enfeite mas a interpretagao do Brasil é uma interpretagao de classe média.
Como se o central fosse imitar, ao invés de partir para uma outra forma de interpretagéo
da realidade brasileira.

Nao ha pais no mundo mais desguarnecido, diante da perversidade que se esta gestan-
do nos centros de poder mundial, do que o Brasil.

0 fato de viver juntos e depender de viver juntos pra continuar vivendo, sobretudo nas
grandes cidades e em toda a drea onde haja uma solidariedade de preocupagdes. A
comunicagao esta entre os pobres do mundo, sobretudo nas grandes cidades. Eles é
gque comunicam e eles é que criam.

H4a um turbilh3o... hd uma efervescéncia, de baixo, que a gente ndo esta podendo captar
completamente nem integralmente, mas que ha. E que vai um dia ou outro confluir com
a producgao de ideias para forgar um outro caminho.

Como vocés puderam ver e ouvir, a voz miltoniana ressoa naquele lugar que costumamos entender
como o lugar da voz do narrador (voz-off) do cinema cldssico. Aponto como curiosa essa coextensividade da
voz narrativa com a citagdo académica e devo chamar a atengdo para um perigo que a montagem produziu:
Milton Santos disse estas palavras, mas a maneira como a entrevista foi cortada e reeditada, faz com que ele
nao tenha proferido, concretamente, as oragdes que ouvimos. O texto foi submetido a um exame, em suas
entrelinhas, digamos assim, e reorganizado de forma a ilustrar um ponto que eu pretendi discutir, a saber, de
que as classes médias estao enquadradas, sendo deste enquadramento que extraem a sua prosperidade.
Se comportam usando procedimentos de cépia, 0s quais também sdo notérios nos partidos de esquerda®.
Perspectivas mais interessantes s6 seriam possiveis entre aqueles que, a margem dos aparatos de enqua-
dramento, seriam capazes de ver melhor “o que o mundo estd sendo”. Esses sdo, justamente, os mais fracos,
0s mais pobres, os mais lentos em se locomover. A proposta miltoniana, portanto, consiste em uma inversao,
que eu chamaria de utépica: a baixa velocidade seria a garantia de uma visdo melhor do mundo, afetiva e em

detalhe e, portanto, consistiria em uma forgca maior, e ndo em uma fraqueza.

Voz narrativa?
Eu me pergunto como se define essa voz miltoniana dentro dos quadros teéricos que comumente usa-
mos para tratar da banda sonora audiovisual. E certo que se trata de uma voz narrativa ou voz off, uma fala-

-texto que se compraz em “transportar o mundo através de linguagem”? E o que dizer de sua fungéo proble-

5 - Aqui é preciso notar que as entrevistas datam de antes dos governos petistas terem chegado ao poder. Milton Santos ndo chegou a ver a
esquerda no poder no Brasil. Mesmo assim, é interessante notar que sua posic¢ao taxativa, embora possa ser questionada, permanece pertinente...
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matizadora e de sua origem na reflexdo tedrica de viés académico? Creio que o artificio que escolhi ndo se
assemelhe tanto as formas cldssicas do cinema narrativo quanto aos procedimentos adotados pelo cinema
de autor a partir dos anos 50, escapando, assim, das criticas e preconceitos contra esse tipo de montagem
gue mais conta do que mostra. Ao contrario, a voz problematiza a imagem visual e se imbrica a ela, configu-
rando um uso da voz over ndo “por conveniéncia ou para seguir uma convengao, mas costurando-se no tecido

do filme”. (KOSLOV, 1988, p.38)

Lembrando os conceitos de Michel Chion, em que esta reflexdo poderia contribuir para as nogoes de
contrato audiovisual, sincrese e vococentrismo? Essas me parecem nog¢des muito interessantes, e me interes-
sa particularmente a maneira como elas trabalham junto ao campo do cinema expandido e do video. E é o
préprio Chion quem esgarca essas nogoes, ao se perguntar, por exemplo, “serd que a rapidez e a lalibilidade
da imagem de video ndo a aproximam desse elemento eminentemente rapido que é o texto?” (CHION, 2008,
p.129). Aqui, o autor esta conjecturando a partir das formas audiovisuais que utilizam o suporte videografico,
e o fazem 1990. Hoje, com a supremacia dos processos digitais, pelo menos do ponto de vista da tecnologia,
nao é mais possivel opor o cinema ao video, na medida em que os suportes sdo atualmente os mesmos, com
as distingdes cada vez mais restritas as cadeias de produgao, distribuicdo e circulagdo® e mesmo estas,
em franca transformacao. O fato é que Chion apontava, ja naquela época, para definicdes mais fluidas de
seus conceitos. No caso especifico da sincrese, podemos constatar que os problemas da sincronia entre voz
narrativa e imagem visual colocam muito menos em questdo os pontos exatos de coincidéncia — aqueles
dos socos e tiros do cinema norte-americano, segundo os exemplos do préprio Chion — para assumirem uma
caracteristica mais derramada, transbordante, numa espécie de contaminagao por superposicdo. As oracdes
da fala, correspondem arcos de desempenho visual. Isso fica muito evidente nos travelings, obviamente. Mas
talvez seja verdadeiro até mesmo para a imagem estatica, na medida em que, por mais parada que ela esteja,
flui através dela o tempo, a duragao do plano. Ja para os conceitos de contrato audiovisual e de vococentria,
0 que gostaria de colocar é que, talvez, essa tendéncia do audiovisual a ser dominado pela palavra, pela fala,
pela voz seja um aspecto muito evidente do embate entre imagem e ideia, com esta Ultima podendo ser apro-
ximada de logos, o principio organizador que é também o principio do texto. Me parece seguro que podemos
colocar o problema como uma forma de atrito entre esses objetos do espirito que sdo as faculdades percep-

tivas em tensdo com as faculdades especulativas e idealizadoras’.

Arremate

Trouxe um trabalho audiovisual para compartilhar com vocés. Devo dizer que foi preciso uma boa dose

6 - O que, certamente, ndo é pouco. Para uma discussao das transformagdes do cinema nas Ultimas décadas, suas implicagdes e deslocamentos,
me apoio em ELSAESSER, 2018.

7 - Para investigar as relagdes entre texto e imagem, tomo como referencia as discussdes produzidas por Vilém Flusser, ao longo de toda a sua, e
que se encontram muito bem sintetizadas em FLUSSER, 2014, onde sdo especialmente interessantes o primeiro capitulo (conferéncia inaugural)
e o quinto (sobre o fim da histéria).



de audacia, tanto mais quanto minhas imagens sao produzidas com dispositivos de baixa qualidade, se aco-
modando aquilo que costumamos chamar de imagem pobre. Mas aconteceu de ter assistido, mais cedo, a fala
de Cezar Migliorin® em que ganhei alguma coragem. De forma que me causa grande alegria, Migliorin desen-
volve a nogao de pedagogia do dispositivo, que esta na base de seu projeto pedagdgico envolvendo cinema e
direitos humanos, pela produgdo de material audiovisual®. Digo que me causa alegria porque, trabalhando a
nivel de pés-graduacao, identifiquei completamente meu trabalho de pesquisa com suas proposi¢cdes meto-
doldgicas e nao poderia ter organizado de forma téo pertinente minhas explicagdes quanto ao porque fazer
pesquisa desta maneira. Sempre me encanta que, na circulagdo entre os campos académicos da musica,
das artes visuais e do cinema, em uns tenha sempre encontrado solugdes incrivelmente engenhosas para
guestdes que em outros parecem problemas emaranhados que ddao muito trabalho. Meus travelings, afinal,
sdo dispositivos — se dao pela “introducao de linhas ativadoras em um universo escolhido” (MIGLIORIN, 2015,
p.78) — que acabam agora por cumprir todas as etapas de seu processo: a proposi¢do, convivéncia, realizagao
e finalmente apresentagéo. O que trouxe para ca foi a proposta de ver junto essas imagens que, a partir desse
gesto, ja ndo mais me pertencem. Para mim, tais imagens tem agido como operadores existenciais'’, e “tornar
o mundo montavel” tem contribuido para um melhor entendimento e maior compreensao de seus problemas.

Espero ter compartilhado hoje um pouco desta experiéncia.
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0 critico-cineasta das mil faces'

Alexandre Figueirda Ferreira?
(Doutor — UNICAP)

Resumo: Esta comunicacdo discute como as multiplas atividades desenvolvidas pelo cineasta Fernando
Spencer, como critico, programador de cinema de arte e diretor da cinemateca da Fundagao Joaquim Nabuco
estao presentes em sua obra cinematografica, compondo uma identidade para o conjunto de sua obra em
suas multiplas faces e integrada no universo da cultura pernambucana.

Palavras-chave: Fernando Spencer, critica cinematografica, cinema pernambucano.

Abstract: This communication intends to discuss how the multiple activities developed by the flmmaker Fer-
nando Spencer, as a critic, art film programmer and cinematheque director at the Joaquim Nabuco Foundation
are present in his cinematographic work, composing an identity for his works in its multiple faces and integrat-
ed in the universe of Pernambuco culture.

Keywords: Fernando Spencer, film critic, Pernambuco cinema.

Introducao

A cinefilia e a critica cinematografica sao ingredientes fortissimos para a gestacao de cineastas. Em-
bora um dos clichés mais folcléricos da relagao entre quem faz filmes e quem escreve sobre eles seja o de
que os criticos seriam, em geral, cineastas frustrados, a histéria do cinema apresenta inimeros casos que
mostram outra realidade. O exemplo mais fulgurante é o dos criticos da revista francesa Cahiers du Cinéma -
Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol — que passaram das letras para as cameras e fundaram
a nouvelle vague, um dos movimentos mais criativos da histoéria do cinema. No Brasil, podemos citar Gustavo
Dahl, Rogerio Sganzerla e Glauber Rocha, entre outros. E em Pernambuco nao tem sido diferente. Se na atua-
lidade temos o nome de Kleber Mendonga Filho, que migrou da critica jornalistica para a realizagao de filmes

de sucesso, no século passado foi o jornalista Fernando Spencer quem melhor encarnou esse processo.

Repoérter e redator das paginas sobre cinema do Diario de Pernambuco (DP), de 1958 a 1998, Spencer foi
um dos realizadores mais proficuos do estado e mesclou as duas atividades na sua carreira profissional onde

percebe-se uma retroalimentacao de temas, ideias, preferéncias e concepgdes sobre o cinema tanto em suas

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesséo: Cineasta como critico, como educador, como
cineasta.

2 - Doutor em Estudos Cinematograficos, critico e pesquisador, professor adjunto do curso de Jornalismo, da Especializacdo em Estudos
Cinematograficos e do Mestrado em Industrias Criativas da Unicap.
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formas expressivas como nos processos de realizagdo. O que ele admirava, analisava e defendia nos textos,
de alguma forma também se materializava na tela. E mais, sempre tendo o cinema como eixo condutor de seu
trabalho, Spencer, mais do que critico e cineasta, foi programador de cinema de arte, diretor da cinemateca da
Fundagado Joaquim Nabuco (Fundaj) - gragas a ele a instituigdo cuidou da preservagdo da meméria do Ciclo
do Recife -, e por meio de seus filmes, podemos afirmar, exerceu o papel de historiador, etnégrafo e ainda foi

um militante de causas em favor do cinema brasileiro.

A relacao entre critica e cinema é marcada por encontros e desencontros. O amor ao cinema comparti-
Ihado pelo critico e o cineasta, a0 mesmo tempo que gera empatias e afinidades, pode também gerar tensdes
e rupturas quando ambos divergem, sobretudo se 0 segundo tem sua obra mal avaliada pelo primeiro. No caso
dos criticos-cineastas essa relagdo é muito mais um didlogo interno, de contaminagdes do que confronto, e
€ sobre ela que queremos refletir, tendo como ponto de partida a pesquisa “A producao jornalistica e cinema-
tografica de Fernando Spencer e sua contribuicdo a cultura pernambucana”. A partir de seu lugar de critico-ci-
neasta nao é dificil perceber que as acdes desenvolvidas por Spencer no campo cinematografico, conforme
foram citadas anteriormente, estao interligadas, colocando-nos a seguinte questao: de que maneiras o olhar
critico de Spencer e suas multiplas atividades influenciaram a construcao de sua obra filmica e em suas ag¢des
de difusao de filmes? O objetivo dessa comunicacao é elencar os pontos convergentes do trabalho realizado
por Fernando Spencer e discutir como esses elementos foram compondo uma identidade para o conjunto de

sua obra em suas multiplas faces e integrada no universo da cultura pernambucana.

0 critico cinéfilo

Antoine de Baecque define a cinefilia como uma maneira de assistir aos filmes, falar deles e em seguida
difundir esse discurso. Para o autor o fendmeno mais relevante reside no papel do critico como legitimador do
cinema como arte, acompanhado da legitimagao do préprio discurso critico como elemento de consagragao
de determinadas obras (BAECQUE, 2010). Em sua atividade nas pdginas do DP, sobretudo, Spencer preferia
nao se definir como critico, mas como um jornalista cinematografico, privilegiando a informagao em vez da
opinido. Contudo, quando analisamos o conjunto de seus textos, percebemos claramente o quanto o seu dis-
curso é marcado por uma atitude cinefilica, valorizando os filmes por seus aspectos formais e estilisticos ou
por sua capacidade de refletir um certo contexto social. Ele destaca aspectos da linguagem cinematografica e
revela sua identificagdo com autores a exemplo de Resnais, Bergman, Kurosawa, Fellini, Bufiuel considerados,
por ele, grandes nomes do cinema. Essas preferéncias sdo sempre notadas nas listas de melhores filmes do
ano publicadas no DP. Em janeiro de 1961, ele divulgou a sua lista de filmes preferidos do ano anterior enca-
becada por A Doce Vida, de Fellini, seguido por Hiroshima Meu Amor, de Resnais; Meu Tio, de Jacques Tati; Os

Incompreendidos, de Francgois Truffaut, entre outros.

E quando ele passou a atuar como programador do Cinema de Arte do Recife (CAR), juntamente com
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Celso Marconi, cuja atividade durou varios anos em diversas salas do Recife, o critério de selegédo dos filmes
seguiu esse mesmo padrdo. O CAR foi inspirado no Cinema de Arte do Rio e comegou a funcionar, em 1961,
no Cinema Soledade, pertencente a Paréquia da Soledade, no bairro da Boa Vista. A sessao era aos sabados
as 10h da manha e a estreia foi com o filme Saldrio do Medo (1953), de Henri-Georges Clouzot. A militdncia por
um cinema de qualidade era evidente como registrou lvan Soares ao comentar na Revista da Tela o empenho
de Spencer: “Observa-se pela escolha dos primeiros filmes, uma criteriosa selegao, perfeitamente enquadrada

no espirito de um cinema artistico, isento de concessdes comerciais” (SOARES, 1961, p.11).

Em vaérias ocasides, Spencer declarou seu entusiasmo com o cinema francés e quando o Cinema de
Arte passou para o cinema Trianon, ele fez questao de ter o filme Hiroshima Meu Amor (1959), de Alain Res-
nais, na primeira sessao da nova sala. Amigo do gerente da distribuidora Franca Filmes, ele conseguiu a cépia
para exibigao, garantindo que o Recife ja tinha um publico interessado em cinema de arte. Hiroshima ja havia
sido exibido em sessdes normais, mas fora um fracasso de bilheteria. A sesséo de arte, todavia, foi um suces-

so, lotou e mais uma sessao foi realizada com éxito idéntico.

Na década seguinte, o Cinema de Arte do Recife migrou para as salas do Grupo Severiano Ribeiro;
primeiro no Cine Coliseu, e em seguida no Cinema de Arte AIP, que funcionou até 1981. Spencer garantia um
publico interessado gracas as matérias publicadas por ele no DP e Celso Marconi, no Jornal do Commercio.
Essa preocupacao em estimular uma cultura cinematografica no Recife também esteve presente quando ele
foi convidado pelo entao Secretdrio de Cultura da Prefeitura do Recife Ariano Suassuna, em 1975, para cuidar
da sesséo educativa do Instituto Nacional de Cinema (INC), ocasido em que aproveitou para realizar sessdes

de filmes brasileiros com produgdes da Embrafilme.

0 critico cineasta

A militancia de Fernando Spencer em favor do cinema nio ficou limitada a estimular nos espectadores
um gosto pelo bom cinema. O fato de ser cineasta o levou a defender também, de maneira ativa, o cinema
brasileiro. Em seus artigos ele apoiava as iniciativas locais e nacionais de producao de filmes. Spencer nao
admirava as chanchadas e quando o cinema brasileiro deu sinais de renovagao estética nos anos 1960 ele
passou a emitir opinides otimistas acerca dos novos filmes como podemos ver em artigo publicado no DP
em 1962: “Nao hd mais duvidas quanto ao futuro da nossa cinematografia. Ontem foram Pagador e Os Cafa-
jestes; hoje O Assalto; amanha@, Boca de Ouro. A virada tem sido espetacular para um cinema que ha mais de
vinte anos se encontrava intoxicado pelas fitinhas carnavalescas e que atendia apenas ao mercado interno”
(SPENCER, 1962, p. 07). O otimismo se estendeu ao Cinema Novo. Na pré-estreia de Vidas Secas (1963), de
Nelson Pereira dos Santos, com a presenca do cineasta, Spencer descreveu a expectativa do Recife receber
um cineasta ainda ndo-comprometido com o cinema comercial e impregnado do ideal de “colocar o cinema

brasileiro no mesmo nivel cultural e artistico dos demais do mundo inteiro” (SPENCER, 1963, p. 07).
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Outro aspecto interessante nos textos de Spencer é a quantidade de documentarios por ele comenta-
dos ja nos anos 1960, antecipando a sua prépria carreira de documentarista que se consolidaria na década
seguinte. Em seus artigos percebe-se que ele nao via o documentario como uma produgdo menos importante
do que as obras de ficgdo. Em 1966, ele comentou com entusiasmo o premiado documentario Olimpiadas de

Téquio (1965), de Kon Ishikawa, na estreia do mesmo no Cine Trianon:

“Nunca um documentario atingiu um nivel tdo requintado, de tanta beleza plastica,
como nesta pelicula, que extrai o maximo do rendimento cinematografico (...) Ichikawa
utilizou com maestria a cdmera e um infindavel nimero de lentes (...), que com o tra-
balho de montagem resultou numa linguagem transmissora integral da mensagem da
olimpiada” (SPENCER, 1966, p. 05).

Na década de 1970, com o advento do Super 8, Spencer imediatamente se tornou um entusiasta da bito-
la e defensor da sua apropriacgao para a realizagao de filmes que fossem além dos objetivos de uso doméstico
do equipamento. Para ele o Super 8 abria o caminho para que se fizesse cinema em Pernambuco. Até entao,
frustrado com os obstaculos encontrados para fazer curtas fosse em 16 ou 35 mm, Spencer divulgava nas
paginas do DP, noticias sobre as produgdes locais, incentivando os jovens cineastas, anunciando os festivais
para filmes Super 8 em todo o Brasil e partindo, ele préprio, para a realizagdo de documentdrios, aplicando
na medida do possivel, mesmo com uma bitola amadora, o0 que via nos filmes que admirava. A realizagdo em
Super 8 de filmes como Valente E o Galo (1974), sobre a violéncia das brigas de galo, foram a porta de entrada

para sua profissionalizacdo como cineasta nos anos seguintes.

Em suma, podemos dizer que Spencer admirava o cinema cldssico hollywoodiano e europeu, e a0 mes-
mo tempo era aberto para o cinema de vanguarda e experimental. Em boa parte dos seus trabalhos, ele usava
recursos de metalinguagem e intertextualidade. Nos anos 1970 ele se tornou uma figura de destaque na pro-
ducao pernambucana ao realizar 21 curtas-metragens ao longo da década, sendo 17 filmes na bitola Super 8,
outros trés em 16mm e um em 35mm. O que lhe rendeu o titulo de o cineasta das trés bitolas. Tinha também
grande aprego aos musicos que compunham trilhas sonoras de filmes, a exemplo de Nino Rota. E em seus

filmes costumava convidar musicos pernambucanos para compor as trilhas.

Dois temas sao recorrentes na obra filmica de Fernando Spencer: o cinema e a cultura popular do Nor-
deste. Essas tematicas tém uma relagao direta com a infancia do realizador e sao fortemente atravessadas
pela memodria e o afeto. Encantados com os folguedos de rua como os pastoris, os maracatus, os caboclinhos,
ele se tornou um respeitado documentarista dos costumes e personagens da cultura popular. Entre as prin-
cipais obras com essa temdtica estdo Santa do Maracatu (1980), sobre as origens do maracatu, e Evocagdes
Nelson Ferreira (1987), uma evocagao poética da vida e da obra de um dos maiores compositores do frevo

pernambucano.

A outra tematica recorrente na obra de Spencer, o cinema, marcou sua trajetdria de vida. Uma paixao
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incondicional que o levou a realizar nove titulos tendo o cinema como objeto. O primeiro deles foi Quem
Matou Marilyn (1975), onde ele faz uma homenagem a atriz Marilyn Monroe por meio de uma colagem de
fotografias. Cinema Gléria (1979), realizado com Félix Filho, conta um pouco da histéria da entdo mais antiga
sala de cinema em atividade desde 1926 no centro do Recife. O documentario traz depoimentos de antigos
frequentadores sobre o passado do cinema e estabelece uma comparagao quase melancélica com imagens
da monotonia e do esvaziamento da sala. Sombras Adeus (1982), embora faga uma homenagem ao cineasta
Federico Fellini, aborda o desaparecimento das tradicionais salas de cinema do Recife transformadas em es-

tabelecimentos comerciais, sede de bancos ou igrejas protestantes.

A relacao de Spencer com o mais longo ciclo de produgao regional brasileiro, que durou de 1923 a 1931
e realizou 13 longas metragens de ficcao, fez convergir para ele ainda com mais for¢ca a militancia cinema-
tografica conjugada com os papéis de preservador e historiador. Foi gragas ao seu empenho, em conjunto
com o realizador do Ciclo do Recife, Jota Soares, que boa parte da meméria do periodo foi resgatada e filmes
foram salvos durante o periodo em que ele atuou como diretor da Cinemateca da Fundaj, de 1980 a 2000. A
proximidade com o tema o levou a produzir seis filmes sobre o Ciclo do Recife: os documentarios Almeri e
Ari, Ciclo do Recife e da Vida (1981), Jota Soares, um Pioneiro do Cinema (1981), Memorando o Ciclo do Recife
(1982), Histdéria de Amor em 16 Quadros por Segundo (1992), Almery, a Estrela (2006) e o docudrama Estrelas
de Celuldide (1986).

A ficgdo Estrelas de Celuldide (1986) é emblematica para perceber a forma como Spencer criou lagos
com o Ciclo do Recife. Nela se manifesta com mais riqueza e originalidade narrativa a sua visdo sobre o ci-
nema. O ponto de partida da trama é o sonho e a fantasia de ser uma estrela de cinema, langando um olhar
poético e feminino sobre o Ciclo. A partir da curiosidade de quatro jovens somos levados a um cha imaginario
entre os anos 1920 e 1930, reunindo cinco estrelas do Ciclo — as atrizes Almery Steves, Mariinha Marrocos,

Guiomar Teixeira, Rilda Fernandes e Mazyl Jurema.

Em Estrelas de Celuldide, os fragmentos ou os vestigios da memoria das estrelas femininas do Ciclo
do Recife, seu auge e sua derrocada, sdo apresentados de diferentes formas: por meio de fotos, acessérios e
objetos de época; no encontro imaginario das atrizes; e na presenga e depoimento documental de uma delas,
Mazyl Jurema. Mas, é a maneira como esses vestigios de memdria sdo colhidos e reconstruidos por um grupo

de jovens garotas, segundo Claudio Bezerra, o que chama mais a atengdo. No contexto geral do filme, diz ele:

“Estrelas de Celuldide revela muito da visdo de Spencer sobre o cinema. Para ele, o
cinema é fantasia, tem a dimensao de um sonho, possui uma mitologia encarnada nes-
ses seres de luz do mundo moderno: as estrelas. Nesse sentido, em seus filmes sobre
o Ciclo do Recife, Spencer retoma certo olhar para o cinema préprio dos protagonistas
daquela época, ou seja, o cinema como lugar de uma utopia moderna e amadora, em
que o amor, ou a “mitologia do amor” e a identificagdo que ele engendra por meio da
presenca fantasmadtica das “estrelas”, conduz a fruigdo do espectador como no sonho”



(BEZERRA, 2018).
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0 realismo cinematografico de
Walter Carvalho em Justica'

Alexandre Gomes do Nascimento?
(Mestrando — USP)

Resumo: Nossa pesquisa pretende desenvolver uma reflexdo sobre a criagdo de imagens realistas em meios
audiovisuais sob mediacao digital. Utilizaremos a minissérie Justica como objeto de pesquisa para que seja
feito um estudo da poética cinematografica de Walter Carvalho, evidenciando as estratégias discursivas do
diretor de fotografia para materializagao de ideias e conceitos, bem como a influéncia dos recursos digitais
para a construcao do coeficiente de realidade.

Palavras-chave: Walter Carvalho, cinematografia, fotografia, realismo, Justica.

Abstract: The target of this research is to think about the creation of realistic images to audiovisual media
made by digital resources. For this purpose, we intend to study the TV Show Justica, paying attention to cine-
matography’s work of Walter Carvalho and his strategies as a director of photography to materialize ideas and
concepts. In addiction we would like to investigate the influence of digital resources to the reality’s coefficient.

Keywords: Walter Carvalho, cinematophy, photography, realism, Justica.

Ao longo da histéria do audiovisual, a questao do realismo tem sido assunto recorrente nos campos
tedrico e pratico. Boa parte dos debates giram em torno da amplitude e instabilidade apresentada pelo termo,
cuja pretensdo epistemoldgica mostra-se contraditéria a estilistica. Para Frederic Jameson, a énfase que as
obras realistas dedicam a possibilidade do conhecimento e reproducao das qualidades sensiveis do universo
fisico, faz com que seus realizadores recorram ao apagamento das propriedades formais do texto audiovisual,
razao pela qual tais obras deixam de ser um modo estético de representagao e se afastam da esfera da arte.
Contrariamente, o critico e tedrico cinematografico André Bazin acreditava que o realismo era o estilo mais
adequado ao cinema justamente por aquilo que os formalistas criticavam, ou seja, pela capacidade do meio
em reproduzir os movimentos em toda sua plenitude espacial e temporal, e em restituir o ambiente sonoro
de uma acao e lugar. Bazin também depositava muita confianga na capacidade que os desenvolvimentos
tecnolégicos tinham para aumentar o realismo cinematografico, especialmente na suposta objetividade das

imagens produzidas pelos aparelhos técnicos, consideradas diametralmente opostas as imagens tradicio-

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual, no Semindrio Tematico “Teorias e analises da diregéo
de fotografia”

2 - Mestrando do Programa de Pés-Graduagé@o em Meios e Processos Audiovisuais da ECA/USP e diretor de fotografia
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nais, como a pintura e a gravura.

0 mito diretor da invengéo do cinema é, portanto, a realizagdo daquele que domina con-
fusamente todas as técnicas de reprodugdo mecanica da realidade que aparecem no
século XIX, da fotografia ao fonégrafo. E o mito do realismo integral, de uma recriacao
do mundo a sua imagem, uma imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade
de interpretagao do artista, nem a irreversibilidade do tempo. Se em sua origem o cine-
ma nao teve todos os atributos do cinema total de amanh3, foi, portanto, a contragosto,
unicamente, porque suas fadas madrinhas eram tecnicamente impotentes para dota-lo
de tais atributos, embora fosse o que desejassem. (BAZIN, 2014, p.39)

A visdo de Bazin pode ser considerada um tanto idealizada, pois desconsiderava, no dmbito do fazer ci-
nematografico, fatores subjetivos como escolha de angulo, enquadramento e lentes, por exemplo. E qual seria
0 seu posicionamento diante dessa imagem na era digital, uma vez que ela ndo é mais fruto da sensibilizagao
direta da luz num suporte fotoquimico, mas resultado de um processo matematico e interpretativo realizada
por aparelhos? Serd que essa imagem continua possuindo o mesmo potencial realistico da imagem fotoqui-
mica? Essas sdo algumas questdes que tem reacendido o debate sobre o realismo cinematografico, mas que
também servem de base para o estudo do nosso objeto de pesquisa, a cinematografia de Walter Carvalho para

a minissérie Justica, construida inteiramente sob bases eletronicas e digitais.

A escolha de Walter Carvalho por uma cinematografia realista nao foi feita ao acaso. Algumas das
histérias que compde a narrativa foram baseadas em fatos reais. Na obra, quatro personagens distintas tém
suas vidas cruzadas em diferentes momentos da trama, motivadas por acontecimentos como assassinato,
eutandsia, briga de vizinhos e consumo de drogas. Para construir o efeito de realidade, Walter Carvalho teve
que traduzir para a tela o conceito compromisso com o realismo, solicitado pela roteirista Manuela Dias e pelo
diretor artistico José Luis Villamarim. Mas afinal, o que é uma imagem realista? Qual a cor da realidade? Seria
possivel falarmos de uma composicao e enquadramento realistas? Existe alguma diferenga entre aquilo que
hoje chamamos de realismo e aquilo que André Bazin considerava como realista no periodo do entreguerras?
Para comecarmos a entender o realismo cinematografico de Walter Carvalho, vamos observar as duas ima-

gens a seguir:
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Figura 1 - O Pintor e sua familia (1939). André Derain - Oleo sobre tela — 176,5 x 123,8. Tate Gallery



]

Figura 2 - Vladimir Brichta (Celso) em cena da minissérie Justica - Disponivel in gshow.globo.com/tv/
noticia/2016/09/. Acesso 10/2018

Numa primeira leitura comparativa, percebe-se muitas semelhangas plasticas entre as imagens como
composicao, nivel de contraste e paleta de cores. Mas além desses aspectos visuais, ha um detalhe que
aproxima ainda mais o trabalho cinematografico de Walter Carvalho em Justi¢ca a pintura de André Derain:
ambas imagens tém como objetivo representar a realidade. Esses dois termos, representacéo e realidade, séao
muito comuns em nosso vocabuldrio cotidiano; talvez por isso, ndo consigamos visualizar, imediatamente, o
paradoxo existente por tras desse slogan. De acordo com Vladimir Volochinov, o ato de representar nos leva
a criacao de signos que, de maneira geral, sdo entendidos como algo que esta no lugar de alguma coisa. Pelo
fato de os signos serem fruto da criagdo de um sujeito, a representacdo das coisas acaba, ao mesmo tempo,
refletindo e refratando a realidade visada.

Mas porque o signo modifica? Exatamente porque ele ndo é uma entidade auténoma,
que ‘aponta para’ ou ‘representa’ os fenédmenos do mundo com inocéncia, sem quais-
quer mediagdes. Os signos sdo materialidades viabilizadas por instrumentos e enuncia-
das por sujeitos. Esses instrumentos, esses sujeitos, juntamente aos sinais materiais
que eles constroem, se interpde na producao de signos como elementos de refragédo da
realidade, elementos esses que interpretam, reformulam, transmutam os sentidos se-

gundo a especificidade de sua realidade material, sua histéria e seu lugar na hierarquia
social (MACHADO, 2015, p.25)


http://gshow.globo.com/tv/noticia/2016/09/
http://gshow.globo.com/tv/noticia/2016/09/
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Se a criagao de signos numa obra realista € muito mais complexa do que a simples reflexdao de uma
realidade visada, isso implica dizer que as imagens técnicas?®, por mais objetivas que possam parecer, es-
tao repletas de subjetividade. Por essa razao, ao observarmos a maneira como Walter Carvalho constréi a
cinematografia de Justi¢ca, encontramos uma certa estilizagao nas imagens, de forma a situar o discurso
imagético numa fronteira entre a narrativa e o simples registro dos fendémenos. Para enfatizar as pretensdes
epistemoldgicas da minissérie, Carvalho langa mao de recursos comumente associado ao realismo cinema-
tografico como filmagens em locagao, uso de atores nao profissionais, luz natural e profundidade de campo.
Outro recurso empregado sdo os planos sequéncia, como aquele presente no inicio do primeiro episddio da

série, quando Elisa (Débora Bloch) decide revelar a Heitor (Cassio Gabus Mendes) sua intengdo de matar o

assassino de sua filha.

Figura 3 - Abertura do plano sequéncia em que Elisa (Débora Bloch) revela a Heitor (Cassio Gabus Mendes) sua
intencao de matar o assassino de sua filha - Fonte: Reproducao DVD

0 plano inicia-se com um close-up de Elisa em meio a um quadro desfocado. Ao se deslocar-se para o
fundo do quadro, toda imagem ganha nitidez. Elisa para em frente a uma escrivaninha e retira uma carta, que
estava guardada numa das gavetas do moével. Pela iluminagdo do ambiente, banhada com luzes artificiais e
marcada pelo alto contraste, podemos deduzir que toda a cena se desenrola a noite. Com a carta na mao, Elisa
comeca a falar com Heitor, que esta fora de quadro inicialmente; ela caminha em direcao a camera que passa
a acompanha-la — o foco varia um pouco - até o instante que os dois personagens ficam em quadro, um de

frente para o outro.

3 - Conceito utilizado por Villém Flusser para diferenciar as imagens produzidas pela mediagao de aparelhos técnicos daquelas produzidas de
maneira tradicional, como a pintura e a xilogravura.
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Figura 4 - Heitor discute com Elisa apds ela dizer que gostaria de terminar o namoro
Fonte: Reprodugédo DVD

A conversa dura alguns segundos e quando Elisa diz que deseja terminar o relacionamento, Heitor se
desloca para o fundo do quadro, que esta desfocado. O centro de maior atencéao volta a ser Elisa que pega
um cigarro. Heitor, indignado com a falta de justificativa, volta para o centro do quadro. Ele toma a carta das
maos de Elisa e exige uma explicagao para o término do relacionamento. Sem obter uma resposta imediata,
Heitor sai de quadro; ao fundo, ouvimos o som de uma porta abrindo. A cdmera permanece em Elisa que, final-
mente, revela o0 motivo do término: Vicente, o assassino de sua filha, saird da cadeia na manha seguinte. Na
sequéncia, ela caminha novamente em diregao a Heitor e revela que pretende matar Vicente. O casal comega

a discutir e ambos caminham até um dos corredores, no interior do apartamento.

Figura 5 - Heitor tenta convencer Elisa a desistir do plano de matar o assassino de sua filha - Fonte: Reprodugao
DVD

Se durante toda essa sequéncia, a camera permanece como um espectador privilegiado, inserido no
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interior da agao e observando todo o acontecimento em sua plenitude espacial e temporal, de acordo com os
canones do cinema realista, a iluminagado segue hum caminho oposto. O alto contraste luminoso, com zonas
de altas luzes situadas ao fundo e um primeiro plano mais escuro, contribui para o aumento da carga drama-
tica da cena. Esse jogo de luz e sombra é muito semelhante aquele observado em pinturas renascentistas e
barrocas dos séculos XV e XVI, cuja técnica ficou conhecida como chiaroscuro. O contraste tonal, por outro
lado, é baixo; situando-se entre o amarelo, vermelho e laranja, a minissérie ganha uma sobriedade visual e

mantém uma verossimilhanga com a proposta narrativa, que lida com assuntos sérios.

0 trabalho cinematografico desenvolvido por Walter Carvalho nessa sequéncia é um pequeno exemplo
da proposta visual do diretor de fotografia para materializar o conceito compromisso com o realismo, solicitado
por Villamarim e Manuela Dias. Carvalho constréi uma cinematografia realista hibrida que, conceitualmente,
vai de encontro a proposta de Frederic Jameson. Para o teérico, nenhuma concepgao de realismo é possivel
a menos que as pretensdes epistemologicas e estilisticas sejam atendidas ao mesmo tempo, “prolongando
e preservando — mais do que ‘resolvendo’ — essa tensdo e incomensurabilidade constitutivas” (JAMESON,
1995, p.162). O postulado de Jameson também nos ajuda a pensar a questdo em nossa contemporaneidade,
marcada pelo intenso processo de digitalizagédo, que pde em xeque o estatuto da imagem fotoquimica, e por
obras que se afastam cada vez mais do ideal do registro intocado, sem que isso signifique a perda de veros-
similhanga. As criticas em relagdo a veracidade das imagens digitais baseiam-se, principalmente, no fato
destas permitirem todo tipo de manipulagado a partir do seu formante minimo (pixel), mas isso ndo seria uma
evolugao natural da imagem fotoquimica ao invés de implicar no seu fim? O caminho para o entendimento do
realismo ndo serad encontrado enquanto o pensarmos como um estilo hermético, mas sim quando assumir-
mos seu aspecto multifacetado. De acordo com Bazin, cada periodo procura a técnica e estética que melhor

traduzira o que se quer da realidade.
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Violéncia na escola: o que o
cinema tem a ver com isso?'

Alexandre Silva Guerreiro?
(Doutor — SEEDUC/RJ)

Resumo: As discussdes acerca dos modos como o cinema pode/deve estar na sala de aula contribuem para o
debate da violéncia na escola. Partindo de duas propostas de exibi¢do do filme Vazante (Brasil, 2017) no con-
texto escolar, propomos refletir sobre como esta exibicao pode ser marcada, por um lado, pela invisibilizagao
das desigualdades sociais, e por outro lado, por uma efetiva contribuigdo ao combate a violéncia na escola.

Palavras-chave: Cinema; Educacao; Violéncia; Lei 13.006/14; Vazante.

Abstract: Discussions about how cinema can / should be in the classroom contribute to the debate of violence
in school. Based on two proposals to show the film Vazante (Brazil, 2017) in the school context, we aim to re-
flect on how this exhibition can be marked, on the one hand, by the invisibility of social inequalities, and on the
other hand, by an effective contribution to the fight against violence in the school.

Keywords: Cinema; Violence; Education; Law 13.006/14; Vazante.

Este trabalho tem como objetivo promover uma aproximagao entre o tema da violéncia e os campos do
cinema e da educacgao, com o intuito de refletir sobre os diferentes efeitos que a exibicdo de um filme pode
causar no ambiente escolar. Tendo como estudo de caso o filme Vazante, de Daniela Thomas (Brasil, 2017),
buscamos fundamentar o conceito de violéncia para, em seguida, refletir sobre as possibilidades do cinema
na escola. Seria correto considerar que um mesmo filme, a depender de sua utilizagao na escola, pode contri-
buir para a invisibilizagao das desigualdades sociais €, em outro contexto de exibigao, promover uma discus-
sdo para a afirmacgéo das diferengas? Violéncia, educacgao e cinema convergem nesse estudo como formas

de repensar a escola.

Para refletir sobre o Cinema a partir do contexto de violéncia na Educacao, é interessante, primeiro,
repensar o conceito de violéncia para melhor entender sua ocorréncia na escola. O fendmeno da violéncia
acompanha a histéria da humanidade e faz parte do processo civilizatério. A violéncia pode ser efetivada
tanto por agentes publicos e érgaos do Estado, quanto por individuos e grupos isolados. Segundo Marconi

Pequeno (2016), o que ha em comum entre todos os tipos de violéncia é o fato de atingirem o ser humano

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual, no Semindrio Tematico: CINEMA E EDUCAGAO.

2 - Doutor em Comunicagao pelo PPGCOM/UFF. Professor da Secretaria de Estado de Educagéo do Rio de Janeiro.
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naquilo que ele tem de essencial: sua dignidade. Violéncia &, acima de tudo, um dispositivo destinado a coi-

sificar o outro.

A violéncia é um tema complexo, que traz consigo uma carga polissémica. Conceito, fendbmeno, cate-
goria acusatéria, a violéncia é tratada por autores de diversas formas. Marino (2004), por exemplo, busca as
origens sociais da violéncia, notadamente na América Latina, através do que ele chama de ciclos histéricos da
violéncia. Com uma abordagem diferente, Misse (2008), aborda a problemdtica da violéncia, especificamente
no Rio de Janeiro, formulando a ideia de uma acumulacao social da violéncia, entendendo a violéncia como
uma espécie de sindrome da qual todos os atores sociais participam. Dessas duas perspectivas distintas,

podemos perceber o quanto a questao da violéncia pode ser explorada e nos ajudar a pensar o mundo atual.

Charlot (2002) enfatiza a violéncia ligada ao uso da forga. O desejo de aniquilar o outro, de dominar,
de atormentar, estaria no cerne da problematica da violéncia. E a partir dessa abordagem, considerando a
violéncia como algo concreto, que o autor pensa a violéncia na escola. Teriamos, entao, trés diagndsticos na
relagcdo violéncia e escola. A violéncia na escola seria aquela que nao estaria ligada, de nenhuma maneira, a
instituicdo. Seria uma violéncia do mundo que invade a escola por alguma razdo. Por exemplo, se um grupo
rival a algum aluno que estuda em determinada escola invade o espago escolar para perpetrar um ato de vio-

Iéncia contra esse estudante, teriamos um exemplo de violéncia na escola, da qual a instituicao nao participa.

Outra possibilidade seria a violéncia a escola, identificada por Charlot como uma violéncia direcionada
contra a instituicdo, como quando um aluno agride um membro do corpo docente ou um funcionario, e ainda
quando alunos provocam danos ao patrimdnio, quebram carteiras, danificam as instalagdes ou, até mesmo,
iniciam um incéndio. Sendo assim, € uma violéncia que busca atingir a instituicdo e aqueles que a represen-

tam.

Por fim, teriamos a violéncia da escola, que se dad quando a prdépria instituicdo é responsdvel pela vio-
Iéncia, e que abrangeria desde a hierarquizagao das relagdes, a manutengao de hierarquias de poder, até a
elaboragéo e legitimagao de sistemas de avaliagdo opressivos e que ignoram as subjetividades e o aprendi-
zado como processo. Nesse sentido, essas trés categorias da relagéo entre violéncia e escola colocadas por
Charlot nos ajudam a pensar sobre como a violéncia realmente se dé na escola, ainda que essa classificacdo
possa funcionar apenas como ponto de partida. De todo modo, o que nos interessa nesse estudo é pensar na

violéncia da escola e sua relagdo com o cinema.

A escola convive com a violéncia, seja na invisibilizagdo das desigualdades estruturais, seja na hierar-
quizagao entre seus atores sociais, ou ainda na aceitagao de certas relagdes de poder que nos remetem a uma
violéncia simbdlica (BOURDIEU, 1989). Podemos considerar a equagdo colocada por Charlot, entendendo

que a violéncia na e a escola convivem e precisam ser devidamente equacionadas (Charlot considera que a



asal € asiNE

instituicdo é bastante impotente no que concerne a violéncia na escola, o que também podemos questionar),
mas que é a violéncia da escola que merece especial aten¢ao e que estabelece com o cinema uma importante

relagao.

Pensar o cinema nessa perspectiva nos ajuda a vislumbrar formas de combate a violéncia no ambi-
to escolar. Entre utilizar o audiovisual como instrumento ou encara-lo como um fundamento na educagao
(PRETTO, 2005), podemos estar diante de formas que perpetuam a violéncia ou, ao contrario, que ajudam a
combaté-la. Em outras palavras, um filme pode ser exibido na escola como forma de perpetuar as desigualda-
des, o preconceito, o status quo, mas esse mesmo filme pode também ser exibido como provocador do efeito
contrario, fazendo aflorar a igualdade na diferenga, suscitando debates a partir de uma abordagem ética e

estética da obra audiovisual, promovendo a afirmacao das subjetividades e das minorias.

Entendemos, entdo, que das duas maneiras basicas que o cinema pode entrar na escola, a saber, atra-
vés da realizacdo audiovisual ou da exibicdo, podemos considerar que ambas abrem a possibilidade de que
o cinema atue de maneiras diferentes, até mesmo opostas. Ao reafirmamos o cinema como alteridade no
espaco escolar queremos, portanto, negar um uso que reduza a arte cinematografica a condi¢ao de suporte
para ensino de determinado contetdo. Isso porque essa forma de instrumentalizar o cinema pode significar,
também, uma forma de violéncia simbdlica na medida em que silencia questdes ou impede discussodes vitais

para a afirmagao da diferenca.

Como sabemos, se um professor decide realizar video com os alunos, a relagado que se estabelece entre
eles podera ser de total horizontalidade, promovendo o encontro do aluno com o cinema de maneira plena,
mas também hierarquizante, na medida em que o professor podera reduzir esse encontro a mais uma forma
de dominio e de silenciamento. Da mesma forma, se esse mesmo professor opta por exibir um filme, ele
podera utilizar a obra cinematografica como apoio para determinado conteldo, mas podera também, mesmo
dentro de determinada disciplina, promover um encontro do aluno com o cinema que possibilite uma situagao

de horizontalidade, de alteridade e de combate a violéncia.

Considerando a opgao pela exibigdo cinematografica, é instigante pensar como um mesmo filme pode
provocar efeitos tdo dispares e contrarios. O encontro com o cinema precisa, entdo, ser objeto de reflexao con-
tinua, e acreditamos ser a formacao continuada a melhor maneira de municiar o professor para que o cinema
possa estar na escola dentro de um ambiente de igualdade e de alteridade. Nesse sentido, vale a pena pensar
em Vazante por ser um filme que nos traz, dentro do panorama do cinema brasileiro contemporaneo, um dos
melhores exemplos dos efeitos que a exibi¢ao cinematografica pode ter no espago escolar, e de que maneira

essa entrada na escola pode se relacionar com 0 combate ou a perpetuagao da violéncia.

Vazante estreou no 67° Festival Internacional de Cinema de Berlim, em fevereiro de 2017, recebendo
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criticas favordveis e projetando sua estreia no Brasil para setembro do mesmo ano, no 50° Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro. Apds os elogios recebidos em Berlim, o filme protagonizou uma das maiores polémicas
recentes do cinema brasileiro apds sua exibicdo em Brasilia. Esse episédio nos da pistas para pensar em

nossa interrogagao inicial: violéncia na escola — o que o cinema tem a ver com isso?

Apos a exibicao do filme em Brasilia, o festival, como de costume, promoveu um debate do qual parti-
ciparam a diretora Daniela Thomas e outros integrantes do filme. Durante o debate, a diretora foi duramente
acusada de construir uma representagao dos negros incompativel com o momento atual, em que se discute a
importancia das agoes afirmativas e da necessidade de encararmos as desigualdades estruturais da socieda-
de brasileira, formada a partir da violéncia contra as populac¢des indigena e africana. O filme foi acusado de,

através de sua estética e linguagem, coisificar o negro, utilizando-o como pano de fundo.

A histéria narrada por Vazante comega em Minas Gerais, na Serra Diamantina, em 1821, conforme indi-
ca a cartela inicial. Esculpindo na tela nosso imaginario da relagao casa grande x senzala, a narrativa avanga
para reservar aos atores sociais do Brasil colonia os espagos que eles sempre ocuparam. O protagonismo
feminino nao foi suficiente para evitar as acusagdes que o filme recebeu como sendo reacionario. Isso porque
a histoéria da menina Beatriz, que se casa com Antdnio, um homem muito mais velho, é contada sempre do
ponto de vista feminino, o que acaba criando situacdes em que os negros sdo ndo apenas mantidos como

pano de fundo, mas coisificados.

Dentre os muitos trechos que podem ser destacados, ha uma cena que sintetiza de maneira bastante
evidente o porqué das criticas que o filme recebeu. Aos 50 minutos de filme, Beatriz desce as escadas da
casa da fazenda e se aproxima de uma porta da qual ela observa, assustada e estatica, aos negros dancarem
ao som de um batuque, os corpos em movimentos impensaveis para a jovem branca, que apos alguns instan-
tes, sai correndo dali até encontrar seu pai numa varanda, do outro lado da casa, longe do som do batuque,
e repousar a cabega em seu ombro. A cena, que marca o olhar do jovem Virgilio (Vinicius dos Anjos) para
Beatriz, com quem ela se envolvera depois, reduz o negro ao lugar do exético, da sensualidade, do estranho ao

universo branco da casa grande.

Naturalmente, essa abordagem pode ser contraditada, mas o que nos interessa aqui é pensar que Va-
zante é uma obra capaz de mobilizar defensores e detratores com 0 mesmo animo, e que o filme pode entrar
no espaco escolar provocando efeitos muito distintos. O filme traz para a cena a relevancia dos estudos de
recepcao (ODIN, 2005) em decorréncia das diversas leituras que o filme suscitou. Uma exibicdo do filme se-
guindo o que se entende por instrumentalizagao do audiovisual na Educacgao apaga por completo as possibili-
dades de discussd@o em torno da recepgao e das questdes estéticas e de linguagem que o filme coloca. Nesse
sentido, esse mesmo filme, exibido no ambito da Lei 13.006/14, pode apontar para a experiéncia oposta, na

medida em que convoca a comunidade escolar a refletir sobre o cinema de maneira mais profunda.
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Entendemos que a Lei 13.006/14 abre diversas possibilidades do cinema na escola, e acreditamos na
organizagao da comunidade escolar em torno do cinema como uma dessas possibilidades. Nesse sentido, a
exibicdo de Vazante contribui para um efetivo combate a violéncia na escola na medida em que permite refletir
sobre a violéncia a partir de uma andlise da estética e da linguagem do filme, promovendo uma reflexao sobre
nossas desigualdades estruturais. Por outro lado, sua instrumentalizagdo pode ser lida dentro de um contexto
de violéncia simbdlica, no qual as tensbes sdo apagadas, as relagdes de poder sdo naturalizadas e as possi-
bilidades de afirmacéao racial sdo impedidas na medida em que o filme é reduzido a mera exploragao de seu

conteudo, configurando-se, talvez, como um ato de perpetuagdo da violéncia social em si.

Quando pensamos na gravidade da instrumentalizagdo de um filme como Vazante, remetemo-nos a,
por exemplo, seu uso em uma disciplina como Histéria. Um professor que decida exibir Vazante dentro do
conteudo de sua disciplina para mostrar aos alunos como se constituia a relagcao casa grande e senzala no
Brasil da era colonial apagara por completo uma discussdo de como os negros sdo representados no filme.
Nessa perspectiva, ao fazer uma abordagem do filme reduzindo o cinema ao lugar de ilustracao, algo que no
campo do cinema e educagao ja foi devidamente criticado, o professor pode contribuir para uma situagao de
violéncia simbdlica ao silenciar conversas e abordagens que poderiam ser mobilizadoras para os alunos no

gue concerne a representacao do negro no filme.

Naturalmente, mesmo que o filme seja exibido numa disciplina como Histéria, o professor pode con-
tribuir para que essa discussao tenha espago. A questao aqui € pensar o cinema na escola como mante-
nedor de uma situacéo de violéncia ou como elemento fundamental no combate dessa mesma violéncia. O
sentido que queremos da arte para sensibilizar, para fazer aflorar e afirmar as diferengas, para combater as
desigualdades, encontra aqui um ponto de reflexdo sobre seu papel no ambiente escolar em um contexto de
violéncia. O que pode o cinema na escola? Acreditamos que as possibilidades sdo imensas, mas insistimos
na importancia de que o cinema esteja na escola mobilizando e conscientizando, e que os atores envolvidos
na educagdo possam se sensibilizar diante da obra de arte, afastando-se de um quadro de violéncia que se

perpetua diante de nossos olhos.

0 cinema e a escola sdo atravessados pela violéncia de diversas maneiras. A urgéncia de uma reflexao
sobre a violéncia no contexto escolar nos motiva a pensar no imbricamento desses universos. As reflexdes
sobre como o cinema pode e deve estar na escola contribuem significativamente para o debate da violéncia.
A exibicao de um filme pode ser marcada tanto pela invisibilizacdo das desigualdades sociais, quanto por
uma efetiva contribuigdo ao combate a violéncia na escola através dos estudos de recepcao e da dimensao

estética de um filme.
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Os dialogos intratextuais de
Woody Allen em Roda Gigante'

Alexandre Silva Wolf?
(Doutorando — UTP / FAE)

Resumo: E uma préatica conhecida o uso do texto de um outro, na praxis da construcdo de filmes e rotei-
ros, para a construgdo de uma nova obra comunicacional, sendo este caracterizado frequentemente, nos
estudos de cinema, como intertextualidade. O norte-americano Woody Allen vai além e apresenta em seu ulti-
mo filme, “Roda Gigante” (Whonder Wheel, 2017), um didlogo que pode ser entendido como intratextual com
outro de seus filmes, “A Rosa Purpura do Cairo” (The Purple Rose of Cairo, 1985) a partir do roteiro e escolhas
do cineasta.

Palavras-chave: Cinema, Intertextualidade, Intratextualidade, Woody Allen.

Abstract: It is a well-known practice to use the text of another, in the praxis of the construction of films and
scripts, for the construction of a new communication work, which is often characterized, in cinema studies, as
intertextuality. The american Woody Allen goes further and presents in his last film, “Wonder Wheel” (2017),
a dialogue that can be understood as intratextual with another of his films, “The Purple Rose of Cairo” (1985)
from the screenplay and flmmaker’s choices.

Keywords: Cinema, Intertextuality, Intratextuality, Woody Allen.

Introducao

0 uso do texto de um primeiro na obra de um segundo autor/roteirista/cineasta na praxis da construcao
de filmes e roteiros, em busca da construgdo de uma nova obra comunicacional, vem sendo esta caracteriza-
da frequentemente, nos estudos de cinema, como intertextualidade. Fica claro, a partir desses estudos, que
a presencga desses intertextos ndo deve ser entendida como mera repeticao pois a partir de novos contextos,
o texto alheio ganha novo significado. Essa possibilidade se da fundamentada pelo dialogismo de Mikhail
Bakhtin, que entende que todo homem constrdi sua linguagem a partir de didlogos de outro e com outro. Esse
pensamento nos leva a Julia Kristeva que estabelece que a intertextualidade acontece onde “o enunciado

poético é um subconjunto de um conjunto maior que é o espacgo dos textos aplicados em nossos conjuntos”
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(KRISTEVA, 1974, p. 174). Num didlogo com o pensamento de Kristeva, Harold Bloom, em seu livro “A Angus-
tia da Influéncia” (1973), nos apresenta como os poetas se comportaram ao longo dos séculos renovando a
escrita e a lingua, “descolando-se” da influéncia de poetas anteriores a eles. Ele nos mostra que o poeta “novo”
bebe na fonte da tradigédo, buscando uma “inovagao” a partir de uma “transgrecao” do que é entendido como
tradicional. Para Bloom, um dos possiveis movimentos propostos por esses dialogos, trata-se da intratextua-
lidade entendida como o didlogo entre os textos, como dois ou mais textos se interpenetram e influenciam um
ao outro em suas formulagdes estéticas, em seus significados, tratada por ele como “Relagao Intrapoética”.
A partir desses presupostos pode entender que, o cineasta norte-americano Woody Allen apresenta em seu
Gltimo filme, “Roda Gigante” (Wonder Whell, 2017), um didlogo que pode ser compreendido e analisado como

intratextual se colocarmos esta obra em paralelo com outra de sua filmografia.

Da Intertextualidade para a intratextualidade

A Intertextualidade passou a ser conhecida como conceito na década de 1960 por intermédio dos es-
tudos da fildsofa e critica literaria bulgara, Julia Kristeva. Ela tomou como base para sua conceituagao os es-
tudos sobre o dialogismo e polifonia de Mikhail Bakhtin, que na década de 1920 liderou intelectualmente um
grupo de pesquisadores russos, que posteriormente ficou conhecido como o “Circulo de Bakhtin”. Os estudos
de Kristeva eram focados na intertextualidade presente em obras literarias e, hoje este conceito é utilizado

vastamente para os estudos cinematograficos (STAM, 2003).

A partir de Kristeva e relacionando-a com Laurent Jenny, entende-se que: “intertextualidade designa o
trabalho de transformacao e assimilagdo de varios textos, operado por um texto centralizador que detém o
comando do sentido” (JENNY, 1979, p. 14). Este didlogo entre textos pressupde um universo cultural bastante
amplo e complexo, implicando numa identificagcdo e reconhecimento de alguns enunciados ja conhecidos.
Para que haja o fenbmeno da intertextualidade, os contextos nos quais as obras se apresentam devem ser
compartilhados entre o produtor e o receptor desses textos. Sendo assim, a intertextualidade é a percepgao
da presencga de um discurso anterior eu um posterior, ou seja, o encontro de elementos, tragos significativos

de uma obra em outra.

Tendo também como objeto os estudos literarios, Harold Bloom, em seu livro “A Angustia da Influéncia”
(2002), demonstrou como a praxis da poesia ao longo dos séculos renovou sua escrita a partir da tentativa
dos poetas em afastarem-se da influéncia de poetas anteriores a eles. Bloom apresenta a mecéanica onde o
poeta efebo se aproxima de uma tradigdo, e, ao mesmo tempo, por afastamento de seus precursores busca
um novo caminho transgredindo o espago entendido como tradicional. A partir desse movimento dialégico
cria novos formatos que algum tempo depois poderdo ser compreendidos como parte de uma novo modelo

dando inicio a um novo processo.

... poetas fortes quando enfrentam a tradi¢cdo, quando enfrentam aos seus precursores
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ou antecessores, aos quais “roubam”, saqueiam, mas também transfiguram ou recriam.
(BLOOM, 2002, p.128)

Partindo da mesma andlise, Bloom identifica a possibilidade do poeta, em determinado momento de

sua histéria criativa, voltar-se para si mesmo. Nesse momento, hd um descolamento da interferéncia provo-

cada pela tradicéo e pela individualidade desse ou daquele poeta precursor para uma tentativa de construgao

propria.

Como os homens se tornam poetas, ou adotam um fraseado antigo, como se encarna o
carater poético? Quando um poeta em potencial descobre (ou é descoberto por) a dialé-
tica da influéncia, descobre a poesia como sendo ao mesmo tempo interna e externa a
si mesmo, inicia um processo que sé acaba quando ndao mais tiver poesia dentro de si,
muito depois de ter o poder (ou o desejo) de redescobri-la fora de si. (...) Pois o poeta
estd condenado a aprender seus mais profundos anseios através da consciéncia de
outros eus. (BLOOM, p.75, 2002)

Este modelo pode ser compreendido como uma proposta intratextual, onde o novo poeta atende aos

seus impulsos internos na construcao de obras que parecem repetir uma mesma proposta porém identificada

apenas como mote inicial da geragédo de novos processos poéticos.

A repeticao como recorréncia de imagens de nosso passado, imagens obsessivas con-
tra as quais nossas afeigOes atuais lutam inutilmente (...) a repeticdo, mas com uma
inversao de significado consciente. No isolamento de uma ideia do seu investimento
emocional original, a repetigdo também continua sendo dominante. (BLOOM, p.128,
2002)

Cabe ainda, nesse breve aprofundamento teérico, tratarmos sobre o entendimento do desenvolvimento

de uma poética, o que permitiria esses diversos didlogos inter e intratextuais de um mesmo poeta/autor. A

partir disso, tentamos entendemos poética como o estudo das obras artisticas, colocando em foco as narra-

tivas, buscando esclarecer suas caracteristicas gerais, sua literalidade, permitindo assim o entendimento da

construgao de outras obras de um mesmo artista. Ainda podemos entendé-la como um ato poético em si, a

partir de uma ressignificagdo semantica de alguns elementos, dentro de um contexto, que possam ser apli-

cados em outros objetos onde se apresentam ressignificados, em relagdo a um valor ja atribuido, originando

novos sentidos.

0 discurso do poeticista ndo gozara jamais de outra autonomia que ndo seja relativa,
de vez que aparece e se inscreve num universo discursivo ja existente, assaz complexo,
e em que seu lugar so6 se define pela relagdo com os de outros tipos de discurso. (TO-
DOROV, p.120, 1974)

Apesar de ndo ser normativa, a poética tende a operar implicita ou explicitamente na criagao artistica. O

processo é ligado ao imaginario, sendo a atribuicdo de significados uma constante. Por outro lado, essa nog¢éo

de poética como possibilidade de proposicao feita por um artista, se relacionaria ao projeto de formacao de



um conjunto de pegas de uma determinada obra, que nos apresentariam estilemas que poderiam distinguir

um autor de outro.

0 intertextual em Roda Gigante (Whonder Wheel, 2017) de Woody Allen

O diretor e roteirista do cinema norte-americano, Woody Allen, tem uma carreira desenvolvida dos anos
60 até a atualidade. Sua obra apresenta os mais variados géneros cinematograficos, mais comumente a co-
média e o drama. Conta hoje com 52 filmes e, anualmente, aos 82 anos, apresenta uma nova obra a cada ano.
0 didlogo intertextual é uma constante nos seus roteiros e filmes produzidos e a possibilidade de um didlogo
intratextual tem aparecido principalmente em seus Ultimos filmes. A sua obra traz caracteristicas estilisticas
e nos permite um entendimento de uma proposta poética a qual pretendemos analisar nesse artigo. A analise,
aqui proposta, se dara sobre a narrativa proposta em duas obras do diretor/roteirista/realizador norte ameri-

cano.

Imagem 1: Fonte: frame do filme “Roda Gigante”

“Roda Gigante” (Whonder Whell, 2017), nos traz um didlogo que pode ser entendido como intratextual,
o que podemos identificar a partir de sua narrativa comparada ao filme “A Rosa Purpura do Cairo” (The Purple
Rose of Cairo, 1985). A trama do primeiro filme se desenvolve ao redor de Ginny, uma mulher madura, ela pos-
sui em torno de 40 anos e trabalha em uma lanchonete. Ela é casada com Humpty, um mecéanico sem muitas
expectativas para sua vida, preocupado em manter a operagao de um carrossel. Ginny tem um caso com um
salva-vidas, Mickey, um estudante de literatura. Todos vivem Coney Island e Ginny e Humpty moram em um

apartamento acima de um parque de diversdes, sobre uma barraca de tiros e diante de uma roda gigante.
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Imagem 2: Fonte: frame do filme “A Rosa Purpura do Cairo”

“A Rosa Purpura do Cairo” (The Purple Rose of Cairo, 1985) é ambientado no periodo da Grande Depres-
sdo. Cecilia, uma gargonete desiludida por um casamento fracassado, consegue uma fuga de sua realidade
sonhando com os filmes que assiste. A protagonista é a encarnacao do individuo descontente que ndo conse-
gue forcas para levar adiante uma mudanga em sua vida de uma forma radical. Os conflitos e as dificuldades
que pontuam as relagdes humanas e amorosas aparecem de forma muito intensa no filme e a dolorosa esco-

Iha entre a realidade e a ficgao atinge diretamente o espectador.

Imagem 3: Fonte: frame do filme “Roda Gigante”

Além dos pontos em comuns dos roteiros e na construgao de suas protagonistas, encontramos a pre-
sencga de um parque de diversdes onde Cecilia se abriga nos momentos em que seu personagem preferido do
filme, exibido no cinema diegético, foge da tela. Aqui o parque de diversdes funciona como um reflgio contra a

realidade, em contraposi¢cao com o parque do primeiro filme, que na realidade oprime a personagem principal.



Imagem 4: Fonte: frame do filme “A Rosa Purpura do Cairo”

Baseado nas duas narrativas anteriores, acreditamos ser possivel, dentro de uma proposta poética, o di-
alogo intratextual realizado por Woody Allen na construgao de seu ultimo filme “Roda Gigante” (Wonder Wheel,
2017). A construgdo da personagem Ginny, vivida pela atriz Kate Winslet, apresenta caracteristicas dialégicas
com a personagem Cecilia, pois ela vive entre dois mundos, a realidade de seu casamento com o operador
de um carrossel g, a juventude do guarda-vidas da praia de Coney Island, que enche de alegria o verdo da
atriz frustrada. Tendo em vista a proposta conceitual de Bloom sobre a intratextualidade, podemos perceber
a possibilidade desse didlogo realizado por Allen na construgdo tanto da narrativa quanto da personagem
principal do melodrama. A narrativa apresenta dois ambientes que se chocam provocando a desestabilidade
da protagonista. O diretor enaltece esse efeito proposto no roteiro através de uma fotografia de alto contraste
separando a dureza da realidade versus a alegoria do parque de diversdes onde as fantasias acontecem. A
protagonista agoniza entre esses dois mundos, repetindo as narrativas da protagonista de “A Rosa Purpura

do Cairo” (The Purple Rose of Cairo, 1985).

Woody Allen promovendo esse movimento dialdgico, intratextual, transgredindo seu préprio espaco,
cria novos formatos que sdo compreendidos como parte de seu modelo poético. Ao se voltar para si mesmo,
repetindo, criando novas personagens que dialogam com suas criagdes anteriores apresenta na realidade a
sua construcdo prépria. Dessa forma ele atende seus impulsos internos, aparentemente repetindo uma mes-

ma proposta mas na realidade apresentando novos processos poéticos.

Conclusoes

A poética de Woody Allen é construida por meio de diversos didlogos com varios elementos da cultura
contemporanea. E possivel perceber a partir de inimeras andlises que o diretor e roteirista busca dialogar
com a literatura, com o teatro, com a musica, com outros diretores, periodos estéticos, periodos da histéria do

cinema e até com ele mesmo na busca da criagdo de suas pecas filmicas. Na construgcdo de suas narrativas



asal € asiNE

ele se apropria de elementos constituintes de outras narrativas e, em determinados momentos, esse modo de
agir acaba apresentando sua genialidade como criador ao saber conjugar esses didlogos transformados em

sua voz artistica.

Na continuidade da construgao de sua poética, o diretor/roteirista dialoga consigo mesmo, atualizando
elementos criados anteriormente, propondo novas formas através de um didlogo intratextual, criticando e ao
mesmo tempo elaborando um refinamento dos seus processos criativos. Esse agir poético é extremamente
potente e da origem a obras repletas de significados e completamente originais, onde o proprio criador cria
novamente, recriando e dando forma a novas pecas artisticas audiovisuais que refletem a suas caracteristicas

individuais.
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A figura da repeticao no
cinema: trés momentos'

Alexandre Wahrhaftig?

(doutorando — Entidade de vinculo)

Resumo: Com o intuito de realizar uma investigacao sobre a figura da repeticdo no cinema, propomos aqui
um percurso inicial por trés momentos distintos. Primeiramente, abordaremos a “l6gica da repeticao” presente
no primeiro cinema. Em seguida, no contexto das vanguardas dos anos 20, o filme Balé mecanico (1923-4)
aparece como caso incontorndvel. E, por fim, hd a afirmacao de peso de Luc Moullet de que a repetigao é uma
caracteristica central do cinema moderno.

Palavras-chave: Repeti¢do, Primeiro cinema, Balé mecanico, Luc Moullet.

Abstract: To investigate the figure of repetition in cinema, we chose three distinct examples, from three differ-
ent periods, as a starting point. Firstly, we will discuss the “repetition logic”, present in the early cinema. After-
wards, in the context of the avant-gard movements of the 20s, the film Ballet mechanique (1923-4) appears as
emblematic. And lastly, there is the bold statement from Luc Moullet that the repetition is a central character-
istic of the modern cinema.

Keywords: Repetition, Early cinema, Ballet Mechanique, Luc Moullet.

Com o intuito de compreender melhor as possibilidades e os sentidos da repeticdo no cinema, elen-
camos trés momentos chave da histéria do cinema em que a repeticdo emerge com destaque: a “ldgica da
repeticdo” do primeiro cinema, o emblematico Balé Mecéanico (1923-4) no contexto das vanguardas da década
de 20, e uma assertiva colocagao de Luc Moullet em que este afirma ser a repeticdo uma caracteristica central

do cinema moderno.

Primeiro cinema

No caso do primeiro cinema, muitos filmes apresentavam uma forma bastante singular de encadear as
acoes tomadas em dois planos diferentes, uma forma tdo particular que soaria como erro para aqueles que
abordam o primeiro cinema segundo a teleologia da narratividade filmica (como se fosse o dever e a misséo

dos primeiros filmes serem os precursores da narratividade classica por vir). Segundo, André Gaudreault, esta

1 - Trabalho apresentado no XXI Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: COMUNICAGAO INDIVUDAL — NARRATIVA,
INTERTEXTUALIDADE, TECNICA.

2 - Doutorando do Programa de P6s-Graduagao em Meios e Processos Audiovisuais da ECA-USP, pelo qual obteve mestrado com pesquisa sobre
o cinema de Kiarostami. E também montador, diretor e fotégrafo.
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singular forma pode ser chamada de “encavalamento temporal”, o segundo caso do grafico elaborado por

Gaudreault para relacionar o tempo diegético com o tempo narrativo:

natdhoo

e e e o e mmae

T AL g L ||

1. Grafico de Gaudreault (1982, p. 204): eixo temporal diegético x eixo temporal narrativo

H4 inimeros exemplos do primeiro cinema que, em algum ponto, apresentam o “encavalamento tem-
poral”. O que esses filmes parecem nos sugerir é o que Gaudreault chama de contradi¢gdo temporal. Segundo
ele, “o tempo, salvo raras excegdes, se move para frente no cinema; mesmo no flashback, o tempo é sentido
enquanto um presente, com excecdo talvez do encavalamento temporal no qual, ao repetir uma acao anterior,

o tempo parece ser contradito” (GAUDREAULT, 1982, p. 205).

Mary Ann Doane classificou a montagem do primeiro cinema (especificamente dos filmes que busca-
vam uma coerente construgdo espago-temporal) segundo 3 légicas: a légica da perseguicdo, para os filmes
de perseguicao, a légica da montagem paralela e do suspense, tdo exaltada como precursora da narratividade
classica, e, justamente, a l6gica da repeticdo. Segundo a autora, a I6gica da repeticdo soa como uma antildgi-
ca em retrospecto, ou como uma violagao das regras de construgao do espago tempo filmico. Mas apenas em

retrospecto, pois tais regras ainda ndo tinham se estabelecido entdo ndo se pode falar em violagdo (DOANE,
2002, p. 187).

0 caso do filme de Porter, Life of an American Fireman (1903) é emblematico porque, além de conter em
si cenas segundo diferentes ldgicas de montagem, ele possui uma repeticao, ou um encavalamento temporal,
um tanto raro para a época, devido a sua duragdo. Nao se trata de uma pequena cena com um elemento en-
cavalado, mas de toda uma sequéncia (o resgate no prédio em chamas) repetida duas vezes: primeiramente

vista do interior do prédio e, em seguida, vista do exterior.
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2. Fotogramas de Life of an american fireman (1903) - Edison Manufacturing Company

Nao se pode ler tal montagem nem como um erro, nem como um trago de modernidade precoce. Noel
Burch é bastante critico com quem enxergou no filme uma espécie de Ano passado em Marienbad antes do
tempo (BURCH, 1982, p. 101). Trata-se de uma construgdo que é possivel no primeiro cinema, devido a prima-

zia da autonomia do plano neste contexto.

Balé mecanico

Muito diferente serd o caso das mais variadas vanguardas, cujo trabalho plastico e ritmico das imagens
pela montagem ja traz como fundamental a relagéo entre planos, para além da autonomia deles. E emblemé-
tica a afirmacgéo de Léger, um dos diretores de Balé Mecanico (junto com Dudley Murphey), que diz que os
planos ndo possuem valor em si, mas apenas no contexto das imagens que os seguem e os precedem (LAW-

DER, 1975, p. 143).

A repeticao tem um lugar de destaque nos filmes das vanguardas, nao apenas pelos paralelos que tais
filmes buscam com a musica e a poesia, afastando-se da prosa e do teatro, mas também pelo fascinio que

depositam na modernidade industrial (da qual o aparato cinematografico faz parte).

Balé mecanico, filme de 1923-4, de Léger e Murphy, é classificado, conforme diferentes criticos e teéri-
cos, como dadaista (por Kuenzli), cubista (por Lawder), filme gréfico (por Sitney), filme abstrato (por Thomp-
son e Bordwell). Sem entrar no mérito do debate, trata-se de um filme sem narrativa, movido por um jogo de
temas e variagdes, de alternancia de ritmos mais ou menos acelerados (quase sempre bastante rapidos),
alternancia de movimentos pendulares, retilineos, circulares; e alternancia entre formas, luzes e sombras etc.

Enfim, é uma obra cuja énfase recai em suas modulag¢des plastico-musicais.

Quanto a essa musicalidade, as repeticées sdo fundamentais para sua construgcdo. As imagens que
retornam, os movimentos pendulares de vai e vem, os gestos que se repetem, tudo isso confere um ritmo pre-
cioso ao filme. A repeticdo das imagens em ritmos acelerados subverte o aspecto mais “representativo”, ou se

quisermos, indicial, dos planos, levando os objetos do cotidiano para um jogo plastico-musical.

Léger escreve sobre as dificuldades do trabalho de montagem do filme justamente atentando para as
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repeticoes: “ha repeticdes de movimentos que demoraram para ser ajustadas. Era preciso vigiar o tempo com
muita atencéo, devido as repeticdes de imagens” (LEGER, 1989, p. 159). Vigiar o tempo com muita atengéo

reflete bem o cuidado musical do filme com sua montagem.

Mas ha uma sequéncia do filme, uma sequéncia tida por muitos comentadores como célebre, que algas
as repeticdes do filme ao paroxismo. E conhecida como a sequéncia da lavadeira. Neste trecho é a propria
repeticdo que se tematiza: vemos seguidas vezes uma lavadeira subir os ultimos degraus de uma escada.
Enquanto a repeticao é procedimento ritmico de organizagcao do material visual ao longo do filme, aqui, ela se
torna um procedimento sobre si préprio, e com efeitos, segundo Léger, bastante especificos: “eu quis, primeiro,
surpreender o publico, depois, lentamente inquieta-lo e, por fim, levar a aventura até a exasperaco” (LEGER,

1989, p. 160-1).

Talvez haja o interesse de transformar a lavadeira em uma maquina pela repeticdo do movimento — o
que condiz com a estética mecanica de Léger, que afirmava o desejo de espelhar o humano na maquina. E é
algo préximo a isso que encontramos na observacao de Malcom Turvey que diz: “a repeticdo rouba a profun-
didade psicoldgica dos seres transformando-os em espécie de maquinas, objetos mecénicos” (TURVEY, 2002,
p. 42).

Luc Moullet

Luc Moullet, em entrevista que deu a Narboni e Delahaye para a revista Cahiers du cinéma em 1969, fala
da repetigdo como caracteristica central par ao cinema moderno. Durante a longa entrevista, Moullet apenas
ao final se concentrara em definir o que considera as principais caracteristicas do cinema moderno, que se-

riam elas, além da repeticao, o holocausto do filme e a ablagao.

A repeticao aparece com maior detalhamento em sua reflexdo. Ele a liga a uma consciéncia do cinema
moderno da nocdo de duragao, seja ela a de uma série de elementos descritivos (0 que Moullet considera

menos interessante), seja ela a de uma restituicado cronolégica do pensamento do autor:

Ora, nds constatamos que, na maior parte dos filmes habituais, o realizador se mantém
no mesmo ponto ao longo de todo o filme. Enquanto a histéria evolui, enquanto os
personagens evoluem, o realizador ndo evolui. Ndo ha dinamica no filme. E por isto que
pode ser bom de se fazer de vez em quando, filmes sobre a estagnagao das persona-
gens. E ai que verificamos se o realizador, privado do 4libi da evolugdo anedética das
personagens, é capaz ou nao de evoluir. (MOULLET, 1969, p.61).

Logo depois, Moullet diz que o espirito desses filmes corresponde ao espirito do realizador enquanto
este prepara e confecciona sua obra. E como se o processo da obra se fizesse presente através da prépria

estagnagao anedotica da narrativa que forga o filme a se dinamizar, ou ainda, forga o realizador a evoluir.



Que tipo de filme Moullet tem em mente quando diz “Repeti¢ao’? Os nomes que aparecem em seu texto
associados a essa ideia sdo, notadamente, Antonioni, Jancso e Garrel. Nao sdo nomes associariamos de ime-
diato as repeti¢des que vimos no primeiro cinema e nas vanguardas (que certamente repercutem no cinema

moderno). Trata-se, possivelmente, de outra figura da repeticdo em jogo aqui.

Sobre o Antonioni, Moullet é um tanto critico, dizendo que os filmes do autor, como todo o cinema mo-
derno, se fazem sobre a duracio e a repeticdo, mas sobre esse ponto especifico ndo lhe parece que o cinema
de Antonioni foi bem sucedido em fazer viver a duracao e a repeticdo. Em relacado a Jancso, é mais elogioso,
e diz que no autor Repeticdo e Duragdo sao inseparaveis e que ele, como Godard, faz do elemento formal do
filme, o seu conteudo. Para Moullet, Jancso, apesar de ser tido como abstrato por alguns, soube concreta-
mente trazer a significagédo da repetigao, pois “a vida é uma série de repeticdes” (MOULLET, 1969, p. 58). E que

Jancso, assim como Garrel, apesar das diferengas, mostram o quanto a repetigao é algo realista.

Tais afirmacgdes parecem justificar um elemento na arte pela presenga desse elemento na realidade.
Isto nos lembra a defesa de Bazin da ambiguidade do cinema, com a justificativa de que a realidade é ambi-

gua, logo o cinema também deve sé-lo. Aqui, entéo, esta sendo colocado um dado de realismo a repeticao.

Para finalizar, vale fazemos um desvio para o Brasil: ha um texto que precede a entrevista de Moullet, es-
crito por Rogério Sganzerla, em 1964, em que ele afirma também a repeticdo como caracteristica fundamental

do cinema moderno:

Em Yoshida, Godard, Sugawa ou Resnais, ndo ha aquele desenvolvimento progressivo:
o tempo é solto. Usam a repeti¢cdo constante, que n&o evolui e é um eterno errar, retor-
nar, continuar em circulo vicioso. Com esse processo o heroi esta preso numa sucessao
circular, vale dizer, encarcerado no tempo (SGANZERLA, 2001, p. 43).

E Sganzerla também cita Antonioni, ao falar que os personagens de A noite repetem-se a si mesmos
sem alcangar nenhuma modificagé@o ao longo do filme. Com bastante audacia, Sganzerla chega a aproximar
Antonioni do animador Chuck Jones, cujos personagens Coiote e Papa-Leguas repetem as mesmas peripé-

cias eternamente sempre retornando ao mesmo ponto de inicio (SGANZERLA, 2001, p. 45-6).
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Os Corpos e o Tempo em
Ulysse, de Agnes Varda
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Resumo: O ensaio investiga as dindmicas entre corpo e tempo através das multiplas formas de relacdo que
se pode estabelecer com a memdéria. Com base no pensamento de Jeanne-Marie Gagnebin, analisamos a
narrativa do filme Ulysse, de Agnes Varda. O texto aborda questdes como memoaria e esquecimento; memoria
voluntdria e involuntdria; memoria e lembranga.

Palavras-chave: Corpo, Memoria, Esquecimento, Tempo, Varda.

Abstract: The essay investigates the dynamics between body and time through the multiple forms of relation-
ship that can be established with memory. Based on the thought of Jeanne-Marie Gagnebin, we analyze the
narrative of the film Ulysse, by Agnés Varda. The text addresses issues such as memory and forgetfulness;
voluntary and involuntary memory; memory and remembrance.

Keywords: Body, Memory, Forgetfulness, Time, Varda.

“Mitologia, vocé me faz sonhar”, diz Agnés Varda na narragdo da ultima cena de seu filme Ulysse, um
curta-metragem de 1982. Confessa, entdo, que seu personagem preferido na mitologia é de fato Ulysses. Com
afeto, menciona o herodi, suas aventuras, e Penélope, sua bela esposa. No entanto, o Ulysse de Varda difere
totalmente do Ulysses de Homero. Mas é interessante notar de que forma o filme estabelece uma relagao
com a narrativa épica. Ambos se desenvolvem a partir do trabalho da rememoracao de Penélope?, isto é, do
impulso de construir uma narrativa como se confecciona um tecido, formado tanto por lembrangas como por
esquecimentos. Segundo Walter Benjamin, “O importante para o autor que lembra ndo é o que ele viveu mas o

tecido de sua lembranga, o trabalho de Penélope da rememoragdo.” (GAGNEBIN, 2014, p. 234)

Tanto no filme quanto na narrativa épica, importa tanto o que se lembra quanto o que se esquece. E é
justamente através da costura entre o lembrar e o0 esquecer que Varda constréi seu filme. A realizadora escre-

ve sua memoria como Penélope tece seu véu. Segundo Jeanne Marie Gagnebin, “O véu de Penélope é obra

1-Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: Cinema Europeu: do Moderno ao Pés-Moderno.

2 - Realizadora e pesquisadora. Doutora em Processos Artisticos Contemporaneos pela UERJ e Master of Fine Arts em Cinema pela San Francisco
State University. Atua nas dreas de artes, cinema e literatura.

3 - Na Odisseia de Homero, Penélope, a esposa de Ulysses, insiste em esperar o retorno do marido e adiar seu casamento com os pretendentes
que lhe querem impor, dizendo que antes seria preciso tecer um véu de mortalha para seu sogro Laertes. Assim, Penélope engana todos pois
nunca termina de fazer o véu, ja que, a noite, desmancha a tessitura que é feita durante o dia.
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conjunta do tecer e do desmanchar, como o texto é a trama do lembrar e do esquecer.” (GAGNEBIN, 2014, p.

235)

Para Walter Benjamin, o trabalho da rememoracéo se configura como uma tessitura entre o lembrar e o
esquecer, onde a trama estaria para o lembrar assim como a urdidura, para o esquecer. E esse carater parado-

xal da memoéria, simultaneamente ativo e passivo, que faz com que se possa construir as narrativas.

A metéfora do tecido e da tecelagem, tdo presente no contexto das reflexdes benjami-
nianas sobre narragao, nao remete, portanto, apenas a uma nostalgia do autor em rela-
¢do ao trabalho artesanal (...). A imagem ressalta muito mais o movimento duplo dos
fios, a dindmica do esquecer e do lembrar, em que ambos, esquecimento e lembranga,
sdo ativos: isto é, 0 esquecimento ndo é somente um apagar ou um ‘branco’, mas tam-
bém produz, cria ornamentos. (GAGNEBIN, 2014, p. 235-236)

Consciente dessa dindmica, Agnés Varda retorna a uma Unica imagem — uma fotografia em preto &
branco que realizara em 1954 - como uma arquedloga, escavando todas as narrativas possiveis sobre aquela
cena. Assim, busca tanto as lembrangas, quanto os esquecimentos; tanto as memdrias voluntarias, quanto
as involuntarias; tanto as agdes intencionais de construgdo da memdria, quanto as operagdes do acaso das
lembrancgas. Pois sabe que é através dessa trama que se pode escrever a memoria dos corpos que aparecem

na cena.

Um homem nu, de costas, olha para o mar. Um menino nu, sentado sobre os cascalhos de uma praia,
olha para tras. Uma cabra morta, caida no chao, ndo olha para ninguém. Sao esses 0s trés corpos que apare-

cem na imagem principal do filme Ulysse, de Agnes Varda.



| - Fotografia que inspirou o filme Ulysse, de Agnés Varda

A realizadora constréi um filme que investiga os detalhes de uma Unica imagem, pois sabe que o artista
é capaz de criar mundos a partir de vestigios, e que quase tudo interessa o narrador que quer contar suas

memodrias, se houver espectadores a fim de escuta-las. Como observa Jacques Ranciére,

O artista é aquele que viaja nos labirintos ou nos subsolos do mundo social. Ele recolhe
os vestigios e transcreve os hierdglifos pintados na configuragdo mesma das coisas
obscuras ou triviais. Devolve aos detalhes insignificantes da prosa do mundo sua dupla
poténcia poética e significante. (RANCIERE, 2009, p. 36)

A partir do trabalho de rememoragéao que se pode fazer em um filme, por meio de sua prépria meméria e
da memoéria dos corpos envolvidos na cena, Varda faz uso de diferentes formas de se aproximar do passado,

refletindo sobre apenas uma imagem. Como diria Godard: Nao é uma imagem justa. E justo uma imagem.

0 primeiro corpo: 0 homem

Segundo Jeanne Marie Gagnebin, “a questdo da memdria é inseparavel de uma reflexdo sobre a narra-
¢do, bem como de uma histéria ficcional da proépria vida, da Histéria de uma época e de um povo.” (GAGNE-
BIN, 2014. p. 218) Ora, é exatamente esse o trabalho que Agnes Varda faz em Ulysse: uma reflexdo sobre a

narrativa de cada um dos corpos envolvidos numa determinada fotografia. A realizadora sabe que o trabalho
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de rememoracao exige esforgo, reflexdo. O filme, em si, é o resultado da montagem das narrativas sobre as
memérias que uma Unica imagem evoca. E assim que Varda constréi sua cinécrit - termo que ela mesma uti-

liza nos créditos iniciais do filme.

Na primeira parte de Ulysse, Varda nos apresenta ao homem nu que aparece na imagem, Elia, um egip-
cio que costumava posar de modelo para suas fotografias e que atualmente é diretor artistico da revista Elle.
Primeiro, o vemos jovem, de costas, nu, na imagem em P&B; e, em seguida, mais velho, também nu, de frente,
atras de uma prancheta em seu atelié, 28 anos depois do dia em que posou para aquela fotografia. E ele que
da o primeiro testemunho de suas recordac¢des sobre aquela imagem - apds uma pequena introdugao da

prépria realizadora.

Depois que Varda lhe entrega a fotografia e alguns cascalhos* da praia em que a cena foi construida, o
homem diz que ndo se lembra daquela imagem especificamente, mas que se lembra do menino da imagem,
e também de outra fotografia, de um pequeno passaro morto, que ela teria feito na mesma ocasido. Entao a
realizadora Ihe entrega fotografias em que o jovem modelo aparece vestido. Ele ndo se lembra dos locais nem
das ocasides em que as imagens teriam sido feitas, mas se lembra das roupas que estava vestindo — um par
de sapatos, um sweater, uma camisa. Em seguida, o homem diz que nao se recorda de quem ele era: “Eu ndo
me lembro dessa pessoa”. Ao que Varda rebate: “A gente se lembra das roupas mas a gente nao se lembra de

quem a gente era”. E ele insiste: “Eu nao quero. Eu ndo quero me lembrar”.

0 segundo corpo: 0 menino

Na segunda parte do filme, Agnés Varda nos introduz ao Ulysse da fotografia. Primeiro, identificando o
menino da imagem em P&B e, em seguida, nos apresentando ao adulto em que se tornou - casado, com dois
filhos, dono de uma livraria em Paris. Varda diz que Ulysse fora sua primeira crianga e nos mostra algumas

fotografias de sua infancia — sozinho, com sua mae, com seu pai, e com a prépria realizadora.

Varda entrevista o adulto Ulysse numa conversa que se desenvolve pouco, pois ele ndo se lembra de
nada — nem da fotografia, nem daquele dia, nem da cabra morta, nem do homem nu: “Eu ndo me lembro de
nada”. A realizadora |lhe mostra entdo uma pintura que o pequeno Ulysse teria feito, inspirado na fotografia.
Mas Ulysse tampouco se lembra de sua pintura. E ndo faz nenhum esforgo para se lembrar. Ao que Varda

rebate: “E apesar disso, sdo testemulhos, provas da sua infancia”.

E quando surge a mae de Ulysse — a quem o filme é dedicado. Varda nos apresenta a Bienvenida: pri-
meiro, uma jovem que aparece numa fotografia em P&B e, em seguida, a senhora em que se tornou. Varda

entrevista sua amiga: “De todas as imagens que fiz de Ulysse, ndo é essa da praia a que vocé mais gosta ?" E

4 - Esse gesto de Varda faz ressonancia com um pensamento de Jacques Ranciére em que ele diz: “Tudo é rastro, vestigio ou féssil. Toda forma
sensivel, desde a pedra ou a concha, é falante. Cada um traz consigo, inscritas em estrias e volutas, as marcas de sua histéria e os signos de
sua destinagdo.” (RANCIERE, 2009. p. 35)
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Bienvenida responde: “N&o". Ela diz que o que Ihe incomoda nao é a fotografia em si, mas a lembranga que ela
traz. Bienvenida explica que a imagem lhe transmite uma sensacgéo triste pois Ulysse sofria de uma doenga

grave naquele periodo.

Diferente da memodria de Elia, que se recusa a lembrar de quem ele era em sua juventude, a memoria de
Bienvenida ndo pode ser evitada. Trata-se de uma memoria involuntaria®, isto é, de uma memoaria que lembra
daquilo que ndo quer lembrar. Pois é justo da doenca de Ulysse que sua mae se lembra quando vé a fotografia.
Também disso, o adulto Ulysse se lembra. Ao que Varda conclui: “Entao vocé se lembra do seu corpo, da sua

”

dor”.

0 terceiro corpo: a cabra

Na terceira parte do filme, Agnés Varda reflete sobre a cabra. Mas como a cabra ndo é capaz de cons-
truir uma membéria, a realizadora conclui que a cabra virou apenas uma imagem de cabra. Comenta entdo
algumas outras imagens de cabra na histéria da arte - em esculturas, em pinturas de Picasso etc. E numa cena
repleta de humor, nos mostra uma cabra propriamente dita, viva, comendo a imagem da cabra morta de sua
fotografia. Primeiro vemos a cabra andando sobre os cascalhos de uma praia como se tivesse retornado ao
local da fotografia. Em seguida, vemos a cabra caminhando numa vila — que parece ser o ambiente residencial

onde Varda e Bienvenida moram em Paris.

Ja que a cabra nao pode refletir sobre a propria imagem, Varda entrega a fotografia e a pintura do pe-
queno Ulysse para as criangas da vila analisarem. Diferente de Elia, de Ulysse e de Bienvenida, as criangas
interpretam as imagens livres de recordagdes do passado. Veem apenas o que esta ali no momento em que

analisam as imagens.

Varda entdo se pergunta o que haveria de real naquela fotografia, realizada no dia cinco de maio de
1954. Esse questionamento Ihe permite inseririmagens de arquivo de jornais, reportagens de televisdo e docu-
mentarios daquele dia e daquela época. A realizadora insiste, entretanto, que aquele material ndo se constitui
como uma memdria. Sao apenas imagens da histéria oficial que estavam sendo inseridas no filme por uma

questao de data. Em sua memoria, eram outros os temas que lhe interessavam no periodo.

“Ai est4d, eu situei aimagem na minha vida e em sua época, como nos ensinam na escola. Mas as anedo-
tas, as interpretagoes, as histérias, nada aparece nessa imagem”. A realizadora diz que poderia ter feito aquela

imagem em qualquer tempo, e conclui: “A imagem estd ai, isso é tudo”, “Uma imagem, a gente vé o que quiser”,

“Uma imagem é isso e o resto”.

5 - A memodria involuntaria aqui remete ao conceito proustiano de mémoire involuntaire, tal qual abordado por Walter Benjamin em sua leitura
de Proust. Segundo esse conceito, a memdria involuntéria é aquela que se lembra do que ndo quer lembrar, ou seja, de algo que néo tinha sido
dominado, que havia sido esquecido.
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A meméria do corpo

Se memodria de Bienvenida, mae de Ulysse, sobre a doenca do filho, ¢ uma memdria involuntaria, espon-
tanea e sem agdes intencionais, a memoria de Varda sobre sua imagem realizada em 1954 é uma memdria
voluntaria, movida por agdes intencionais, visando um trabalho de rememoracgao. E se 0 homem egipcio nao
quer se lembrar do jovem que foi, isso é uma escolha, diferente da lembranga do adulto Ulysse, que se lembra

da dor e do sofrimento que a doenga lhe causava na infancia.
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Il - Fotografia do menino Ulysse, no fime de Agnes Varda

Todas essas formas de lidar com o passado, portanto, sdo validas, uma vez que ha sempre algo que

escapa a memoria do narrador. Segundo Jeanne Marie Gagnebin:

a verdade ndo pode ser encontrada somente pelo esforgo voluntdrio do sujeito sobera-
no, mas sim, como vimos, ela precisa também da ajuda do “acaso”, isto &, da dinamica
do esquecimento e da memodria involuntaria, da aceitagdo dessa dindmica que nos sur-
preende e nos escapa. Dai a necessidade de um outro gesto, o gesto da distragao, da
disperséo, da ‘perda’. (GAGNEBIN, 2014. p. 159)

Nesse sentido, é preciso um engajamento do sujeito no trabalho de rememoracgao. Isto &, aquele que
narra necessita se empenhar na arte da meméria, que nao é algo que Ihe é dado naturalmente, mas que lhe é

conferido através da pratica e da busca consciente por um trabalho de rememoragao.

Se a passagem do tempo pode criar novas configuragdes para nossos desejos e narrativas, ela é impla-

cavel em nossos corpos. Mas é justamente porque somos seres mortais que temos necessidade de escrever,
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de inscrever nossas narrativas no mundo.

Como diz Jeanne Marie Gagnebin, em relagao ao trabalho de rememoracao de Proust no romance Em

Busca do Tempo Perdido,

Trata-se, no fundo, de lutar contra o tempo e contra a morte através da escrita — luta
que so6 é possivel se morte e tempo forem reconhecidos, e ditos, em toda a sua forga de
esquecimento, em todo o seu poder de aniquilamento que ameaga o préprio empreen-
dimento do lembrar e do escrever. (GAGNEBIN, 2014. p. 146)

Se o Ulysse de Varda se recorda do passado através das dores e do sofrimento que sua doenca lhe

causava na infancia, o Ulysses de Homero traz outra marca em seu corpo. Referindo-se ao momento em que,

ao banhar o viajante que acabara de chegar, Euricleia reconhece seu amo Ulysses por uma cicatriz, Gagnebin

escreve:

Na histéria da ferida que vira cicatriz encontramos, entao, as nogdes de filiagao, de
alianga, de poder da palavra e de necessidade de narragdo. (...) Quando Walter Benjamin
fala do fim da narragéo e o explica pelo declinio da experiéncia (Erfahrung), ele retoma
exatamente os mesmos motivos: a continuidade entre as geragdes, a eficacia da pala-
vra compartilhada numa tradigdo comum e a temdtica da viagem de provagdes, fonte
da experiéncia auténtica — mesmo que seja para afirmar que estes motivos perderam
suas condigbes de possibilidade na nossa (pds) modernidade. A cicatriz de Ulisses
nos prometia, entdo, que a histéria, apesar de todos os sofrimentos, terminaria bem
e parece que ainda hoje escutamos ressoar o barulho da bacia que Euricleia derruba,
vemos a agua esparramar-se no chao da sala escura e gostariamos de acreditar nessa
bela, mesmo que diferida, promessa de reconhecimento e de realizagdo. (GAGNEBIN,
2014.p. 109)

Reconhecer a passagem do tempo nos corpos envolvidos na imagem do filme Ulysse, de Agnés Varda,

nos permite perceber como cada um deles lida com suas marcas. O mesmo tempo se passou para todos os

corpos envolvidos na cena, mas cada um construiu sua memoria a sua maneira, conforme sua prépria experi-

éncia. Assim, percebemos que a relagao entre corpo e memoria é algo da ordem da experiéncia. Na narrativa

da memdria de cada um, havera sempre, entretanto, uma perda, algo que permaneceu dissolvido, esquecido,

indomavel. Para a construgao de narrativas, portanto, é preciso uma “elaboragao de um confronto com a per-

da, com o esquecimento, com o tempo e com a morte.” (GAGNEBIN, 2014, p. 161)

Por fim, vale uma leitura do préprio texto de Homero:

A velha, que tomara na palma da mao a perna de Ulisses, ao apalpda-la, reconheceu a
cicatriz; largou o pé, que caiu dentro da bacia, o bronze ecoou, o vaso oscilou e a dgua
derramou-se pelo solo. Entdo, seu coragdo, a um tempo, foi tomado de tristeza e de ale-
gria, os olhos se lhe encheram de lagrimas, a voz se |lhe tolheu na garganta. E tocando
no queixo de Ulisses, disse: “sem duvida, tu és Ulisses, meu filho querido! E eu néo te
reconhecia! Foi preciso primeiro ter tocado no corpo do meu amo!” (HOMERO, 1978,
versos 467-75)
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Montagem, ética e adversario'

Ana Rosa Marques
(Professora Doutora Universidade Federal do Recéncavo da Bahia)?

Resumo: Filmar o adversario complexifica os dilemas éticos da montagem de um documentario: como con-
ciliar o pacto firmado na flmagem que permite a constituicdo de uma cena com uma postura critica que é o
gesto fundador do filme? Compararemos as solu¢des encontradas em dois filmes, de distintos periodos his-
téricos: Theodorico, Imperador do Sertdo (1978) e Um lugar ao Sol (2009).

Palavras-chave: montagem, ética, adversario, documentario

Abstract: Filming the adversary complicates the ethical dilemmas of the montage of a documentary: how to
reconcile the pact signed in the filming that allows the constitution of a scene with a critical posture that is
the founding gesture of the film? We will compare the solutions found in two films, from different historical
periods: Theodoric, Emperor of the Sertdo (1978) and A place to the Sun (2009).

Keywords: montage, ethics, adversary, documentary

Tradicionalmente o documentdrio é um lugar de aproximacao, de encontro e de afirmagédo de quem
admiramos ou queremos defender. No entanto, ha cineastas que usam o cinema também para descrever,
denunciar ou confrontar aqueles com os quais divergem. Alguns filmes tem mostrado que o cinema, como
instrumento de conhecimento que &, torna possivel descobrir o pensamento, a agao, as poténcias e fraquezas
do adversario. Para conhecer, no entanto, é preciso se acercar. Como fazer essa aproximagao, sob quais ris-
cos se quem filma e é filmado encontram-se em campos divergentes? E possivel haver algum tipo de encontro

no confronto?

Como bem reflete o cineasta e tedrico Jean-Louis Comolli, “filmar o inimigo é fazé-lo entrar em um filme
junto comigo” (2013), fazer com que a obra seja fruto de um desejo de ambas as partes. E necessério, portan-
to, criar um espago comum para essa experiéncia, firmar algum tipo de pacto, de cumplicidade para que seja
possivel a constituicdo de uma cena. Filmar o adversario parece entdo complexificar a questao ética para a
montagem: como conciliar o pacto firmado na filmagem que permite a constituicdo de uma cena com uma

postura critica que é o gesto fundador do filme?

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no semindrio Montagem Audiovisual: reflexdes e
experiéncias

2 - Professora do Curso de Cinema da Universidade Federal do Recéncavo da Bahia. Coordenadora e curadora do Festival de Documentarios de
Cachoeira — Cachoeiradoc.
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Aqui apresentamos as situagdes de dois documentarios brasileiros, de distintos periodos histéricos,
nos quais o cineasta filma alguém com quem diverge na maneira de agir e ver o mundo e avaliaremos os de-
safios e a postura ética a partir das operagdes realizadas na montagem. Sao eles Theodorico, Imperador do

Sertdo (1978), de Eduardo Coutinho e Um lugar ao Sol (2009), de Gabriel Mascaro.

A questao ética

A ética é um dos temas mais importantes e discutidos dentro do campo do documentario. Por lidar com
questdes reais de pessoas reais ha uma especial preocupagao com as consequéncias que as representagdes
construidas possam trazer para os sujeitos flmados. Como serd impactada a vida das pessoas exibidas na
tela? O que do mundo privado pode se tornar publico? Até onde se pode mostrar e como? Que espécie de

pressdes podem interferir nas condutas e com quais consequéncias?

A reflexdo ética também deve considerar o lugar que o filme desenha para o espectador e como ele o
afeta. Se as imagens invocam o olhar, 0 pensamento, a crenga e até mesmo a acdo do espectador, a repre-
sentacao deve pensar sobre as responsabilidades sobre quem assiste. Até onde vai o direito do espectador
de saber e ver sobre os sujeitos filmados? Como mostrar evitando uma posi¢cdo comoda, passiva, indiferente

ou sadica? Sao algumas das questdes éticas para as quais o cineasta tem que encontrar respostas estéticas.

A preocupacgdo com os efeitos do filme duplica a cobranga que se tem com a montagem. Se ha uma
cumplicidade entre cineasta e personagem na cena e esse sentimento é fundamental para que exista fil-
magem, na montagem o diretor fica a sés com o material produzido e tem o controle das imagens e sons,
restando ao sujeito filmado apenas confiar no pacto firmado na cena. Desta maneira, a ética atuaria com o
propdsito de restringir o poder do cineasta na organizagao dos sentidos na montagem para preservar os lagos

construidos na tomada.

Como procedimento ético para evitar danos a quem participa de um filme, o teérico Bill Nichols (2005)
propde o “consentimento informado”, principio praticado em outros campos como a antropologia, a sociologia
e a medicina que determina que os sujeitos filmados fiquem cientes das consequéncias da sua participagao.
Mas se no documentario fosse possivel prever tudo o que pode acontecer, ele ndo deixaria de ser o reino do
acaso e do inesperado? A saida proposta parece mais uma “gambiarra” para compartilhar responsabilidades

e é fragil diante de situagdes que nao se pode calcular os desdobramentos.

Nesse sentido, conforme apontam Cesar Guimaréaes e Cristiane da Silveira Lima (2007, p. 146), embora
Nichols aponte uma preocupagao importante sobre a ética no documentario, sua abordagem mantém uma
relagdo sujeito-objeto (e ndo sujeito-sujeito) e parece tutelar o outro filmado como um “objeto” a ser definido
que se apresenta de forma “pura” na cena, como se antes mesmo da camera ser ligada, a representagao ja nao

existisse também nas performances que as proprias pessoas fazem de si na vida.
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0 autor e a autora, em sintonia com o que também afirma Comolli, acreditam que o cineasta deve pensar
em procedimentos de escritura que sejam comprometidos com a ética e que crie condi¢gdes para que o outro
filmado também conceba e desenvolva sua prépria mise en scéne. E dessa maneira que ele sai da condicdo de
objeto. No entanto, como afirma o autor francés (2013) incorporar a mise en scéne do outro ndo é reproduzi-la
acriticamente, nem deixar que domine e controle os significados do filme. Ha que se criar condig¢des para que
a mise en scéne seja vista como tal, ou seja, uma construgao. E na montagem, construi-la novamente, friccio-

nando, tensionando-a junto a mise en scene do filme.

Da elite do sertao para a elite da capital

Diante das breves consideracdes tedricas aqui feitas, gostariamos de discutir do ponto de vista ético os
procedimentos de escritura a comegar pelo mais antigo, de 1978, Theodorico, Imperador do Sertao, dirigido
por Eduardo Coutinho para o Globo Repérter. O filme retrata um coronel nordestino, Theodorico Bezerra, dono

de vastas terras no Rio Grande do Norte e que também foi empresario e politico.

Personagem da elite, esse é um caso raro na filmografia de Coutinho que em geral dedicou-se a filmar as
camadas mais populares. O filme destaca-se também do documentarismo praticado naquele periodo em que
os cineastas engajavam seus olhares na defesa das parcelas mais oprimidas da populagao. Explorador, ma-

chista e elitista, Bezerra seria um 6timo alvo para uma representagcao meramente denunciativa e condenatoria.

No entanto Coutinho nao cede a facilidade em fazer um retrato meramente caricatural. Seu personagem
é mais complexo. E sim preconceituoso, machista, elitista, mas também sincero, carismético e sensivel. Se
em um momento defende o direito natural do homem ter varias mulheres, ao final chora lamentando a doenga
da mulher. Coage seu empregado ao mesmo tempo que ri com ele diante da cadmera. E isso nos vai sendo
apresentado a medida que o coronel vai falando de si e interagindo com o cineasta e outras pessoas ao longo

das filmagens.

O préprio Teodorico conduz as agdes e entrevistas do filme e é principalmente nesses momentos de
se relacionar com os outros quando se desvela suas praticas e pensamento autoritarios. O coronel realiza as
entrevistas sempre em alto volume e em tom declamatério, impondo suas opinides, constrangendo reagdes e
induzindo uma resposta obediente dos seus interlocutores. Sua colocagao em cena é impostada, teatral, e é
justamente esse artificialismo que denota a consciéncia que o personagem tem da cena e de como quer ser

visto.

Assim nado é preciso recorrer a armadilhas ou qualquer subterfigio da montagem para revelar o autori-
tarismo, o preconceito e a corrupgao do personagem, que sao exibidos sem pudores em suas falas e atitudes
em relagao aos outros. Em determinado momento, o latifundidrio exibe como faz para garantir os seus votos

de cabresto, ndo so tira pessoalmente as fotos do documentos dos empregados “para que possa olhar no olho
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de cada um” como anuncia abertamente pelo alto-falante da fazenda a obrigagédo que os empregados tém em

votar nele.

No momento da filmagem Coutinho procura fazer as perguntas sem imbutir juizo de valores nela, mes-
mo as que sao dignas de reprovagao, mas que expressam um pensamento do personagem e que é o que o
cineasta esta interessado em saber e mostrar. A montagem da continuidade a postura nao interventiva do ci-
neasta, no entanto, vai criar um certo tensionamento com a argumentagao do personagem, solicitando assim

um posicionamento do espectador.

Por exemplo, em um determinado momento, Coutinho pede para que o coronel explique porque é contra
um fundo de apoio ao trabalhador rural. Teodorico responde que devido a heranga africana, o nordestino ja é
preguicoso e sem ambicao, se satisfaz com qualquer coisa e o subsidio s6 faz piorar esse trago. A montagem
vai criar uma sequéncia que articula outros momentos em que o coronel busca arrancar verbalmente dos
moradores a confirmagé@o de como se contentam com pouco. Assim ao mesmo tempo em que a montagem
permite que o personagem desenvolva sua retérica buscando provas, as proprias imagens nos permitem criar
um distanciamento critico em relagdo ao que é dito pelas palavras, pois na interagdo com os outros em cena

fica patente o seu poder de intimidagao.

Mais de trinta anos depois e em tempos de performances e discursos cada mais vez mais calculados
e formatados de acordo com as audiéncias, talvez hoje seja mais dificil registrar performances tao auto-incri-
minatdrias como essas. E preciso entdo pensar novas formas de “capturar” o adversério. Entre essas formas
gostaria aqui de observar os procedimentos e escolhas do jovem cineasta pernambucano Gabriel Mascaro
que em 2009 fez Um lugar ao Sol. O filme faz um acido retrato do pensamento e modo de vida de parte da elite
brasileira a partir de entrevistas com proprietdrios de luxuosas coberturas nas cidades do Rio de Janeiro, Sdo

Paulo e Recife.

Como nos revela Mariana Souto (2016, p. 128), para aproximar-se deles, o cineasta, a época com 21
anos, nascido em Jordao, bairro suburbano do Recife, apresentava-se como um artista renomado e famoso
internacionalmente, o que lhe servia para justificar os frequentes atrasos as filmagens sob a desculpa que

estava envolvido em compromissos importantes.

E com essa apresentacdo e comportamento que Mascaro faz-se passar entdo por um “igual” dessas
pessoas que acreditam ter chegado ao topo do sucesso na vida, cercadas de conforto e privilégios e avidas
para ostentar suas glorias. O cineasta pressupds assim que elas se sentiriam mais a vontade para emitir
opinides que talvez nao fizessem em outros circulos, como por exemplo, “essa histéria de que os ricos sao
um problema é velha” ou “eu me sinto mal quando vejo pobre que nao tem um Jaguar”. Falas que nunca séao

contestadas pelo realizador em cena.
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A contraposi¢cdo vem entao na montagem, quando o realizador vai tecer um painel mostrando o que
pensam essas pessoas sobre o poder, 0 medo, a felicidade, a vida, a sociedade. O posicionamento critico
coloca-se na selecdo e organizacdo das falas que juntas revelam ideias bastante preconceituosas, racistas,

classistas e exibicionistas desse grupo social.

0 ponto de vista do cineasta na montagem também se da pela alternancia com blocos de imagens que
intercalam os depoimentos e constituem comentarios visuais criticos sobre o universo retratado como uma
sequéncia que agrega diversos nomes dos prédios com titulos como Cannes, Renoir, Rembrandt, todo um uni-
verso cultural e geografico totalmente distante do nosso e que expressa o deslocamento e isolamento dessas

pessoas da realidade brasileira.

A estratégia de infiltrar-se nesta bolha de luxo e poder e instalar uma “armadilha” para capturar uma
“presa” em geral protegida dos riscos da exposicao critica gerou diversas controvérsias entre publico e critica
sobre o tensionamento dos limites éticos convencionais de um documentario. E justo esconder-se sob uma
fachada de conivéncia na cena e assumir uma postura confrontativa na montagem? O resultado obtido justi-

fica os meios usados?

Embora seja questiondvel usar um artificio de aproximagao que se vale de uma falsa identidade, as pes-
soas retratadas no filme aparentam estar bem confortdveis e seguras das mises en scene que criam para si.
Mesmo cientes de que estao diante de uma camera, que tudo o que apresentam podera ser publicizado, nao
parecem ter nenhum pudor ou constrangimento em relagao ao que expressam. As falas, embora sejam cho-
cantes e insensiveis em alguns momentos, se vistas e ouvidas isoladamente nao diferem muito do que costu-
mamos ouvir em indmeros programas com a high society em que se louvam a ostentagao e a auto-promocao.
Ao serem agrupadas pela montagem, o filme opera uma espécie de jiu-jitsu, transforma o que o adversario

considera um trunfo em objeto de critica.

No entanto, o que temos é um retrato um tanto homogéneo de uma classe, porque é principalmente isso
que o filme busca, reproduzir o habitus de uma classe mais do que falar da singularidade do sujeitos como o
vem fazendo uma certa tendéncia do documentario brasileiro recente a qual o filme de Coutinho que citamos

anteriormente ja apontava na diregao.

Nao a toa, ha momentos em que vemos que o critério de juncao de alguns depoimentos € uma comple-
mentaridade ou reiteragao do que se considera como um retrato dessa classe, como quando uma senhora ca-
rioca culpabiliza os pobres pela violéncia urbana e o governo por sua condescendéncia seguido do depoimen-

to de um empresario paulista afirmando que a responsabilidade pelos problemas nacionais nao é dos ricos.

No entanto, a abordagem adotada, que prioriza um determinado enfoque e a reiteracdo de algumas

ideias jd senso comum nao se permite a uma maior problematizac¢ao, ndo nos possibilita conhecer muito além
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do que ja sabemos. O retrato de classe uniformiza os depoimentos dos sujeitos em uma costura homogenei-

zante.

Tao focado em denunciar e definir essa classe, Mascaro se coloca em exterioridade em relagédo ao que
nos mostra, como se o material resultante nao fosse também fruto de uma interagdo. O acesso ao fora-de-
-campo é raro nao nos permitindo perceber muito bem a participacdo do cineasta na constru¢ao da cena, nas

tensoes ali envolvidas.

0 momento mais relevante do filme é justamente aquele em que se revela algum tipo de dissenso na
constituicdo da cena, quando uma entrevistada interrompe o préprio depoimento e questiona o cineasta, invo-
cando o fora-de-campo. Nela, uma viuva fala do seu medo e obsessao por seguranga. No meio da entrevista,
ela pede que o equipamento seja desligado, pois estranha 0 modo de condugao da conversa, pedido que Mas-

caro finge atender (o dudio continua ligado).

No fora de campo da cena se expdem as relagdes de poder e tensdes na vida e no cinema. A entrevis-
tada ndo quer a continuidade da filmagem porque ndo corresponde as suas expectativas de um filme. Ao ndo
desligar o equipamento, Mascaro nao se submete a uma ordem, mas a sua insubordinagao é timida ou cinica
pois ndo é assumida diante do outro. O confronto com o outro empreendido por Mascaro, portanto, é ainda
superficial ou unilateral, se limita a montagem, quando o risco de fazé-lo na prépria cena é o que poderia abrir

caminho para o imprevisivel e quem sabe nos dizer algo que ainda ndo sabemos.
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Apropriacoes da cultura pop em
Batman Pobre e Hitler Il Mundo'

Anderson Moreira?
(Doutorando — PPGCINE/UFF)

Resumo: O trabalho analisa o filme Hitler Il Mundo, de José Agrippino de Paula (1968), e o video Batman Po-
bre, de Carlos Medeiros e Pablo Pablo (2013), para refletir sobre as potencialidades politicas das apropriagdes
da cultura pop feitas pelo audiovisual brasileiro. Buscaremos pontos de aproximacao e distanciamento entre
as obras e, assim, entender como as apropriagdes que fazem se relacionam com os periodos sécio-politicos
em que foram produzidas.

Palavras-chave: Audiovisual brasileiro; antropofagia; cultura pop; apropriagdo

Abstract: This paper analyses the movie Hitler Ill Mundo (José Agrippino de Paula, 1968) and the video Bat-
man Pobre (Carlos Medeiros and Pablo Pablo, 2013) in order to reflect about the political potencialities of pop
culture appropriations made by the Brazilian cinema. We will seek approximations and dissimilarities between
both works and, by doing that, to understand how these appropriations relate to the socio-political times in
wich they were produced.

Keywords: Brazilian cinema; anthopophagy; pop culture; appropriation.

Esse artigo pretende analisar duas obras: um filme de 1968, Hitler Il Mundo, de José Agrippino de Paula,
e um video de 2013, Batman Pobre, de Carlos D Medeiros e Pablo Pablo. [remos nos concentrar na apropriagao
de figuras super-herdicas pelos dois filmes. No caso, O Coisa, do Quarteto Fantdstico, no filme de Agrippino, e
0 Batman no video de Carlos D. Acreditamos que a recontextualizagdo desses personagens é uma estratégia
ética e estética que traga uma linha de resisténcia, atravessando a historia recente do pais, dos anos 60 aos
dias atuais. Pretendemos pensar em como esses filmes se assemelham e se distanciam a partir da apropria-

¢éo do pop.

A proposta aqui também é pensar nos gestos que s&o realizados por essas apropriagdes a partir do

modelo de imaginagao tedrico e pratico da antropofagia. Especialmente a tensdo promovida pela devoracéo

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: ST Cinema brasileiro contemporaneo: politica,
estética, invengdo — Sessao 6.

2 - Anderson Moreira pesquisa apropriagdes politicas da cultura pop pelo audiovisual brasileiro. E formado em Cinema pela UFF e é mestre em
Preservacgao do Patriménio Cultural pelo IPHAN.
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desses conteldos estrangeiros em uma realidade local, periférica, distinta do contexto candnico e heroico
propagado pelas corporagdes que detém os direitos de propriedade intelectual desses universos. A antropo-
fagia, em ambos os casos, nos ajuda a pensar como os usos intensivos dessas imagens proprietarias podem

destravar potencialidades politicas desses contetdos pop.

Hitler Ill Mundo foi filmado em 1968, mas sé foi exibido pela primeira vez em 1984, devido a censura do
regime militar. O filme tem uma trama ténue, ndo-linear. Nela temos um golpe de estado em um pais de ter-
ceiro mundo, dado por um ditador inspirado em Hitler. A estrutura é composta por diversos blocos narrativos
dissonantes em que, muitas vezes, é possivel constatar o didlogo do cineasta com a cultura pop. Esse didlogo
se da principalmente através da utilizagcao de personagens como o Coisa, um Samurai, robds nazistas, entre

outros, que sao jogados num contexto de horror e abjecao ligado ao periodo ditatorial brasileiro.

Ja Batman-pobre, de 2013, acompanha o performer Carlos D., vestido como uma versao precaria do
homem-morcego, enquanto ele participa de uma manifestagao nas ruas do Rio de Janeiro contra o despejo
da Aldeia Maracan3. A aldeia indigena urbana, que fica no antigo Museu do indio, iria ser demolida para a
construgao de um estacionamento, as vésperas da realizagdo dos megaeventos na cidade. Batman Pobre e 0s
outros manifestantes sdo duramente reprimidos, recebendo bombas de gas lacrimogéneo e balas de borracha

no embate com as forgas policiais.

Os dois filmes usam os herois que roubam do imaginario pop global, principalmente norte-americano,
para falar sobre embates com o poder instituido e, de forma mais geral, sobre a situagao politica do pais no
momento em que foram feitos. Os herdis aqui ndo trazem o verniz de gléria e sucesso de suas encarnagdes
originais. Quando trazidos para o contexto brasileiro, eles se tornam risiveis ou deprimidos, nao podem ganhar

contra as forgas do Estado em conluio com o capital.

E inegével que os personagens que analisamos participam das modulagdes subjetivas do capital, ainda
que haja brechas e contradigdes inerentes a personagens com mais de 50 anos de existéncia cultural. Eles
sdo no minimo miliondrios e suas lutas costumam ser para manter ou restabelecer o status quo, nunca para
realmente transforma-lo. E também a relacdo desses personagens com o imagindrio capitalista que seréa ten-

sionada nos filmes.

Assim, os filmes identificam os personagens como uma espécie de inimigo, mas ndo de forma es-
qguematica, e sim como parte das forgas contra as quais os filmes se mobilizam. Essa é uma das operagdes
caracteristicas da antropofagia, a de se apropriar de um discurso existente e, ao mesmo tempo, introduzir
nesse discurso uma orientagao oposta, assumindo a for¢a do discurso dominante para aplica-la contra essa

dominacéo.

Trata-se entado, de uma relagdo multifacetada com o inimigo. O que se busca através da antropofagia
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nao é absorgao do Outro para transforma-lo em algo igual a mim. Por exemplo, ndo sé transformar o Batman

ou O Coisa em algo brasileiro. Mas transformar-se junto, por meio dele. Transformar eu mesmo em um Outro.

Nesse sentido, como diz Eduardo Viveiros de Castro (2016, p. 15), através da selecdo de certos elemen-
tos da cultura antropofagizada, procura-se transformar a propria obra. E a transformar realmente, sem ape-
nas referenciar os conteldos absorvidos, mas sim travando uma batalha com eles, tensionando-os, €, nesse
processo, fazendo o inimigo transformar-se também. No nosso caso, esses filmes transformam a figura dos
herois para aqueles que os assistem, adicionando camadas de entendimento, brechas por onde enxerga-los e

suas relagdes com os contextos sécio-politicos em que estao inseridos.

Nesse contexto, em contraponto a uma “baixa antropofagia”, ou seja, a cooptagao das nossas subjetivi-
dades praticada pelo capital, Suely Rolnik ressalta a escolha ética da antropofagia, ou seja, o fato de que nem

tudo é para ser devorado.

O critério de selegdo para que uma cultura seja admitida no banquete antropofagico
nao é seu sistema de valores em si, nem seu lugar em qualquer espécie de hierarquia de
saberes, mas se o sistema em questao funciona para aquele que o absorve, com o que
funciona, em que medida mobiliza ou ndo suas poténcias particulares, e em que medida
Ihe proporciona ou ndo meios para criar mundo a partir do que Ihe pede a vida naquele
momento (ROLNIK, 2008, p. 215).

Assim, ndo se trata de condenar completamente a figura dos super-heréis, desse “inimigo”, mas de
entender o que ha de poténcia em suas imagens, o que pode ser absorvido e o que pode ser descartado, ou
metamorfoseado. Na antropofagia se devora “a extensdo material de suas virtualidades”, para usar uma ex-
pressao de Rodrigo Petronio (2011, p. 588). Devora-se suas potencialidades. O que é diferente de uma devora-
¢do indistinta do outro. Assim, esses filmes trazem a extensado material, as imagens dos herdis marcadas em

nosso imaginario, para experimentar outras possibilidades de encara-los e utiliza-los.

Hitler lll Mundo

A obra de José Agrippino de Paula é marcada por essa operagéo. Agrippino escreveu romances como
PanAmérica (1967) e pegas como Rito do Amor Selvagem (1969). Em todos os seus trabalhos algumas carac-
teristicas em comum se sobressaem. A que mais me interessa é a utilizacdo de personagens famosos, seja
da histéria ou da cultura de massa, como parte das narrativas. Em Hitler Ill Mundo temos um Samurai, Hitler,

Jesus Cristo e, é claro, O Coisa.

O Coisa é visto no filme sempre com um ar desolado, seja jogando baralho e brigando com seu rival
de cartas, seja sozinho em seu apartamento, ou, de forma ainda mais clara, tentando se jogar do alto de um
prédio e sendo impedido e preso pela policia. As suas cenas nos transmitem uma atmosfera de impoténcia

perante o horror do regime militar e de suas praticas de morte e tortura
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Se na versao candnica dos quadrinhos ele é dotado de forga sobre-humana, o personagem fica fraco no
contexto adverso da pobreza e da violéncia ditatorial. Ele ndo tem impeto para enfrentar o aparato massacran-
te das forcas policiais a mando do Estado. Assim, Agrippino antropofagiza a figura do Coisa, particularmente
o imagindrio em torno da sua forga, para curto-circuitar sua imagem, colocando-o como uma figura triste e
patética. As virtualidades do personagem constituido pelas histérias em quadrinhos da Marvel, a forma como
esperamos que aja nessa situagao, socando os policiais e ganhando a batalha, sdo subvertidas para que expe-
rimentemos outras intensidades a partir da figura: como ja falamos, a impoténcia frente ao terror estatal, que

€ aumentada exponencialmente quando até esse personagem superforte se mostra insuficiente.

E ndo é por acaso que a figura escolhida para estabelecer essa relagdo venha da producao cultural nor-
te-americana. Afinal, os Estados Unidos foram grandes financiadores e colaboradores dos regimes ditatoriais
na América Latina. E isso é aludido diretamente pelo filme: hd uma cena em que o ditador que deu o golpe no
pais é visto deitado na cama com um homem vestido com a bandeira dos Estados Unidos. Assim, ao trazer
para o filme um personagem da cultura de massa de um pais que esta diretamente envolvido com a ditadura,

ele joga a violéncia do colonizador, do capital, contra uma figura produzida e disseminada pelo préprio capital.

Assim, o diretor se utiliza do Coisa para atingir e desvelar os mecanismos opressores da cultura que
o criou — suas virtualidades sao utilizadas nessa operagao de curto-circuito, atacando a cultura dominante e
mostrando sua violéncia, na tradigdo que vem do modernismo antropofagico e atravessa as manifestagdes

culturais da década de 60.

Batman Pobre

Em Batman Pobre, temos uma relagao um pouco diferente com a cultura pop, ainda que o video faca
algumas das mesmas operagdes que vemos em Hitler Ill Mundo. Mas aqui, o personagem do Batman retra-
balhado e colocado nesse contexto de precarizagdo carrega mais potencial positivo que a figura cabisbaixa

do Coisa no filme de Agrippino.

Ja nas primeiras imagens do video de Carlos D. e Pablo Pablo vemos a figura franzina do performer se
vestindo com seu figurino empobrecido contra o fundo das obras que mudariam o Maracana. Assim, logo
de inicio o video deixa claro o contexto em que se insere, o das transformacdes da cidade do Rio de Janeiro
as vésperas dos megaeventos, e os interesses que movem as forgas policiais que encontraremos logo em
seguida. “O que o Batman Pobre pode fazer contra todo esse aparato de guerra?”, a narragdo do personagem

pergunta.

Logo de inicio também sobressai o figurino maltrapilho do personagem. Composto de sacolas de lixo e
uma sunga, Carlos D. chama sua roupa de Parangolixo, em referéncia a obra de Hélio Oiticica. E interessante

pensar que os parangolés eram, nas palavras do préprio Qiticica, “um modo de dar ao individuo a possibilidade
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de ‘experimentar’, de deixar de ser espectador para ser participador” (OITICICA, 1986, p. 110). Podemos apro-
ximar a vestimenta de Carlos D dessa ideia, como um dispositivo que permite que Carlos D. produza certos
sentidos a partir da figura do heréi ao mesmo tempo em que se mistura, faz parte da manifestacao, ndo a

assiste de fora, através das lentes da camera.

Também ndo podemos desconsiderar o fato de que o Batman é propriedade intelectual de um con-
glomerado de midia transnacional, a Time Warner. Portanto, ele, enquanto commodity, participa dos fluxos
do capital financeiro global. Como Hitler Ill Mundo faz com o Coisa, aqui também se trata de subverter um
personagem da cultura de massa que, além de participar dos fluxos financeiros, também participa das modu-
lagOes subjetivas do capital através dos valores que suas histérias difundem. Assim, Batman Pobre mostra a
violéncia que a especulacao e os investimentos do capital global langam sobre a populagao excluida do Rio

de Janeiro, novamente explicitando a brutalidade do colonizador através de uma figura da sua prépria cultura.

Mas, como dissemos, aqui temos uma utilizagdo menos pessimista da figura do heréi. Suas virtualida-
des sdo ativadas para além do curto-circuito da ideia de heroismo por meio da impoténcia total. Pois, diferen-
temente do Coisa em Hitler, 0o Batman esta na rua, esta lutando. Ainda que ndo venca, ele esta na batalha. Mis-
turado com a multidao, o narrador diz “A Aldeia agora é Canudos, é favela, é o simbolo contra o novo modelo
de cidade que passa o rodo no cidadao”. Assim, o Batman Pobre se coloca numa linha histérica de resisténcia
dos povos pobres do Brasil contra os interesses dos poderes constituidos. A figura do heréi é ativada como
luta. Mas, novamente, ha uma subversao do heroismo original do personagem. Se o Batman canénico esta
trabalhando com a policia, o0 Batman Pobre esta lutando contra a policia militar. Se o Batman original quer,
na maior parte das vezes pelo menos, manter o status quo, Batman Pobre quer subverté-lo, como faz com o

préprio personagem de que se apropria.

Conclusao

Parece-me interessante pensar nas apropriagoes feitas por Hitler Ill Mundo e Batman Pobre pois, sepa-
radas por mais de quatro décadas, elas fazem operagdes parecidas: usam os personagens pop que “roubam”
das empresas transnacionais para falar da opressao das forgas armadas militarizadas brasileiras em conluio
com os interesses do capital internacional. Ha essa linha histérica que conecta os dois filmes e os dois con-

textos sécio-politicos e que ainda esta aberta, como podemos perceber atualmente.

Os dois filmes refletem nossa relagdo violenta com as forgas do capital e seus aparatos de controle
social, seja mostrando uma visdo mais apocaliptica como a de Agrippino, perfeitamente entendivel para quem
ja estava em plena ditadura, ou um pouco mais esperangosa, como a de Carlos D, também compreensivel para

guem estava num limiar em que ainda nédo se sabia para onde exatamente estdvamos caminhando.

Batman Pobre, mesmo com sua forga que vem da luta, termina o video ecoando a mesma pergunta que



faz no comego “O que pode o Batman fazer frente a todo esse aparato de guerra?”. Nao ha resposta e pode-
mos estender essa pergunta a propria operagao que buscamos analisar aqui: 0 que pode a apropriagao antro-
pofagica? Depois de todos os anos de intertextualidade domesticada, da sua utilizagdo como mais um vetor
das modulagdes subjetivas do capital, ainda faz sentido pensar no potencial subversivo da antropofagia? Sao
mais perguntas sem respostas definitivas. Mas, acreditamos ter algumas pistas: mais que uma apropriagao
reverencial dos contelddos pop, essas obras os assimilam como forma de problematiza-los, de travar uma
batalha interna com eles, de aproveitar de suas virtualidades, suas poténcias, o que neles mobiliza nossos

afetos.

Lembramos novamente da antropofagia como forma de devorar a perspectiva do inimigo e fazé-la cons-
tituinte da nossa prépria perspectiva, se utilizando do que dela for poténcia. Falando sobre o ritual antropofa-

gico entre os indigenas e sua relagdo com a metafora antropofdgica modernista, Carlos Fausto afirma que:

0 canibal nega sua presa, ao mesmo tempo que a afirma, pois emerge da relagdo como
novo sujeito afetado pelas capacidades subjetivas da vitima. Ele busca mobilizar a pers-
pectiva do outro em proveito da reprodugédo de si (FAUSTO, 2011, p. 169).

Essa é uma relagdo complexa, entdo, que ndo passa pela simples afirmacdo ou negacao dessa alte-
ridade inimiga, mas que se aproveita de sua perspectiva para fortalecer a propria luta, a propria resisténcia.
No nosso caso, aproveita da perspectiva super-heréica para confronta-la ou leva-la para outros lugares, para

desterritorializar suas imagens proprietarias e destravar intensidades insuspeitas.
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Resumo: Esse artigo tem a intencao de realizar uma analise do filme Cabra Marcado Para Morrer, de Eduardo
Coutinho, através da interpretacao da utilizagao da forma. O trabalho se propoe a desenvolver, principalmente,
sobre a utilizagéo da relagao entre luz e sombra nos dois periodos distintos de filmagem e como essa mani-
pulagéo formal gerou diferentes resultados estéticos.

Palavras-chave: Cinema, Andlise Filmica, Cinema Novo, Estética, Cinematografia.

Abstract: The intention of this paper is to analize the film Twenty Years Later, from the director Eduardo Coutin-
ho, through the interpretation of the use of aesthetics. With this work, | propose to develop the study of the
cinematography in the two distant periods of the shooting and how this image manipulation created distinct
aesthetic results.

Keywords: Cinema, Film Analisis, Cinema Novo, Aesthetics, Cinematography.

Teoria e praxis na cinematografia
A cinematografia, resultado direto da Direcao de Fotografia, é a manifestagao formal técnico-artistica
da realizagao cinematografica pelo meio de um processo fotoquimico, seja ele analégico ou digital. Ela opera

entre o paradigma da teoria e da praxis da manipulagao da luz no processo de representagao.

Quanto a praxis, no que diz respeito a questao de luz e sombra, afirmo que o processo fotografico, e em
decorréncia o cinematografico, registram a imagem através da distingdo dos raios luminosos devido a sua
qualidade de intensidade, classificando-os em tons graduais de cinza, entre preto e branco. Portanto, quais-
quer informagdes de luminosidades de um assunto e em fungao disso as informagdes de seu volume, forma,

perspectiva, entre outros, no cinema, sao registradas a partir da sua informacgao de claro e escuro, chiaroscuro.

Importante determinar que fundamento nesse texto o chiaroscuro como a técnica, ou o conceito, res-

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: Teorias e analises da dire¢cdo de fotografia.

2 - André Besen é mestrando do PPGCOM na ECA-USP. Formado em comunicagao social com especializagdo em cinema, atua na area de diregao
de fotografia.



-\

ponsdvel pela manipulagédo da relacdo entre luz clara e escura, através da representagdo das mesmas, em
fungdo de um objetivo na obra. Nesse artigo, admito o chiaroscuro como o controle do contraste na represen-

tacdo de luz e sombra em funcao de objetivos formais e conceituais.

Quanto a questao da teoria assumido no viés desse artigo, destaco o desenvolvimento das poéticas

visuais.

Durante o concepgao de um filme, a diregcdo de fotografia determina todas as diretrizes imagéticas do
mesmo, sintetizando-as em um desenvolvimento conhecido popularmente como: conceito de diregao de foto-

grafia ou defesa de direcao de fotografia.

O conceito da direcao de fotografia é responsavel por organizar e determinar as caracteristicas e ele-
mentos qualitativos da imagem de um filme. Através de descrigdo e argumentacao, ele definird os elementos
constitutivos de todo conjunto de imagens que compde a obra, justificando, sempre, através do suporte nar-
rativo e dramatico do roteiro. Cada um desses elementos ira constituir um signo grafico audiovisual, que sera

responsavel por transmitir significagdo para o espectador.

Noél Burch trata desse tema ao discorrer sobre o aparelho cinematografico. Ele nomeia essas significa-

¢cOes de parametros “fotograficos”, no capitulo Dialéticas, em Praxis do cinema.

Os outros pardmetros “fotograficos” (no que respeita ao preto-e-branco relacionam-se
com os valores da luz propriamente dita: o contraste e a tonalidade (ou “brilho”, como
se diz em televisdo). Ndo é raro que uma mistura de estilos fotograficos seja empre-
gue de modo sistematico no interior do filme, quase sempre em conjungdo com uma
alternancia cénica; entre interiores e exteriores (veja O Ultimo ano em Marienbad, mas
também em numerosos filmes comerciais, tais como Divércio a ltaliana); entre passado
e presente (Hiroshima Mon Amour), entre o sonho e a realidade, Verdo e Inverno, etc.
(BURCH, 1973, p. 70)

Partindo da afirmagao desse autor sobre os parametros “fotograficos”, apresento a minha escolha de
substituir, nesse artigo, o termo que foi utilizado por Burch pelo termo poéticas visuais. Para justificar a es-
colha do termo poéticas visuais, apresentam-se dois argumentos. Primeiro, a dificuldade de encontrar refe-
réncias bibliograficas adequadas sobre o campo da diregao de fotografia, que, possivelmente, apresentariam
um termo ja definido e adequado. Segundo, a definicdo das poéticas visuais como estruturas organizadas
gue comunicam através de significacdes, constituindo uma conexao invisivel com o apreciador/espectador,

parecer adequada.

Cada elemento presente na imagem de um filme, portanto, € um elemento da poética visual, devido ao
seu potencial de significagcdo. Em outras palavras, cada elemento significara algo e o conjunto desses elemen-
tos serd organizado em uma poética visual geral, que, por sua vez, vai compor as diretrizes determinantes de

uma imagem, significando estruturas complexas narrativas e dramaticas para o espectador.
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Portanto, na cinematografia, as ferramentas da praxis do meio fotossensivel, conforme vistas acima,
sdo alinhadas com a teoria, representada pelas poéticas visuais, por uma melhor experiéncia narrativa e dra-

matica proveniente da obra, sempre em funcao de uma melhor relagédo estética do espectador com o filme.

Cabra Marcado Para Morrer - 1964

As filmagens de Cabra Marcado Para Morrer foram iniciadas em 1964. Nesse ano, o diretor Eduardo
Coutinho e o diretor de fotografia Fernando Duarte, responsdvel pela cinematografia da primeira parte do filme,
estavam no Engenho da Galiléia (PE) para filmar a histéria da vida e morte de Jodo Pedro Teixeira, lider da Liga

Camponesa de Sapé, assassinado em 1962, no sertdao da Paraiba.

O filme fazia parte de um projeto de realizagdo do Centro Popular de Cultura da UNE, que tinha uma
proposta social e cultural especifica. Jean-Claude Bernadet, em Brasil em tempo de cinema, descreve resumi-

damente as atividades do CPC:

0 CPC pretendia, por meio de pegas de teatro, filmes, ou outras atividades, levar a um
publico popular informagdes s6bre sua condi¢do social, salientando que as mdas con-
di¢cdes de vida decorrem de uma estrutura social dominada pela burguesia. Tarefa de
conscientizagdo: deve-se ir além da descrigé@o e da andlise da realidade, a fim de levar o
publico a atuar; a situagdo ndo mudard se éle ndo agir para transforma-lo e sé éle pode
ser o motor dessa transformagdo. (BERNADET, 1978, P4g. 30)

Complemento com a descrigdo de Ferreira Gullar (2013), relacionando o CPC com o filme analisado
aqui.
0 CPC, através dos diferentes campos artisticos, tinha por objetivo contribuir para a mu-
danga da sociedade brasileira. Assim, a reforma agraria, uma questao essencial naque-
le momento histérico, era tema constante das atividades do grupo, fosse no teatro, na
poesia, na criagao popular ou no cinema. Versando temas urbanos, havia recentemente
produzido o filme Cinco vezes favela, que reunia curtas-metragens de diversos jovens
diretores. O filme de Coutinho, Cabra marcado para morrer, era a segunda produgéo ci-
nematogréfica do CPC, mas, ao contrdrio da primeira, de tematica urbana, seu assunto
era a luta camponesa pela reforma agraria, mais precisamente, a histéria do lider cam-

ponés Jodo Pedro Teixeira, que havia sido assasinado em 1962, a mando de donos de
terras. (GULLAR in OHATA [ORG.], 2013, P4g. 58)

As filmagens foram interrompidas, logo no inicio, por agentes da ditadura militar e a equipe do filme foi
obrigada a se esconder, abandonando os equipamentos. Dessa primeira parte incompleta, algumas imagens

foram salvas por ja estarem em processo de revelaga@o no laboratério Lider, no Rio de Janeiro.

Analisando o pouco que restou dos trechos da filmagem original, observa-se uma orientagao no concei-
to da diregéo ficcional, empregada para contar a histéria de Jodo Pedro Teixeira. Porém, os métodos, como o

desenvolvimento narrativo do roteiro, a escolha de atores sem experiéncia para desempenhar a representagcao
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dos personagens, as locagdes similares aos ambientes originais da histéria, demonstram também um viés

documental na forma de contar a histéria. Roberto Schwarz comenta sobre esse tema, em um artigo de 1985:

A relagao entre assunto, atores, situagao local e gente de cinema nao é evidentemente
de ordem mercantil, e aponta para formas culturais novas. Nao se pode dizer também
que o diretor se quisesse expressar individualmente: a sua arte trata de apurar a beleza
de significados coletivos. Tem sentido, no caso, falar em autor? O filme ndo é documen-
tario, pois tem atores, mas o seu assunto é a tal ponto o destino deles, que ndo se pode
tampouco dizer que seja ficgdo. (SCHWARZ, 1985, Pag. 32)

Nesse ambiente hibrido entre ficgdo e documentario, o filme utiliza-se de recursos formais para transmi-

tir significagdo dramatica, um deles é através da poética visual da manipulagdo da luz.

Em Brasil em tempo de cinema, Jean-Claude Bernadet faz o seguinte comentario sobre a direcdo de
fotografia comum no movimento do Cinema Novo, periodo do qual a primeira parte de Cabra Marcado Para

Morrer faz parte.

Outro aspecto dessa busca de uma forma brasileira é a fotografia. Os fotégrafos e ilu-
minadores da Vera Cruz utilizaram um claro-escuro rebuscado, uma luz trabalhada pelo
rebatedor, pelo refletor e pelos filtros. Era a Unica escola de fotografia do Brasil e con-
tinua tendo seus adeptos, num Walter Hugo Khouri ou num Flavio Tambellini. Embora
nao se possa rejeitar sistematicamente ésse tipo de fotografia, deve-se reconhecer que
nédo esta apto a expressar a luz brasileira. [...]JPois a luz brasileira ndo é esculpida, ndo
valoriza os objetos, nem as cores; ela achata, queima. A procura dessa luz era tanto
mais imperiosa porque o ambiente corrente do cinema era o Nordeste e a esmagadora
percentagem das filmagens se fazia ao ar livre. (BERNADET, 1978, P4g. 147

Dessa afirmacédo de Jean-Claude Bernadet, relacionando-a com a primeira parte do filme, localizo a
proposta estética da poética visual de Fernando Duarte, desenvolvida a partir do desejo de encontrar a luz

brasileira.

A hipétese é, entao, que a intencao do cinematografista ndo era somente encontrar uma luz que repre-
sentasse formalmente a luz do Brasil, porém, uma luz que construisse ideologicamente, também através da
sua forma, alinhada com o discurso narrativo do filme, uma repercussdo dramatica de significagdo para o

espectador

As sequéncias das primeiras filmagens de Cabra Marcado Para Morrer foram confeccionadas proposi-
talmente por uma orientagao de luz de alto contraste, ressaltando os pretos e os brancos, é esse alto contras-
te que Bernadet interpreta como o branco que “achata, queima”. Essa relagao violenta e dialética, desenvolvida
em tonalidades rigidas de luz e sombra, nos comunica muito da intengao estética dramatica do objetivo do
filme naquela época. A poética visual escolhida tinha como objetivo sensibilizar o espectador, fazendo com
gue o mesmo percebesse como problematica e negativa a situagao da realidade social no sertdo da Paraiba,

através da manipulagéo de luz e sombra.
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A década de 80

A segunda parte das filmagens, que compde a maior parte da montagem final, é a busca do diretor pelos
participantes das filmagens originais. Esses trechos de 1984 sdo, em sua maioria, entrevistas com Elizabeth

Teixeira, seus filhos e com alguns personagens do Sertdo da Galiléia de 1964.

Sobre as caracteristicas formais do filme, Jean-Claude Bernadet comenta, em Cineastas e imagens do
povo.
O Cabra/64 tem algo de neo-realismo temperado com didatismo: seu hieratismo lem-
bra o episddio Pedreira de Sdo Diogo (Leon Hirzman) do Cinco vezes favela que a UNE
co-produziu no inicio dos anos 60. As entrevistas com Elizabeth sdo bastante préximas
do modo de filmar encontrado em documentarios de meados dos anos 60, algo do tipo
Opinido publica (Arnaldo Jabor). Ja as entrevistas feitas na Baixada Fluminense com
filhos e filhas de Elisabeth revelam certo sensacionalismo emocional que as aproxima
de um estilo televisivo atual. Nessa variedade de estilos, a prépria passagem do tempo
se reflete. E a menor dessas diferengas nao é a acintosa presencga do diretor: o autor

expondo-se em primeiro plano, com tanta importancia quanto seu personagem, era im-
pensdvel na época do Cabra/64. (BERNADET, 2003, P4g. 233)

Essa auséncia de uma definigao formal das segundas filmagens, é justamente o que constréi uma ponte
ideoldgica entre os dois periodos. Abandonando qualquer possibilidade de construgao historicista, Coutinho
assume a ruptura causada pela ditadura militar na década de 80 como elemento inconcilidvel com os aconte-
cimentos precursores na década de 60, essa propria ruptura que separou Elizabeth Teixeira de seus filhos é a

prova disso no filme.

Nas novas filmagens temos uma imagem colorida, uma forma, em alguns momentos, televisiva, uma
camera que percorre o espago, se movimentando através das situagdes, buscando os acontecimentos. A luz
aqui, adquire uma outra personalidade, ela significa por meio da sua simplicidade. Enquanto, antes, a forma
era elementar em sua significagao, nas filmagens da década de 80, ela deixa espacgo para a significagao atra-

vés dos personagens e das situagdes reais, ndo nas suas representagdes ideoldgicas.

Para endossar essas minhas afirmacgdes, cito abaixo uma critica de Marilena Chaui, datada do langa-

mento do filme.
Qual a diferenga entre o filme de 1964 e o documentdrio de hoje?

Na linha cultural do CPC, o filme de 1964 pretendia ser exemplar: épico e pedagdgico,
licdo de politica e construgao de herdis, lutadores, clara particdo entre o bem e o mal,
personagens funcionando mais como arquétipo do que como seres humanos reais. Em
contraponto, o documentario nos coloca na presenga de criaturas de carne e 0sso, com
duvidas e indecisbdes, medos e esperancas, meditando sobre o passado e avaliando o
presente. Ao filme épico-pedagdgico sucedeu o documentadrio preciso, consiso e dra-
matico: a saga da familia destruida, o recuo de camponeses face ao passado revolucio-
ndrio, a ironia de alguns no relato dos eventos de 1964 e a esperanga de outros, como



Jodo Virginio, apds narrativa de tortura, afirmando: “Nao se pode tratar o povo dessa
maneira. Deus estd vendo. Nada como um dia depois do outro, com uma noite no meio”.
Longa noite. (CHAUI in OHATA [ORG.], 2013, Pag. 457)

Essa dualidade criada dentro do filme, constréi, portanto, um filme muito complexo no que diz respeito
a utilizagao do aparelho cinematografico. O caminho percorrido pelo filme e pelo cineasta, esta presente em
cada elemento dentro da experiéncia audiovisual. A luz e a sombra, elementos inerentes na experiéncia visual,
conforme demonstrei anteriormente, ndo ficam de fora do processo, portanto, estdo também presentes, dis-

cretos, na jornada cinematografica do Cabra Marcado Para Morrer.

Conclusao
Conforme tentei esclarecer, a cinematografia, quando utilizada de maneira consciente, pode acrescen-
tar elementos complementares importantes para o discurso e sua compreensdo. Cada elemento, mesmo que

minimo, contido em uma imagem, quando bem utilizado, comunica varidveis significagdes.

Para concluir esse ensaio, trago esse comentario de Alex Viany sobre diretores de fotografia do Cinema
Novo, que me inspira a continuar pesquisando essa relacao fértil que existe entre a direcdo de fotografia, a

estética e a linguagem cinematografica.

Por enquanto, sendo um cinema de autor, o Cinema Novo é um cinema de diretores, que,
em sua busca de uma linguagem moderna, dependem mais dos diretores de fotografia
do que dos atores. E, de fato, impossivel é imaginar o fabuloso avango do movimento
sem as contribui¢cdes de fotégrafos como Ricardo Aronovich, Luis Carlos Barreto, Afon-
so Beato, Mario Carneiro, Fernando Duarte, Valdemar Lima, Dib Lutfi, José Rosa, Hélio
Silva e tantos mais. (VIANY, 1987, Pag. 160)
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A natureza do gesto do [no] cinema:
corpos e instrumentos conjugados’

Andréa C. Scansani?
(doutora - UFSC)

Resumo: Esta apresentagao tem por objetivo desenvolver uma linha de pensamentos que coloque em relevo
a riqueza das reflexdes acerca da natureza do gesto para que possamos delinear com certa precisdo o que
entendemos por gesto cinematografico. A partir deste exercicio epistemoldgico, cotejaremos seus desdobra-
mentos com o préprio ato de criagao filmica no exato momento de sua concretizagao.

Palavras-chave: gesto, Flusser, cinematografia.

Abstract: This work aims to develop a line of thoughts that emphasizes the richness of the reflections about
the nature of the gesture so that we can delineate, with some precision, what we mean by a cinematographic
gesture. From this epistemological exercise, we will compare its unfolding with the very act of filmic creation
at the exact moment of its concretization.

Keywords: gesture, Flusser, cinematography.

Toda imagem cinematografica, a nosso ver, é dotada de intencéo, de certa personalidade, de atributos
envolventes [ou repelentes] para além do contetdo referencial e figurativo que preenche nossos olhos através
de suaincontornavel visibilidade. Ela guarda peculiaridades em sua forma que sdo, muitas das vezes, indepen-
dentes dos propdsitos imediatos de seu autor e que, no entanto, se fazem presentes. Alguns detalhes podem
ser acidentais, outros sdo pensados em suas minucias. Desse modo, ela porta seus encantos, sua graga ou
sua hostilidade, quer tenhamos consciéncia deles ou ndo. Algo semelhante ao que o senso comum considera
um gesto. Aquele toque irremediavelmente pessoal, por vezes indescritivel, e que transcende o simples ato
planejado. Como o caminhar de uma pessoa. Ha um modo particular de cada corpo se deslocar no espacgo. A
coordenagéo e o balango de ossos e musculos. O toque dos pés no chao. A leveza ou o rastejo, a diligéncia ou
o desanimo. A cadéncia dos bragos, a envergadura das pernas. A cada passo o caminhar se constréi. Como
se o0 gesto s6 pudesse se manifestar junto ao tempo, imprimindo sua presenca através de seu sutil trajeto,

em movimento. Mas como pensar o gesto sendo ele tao instintivo, involuntario e fugaz? Seria ele da mesma

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no Seminario Tematico Corpo, gesto e atuacdo.

2 - Docente do curso de Cinema da UFSC. Doutora pelo Programa em Meios e Processos Audiovisuais ECA/USP; mestre em Multimeios pelo 1A/
UNICAMP.
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natureza da imagem? Se assim indagamos, é porque parece-nos genuino aproximarmos as duas instancias:
imagem e gesto. Nao apenas para refletirmos sobre as caracteristicas Unicas de cada manifestagao, mas prin-
cipalmente, para pensarmos as possibilidades de representagao dos gestos através da imagem. Algo que é
empreendido pelo cinema nas mais variadas formas. Formas essas que também podem ser entendidas como
gestos. Uma outra sorte de gesto, um outro caminhar. Aquele dado pela convergéncia de muitos passos. Pas-
sos dos atores e dos cenadrios; da equipe e dos equipamentos; da preparacao e da finalizacao; da montagem
e da projecdo. Um conjunto de gestos cinematogréficos na construgéo do gesto filmico, isto é, das imagens [e

dos sons] em movimento que constituem o cinema.

No entanto, o franco e imediato encontro da camera cinematografica com os corpos filmados ndo ne-
cessariamente satisfazem a reproducao da intimidade gestual. Uma inevitavel dose de imaginagao é exigida
na expressao em imagens deste ou daquele gesto, desta ou daquela emocéao e das tantas expressdes de um
corpo. Seria possivel, entdo, abrigar em imagens as nuances do gesto? Como oferecer aos olhos, por exem-

plo, a proporgao exata de um caminhar?

Ao atravessar a porta em dire¢ao a rua, ele sentiu lagrimas na garganta; mas sabia que
aquilo ndo significava propriamente comogao, e sim, antes, um gradual enfraquecimen-
to dos nervos. Imprimiu deliberadamente uma rapidez e vivacidade a seus passos que
ndo condiziam com seu estado de animo (SCHNITZLER, 2008, p. 89).

Qualquer gesto banal pode guardar uma infinidade de camadas, ndo necessariamente visiveis que, no
entanto, compdem o quadro do movimento. O corpo emocional estara sempre presente, explicito ou ndo. O
trecho acima - retirado do livro Breve romance de sonho (Traumnovelle, 1926) de Arthur Schnitzler e adaptado
ao cinema por Stanley Kubrick (1928 - 1999) em sua ultima obra De olhos bem fechados (Eyes wide shut, 1999)
-, nos traz a verdadeira dimensé&o do desafio enfrentado pelo gesto cinematografico. Como dar a ver [e sentir] a
densidade dessas poucas linhas? Como transformar em imagens [e sons] o que ndo se pode observar? Essa, a
nosso ver, é a tarefa mais fascinante e drdua do cinema. Parece-nos evidente que nao deve haver uma férmula,
nem mesmo pistas palidas que nos indiquem a direcéo ideal a ser tomada. Cada cineasta em comunhdo com
sua equipe, em cada plano filmado, encontrard sua propria maneira de expressar uma lagrima na garganta.
No entanto, ndo nos resta duvidas de que esse modo Unico de cada filme, de cada tomada, é resultante da
sintonia entre muitos modos individuais. Nao apenas os proprios modos presentes nos gestos do corpo do
ator, mas principalmente [e € isso que nos interessal), a transformacao desse corpo no processo da realizagéo
filmica. Desta maneira, faz-se necessario compreender, um pouco mais a fundo, o que entendemos como ges-

to. Um termo certamente inesgotavel e do qual nos valemos para estudar o ato cinematografico.

Ao longo de décadas, a reflexdo sobre o gesto aos moldes de uma teoria se faz presente na obra de
Vilém Flusser (1920 - 1991). Ela é elaborada em textos esporadicos que culminam em seu ultimo livro langado

ainda em vida - Gestos (Gesten: Versuch einer Phdnomenologie, 1991) -, do qual fazem parte andlises de ges-
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tos especificos como o gesto de escrever, o gesto de amar, o gesto de barbear, o gesto de destruir, o gesto de
buscar, entre outros. Para além do empenho em esmiugar os diversificados gestos humanos, como o conheci-
do capitulo “O gesto de fotografar”, publicado pela primeira vez no livro A filosofia da caixa preta: ensaios para
uma futura filosofia da fotografia (1985), Flusser nos convida a transpor o sentido superficial que possamos
depreender do termo, ao colocar em perspectiva seu carater plural. Um dos passos nessa dire¢do se da ainda
em 1975, quando o fundador e editor da revista ArTitudes, Francois Pluchart, propde ao filésofo a publicagao
de um artigo intitulado “Gesto e sentimentalidade” (Geste et sentimentalité) ao que Flusser responde com um
curto e inspirado texto. O trabalho, escrito originalmente em inglés sob o titulo “Gesture and Sentimentality”, é
acompanhado de uma versao francesa feita pelo préprio autor. E neste artigo que est4, a nosso ver, uma das
discussOes mais estimulantes sobre a natureza do gesto. E, se expomos aqui a origem bilingue de sua criagao
é porque seu titulo guarda a chave da complexidade de seu préprio conteudo. Vejamos como. Flusser, ao re-
escrever o texto em alemao, escolhe a palavra Gestimmtheit para substituir sentimentalidade, um vocabulo de
dificil tradugao e que é objeto de vérias notas de rodapé em todas as obras que o citam. Este capitulo, Gesten
und Gestimmtheit, ao ser traduzido para outros idiomas recebe versdes das mais variadas e com significados
razoavelmente diferentes como Gesto e afeto, Gesto e afinagao, Gesto e concordancia, Gesto e consentimento,
Gesto e disposigcdo. A abertura para a possibilidade de miltiplas interpretagdes faz eco no préprio conceito
que nao restringe o pensamento a sentidos conclusivos. O préprio gesto intelectual de Flusser, ao ampliar
o horizonte semantico do termo, demonstra sua intencdo e sua sagacidade. O interesse do filésofo parece
residir menos em uma definicdo conclusiva acerca do gesto e mais em como o gesto pode deflagrar modos
sensiveis de pensar, expandindo a propria nogdo de pensamento para que esta ndo se restrinja apenas a ra-

za0. Colocando o pensamento numa zona entre fronteiras.

Ao longo de seus paragrafos, o fildsofo empenha-se em fazer uma fenomenologia do gesto e esboga
uma definicdo, manifestamente inconclusa, com a qual podemos nos aproximar do gesto do [e no] cinema.
Para ele, os gestos podem ser compreendidos como “movimentos do corpo, e/ou dos instrumentos e ferra-
mentas unidos a este, que expressam uma intencgao diferente da razdo” (FLUSSER, 2014a, p. 249-254). Mas
0 que seria a expressao de “uma intengao diferente da razao"? O caminho percorrido por Flusser para chegar
a essa afirmacéo parte da tentativa de definicdo do termo “sentimentalidade” [ou sua prima alem3, Gestimm-
theit]:

Devo dizer que “sentimentalidade” é a representagao simbolica dos sentimentos atra-
vés dos gestos, e nesse sentido a expressao € a articulagao dos sentimentos. Resu-
mindo: devo tentar manter que os sentimentos (o que quer que esta palavra signifique),
podem manifestar-se através de uma variedade de movimentos, mas o que expressa e
articula “sentimentalidade” é a maneira com a qual sdo representados. [...] E no que diz
respeito ao termo “sentimento”, eu posso nao conhecer o seu significado, mas eu sei
que ele significa algo diferente da “razao”. E ja que eu sei aproximadamente o que signi-

fica “razao”, esse entendimento negativo do “sentimento” é o suficiente. Portanto, posso
dar continuidade na consideragao da sentimentalidade como sentimentos gesticulados
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(FLUSSER, 1975, pp. 4-5, grifo nosso).

Se seguirmos as ponderagdes de Flusser, podemos argumentar que a “sentimentalidade” [esta “repre-
sentagdo simbdlica dos sentimentos através dos gestos”] é da ordem da forma, da estética. Pois se a expres-
sao dos sentimentos pode se dar através de movimentos dos mais variados, € na maneira com a qual eles se
apresentam que reside sua poténcia em expressar aquilo que nao pertence a razdo. Aquilo que é compreen-
dido pelos sentidos. Nao estariamos aqui, indiretamente, delineando os elementos constituintes do cinema?
Como pensar a expressdo dos sentimentos do [e no] cinema? Através de quais dispositivos ela se manifesta?
Poderiamos tomar emprestado a inconclusa definigdo de gesto de Flusser e nela fazer uma réapida [talvez
leviana] adaptagéo: “o cinema pode ser compreendido como movimentos do corpo, e/ou dos instrumentos
e ferramentas unidos a este, que expressam uma intencdo diferente da razdo”. Assim sendo, a operacdo dos
corpos humanos - obrigatoriamente vinculados e processados por inimeros artefatos -, concebem os gestos
cinematograficos. Sua expressao se dara sempre pela articulagdo entre imagens, movimentos e sons e sera
fruto de uma infinidade de gestos individuas combinados. Cada gesto [do ator, da cdmera, da diregéo, do ce-
nério, do clima etc.] na composigdo de um plano guardaria em si sua natureza: a sentimentalidade, isto é, a
poténcia do afeto, do estado de presenca, da disposigao, da concordancia e da afinagdo do encontro estético.
Essa sentimentalidade, esse modo que prescinde da razao, é expressada por Béla Balazs, em seu O homem

visivel de 1924:
0 nao falar néo significa que ndo se tenha nada a dizer. Aqueles que néo falam podem
estar transbordando de emogdes que s6 podem ser expressas através de formas e ima-
gens, gestos e feigdes. [...] Os gestos do homem visual ndo s&o feitos para transmitir
conceitos que possam ser expressos por palavras, mas sim as experiéncias interiores,
emocdes ndo racionais que ficariam ainda sem expressao quando tudo o que pudesse
ser dito fosse dito [...] Pensar a imagem para além de sua capacidade de descrever pura

e simplesmente um evento pode nos levar a olhar mais de perto as complexidades dos
fotogramas gerados pelo mecanismo de uma camera.

Esta outra forma ndo conceitual, ndo racional, com a qual o gesto faz sua morada &, a nosso ver, uma
das joias do cinema. E a aproximacao deste vocabulo a prépria natureza da arte cinematografica parece en-
caixar-se de maneira espontanea. Fato corrente na teoria do Cinema. Em seu primeiro texto, publicado ainda
na Italia em 1908 sob o titulo “O triunfo do cinematdégrafo”, Ricciotto Canudo, ao tentar elaborar seus primeiros

esbocos sobre o que ele mesmo, mais tarde, denominaria como a sétima arte, aponta:

E o gesto rapido, que se afirma com uma precisdo de um gigantesco relégio de ima-
gens, exalta o espirito dos espectadores modernos, ja habituados a viver com rapidez.
A vida “real” é representada de uma maneira suprema, ela é justamente estilizada na
rapidez. (CANUDO, 1995, p. 25)

A afirmacéao do gesto cinematografico como um gigantesco e preciso relégio de imagens parece fazer

eco, mais de cem anos depois, no que Laura Mulvey ira colocar em seu artigo Cinematic gesture: the ghost
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in the machine (2014), onde ela retoma a analise de imagens nos gestos de Marilyn Monroe em Os homens

preferem as loiras (Gentlemen Prefer Blondes, 1953) de Howard Hawks e afirma:

[...] a medialidade dos gestos [...] enaltece o préprio meio cinematografico como textura
material e processual. O corpo filmico na tela também exibe a maquina cinematica
em uma fusdo do humano e do mecanico. [...] Seus gestos ndo sio simplesmente re-
-apresentados fisicamente, mas sdo visualmente e tecnologicamente aproveitados e
mecanicamente modulados. Em momentos como este, o cinema se materializa, ges-
ticulando para o seu proéprio ser através de sua relagao privilegiada com os gestos da
figura incorporada a ele.

Entre Canudo, Balazs e Mulvey ha uma congruéncia: a fusado entre os gestos da maquina e os gestos hu-
manos filmados como um modo de expressao que possa dar conta de “uma lagrima na garganta”, de algo que
foge totalmente ao intelecto. No entanto, a nosso ver, falta-nos olhar para alguns processos com os quais es-
tes gestos se tornam filme. Visto que podemos pensar o cinema como um conjunto de gestos afinados entre

os aspectos humanos e técnicos. Investiguemos quais sdo os agentes destes gestos e o que eles comportam.

Tento fazer esse roteiro de forma a me convencer de que se pode roda-lo como est3,
que se pode quase obter um filme seguindo a decupagem plano a plano. Feito isso eu
me lango na produgao.

Ocorre entdo um fendmeno terrivel: quando estou na presenga dos atores, diante dos
cendarios, [...] descubro que aquela resposta que me parecia cheia de vida n3o significa
mais nada quando é enunciada por um ator que Ihe imprime sua prépria personalidade;
descubro que sou obrigado, na realidade, a conjugar minha prépria personalidade com a
personalidade do ator (Jean RENOIR, 1990, p. 260).

A declaragdo de Jean Renoir (1894 - 1979) mostra com clareza a suavidade, ou mais bem, a necessaria
maleabilidade do ato cinematografico. O embate entre a ideia no papel e a ideia encarnada apresenta enormes
desafios. Toda concepgao de um personagem, por exemplo, precisa encontrar um corpo, uma voz, um figurino,
um cenario, uma maneira de ser enquadrado, iluminado etc. Para ele, tanto o corpo do ator [acompanhado
de suas ideias, seus trejeitos, sua formagao etc.] quanto sua propria concepgao [também escoltada por suas
idiossincrasias] irdo, ao longo dos ensaios e das filmagens, descobrir e modelar os gestos do filme. Cada ci-
neasta descobrira sua prépria capacidade de moldar-se [ou n&o] a realidade imposta desta ou daquela obra.
E através do conjunto de pequenos encontros humanos [talvez ndo tdo pequenos assim, se pensarmos no
encontro entre Jean Renoir e Coco Chanel - quem assina o figurino de A regra do Jogo (La régle du jeu, 1939)
] que o filme vai sendo forjado. Desse modo, poderiamos pensar o cinema também como um jogo constante
entre a ideia e a concretizagdo da mesma, entre a intuicdo e a razao, entre o planejamento e o improviso.
Um jogo cujas regras sao aprimoradas a cada movimento dos jogadores envolvidos. Ou, como sugerido por
Renoir, uma conjugagéao de personalidades, de gestos. Talvez a comunhao entre profissionais ndo seja verda-
deira, nem possivel, para todas as produgdes cinematograficas. Contudo, queremos crer, que ela favorece o

surgimento das grandes obras. Nao somos ingénuos de pensar que essa é a férmula de um bom filme, isso



ndo existe. No entanto, temos convicgéo [e provas] de que os momentos de afinagdo, concordancia, confian-
¢a e entrega entre os membros de uma equipe aumentam o potencial criativo individual e coletivo. O gesto

cinematografico é desta natureza.
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A catastrofe do agoraem A
terra das almas errantes’

Andressa Caires Pinto?
(Mestranda — UFJF)

Resumo: O presente artigo visa estabelecer um paralelo entre duas atitudes textuais historicamente localiza-
das sob a 6tica do testemunho nas produgdes cinematograficas. O primeiro passo é enfatizar os procedimen-
tos de investigacao historiografica realizadas pelo franco-alemao Marcel Ophiils que absorve as insurrei¢coes
de Maio de 68, para com isso, elucidar as formas cinematograficas de confrontamento do passado elaborado
trinta anos depois pelo franco-cambojano Rithy Panh.

Palavras-chave: testemunho, catastrofe, investigacéo historiografica, composicao cinematografica,.

Abstract: The current essay aims to construct a parallel between two textual attitudes historically located
under the lens of testimony in cinematographic productions. A first step is to emphasize the procedures of
historical investigation accomplished by the french-german Marcel Ophiils which absorves the insurrections
of May 68, and then, elucidate the cinematographic forms of confronting the past elaborated thirty years later
by the french-cambodien Rithy Panh.

Keywords: testimony, catastrophe, historiographic investigation, cinematographic composition,.

Até que os ledes inventem as suas proprias histérias, os cagadores serdo sempre 0s
her6is das narrativas de caga. Provérbio africano

0 tema da guerra sempre foi muito préoximo da industria cinematografica. O cinema se firma, ja na pri-
meira metade do século XX, como forma de celebrar uma memoaria coletiva sobre a guerra, ao produzir épicos
sobre o mito do Ocidente a partir de uma narrativa que mescla histérias de amor com batalhas sangrentas. E
assim, desenvolveu-se largamente uma visdo sintética e positiva do sofrimento, cujo tema bélico foi tomando

por uma perspectiva idealizada, sem qualquer proximidade com a experiéncia.

Um filme é um discurso sobre a realidade cuja conduta do olhar estd sob controle do cineasta. Segundo
Kracauer (1988), o cinema é o meio artistico mais préximo da dindmica despercebida das relagdes humanas

pois ele traz iniUmeros indicios sobre a mentalidade da representacgao historica, ja que depende das qualidades

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessé@o: Seminario Temético Cinema Pés-Colonial e
Periférico.

2 - Mestranda em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal de Juiz de Fora. Foi documentarista do Canal TvJustiga abordando temas como
cidadania prisional, superpopulagao carceraria, entre outros.
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inerentes ao seu tema de abordagem.

Apés a Il Guerra Mundial, houve algumas mudangas neste sentido. O tema da guerra em sua dimenséo
realista comecga a aparecer com maior vigor no cinema, a partir dos anos de 1940, por sua capacidade de sub-
verter questdes sociais e politicas. “Antes ha uma espécie de necessidade de recuperar os fios do passado e

esgotar um discurso interrompido.” (CASETTI, 2005, pg.34).

Os vinculos entre cinema e realidade se estreitam, e com isso, a teoria confronta sua propria histéria
e comeca a testemunhar a queda dos valores burgueses e a acusar injusticas sociais. Como afirma Glauber

Rocha, quando as possibilidades de linguagem se esgotam, estamos prontos para ser puramente morais.

Esta énfase no posicionamento ético do cineasta como linguagem estética conquista popularidade
principalmente nos paises do Terceiro Mundo. Discute-se uma espécie de politica da representagao que seria
indissociavel da emergéncia de novos modelos de sensibilidade e da afirmacao do cinema enquanto forma

de pensamento da Historia.

A andlise a ser feita a seguir terd como base o documentario A Tristeza e a Piedade (1969) de Marcel
Ophiils, como fase inaugural da desconstrugdo do mito do Ocidente, percebendo-o a partir da premissa mul-
ticulturalista apresentada por Ella Shohat. A documentarista Anita Leandro, ao relembrar o filme de Marcel
Ophiils®, questiona: “Por que nao tivemos ‘A Tristeza e a Piedade’ brasileiro?”. Certamente o que Leandro se
referia é o carater inaugural do documentdrio, cuja investigagao historiografica parte do confrontamento deste
passado. Precisamente no momento de crise da racionalidade européia como resultante das duas guerras

mundiais e as bombas atémicas de Hiroshima e Nagasaki.

Maio de 68 e a critica autdctone do imperialismo por Marcel Ophiils

0 termo ‘revolugao’, durante este periodo, estava associado a uma certa ruptura com a ordem imperialis-
ta vigente. O que deveria ser apenas uma emancipagao discursiva visando reelaborar as bases de sua propria
identidade cultural, se transformou num terrivel horror. Muitos paises acabaram massacrados pelo ressurgi-
mento de regimes autoritdrios - quando nao, totalitarios. Como foi o caso das ditaduras na América Latina, e

o genocidio de Pol Pot no Camboja.

Em nome da revolugao anti-imperialista, estas nagdes submetem suas respectivas populagdes a tortura,
a repressdo, a desumanizacgao e assim, centenas de milhares de pessoas, ao buscarem libertar-se da opres-

sdo capitalista, vivenciam um presente revolucionario nao tao distante do passado que buscavam esquecer.

0 ano de 1968 reune e sintetiza bem, num contexto internacional, a insurreicdo de todas estas contra-

3 - Durante as apresentagdes da mesa ‘Insurrei¢cdes e imagens da histéria do cinema brasileiro’ no encontro da SOCINE em Goiénia, no dia 24 de
outubro de 2018, junto as colegas Sheila Schvartzman e Alcilene Cavalcante.
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digdes. A Guerra do Vietna havia se transformado no maior simbolo da arrogéncia imperialista ao redor do
mundo. De certa maneira, Maio de 68 exprime esta restruturagédo sociopolitica, com vistas a restabelecer as

conexoes perdidas entre racionalidade e dinamica social.

Para exemplificar este processo de transigdo no documentario, o filme A Tristeza e a Piedade (1969) do
judeu-franco-alemao Marcel Ophiils transforma o que foi o periodo da ocupagéao nazista na Franga. Através do
confronto entre o discurso das imagens e os discursos textuais, o filme faz emergir na meméria coletiva da
cidade de Clermont-Ferrand as contradi¢des da Franga ocupada para, em seguida, assumir, indevidamente, o

papel histérico de resistente.

Tragando uma verdadeira arqueologia da imagem, Ophiils apresenta o confrontamento entre o docu-
mento e histdria oral, onde o testemunho vai desconstruindo as narrativas acerca do periodo da ocupacgao.
A estratégia do documentario foi colocar, num mesmo plano, a escrita que fundamenta a histéria e as fontes
contestatérias advindas da experiéncia, da histéria oral. A historiadora francesa Annette Wieviorka (2006), ao

categorizar as formas admitidas pelo testemunho no contexto do Holocausto, afirma que:
Em principio, testemunhos demonstram que todo individuo, toda vida, toda experién-
cia (...) é irredutivelmente Unica. Mas eles demonstram esta singularidade usando uma
linguagem do tempo no qual eles a entregam e em resposta a questdes e expectati-
vas motivadas por preocupagoes politicas e ideoldgicas. Consequentemente, apesar
de sua singularidade, testemunhos vem para participar de uma memédria coletiva - ou

memodrias coletivas - que variam em sua forma, fungéo, e em objetivos implicitos ou
explicitos que eles estabelecem para si mesmos. (WIEVIORKA, 2006, pg. 12)

Os habitantes de Clermont-Ferrand, ao reviver a falta de referenciais estdveis que vem com o cotidia-
no da guerra, denunciam o carater moral e ideoldgico dos franceses nas circunstancias do relato. Uma nova
versao dos fatos emerge deste conjunto de imagens, onde o cidadao francés se encontra completamente
subordinado e alheio a invasao nazista, e que “pde em questdo o dogma da neutralidade da escrita da histéria”

(SELIGMANN-SILVA, 2000, pg. 89).

0 jornalista Paulo Francis publica, em novembro de 1972, um ensaio no semanario O Pasquim sobre a
recepc¢ao do filme A Tristeza e a Piedade em Nova York e sobre as forgas reaciondrias que ressurgem através
do carater investigativo do documentario. Entretanto, o dpice de sua critica foi precisamente o que faltava no

filme, e ao que de fato, somente através dele poderiamos perceber.

Depois de tanto elogio, eu poderia gentilmente chamar Ophiils de “idiota visual”, um
desses rapazes que pensa que ver as coisas é entendé-las. (...) Mas numa entrevista
que deu ao Times, em que lhe cobraram o que vou cobrar aqui, ele estrepou-se. A pri-
meira, a participagao da Igreja Catdlica no colaboracionismo. Ophiils diz que ndo con-
seguiu entrevistar ninguém de peso. Pra que peso? (...) O Vaticano tem um dos maiores
quadros intelectuais do mundo, com especialistas no que quiserem. E a omissdo mais
importante. (FRANCIS, 1976, pg. 72)



Suas observagdes comprovam ndo somente as identificagdes e contradigdes presentes na narrativa,

mas também aquilo que nao foi apresentado durante as quatro horas e vinte minutos elaboradas por Ophiils.

Os estudos sobre testemunho vem, portanto, para reaproximar a Histéria do homem comum, ja que é
precisamente este quem localiza o horror do cotidiano da guerra. O que foi consagrado por Marcel Ophiils &,
por fim, a legitimidade e o lugar de fala da experiéncia, onde a reivindicagao da verdade sobre as catdstrofes
historicas se tornaram particularmente imperativas, num momento em que a liberagado do discurso e a plurali-

dade de vozes passam a emergir em diversas areas do conhecimento a partir da década de 1960.

0 eterno presente do testemunho na escuta filmica de Rithy Panh

Para aqueles que ainda ndo conhecem a filmografia de Rithy Panh, a catastrofe do genocidio engendra-
do por Pol Pot estdo presentes na quase totalidade de seus filmes. A primeira referéncia ao tema se faz logo
no inicio do documentario A Terra das Almas Errantes (1999). Interrompidos por trés sucessivas guerras - a
primeira contra a colonizagéo francesa, a segunda contra Lon Nol e a terceira contra Pol Pot - o Camboja ain-
da permanece a deriva de sua propria historia, ja que os aparelhos institucionais e a monarquia constituinte

permanecem alheios as reivindicagdes de natureza nacional-popular.

A primeira personagem, ao relembrar a trajetéria das inUmeras catdstrofes, elucida o contexto de mise-
rabilidade pelo qual ainda passa a populagdo cambojana. Com o intuito de explicar a fome, a falta de trabalho,
os deslocamentos em busca por melhores condi¢cdes de vida, Panh traz o testemunho dos trabalhadores
contratados pela Alcatel para retirar as minas do Khmer Vermelho. E assim se instaura o terreno de disputa, a

saber: o contexto de horror e violéncia estatal impregnado no solo do Camboja.

Para a desconstruir o trauma do genocidio e a mente colonizada dos cambojanos, Panh adota como
ponto de partida a instalagdo do primeiro cabo de fibra 6tica que atravessa o Sudeste Asiatico, ligando a Eu-
ropa com a Rota da Seda na Asia Central. A empresa Alcatel de telecomunicagdes atravessa a narrativa, mas

nao constitui seu tema central.

Em um dos momentos do filme, trés homens estdo sentados no chao, onde um deles, tenta descrever
aos outros dois sobre o dispositivo do cabo de fibra 6tica, e como ele é capaz de transmitir os canais de tele-
visdo do Canada e as noticias da CNN, e sobre como se pode corresponder com familiares que estdo nos EUA

através da internet. Até que um deles interrompe:

Eu ndo tenho energia elétrica, s6 uma lamparina de petréleo. S6 isso. A eletricidade
chega por um fio ligado ao gerador. Eu ndo tenho. E sempre falta petréleo para a lampa-
rina. Quando falta, temos que emprestar dos chineses, 100 ou 200 riels de petréleo. Se
eu ligasse a eletricidade eu nao poderia pagar. Nao sei quando poderei viver e respirar
como todo mundo...nunca. (PANH, A terra das almas errantes, 1999)
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Para a abordagem que por ora se desenvolve, ndo cabe portanto, fazer qualquer alusdo a presencga
imperialista no filme. Nao ha um confrontamento do testemunho com imagens e documentos. Tampouco
fora feito qualquer entrevista com membros da administragdo cambojana ou da empresa Alcatel. Para Marc
Nichanian (2009), o genocidio ndo é um fato, um evento, mas a destruigdo do mesmo, da nogdo do mesmo, da
factualidade do mesmo. Logo, a prerrogativa do testemunho é narra o que ocorreu na histéria que pode nao

ter ocorrido como fato, trazendo proposi¢des acerca do que é uma realidade histdrica.

Diferentemente de Ophiils que busca retomar as circunstancias da Segunda Guerra a partir do compro-
metimento com as motivagdes ideoldgicas do pds-guerra, Panh observa um passado que esta intimamente
materializado no presente. Ao contrario de Ophiils, Panh ndo parte das contradigdes para entdo desvendar a

realidade do vivido. A prépria dindmica social dos personagens ja dissolve por completo estas dualidades.

Se em A Tristeza e a Piedade (1969) a montagem paralela revela a inconsisténcia da narrativa historio-
grafica, em A Terra das Almas Errantes (1999), a empresa Alcatel se reduz a uma mera alegoria ao lugar de

subdesenvolvimento ao qual o Camboja covardemente fora submetido.

Em uma das cenas, dois personagens estao sentados no chao, completamente alheios ao tempo, ten-
tando formular um entendimento acerca das leis de mercado que asseguram o lucro, até que um deles, com

um pano xadrez vermelho amarrado no pescogo?, afirma:
0 Khmer Vermelho ndo apenas matou pessoas, eles fizeram homens ignorantes como
eu que nao sabem nada, nem sequer para onde vao. N6s ndao estudamos, nao sabe-
mos nada. (...) Eles fizeram de minha geragdo, uma massa de ignorantes, de bestas.
N&o temos emprego, sé nos resta este trabalho. (...) Um ignorante s6 tem a sua forga,
nao pode usar a inteligéncia. Que fazer se ndo tem educag¢ao? Ha empregos, mas nao
para um ignorante. Ele sé pode cavar e carregar terra nas costas. Ele ndo pode ser um

engenheiro. O Khmer Vermelho nos transformou em idiotas. (PANH, A terra das almas
errantes, 1999)

Percebemos dai a centralidade do cinema e do testemunho em seu compromisso com o discurso sobre
o real vivido. O personagem, inclusive, expressa nuances de significagao entre as palavras ‘trabalho’ e ‘empre-
go’, como esséncias diferentes. Trabalho estd mais préximo de um exercicio bragal, uma vez que emprego

requer alguma habilidade intelectual e cognitiva.

E como se estas pessoas permanecessem num limbo. O tempo segue, inadidvel. As guerras cessam,
as instituigbes se transformaram, o regime politico é definitivamente outro, mas o cotidiano é o mesmo do
passado. Nao houve qualquer transformagao social significativa. O cinema exerce, portanto, o poder de agir

sobe a maneira de repensar sobre este passado, como uma espécie de pratica imagética do testemunho.

Se os aparelhos institucionais anunciavam um principio de democracia no Camboja, esta narrativa filmi-

4 - Os personagens do filme ndo sdo apresentados por seus nomes, dai a referéncia no titulo por ‘almas errantes’.



ca, inescapavelmente, traz um mundo tingido de crencas, desejos, concepgodes e objetivos ainda ficticios na
esfera publica. Enquanto subtextos simultaneos e sobrepostos, o filme narra as dificuldades de um cotidiano
incapaz de se dissociar do passado, ‘onde o encontro com o real é sempre traumatico.” (SELIGMANN-SILVA,

2000, pg. 86)

Suspensos pelo tempo, estas almas recorrem a religiosidade, as crencas, as narrativas mitoldgicas para
apreender uma certa habilidade de expressar-se, de articular-se com os demais, para entao, adotar uma espé-

cie de linguagem capaz de traduzir o agora.

0 que ambos os documentarios sinalizam, por fim, sdo as duas atitudes textuais historicamente locali-
zadas, e que podem ser compreendidas em suas respectivas tramas: por um lado, o embate entre a escrita e
a oralidade de Marcel Ophiils, abrindo precedente para o cinema como meio de investigacao historiografica,
como parte constitutiva do conflito entre Ocidente e Oriente; de outro, o entendimento completo de uma per-
versao historiografica, onde o fato histérico s6 pode ser alcangado a partir do testemunho, ja que o fato ndo

existe em si.

Neste misto entre memoria e historia, entre agao e representagao, fruto de uma pragmatica que articula
natureza, sociedade e discurso, a posigao critica de ambos os cineastas como historiadores e arquivistas
estabelece este lugar de desconstrucdo de verdades definitivas, para por fim, langar-se as novas formas de

composic¢ao cinematografica.
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Resumo: Este trabalho apresenta uma analise da politica de regionalizagdo da produgao audiovisual a partir
dos marcos regulatérios brasileiros mais recentes, com o foco na regido Norte, com o objetivo de compre-
ender como isso estd alcancando a produgédo da regido tendo em vista a aplicagdo dos indutores regionais,
a partir das chamadas publicas do Fundo Setorial do Audiovisual e a vigéncia da Lei 12.485, a lei da TV por
Assinatura.

Palavras-chave: Audiovisual, Politicas Publicas, regionaliza¢ao, Fundo Setorial do Audiovisual.

Abstract: This paper proposes an analysis of the regionalization policy for audiovisual production based on the
latest Brazilian regulatory frameworks. The objective is to understand how this is reaching the production of
the North region in view of the application of the regional inducers.

Keywords: Audiovisual policy, Public Policies, regionalization.

Este trabalho é resultado de uma pesquisa inicial, de carater exploratdrio, sobre as politicas publicas de
regionalizacao da producao audiovisual independente vigentes no pais, a partir dos resultados dos mecanis-
mos de fomento mais recentes, tais como o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) e Lei 12.485/2011. A anélise
se da com o objetivo de compreender como tais mecanismos estao alcangando a produgao audiovisual inde-
pendente da regido Norte, tendo em vista a aplicagao dos indutores regionais, tais como as cotas de producao
regional, j& que a regido integra uma das areas definidas para a aplicagdo desse mecanismo com vistas a
descentralizagao da producao audiovisual. A analise se da no periodo entre 2009 e 2017, a partir dos resulta-
dos das chamadas publicas do FSA e da vigéncia da Lei 12.485, conhecida como a lei da TV por assinatura.
Portanto, abrange um periodo em que se caminha para uma década de implementagao do FSA, cuja primeira

chamada publica se deu em 20009.

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: REGIONALIDADES.

2 - Professora do Curso de Cinema e Audiovisual, da Universidade Federal do Parad (UFPA). Documentarista, roteirista e produtora de cinema e TV.
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De outro modo, espera-se com este estudo gerar informagoes que possam subsidiar as discussoes so-
bre as politicas pubicas da cultura e do audiovisual locais e regionais, e tecer reflexdes iniciais sobre o que se
pode observar ou atribuir como impacto na producao audiovisual independente da referida regido. A andlise
tem base em fontes diversas, tais como os informes de mercado, relatérios de gestao do FSA e o levantamen-

to dos documentos publicados nos 6rgaos setoriais relativos as chamadas publicas do FSA.

As Politicas Publicas do Audiovisual

A guisa de contextualizacdo, vale fazer uma breve retrospectiva da implantacéo das politicas publicas
do audiovisual no Brasil nesta fase contemporanea. No inicio da década de 1990 a produgao cinematografica
brasileira foi desmantelada pelo Governo Collor, com o fim dos 6rgdos e da politica de cultura no pais. Com
isso o setor atravessou aquela década tentando se reerguer e se reestruturar. Como resultado surge uma
série de proposicdes que se efetivam ao longo das décadas de 1990 e 2000 com o objetivo de estimular o
desenvolvimento de uma inddstria audiovisual mais sustentavel no pais. De certa forma, essas proposi¢des
atualmente definem o perfil do mercado audiovisual brasileiro, tendo a Ancine como principal 6rgao setorial
com a fungéo de regulacéo, fomento e fiscalizagao; as politicas publicas setoriais com forte base no incentivo
fiscal; o FSA como principal mecanismo de fomento direto; e mais recentemente a regulacdo da TV fechada,
com a Lei 12.485, que introduz as cotas obrigatérias de conteudo brasileiro independente, e as cotas regionais

na participagao dos recursos destinados a produgéao audiovisual.

E sabido que pela forma como se desenvolveu o cinema no Brasil, fatores histéricos, politicos e econé-
micos favoreceram a concentragdo no Sudeste, mais especificamente nos estados do Rio de Janeiro e Sao
Paulo, configurando o que se costuma denominar o eixo de produgéo. Até 2016, os dois estados ainda concen-

travam cerca de 75% dos filmes de longa-metragem produzidos no pais, segundo dados da Ancine.

Portanto, é a partir desse periodo de reorganizagao da politica setorial em meados da década de 90,
com a retomada da producao do cinema brasileiro, que também se da a retomada das politicas publicas para
o audiovisual no pais. E nessa reanalise do estado da industria e da produgao cinematografica nacional, a
regionalizacdo da producao aparece como um dos pontos dessa discussdo com o objetivo de fazer com que
o tema seja contemplado na nova politica publica setorial. Mais fortemente na década de 2000, a regionaliza-
¢ao entdo passou a ser tratada como parte do discurso governamental como uma das formas de promover a
diversidade nacional, dando eco a uma antiga discussao e demanda acerca da descentralizagdo do mercado
audiovisual. O principal marco regulatério dessa década, a Medida Proviséria 2.228-1/01, que estabelece os
principios gerais da Politica Nacional de Cinema, cria a Ancine e da base para as politicas publicas do audio-

visual vigentes hoje, ja traz essa perspectiva.

Observa-se que nos ultimos anos, principalmente a partir de 2008 com a implantagao do FSA, que possi-



bilitou uma maior atuagéo da Ancine como 6rgao de fomento, diversos mecanismos e agdes foram implanta-
dos na tentativa de criar condi¢Oes para descentralizar os eixos produtivos do setor. Isso se da principalmente
com a obrigatoriedade das cotas regionais em todas as linhas de desenvolvimento, produgao, distribuicao e
exibicdo. Além disso, a Lei da TV Paga implantada em sua totalidade em 2013, corroborou esse principio, de-
terminando que as receitas da Condecine - Contribui¢cdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica
Nacional - sejam destinadas no minimo em 30% a produtoras brasileiras sediadas nas regides Norte, Nordeste
e Centro-Oeste, espécie de regido macro definida pela Ancine para fins de aplicagdo do indutor regional, que

ficou conhecida no meio como regido CONNE.

Ainda assim, segundo o Mapeamento e Impacto Econdmico do Setor Audiovisual no Brasil - 2016, rea-
lizado pela Fundagdo Dom Cabral em parceira com Apro (Associagao Brasileira da Produgédo de Obras Audio-
visuais) e Sebrae, entre 2008 e 2015 a producdo e o langamento de filmes ficaram concentrados nos estados

do Rio de Janeiro e Sao Paulo, somando o equivalente a 79% da produgao nacional.

Diante disso, a questdo que se coloca é analisar quais seriam as perspectivas de mudanga na des-
centralizagdo da cadeia produtiva do audiovisual, com base nos resultados das chamadas publicas e agdes
executadas com o principio da indugao regional; e quais os desafios postos para que os resultados sejam
realmente percebidos. Na busca de respostas a essas questdes analisamos os resultados das chamadas

publicas do Fundo Setorial do Audiovisual entre 2009 e 2017, com foco nos recursos destinados ao Norte.

Regionalizacao: demanda e discussao antigas

A regionalizagao, ou melhor, a descentralizagao da produgéo audiovisual € uma discussao antiga e uma
demanda principalmente dos produtores situados fora do eixo Rio-Sao Paulo, que ao longo do tempo veem a
concentragao se aprofundar nos dois estados em relagédo a aplicagao de recursos e o desenvolvimento da ca-
deia produtiva do setor. O assunto ja esta presente na Constituicao de 1988, cujo artigo 221 determina como
principios da producao e da programacao das emissoras de radio e televisao, a promogao da cultura nacional
e regional e estimulo a producao independente; e a regionalizagdo da producao cultural, artistica e jornalistica,

conforme percentuais estabelecidos em lei.

Em 2001 a questdo volta a tona com a MP 2.228-1/01, que estabelece os principios gerais da Politica
Nacional de Cinema e da base para as politicas publicas do audiovisual vigentes. Entre os objetivos da Agén-
cia Nacional de Cinema, criada pela MP, estdo: a promogao da articulagdo dos elos da cadeia produtiva da in-
dustria cinematografica nacional; o estimulo a diversificagdo da produgéo cinematografica e videofonografica

nacional, e o fortalecimento da produgao independente e das produgdes regionais.

EM 2006 o tema é ratificado na Lei 11.437, que cria o FSA como categoria do FNC - Fundo Nacional

de Cultura, atribuindo destinagao especifica as atividades audiovisuais. O artigo 4° introduz o comando legal
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de regionalizagao da produgao independente. Mas é apenas com a criagao da Lei 12.485/2011, Lei do SeAC,
Servico de Acesso Condicionado, ou da TV por Assinatura, e suas regulamentagdes especificas, que a politica
de inducéo regional passou a ser de fato aplicada. A Lei da TV por Assinatura traz no artigo 3° os principios da

atividade de comunicagao audiovisual de acesso condicionado, entre eles:
« promogao da diversidade cultural e das fontes de informacgao, producao e programacao;
« promogao da lingua portuguesa e da cultura brasileira;
+ estimulo a produgéo independente e regional;
« estimulo ao desenvolvimento social e econdmico do Pais;

Ja o artigo 27°. estabelece as cotas regionais definindo que sejam destinados no minimo 30% dos re-

cursos a producao da regiao Norte, Nordeste e Centro-Oeste.

Os mecanismos de indutores regionais sé@o aplicados através de: Cotas regionais nos editais em geral;
Editais de Arranjos Regionais, e Chamadas destinadas a contetudo para exibicdo em TVs Publicas, feitas por

regiao.

Resultados

O Fundo Setorial do Audiovisual é o fundo destinado ao desenvolvimento articulado da cadeia pro-
dutiva do audiovisual. Criado pela Lei N° 11.437, de 28/12/2006, foi regulamentado pelo Decreto 6.299, de
12/12/2007 e langado em 03/12/2008. Porém, suas primeiras chamadas publicas foram publicadas apenas

em dezembro de 2009.

No momento em que caminhamos para uma década da execugdo do FSA em 2019, observa-se que
0s numeros apresentados sdo grandiosos em termos de Brasil, configurando um volume inédito em toda a
histéria do audiovisual no pais. Desde o primeiro edital em 2009, o FSA foi fonte de recursos da ordem de 2,1
bilhdes de reais em investimento para produgao de conteudo audiovisual para cinema e televisao até 2017,
sendo aplicados em trés mil projetos selecionados (ver tabela 1). Tais nimeros sao divulgados pela Ancine
e institui¢cdes privadas ligadas ao setor como prova do grande éxito da politica atual de fomento ao audiovi-
sual. Porém, é necessario que os dados sejam vistos com parciménia quando se fala em regionalizagao, ou
descentralizagdo da producgédo, com seria mais adequado falar, o que nos leva a pergunta: que lugar o Norte

ocupa nesse quadro?

Com essa questdao em mente, depois de analisar varias fontes e dados referentes aos resultados da apli-
cacgao dos recursos do Fundo, observamos uma certa discrepancia entre os dados coletados, o que nos levou

a definir os dados dos Relatérios de Gestao do FSA como a fonte mais adequada para este estudo, devido a re-



gularidade das informagdes publicadas no periodo. Assim, os quadros abaixo tém o objetivo de oferecer uma

visdo, embora néo definitiva, a nossa questao inicial sobre a participagdo do Norte na aplicacdo dos recursos.

A tabela 1 mostra os valores destinados aos projetos por linha de aplicagao. Observa-se que entre 2009
e 2017 a maior parte dos recursos foi aplicada nas linhas de producao de conteudo para cinema e TV, seja
através de editais publicos ou pelo suporte automatico, que € um mecanismo de aplicagéao direta de acordo

com o desempenho das produtoras.

LINHAS TOTAL

Produgao de Cinema | 800.680.664
Producao para TV 607.829.703
Desenvolvimento 128.538.457
Suporte Automatico 364.964.000
Comercializagao 20.471.155
Arranjos Regionais 136.147.526
Jogos Eletronicos 10.000.000

2.068.631.505

Tabela 1: Valores destinados a projetos, por linha - (RS) - FSA 2009-2017

Conforme observa-se na tabela 2, dos projetos fomentados pelo FSA, mais da metade é do Sudeste. Dos
2.242 projetos, o Norte teve 83 selecionados. Quanto aos valores destinados a projetos, a tabela 3 mostra que
a regido Norte recebeu apenas 3% de todo o recurso destinado a regido nesse periodo, isso significa que a
regido se equipara ao estado de Minas Gerais no periodo, ou ao Distrito Federal, tanto em relagdo ao montante

de projetos ou de recursos.

UF TOTAL
Norte 83
Nordeste 405 MO '(\)AUG (84)
Centro-oeste 145 DF (77)
Sul 560
Sudeste 1.349
TOTAL 2.242

Tabela 2: Projetos selecionados por regido - FSA 2009-2017
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UF TOTAL
Norte 50.755.250 39
Nordeste 220.173.179
Centro-oeste 97.771.316 NO = MG (52 mi)
Sul 175.156.432 ou
Sudeste 1.159.811.327 DF (59 mi)
TOTAL 1.703.667.504

Tabela 3: Valores destinados a projetos (RS) por regido - FSA 2009-2017

Quando se observa o periodo ano a ano, vemos que o quadro é mais desolador, pois é possivel notar que
os estados da regido comegam a participar desse cenario apenas a partir de 2014, ano da primeira chamada
publica destinada a projetos para TVs Publicas. Mesmo assim, os estados s6 participam definitivamente a
partir do segundo edital, em 2015. Os estados do Pard e Amazonas sao os principais destaques na regiao

em numero de projetos selecionados e recursos destinados a eles, como mostram as tabelas 4 e 5 a seguir.

UF 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 TOTAL
AC 6 3 1 10
AM 11 14 3 28
AP 1 1
PA 8 14 5 5 32
RO 1 1 2
RR 1 1
T0 7 1 1 9
NORTE 0 0 0 0 0 8 39 25 11 83

Tabela 4: Projetos selecionados — Norte - por estado - FSA 2009-2017

UF 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 TOTAL

AC - - - - - - 2.299.978| 1.387.980| 1.231.960| 4.919.918
AM = = = = = = 4.940.132| 8.334.035| 3.000.000| 16.274.167
AP - - - - - - - 1.014.000 - 1.014.000
PA = = = = - |3.677.407| 6.883.000| 56.034.759| 4.590.000| 21.185.166
RO - - - - - - 156.000| 1.200.000 - 1.356.000
RR = = = = = = = = 350.000 350.000
TO - - - - - - 1.966.000| 1.690.000| 2.000.000| 5.656.000
NORTE | - = = = - |3.677.407 | 16.245.110 | 19.660.773 | 11.171.960 | 50.755250

Tabela 5: Valores destinados a projetos (RS) - Norte - por estado - FSA 2009-2017

Uma outra observagao interessante é em relagdo a regido macro conhecida como CONNE (Norte, Nor-
deste, Centro-Oeste). A tabela 6 mostra que dos recursos destinados, o Norte acessa apenas 13% dos cerca
de 367 milhdes no periodo. O Nordeste fica com 60% dos recursos, seguido do Centro-Oeste, com 27%, que é

alavancado unicamente pela participagao do Distrito Federal. Um dado importante, é que dessa participagao



do Norte, a maior parte vem dos mecanismos de indugao regional, como as chamadas para TV Publica e os
editais de Arranjo Regional feitos pelos estados em parceria com a Ancine. A linha de desenvolvimento tam-

bém tem bom alcance na regiao.

Norte 50.755.250| 13%
Nordeste 220.173.179| 60%
Centro-oeste 97.771.316| 27%
TOTAL 368.699.745

Tabela 6: Valores destinados a projetos (RS) — regido CONNE - FSA 2009-2017

Consideracoes e reflexdes preliminares

A regido Norte sempre esteve historicamente a margem das politicas publicas, e ndo apenas no campo
do cinema e audiovisual. Neste caso, pode-se atribuir essa situacdo em parte como reflexo da concentracdo
histoérica do desenvolvimento do setor audiovisual brasileiro no eixo sul-sudeste. Concentracao que se da em
todas as dreas da cadeia produtiva, pois é ali que estdo a maior parte das empresas produtoras, emissoras
de TV, sedes dos canais de TV por assinatura, programadoras, distribuidoras cinematograficas, e salas de
exibicdo. Como consequéncia, é de |1a que saem os projetos e os produtos audiovisuais, que, portanto, mono-

polizam os recursos destinados ao setor.

Uma década apés sua criagao, o FSA tornou-se a principal fonte de fomento do setor no pais. Quando
analisamos a destinacdo dos recursos do fundo, observa-se um resultado muito aquém do que poderia ser
considerado ideal para o Norte, pois nesse periodo a regidao alcanga apenas 3% de participagao dos recursos
destinados a projetos no pais. E essa participagdo apenas alcangou esse patamar gragas aos mecanismos
de inducao regional como as cotas de produgao regional nos editais e o edital Prodav TV Publica, que ja é
feito de forma regionalizada, com os editais divididos por regido. Mesmo com esses indutores, os resultados

mostram-se muito timidos para uma década de vigéncia de tal politica.

Apesar disso, podemos depreender, que a politica de regionalizacdo ou descentralizagdo é de suma
importancia para que a producao audiovisual da regido se integre ao cenario nacional. Porém, a forma como
vem sendo aplicada merece ser repensada dado o pouco alcance em uma década. H4 que se buscar os mo-
tivos dessa participacgao tao timida. Sera que as caracteristicas histéricas de desenvolvimento do mercado
audiovisual no Brasil foram pouco consideradas? Ou as singularidades da regido foram ignoradas? Ou o foco
na produgao nos mesmos termos de outros locais com mercado estabelecido contribuiu para isso? A Ancine
em suas apresentagdes de balango do FSA e da politica de regionalizacdo costuma afirmar que nesse periodo
foi possivel atingir uma crescente diversificagao regional dos projetos. Porém, vendo por outro angulo, o que
os dados trazem a tona s@o mais as disparidades ou desigualdades regionais, que todos ja conhecemos de

longa data.
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Uma estrateégia do
fotografico no cinema

Annadia Leite Brito?
(Doutoranda — UFRJ)

Resumo: Este artigo busca analisar a obra Flash Happy Society (2009), de Guto Parente, percebendo suas
formas de uso do fotografico (BELLOUR) no cinema. Investigam-se a permanéncia do indice (ROSEN) e a
remediagdo das midias analdgicas do cinema e da fotografia nas tecnologias digitais utilizadas (BOLTER;
GRUSIN), observando no meio de realizagdo dessa obra contemporanea a presenga de uma carga histérica
das tecnologias anteriores de formagao de imagem.

Palavras-chave: Fotografico, cinema, indice, remediacao.

Abstract: This article analyzes Guto Parente’s work Flash Happy Society (2009), perceiving its forms of use of
the photographic (BELLOUR) on cinema. The permanence of the index (ROSEN) and the remediation of film
and photography’s analog medias on the current digital technology (BOLTER; GRUSIN) are investigated. In this
contemporary work the presence of former technologies of image is seen alongside with their historic forma-
tion.

Keywords: Photographic, cinema, index, remediation.

Desde o advento das fitas de video, manipular o tempo e a velocidade das imagens até o congelamento
se tornou um gesto mais préximo ao cotidiano audiovisual, porém, tal procedimento, intensificado naquele
momento nos trabalhos de Videoarte, ndo era novo nas praticas com imagens técnicas, como pode ser nota-
do nas aproximacoes feitas entre fotografia e cinema na exposigao Film und foto, realizada em Stuttgart em

19293,

Bellour (2008, p.254) aponta para as tentativas de se alcangar o movimento a partir de imagens fixas —
até que o cinema fosse estabelecido — como um dos lados de uma histéria que teve sua sequéncia — ainda

nao suficientemente estudada — nos filmes que utilizaram a imobilidade para sublinhar momentos pregnantes

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesso: ST INTERSEGOES CINEMA E ARTE -
MOVIMENTO/ESTASE.

2 - Doutoranda no PPGCOM-ECO/UFRJ e mestre pelo PPGARTES-ICA|UFC. Formada pela Escola de Audiovisual da Vila das Artes-PMF, enfatiza
estudos tedricos e praticos no campo da imagem.

3 - Dubois (2009, p.87) afirma que na exposigdo “tentou-se, por exemplo, imaginar formas de apresentar os filmes que ndo fossem a da projegao
temporal em sala escura (exposigdo de fotogramas ampliados, caixotes luminosos, maquinas éticas de visdo individual de trechos etc.)”. Ja
Campany (2008, p.9) diz que os espagos de exibigdo fotogréfica e cinematogréfica eram separados, ndo havendo uma mistura mais profunda
entre o estatico e o movimento.
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das obras (BELLOUR, 2008, p.257), seja no cinema anterior ou posterior a Segunda Guerra Mundial, seja ten-
do a fotografia como elemento diegético ou formal. Alguns exemplos sdo 6 % x 711 (Jean Epstein, 1927), Os
incompreendidos (Les quatre cents coups, Frangois Truffaut, 1959), Blow-Up (Michelangelo Antonioni, 1967) e,

principalmente, La Jetée (Chris Marker, 1962).

No presente artigo, ao invés de buscar o “efeito cinema” (DUBOIS, 2009) que cria ambiéncia e movi-
mento para imagens estaticas e objetos em instalacgdes, se vai ao encontro de Bellour (2008, p.251, tradugao
nossa) em seu conceito de “fotografico” como algo mais amplo que a fotografia e que “existe em algum lugar
entre; é um estado de “estar entre”: no movimento, é aquilo que interrompe, que paralisa; na imobilidade, talvez
sugere sua relativa impossibilidade”. A qualidade espacial e, principalmente, temporal, através de ralentagdes,
movimentos minimos, suspensao e congelamento, sdo essenciais na caracterizagao do fotografico em traba-

Ihos artisticos.

Dito isto, quais estratégias de manipulagao do tempo das imagens sao utilizadas e a quais finalidades
se destinam esses gestos do fotografico em obras inicialmente destinadas a sala de cinema? Tal questéao é
bastante ampla, dessa forma, ha aqui a escolha por explorar um trabalho contemporaneo brasileiro em suas
estratégias estéticas existentes entre a imagem estatica e em movimento. Toma-se como foco o curta-metra-

gem cearense Flash Happy Society* (2009), de Guto Parente.

Flash Happy Society

Guto Parente é cineasta, nascido em Fortaleza em 1983. Foi um dos fundadores do coletivo e produtora
Alumbramento, dirigindo, junto com Pedro Didgenes, Luiz e Ricardo Pretti, 0 longa-metragem Estrada para
Ythaca (2010) e, em co-diregdo com Uird dos Reis, o longa Doce Amianto (2013), entre outros filmes. Sua obra
se situa no cinema contemporaneo nédo sé por uma questdo geracional, mas por desenvolver uma investiga-

¢ao formal e plastica muitas vezes aliada a narrativas singulares, préximas a uma atmosfera do fantastico.

Flash Happy Society € um curta-metragem de 8 minutos que acompanha os momentos anteriores ao
inicio de uma apresentagao musical. Foi realizado entre 2008 e 2009, quando as cameras digitais amadoras e
compactas eram bastante populares e ainda ndo haviam sido substituidas pelas pequenas cameras existen-
tes nos telefones celulares. O olhar de Parente (diretor, fotégrafo e montador deste filme assinado por um s6)
espreita de cima as pessoas que se fotografam enquanto aguardam o comego do evento. No entanto, a velo-
cidade das imagens nao permanece fluida em sua duragao como seria comum em um registro documental. A
cada vez que um flash dispara, o tempo continuo do video — também de uma camera fotografica, a Nikon D90
- é ralentado até a parada, voltando posteriormente ao movimento. Mesmo na impossibilidade de ver as ima-

gens feitas por aquelas pessoas, a agao de fotografar incide sobre o tempo do filme e afeta diretamente seu

4 - Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=Cyo-2_-HHtw>, em <http://portacurtas.org.br/filme/?name=flash_happy_society> ou em
<https://vimeo.com/224267615>. Acesso em: 1 maio 2018.


https://www.youtube.com/watch?v=Cyo-2_-HHtw
http://portacurtas.org.br/filme/?name=flash_happy_society
https://vimeo.com/224267615
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espectador, permitindo que ele veja uma outra imagem estatica e que sobre ela projete sua prépria reflexao.

A estratégia de operagdo da obra é apresentada desde o plano geral e os planos de conjunto do inicio.
A cada disparo de luz, a musica e o alto burburinho da mistura de vozes se interrompem enquanto a imagem
passa por uma suspenso. Veem-se os corpos parados, como em um congelamento do tempo, mas, como a
luz é mais veloz, sua curva de atuagao — desde o aparecimento até o apice do brilho e sua extingdo — marca
a duracdo da suposta parada na imagem. Essa suspensao poderia ser tomada como uma falsa interrupgao,
posto que a gradacgao da luz da a ver a passagem do tempo ainda acontecendo no video, porém, tomando
como referéncia os corpos em quadro, € como se o decurso do tempo para o ser humano cessasse por um

breve periodo — momento este distendido pelo video através do efeito de slow motion.

Aos 4 minutos, apagam-se as luzes da casa de shows, ocultando as pessoas antes observadas. Contu-
do, é ainda o flash que lhes da visibilidade e que, mesmo sem que elas saibam, as torna presentes e notadas
pelo espectador. Nesse momento, 0 som ambiente continua, assim como a imagem, passando por rupturas
devido as paradas causadas pelos flashes, mas agora esses momentos sdo acompanhados por um ruido de
fundo grave, uma ambiéncia que, junto a atuagdo da montagem, desloca a sensagdo do documental para o
fantastico. A intensidade do nimero de flashes aumenta até que venha do palco a luz final, que engolfa a to-

dos lentamente enquanto os vemos paralisados.

Flash Happy Society, como ja dito, foi capturado com uma camera DSLR capaz de filmar videos em alta
definigdo. E interessante notar como toda uma reflexdo sobre o ato fotografico e a espetacularizacdo das
experiéncias cotidianas surgiu através de imagens produzidas por um equipamento tdo préximo ao universo
técnico das maquinas que ele observa em uso. A textura que a camera observadora confere as imagens ter-
mina por potencializar a experiéncia do espectador que as vé na sala escura. Quando os flashes menores sao
disparados e também quando do flash maior ao fim, a imagem do video é afetada porque os espectadores
também - assim como aqueles sentados nas cadeiras de plastico ansiando pelo show - sao engolfados pela
experiéncia de luz. E produzido certo espelhamento que torna a tela cinematografica uma membrana osméti-
ca entre as situagdes — o que também funciona em sua instalagdo em galeria’, mas de maneira diferente, pois

os corpos dos visitantes de fato param seu percurso para observar a obra e por ela serem banhados em luz.

Além disso, por meio de acontecimentos aparentemente tao corriqueiros e desapercebidos cotidiana-
mente, foi possivel gerar um outro universo a partir do real. Ndo é a toa que a sinopse de Flash Happy Society
seja “ficgao cientifica baseada em fatos reais”. Por meio do processo de ralentacao e parada feito na monta-
gem, a observacgao é reinventada e passa a ambiéncia de uma ficgao fantastica na qual pessoas fascinadas
e dominadas pela luz em dose homeopatica de seus pequenos aparelhos méveis atingem o éxtase da grande

luz com seu total engolfamento.

5 - Exposto na Galeria ECARTA, em Porto Alegre, durante a realizagdo do Cine Esquema Novo-Expandido em 2013.
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E a montagem que opera as passagens entre 0 movimento e a pausa — ponto central do trabalho e onde
se insere a dobra temporal que o caracteriza. No curta de Guto Parente ha o préprio “estar entre” do fotografico
(BELLOUR, 2008, p.251, tradugdo nossa). Reconhece-se o tempo da fotografia no movimento cinematografi-
co e o tempo que existe, ainda que em menor tamanho, dentro da prépria tomada fotografica, marcado pela
gradagao do flash e ampliado pelo efeito do video. Ainda que em Flash Happy Society a estrutura de encadea-
mento dos planos nao fuja do que se pode qualificar como parte da forma usual do cinema, seus momentos
de frenagem do movimento, congelamento dos corpos e suspensado do som se evidenciam como fragmentos

destacados de um evento cotidiano, como instantes nos quais se dao experiéncias sensoriais.

Flash Happy Society trabalha com modulagdes do tempo a partir do fotografico no ato de sua tomada,
ao mesmo tempo que observa as circunstancias afetivo-tecnoldgicas que geraram as fotografias de tercei-
ros. Veem-se as tecnologias, quem as opera e os instantes de disparo, atrelados ao indicial, mesmo que seu
processamento filmico tenha sido realizado através de tecnologias digitais — video de cAmera DSLR e ilha de

edicdo em computador.

Entre alguns tedricos ha uma tentativa utépica de remeter as tecnologias digitais unicamente a abstra-
¢ao dos codigos binarios, estabelecendo-as como radicalmente novas e as opondo ao indice das imagens
técnicas analdgicas (ROSEN, 2001, p.304-305). No entanto, Rosen (2001, p.308-309) afirma que as cdmeras
digitais, assim como as analégicas, tomam a luz através das lentes, extraindo dados numéricos a partir do
real, e observa a capacidade de visualizagdo de imagens sob a tradi¢éo perspectivista em monitores — quadro

geral que o autor denomina como “mimetismo digital”.

Em resumo, é comum os tedricos tratarem a indicialidade como a diferenga definidora
do digital, assim a imagem fotografica se torna frequentemente o “outro” mais exemplar
da imagem digital. Ainda, a informacao digital e as imagens podem ter origem indicial,
o digital frequentemente se apropria ou transmite imagens indiciais, e é comum a ima-
gem digital manter formas composicionais associadas com a indicialidade. [...] A bus-
ca pelo mimetismo digital tem sido uma das forgas motrizes na histéria das imagens
digitais. Tudo isso denota que, em um grau significativo, as imagens digitais ndo estao
separadas das histérias anteriores de representagdo mediada em superficies de tela,
mas se sobrepdem a elas. Qualquer argumento que toma o digital como radicalmente
novo deve lidar com tais sobreposi¢ées (ROSEN, 2001, p.314, tradugédo nossa).

Vé-se que na obra aqui abordada, como em muitas outras, o afastamento do indice ndo procede, posto
que em Flash Happy Society ele esta presente por meio da observagao primeiramente documental sobre um
acontecimento social na cidade e suas implicagdes temporais na imagem. A camera é apontada diretamente

para aquilo no mundo sobre o qual se quer refletir.

Ainda ha uma segunda implicacao, posto que a aparelhagem digital utilizada tende a se conformar a

tecnologia analdgica que a antecedeu, vide as cameras DSLR, as de video digital e a interface dos programas



de edigao, que emulam os mesmos mecanismos presentes em cameras analdgicas e em ilha de montagem,
o que se alinha ao conceito de remediacao, criado por Bolter e Grusin (2000, p.45). Ao analisarem que é recor-
rente na historia das midias a representagdo de um meio anterior por um meio posterior, 0s tedricos constata-
ram que a remediagao se da em uma equagao que varia a partir de dois componentes: aimediagao, que busca
“a apresentacao transparente do real”; e a hipermediagao, que corresponde a “fruicdo da prépria opacidade da

midia” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 21, tradugdo nossa).

0 trabalho analisado parece explorar a caracteristica da hipermediagao de maneira mais manifesta por
nao possuir uma narrativa marcada que conduza o filme claramente. A configuragao material da camera utili-
zada — nos moldes de uma SLR, porém digital — e o fato de aponta-la para pessoas e situagdes que estavam |4
sdo pontos referentes a transparéncia da imediacgao, no entanto, o trabalho de esgarcamento da imagem e do
som no tempo apontam para evidenciar o corpo tecnolégico que operou aquela dilatagao e a tornou possivel

como uma experiéncia, ou seja, ha uma acentuacéo da forma.

E importante notar que a imediac&o ou a hipermediagéo n&o sobrepujam uma a outra de maneira abso-
luta. Pode-se identificar os dois elementos do processo de remediagdo como aproximagdes do real (BOLTER;
GRUSIN, 2000, p. 55-56) €, junto a afirmacao da permanéncia e da forga do indicial, resta a constatagao de que
o trabalho investigado utiliza o fotografico multidimensionalmente como potencializador diegético, estético-
-formal e histérico, adensando essa obra ao inserir nela reflexdes sobre sua estratégia visual e sonora e sobre

a mesma como portadora de parte da histéria das tecnologias produtoras de imagem.
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Um Disney antidisneiano

Annateresa Fabris
(Professora Titular — USP)?

Resumo: Andlise das relagdes entre A pura necessidade (2016), de David Claerbout, e Mogli, o menino lobo
(1967), do Estudio Disney.

Palavras-chave: Animagao, antropomorfismo, vida animal.

Abstract: Analysis of the relationships between David Claerbout’s The pure necessity (2016) and Disney Stu-
dio’s The Jungle book (1967).

Keywords: Cartoon, antropomorphism, animal life.

Uma pantera negra vaga pela selva e, em suas andancgas, depara com uma familia de lobos. A noite, a
pantera observa uma alcateia de lobos: alguns dormem, outros se cogam, outros ainda ficam sentados. Um
piton tenta alcancar a pantera abrigada numa arvore, mas desiste. Na manha seguinte, a pantera observa um
grupo de elefantes andando por uma campina. Um urso vagueia pela floresta: depois de sentar-se ensimesma-
do, boceja, raspa o chao, coga-se hum tronco de arvore, brinca com a agua do rio e nada longamente. Macacos
comem, cogam-se, sobem em troncos de arvores. Em sua cidade em ruinas, o rei do bando estd entediado,
assim como muitos de seus suditos. Em outra manha, um tigre é impedido de cagar um veado pela chegada
dos elefantes. Abutres executam pequenas agdes numa paisagem darida. Uma menina dirige-se cantando para

o rio e, depois de buscar dgua, volta para a aldeia.

O espectador de certa idade tem a impressao de j4 ter assistido ao filme Die reine Notwendigkeit (A
pura necessidade, 2016), do artista belga David Claerbout, mas, ao puxar pela memaria, percebe que ha algo
diferente em relagdo as imagens vistas no passado em The Jungle book (Mogli, o menino lobo, 1967). Em A
pura necessidade ha a mesma cascata, filmada pelo Esttdio Disney no venezuelano Salto Angel, assim como
a floresta luxuriante, inspirada, em alguns momentos, no cromatismo de Paul Gauguin e nas visdes exdticas e
fantasiosas do Douanier Rousseau, além da cidade em ruinas habitada pelos macacos. Os protagonistas do
filme de 2016 sdo os mesmos da realizagcao de 1967: a pantera negra Bagheera; a loba Raksha e seus filhotes;
Akela e o restante da alcateia reunidos na Pedra do Conselho; o piton indiano Kaa; a Patrulha da Floresta in-

tegrada por elefantes liderados pelo Coronel Hathi; o urso Baloo; King Louie, o rei dos macacos; o tigre Shere

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro SOCINE de Estudos de Cinema e Audiovisual, no seminario tematico Interagdes cinema e arte.

2 - Professora aposentada de Histéria da Arte e autora de diversos livros.
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Khan; os abutres Buzzie, Dizzy, Ziggy e Flaps, inspirados vocal e fisicamente nas figuras dos Beatles; a menina
que vai ao rio buscar d4gua, cantando uma cangao, na qual os papéis masculinos e femininos estao claramente

demarcados: os homens saem para cagar, enquanto as mulheres ficam em casa cozinhando.

0 efeito de estranhamento €&, de fato, um dos aspectos centrais do filme de Claerbout, que se vale da
animacao do Estudio Disney para propor uma reflexao sobre os conceitos de apropriagao e criagao na arte
contemporanea. Se bem que os quadros da animagao de 1967 tenham sido redesenhados com pequenas al-
teragoes pelo artista belga e seus colaboradores, o resultado final é absolutamente antidisneiano. Mogli nao é
o protagonista da histéria e os animais ndo exibem um comportamento antropomérfico, mesmo quando tém
feicdes e cabelos humanos (elefantinho e abutres). Bagheera ndo é o amigo e mentor do menino e nao exibe
tracos aparentes de uma personalidade séria e responsavel. Kaa ndo langa mao da hipnose para capturar suas
presas. Baloo ndo é um urso jovial e irresponsavel, que gosta de aproveitar a vida, de acordo com o credo re-
sumido na cangao The bare necessities (As puras necessidades). King Louie ndo é um orangotango entediado,
gue deseja transformar-se em ser humano gragas ao dominio do fogo. Shere Khan nao é um predador cruel,

arrogante e falso, que oculta cuidadosamente o medo que sente dos homens e do fogo.

Em sua revisdo do classico dirigido por Wolfgang Reitherman, Claerbout ndo sé retira da histéria o
enredo protagonizado por Mogli, como reconduz a pantera, os lobos, o urso, o piton, o tigre, os elefantes, os
macacos e 0s abutres a sua estrita condi¢gdo animal, mostrando-os, por isso mesmo, em agdes corriqueiras
de sobrevivéncia. A comédia musical de 1967 perde suas principais caracteristicas. A musica é substituida
pelos sons da selva; o enredo cede lugar a agdes comezinhas temporalmente dilatadas; o canto, a danga e o
humor desaparecem por completo, ja que o que move o artista é a busca de uma condigao animal absoluta,
emblemada no titulo da obra, A pura necessidade. Ao apresentar ao espectador um universo dominado por
uma espécie de torpor, contrabalangado em alguns momentos por movimentos lentos e cautelosos, Claerbout

pde em xeque uma caracteristica central da animagéao disneiana: o antropomorfismo.

A producao de Disney tem sido valorizada por muitos criticos pelo fato de langar mao do principio antro-
pomorfico e de propor, gragas a ele, uma visdo critica da humanidade. Serguei Eisenstein, Guilherme de Almei-
da, Berilo Neves, Henri de Lanteuil, Puck, entre outros, estabeleceram paralelos entre Disney e um dos grandes
representantes do antropomorfismo na literatura, Jean de la Fontaine, ora assinalando visées compartilhadas,
ora enfatizando divergéncias. Ndo tém faltado também comparagdes entre o desenho animado de Disney e
o “desenho inanimado” (LANTEUIL, 1941, p. 8) de alguns artistas graficos do século XIX e do comego do XX,
gue também mobilizaram o principio antropomérfico: J. J. de Grandville, autor das setenta cenas de Les méta-
morphoses du jour (As metamorfoses do dia, 1828-1829), nas quais figuras com corpos de homens/mulheres
e rostos de animais representavam a “‘comédia humana”; Gustave Doré, que ilustrou as Fabulas de La Fontaine

(1868) com um realismo fantastico de cariz alegérico, repleto de figuras grotescas e de hibridagdes quiméri-
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cas e antinaturais (CHATELAIN, s. d.); Benjamin Rabier, também ilustrador das Fabulas de La Fontaine (1904),

de quem o animador é considerado um “sucessor direto” (APGAR, 2015, p. 298).

Ao afirmar que A pura necessidade é “uma espécie de vinganga contra uma forma de utopia moderna”,
que o levou a transformar os animais em “criaturas hibridas domesticadas [...] que vivem atualmente em cati-
veiro, sem desempenhar nenhum tipo de agdo” (SANSOM, 2016), Claerbout afasta-se ndo apenas do modelo
disneiano, mas igualmente de uma série de operagdes culturais centradas de varias maneiras na questao da
animalidade. Se bem que o artista fale em “criaturas hibridas”, os animais que habitam a selva de sua pelicula
nao evocam em nada as estranhas figuras concebidas por Paul Klee no comeco do século XX, nas quais se
evidencia uma luta contra o antropomorfismo. Em seu lugar surgem “criaturas hibridas suspensas entre ani-
mal, vegetal, mineral, entre sonho e fantasma, loucura alienante e reflexdo consciente”, que tornam impossivel

determinar qualquer padrdo de comparagéo ou identificagdo (ROSENFIELD, 2018, p. 165).

Outro elemento citado por Claerbout — a inércia e a indoléncia dos animais que remetem a atmosfera
melancélica de um cativeiro — merece um aprofundamento, pois pée em xeque a ideia de um universo regido
por leis préprias, que estivera na base da pelicula disneiana. Os animais de A pura necessidade s@o corpos
em confinamento, capturados “em dispositivos de controle e de fixacao territorial”. Retirados de seu universo
origindrio, configuram-se como atestados do “desaparecimento do animal ‘natural” (GIORGI, 2016, p. 173-
174), evocando as recriagées de habitats promovidas pelos zooldgicos com seus “barrancos de concreto e
‘arvores’ feitas de resina plastica com ‘folhas’ de metal” e uma “vegetacao verdadeira circundada por cercas
eletrificadas” (FRANCIONE, 2015, p. 75-76). A questdo do artificio engastada nessa visdo do animal torna-se
ainda mais complexa se for lembrado que Claerbout, além de langar mao da pelicula de 1967, realizou filma-
gens proprias e desenhos, criando assim um arquivo de imagens de diferentes naturezas, em que o organico

se dissolve no técnico/tecnolégico.

0 artista ndo representa uma inovagao nesse sentido, pois Mogli, 0 menino lobo teve também uma ori-
gem hibrida. Sabe-se que Larry Clemmons, responsavel pelo roteiro, viajou para a Africa com alguns membros
da equipe para desenhar elefantes e que a figura de King Louie foi realizada a partir de graficos de comparacao
anatdmica e de documentarios sobre orangotangos. Os movimentos de Bagheera e Shere Khan tiveram como
fonte de referéncia os de felinos verdadeiros presentes em duas produgdes do Estudio Disney: A tiger walks
(Um tigre caminha pela noite, 1964, Norman Tokar) e o episédio “Jungle cat” (“Gato selvagem”, 1960) da série
True-life adventures (Aventuras da vida real, 1948-1960). O comportamento de Baloo, incluindo a propenséo a
cogar-se, teve como ponto de partida filmagens de ursos. Esse cuidado realista do estudio norte-americano ja
aponta para uma questao central na realizagao de Claerbout: o animal ndo é “um exemplar da ‘natureza’: é um
tecnovivente, um corpo [...] constituido pela relagdo com a tecnologia: com o cinema — sua existéncia mesma

é inseparavel do aparato de captura e producéo de imagens”. Os animais de Disney e do artista belga sao, pois,



seres “visuais”, arquivos de “corpos virtuais” dotados de especificidades estéticas (GIORGI, 2016, p. 166-167).

Inexistente na apresentagdo feita na Pinacoteca do Estado (Sdo Paulo, 25 de novembro de 2017-5 de
margo de 2018), que se limitou a projecdo do filme, a ideia de arquivo de imagens foi, ao contrario, explo-
rada na instalacao concebida para o Museu Stadel de Frankfurt entre setembro e outubro de 2016. Em seu
jardim foram expostos desenhos preparatérios em preto e branco, ladeados por uma mesma composi¢ao
tridimensional de ago na qual se espelhavam trechos de natureza pintados em sua superficie. Dessa maneira,
Claerbout enfatizava ainda mais sua visdo do animal como uma construgao cultural que, ao longo dos sécu-
los, foi sujeita a uma série de operagdes voltadas para a demarcagao de dois ambitos claramente distintos:
a natureza como territério dos instintos e da violéncia, e a cultura. Concebido como uma tela de projecao de
qualidades humanas a serem percebidas criticamente ou como o representante de uma vida selvagem que,
transposta para o homem, faria surgir a figura do barbaro, de “um corpo no umbral entre a histéria e a pré-
-histéria, o natural e o social” (GIORGI, 2016, p. 68), o animal permitiu ordenar e classificar modos de vida e
de conhecimento, além de estar na base de concepcoes éticas e politicas. Bastaria evocar as concepcoes de
Michel de Montaigne, René Descartes, Immanuel Kant e Charles Darwin sobre a existéncia ou a falta de uma
razdo animal, ou os argumentos de John Locke a favor da propriedade privada, baseados no “direito absoluto,
gue Deus havia supostamente dado aos humanos, de usar e matar animais”, por serem destituidos de qual-

quer “importancia moral” (FRANCIONE, 2015, p. 193).

Ao trabalhar com uma histéria “roubada”, Claerbout realiza diversas operagdes criticas. Transforma a
representacdo artistica num jogo de continuidade e diferenca, feito de “pequenos estranhamentos e deslo-
camentos”, muito bem resumido por Patricia Mourdo (2018): “E Mogli, mas Mogli falta; sdo os bichos, mas
nao exatamente”. O filme feito a partir de um filme é um intertexto baseado na consciéncia de que o acesso
ao passado “esta totalmente condicionado pela textualidade. Nao podemos conhecer o passado, a ndo ser
por meio de seus textos: seus documentos, suas evidéncias, até seus relatos de testemunhas oculares sao
textos”. Nessa perspectiva, o universo de A pura necessidade é o “mundo’ do discurso, o ‘mundo’ dos textos
e dos intertextos”, o resultado de um arquivo ao mesmo tempo histérico e cultural (HUTCHEON, 1991, p. 34,
165). Mitos caros a arte moderna — originalidade, subjetividade, criatividade, unicidade, propriedade — entram
em colapso, confrontados com uma série de interrogacdes. De que maneira o imagindrio do Estiudio Disney
se propagou e foi adotado por outros realizadores? Qual o significado da subjetividade e da criatividade num
universo saturado de imagens e de construgdes textuais? Unicidade e propriedade nao sao produtos da socie-

dade capitalista, cujas estratégias corroboram a partir da defesa da autonomia da arte?

O fato de Claerbout ter consultado um advogado para verificar o significado exato de sua operacéo
— apropriagdo ou “novo input artistico” — (SANSOM, 2016) mostra como as normas da unicidade e da pro-

priedade sdo ainda determinantes nos dias de hoje. A pura necessidade tem claros vinculos com o conceito
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de apropriagdo como um método empregado por muitos artistas contemporaneos para relacionar-se sem
subterfugios com a heranga de um passado préximo ou distante. Por ser um método e ndo um estilo, suas
estratégias discursivas sdo bem variadas. Abarcam a “repeticdo com diferencas”, a livre adaptacao e trans-
formacao das obras citadas, modelos iconograficos e estilisticos, a “copia” acurada e a repetigédo verbatim,
entre outros. A essas modalidades destacadas por Slobodan Mijuskovic (2009, p. 143) pode ser acrescentado
o emolduramento praticado por Sherrie Levin, que fotografa e emoldura obras de outros artistas e fotdgrafos,
apropriando-se de “um discurso existente para criar um duplo afastamento em relagdo ao real” (HUTCHEON,
1991, p. 158). A retérica da apropriagdo deita raizes na crise do sujeito, tendo como coroldrios a crise dos

conceitos de original e de artista criador.

0 “roubo” de Mogli, o menino lobo realizado por Claerbout ndo pode ser confundido com a pratica de
Guy Debord, que se apropriava de fragmentos de peliculas alheias para inseri-los nas proprias realiza¢oes a
fim de atingir dois objetivos: criticar a sociedade do espetaculo ou propor um contramodelo dessa mesma
sociedade a partir de trechos de obras preexistentes que ajudavam a contar a aventura situacionista (ZACA-
RIAS, 2010, p. 183). Embora o procedimento operacional do artista belga seja diferente, é possivel pensar que
ele se aproxima da ideia de desvio, pois introduz uma variante num trabalho ja existente, no qual infunde um
significado antagonico. O filme do Estudio Disney é, afinal, despojado de sua visdao antropomorfica e de ritual
de passagem entre a vida “selvagem” e a vida “civilizada”. Se para os situacionistas era indispensavel que as
obras sequestradas fossem familiares ao publico para que este pudesse apreciar o grau de desvio em relagdo
ao original, Claerbout se movimenta na mesma direg@o ao tomar como objeto de sua operagao critica o agen-

ciamento de um “repertério comum de citagdes e modelos” (MOURAOQ, 2018).

Ha4, no entanto, um elemento de disturbio nessa visao critica do empreendimento disneiano: a presenca
da menina que vai buscar agua ao som de uma cang¢ao que legitima os papéis tradicionais do homem e da
mulher na sociedade patriarcal. Claerbout afirma que a letra da cangao “era politicamente correta na década
de 1960”, parecendo “bastante errada” em sua recontextualizagdo (SANSOM, 2016). Essa assertiva ndo pode
deixar de ser contestada, pois a letra nada tinha de “politicamente correto”, se for lembrado que é justamente
na década de 1960 que se verifica a “segunda onda feminista”, cujo epicentro sdo os Estados Unidos. Ali-
cer¢cada no combate contra as desigualdades politicas e culturais vividas pelas mulheres numa sociedade
regida por uma concepc¢ao sexista de poder, essa nova onda tem como simbolos centrais o livro de Betty
Friedan The sexual mystique (A mistica sexual, 1963) e a fundagdo da National Organization of Women (Orga-
nizagdo Nacional de Mulheres) em 1966. O livro de Friedan analisava o papel desempenhado pelas mulheres
na industria e na qualidade de donas de casa, apontando para duas consequéncias principais: os beneficios
trazidos ao regime capitalista e a situagéo de alienagao e depressao vivida por muitas delas. Na contramao
dessa renovada consciéncia dos direitos femininos, a cangdo de Richard e Robert Sherman, que tem um titulo

emblematico — My own home (Minha casa) — reitera a separagao patriarcal entre o espago exterior, dominio



do homem, e o espago interior, onde a mulher é soberana. Confinada na cozinha, que se estende até o rio, a
mulher da cangéo ird transmitir a tarefa de cozinhar a filha numa perpetuagao de papéis que desconhecia as

exigéncias da atualidade.

Nao se pode esquecer que o titulo do filme de Claerbout se inspira numa das can¢des da pelicula de
1967, As puras necessidades, por meio da qual o despreocupado Baloo ensinava a Mogli que bastava esticar
o brago para conseguir alimentos na natureza, sem fazer qualquer esforgo. Inscrever a mulher no espaco das
necessidades bdsicas de sobrevivéncia, por mais que ela se dedique a um ato cultural como transformar o cru
em cozido, ndo seria uma maneira de reafirmar que o “animal mulher” ndo se diferencia muito dos seres selva-
gens que habitam a Selva? No filme de 1967, os papéis femininos se resumiam a duas fun¢des: maternidade
(desvelo da mae loba e preocupagdo de Winifred, esposa do coronel Hathi com o destino do desaparecido
Mogli) e indugdo a domesticidade (sedugdo do garoto pela menina que estava buscando dgua no rio ao som
de My own home). Claerbout retirou de sua releitura essas duas questdes, mas manteve em aberto a do papel
da mulher como encarregada de prover as necessidades de sobrevivéncia da espécie humana. Quis com isso
reiterar a ideologia patriarcal, mesmo que inconscientemente? Ou pretendeu afirmar a existéncia de um con-
tinuum animal, no qual a humanidade perde seu predominio aprioristico, sem que a diferenca entre as duas
espécies seja negada ou apagada? Como escreve Brian Massumi (2017, p.101-102), essa postura “intima o
humano a se tornar animal, ndo os animais a renunciarem aos seus poderes vitais ha tempos erroneamente
assumidos como sendo territério exclusivo dos humanos”. A questao permanece em aberto, cercando a obra
de Claerbout de uma ambiguidade que induz a refletir sobre as multiplas possibilidades de relacionamento

entre os humanos e os animais.
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Experimentar o real: as intersecoes
entre o cinema documentario e o
cinema experimental no Brasil'

Antoine d’Artemare?
(Mestrando — Escola de Comunicacéo da Universidade Federal do Rio de Janeiro)

Resumo: Esse artigo busca explicitar as intersegdes entre o cinema documentario, o0 experimental e as artes
plasticas na producdo contemporanea, a partir do estudo de Cartas a Lumiére (2017) de Fabiano Mixo. Preten-
demos demonstrar como esse filme, por meio de um dispositivo imersivo, ndo sé desloca as nogdes classicas
de ponto de vista, enquadramento e instancia narrativa, como também propicia uma nova experiéncia percep-
tiva e sensivel, apresentando novos caminhos estéticos para o cinema documentario.

Palavras-chave: Documentario; experimental; realidade virtual.

Abstract: The article seeks to make explicit the intersections between documentary cinema, experimental
and the plastic arts in contemporary production, from the study of Cartas a Lumiere (2017) by Fabiano Mixo.
We intend to demonstrate how this film, through an immersive device, not only displaces the classical notions
of point of view, framing and narrative instance, but also provides a new perceptive and sensitive experience,
presenting new aesthetic ways for documentary cinema.

Keywords: Documentary; experimental; virtual reality.

Nesse artigo apresentamos os primeiros resultados da pesquisa que estamos desenvolvendo na Escola
de Comunicacgao da Universidade Federal do Rio de Janeiro e que tem por objeto as interse¢des entre o cine-
ma documentario e o cinema experimental. Para tratar dessa questao, escolhemos analisar a obra Cartas a
Lumiére do diretor brasileiro Fabiano Mixo, que foi apresentada no Rio de Janeiro em 2017. Durante a exibigao
do filme, feita por meio de um dispositivo de éculos de realidade virtual, o espectador encontra-se tragado de
sua realidade imediata e transportado para cenas cotidianas da estacao de trem Central do Brasil, no centro

do Rio de Janeiro.

A partir dessa obra, pretendemos nao apenas analisar as mutagdes estéticas proveniente do novo dis-

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao 12: “Documentdrio: forma e contetddo”.

2 - Antoine d’Artemare é mestrando em Comunicacao e Cultura na Universidade Federal do Rio de Janeiro e leciona como professor de diregao
de fotografia da Escola Superior de Propagando e Marketing.
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positivo, mas também assinalar a natureza hibrida dessa obra que tensiona as fronteiras entre o documen-
tario e o experimental. Gostariamos também de assinalar como tal dispositivo tende a diminuir de maneira
drastica a distancia critica entre o espectador e a imagem, tornando necessario, portanto, um debate ético

sobre os usos dessa tecnologia.

Em primeiro lugar, o que nos permite afirmar que Cartas a Lumiére é representativa dessa producao
hibrida? Como fundamento para nossa argumentacgéo, gostariamos de nos apoiar na cartografia do cinema
experimental proposta pela historiadora do cinema Nicole Brenez em seu livro Cinéma d’avant-garde (BRE-
NEZ, 2006). Nele, a autora descreve como experimentais, filmes que tendem a explorar todas as propriedades
e poderes do cinema, em oposi¢ao aos industriais “cuja vocacgao é de renovar um nuamero minusculo de cena-

rios, férmulas dramaturgicas e iconograficas testadas e comprovadas” (BRENEZ, 2006, p17).

A partir da leitura de Brenez, é possivel afirmar que Cartas a Lumiére é experimental sobretudo por ser
uma investigagao do dispositivo de realidade virtual. Através desse novo dispositivo, o filme explora a omni-
direcionalidade da imagem, imergindo o espectador nela e ndo mais o dispondo frente a ela, deslocando, por-
tanto, as nogdes tradicionais de enquadramento e ponto de vista. Dessa forma, o espectador pode percorrer
com o olhar todo o espago da cena, de forma livre, a partir do seu préprio desejo. Importa notar que, embora
a situacgao inicial de cada plano seja dada, é através do espectador que se constréi a narrativa: uma narrativi-
dade experimental surge aqui ndo apenas porque o espectador constroi sua propria narrativa, mas também

porque o filme se afasta das formas cldssicas de cinema documentario.

0 que nos interessa é, antes de tudo, assinalar esse movimento de convergéncia dos limites entre do-
cumentario e experimental presente na obra, que faz parte de um movimento mais amplo de reconfiguragao
do cinema documentario, como assinala o historiador do cinema Scott MacDonald em seu livro Avant-doc
(MACDONALD, 2015). Nele, MacDonald constata que a histéria do cinema de vanguarda e a histéria do cinema
documentadrio tém convergéncias e intersecoes miultiplas desde do inicio do cinema, embora o desabamento
das fronteiras entre os dois géneros se torne mais claro apenas na década de 1920, com a emergéncia de
filmes sinfonias de grandes cidades. No Brasil, essa convergéncia é mais recente, como apontam as pesquisa-
doras Consuelo Lins e Claudia Mesquita em Filmar o real (LINS; MESQUITA, 2008, p17). E apenas no decorrer
dos anos 1970 que o documentario brasileiro ganha incursdes num regime mais ensaistico e experimental
com dois filmes importantes: Congo (1972), de Arthur Omar, e Di/Glauber (1977), de Glauber Rocha. Assim, é

possivel inscrever Cartas a Lumiére numa tradicao de intersegoes, atravessamentos e imbricacdes.

Além disso, gostariamos de analisar uma cena do filme em que os passageiros da estagao se aproxi-
mam de maneira concéntrica em dire¢édo a posi¢ao do espectador, lhe endere¢ando um olhar direto e demora-
do. Na minha experiéncia do filme, senti que os olhos dos protagonistas convergiam exatamente para minha

pessoa, o que me fez sentir de maneira visceral, embora irracional, a presenga desses olhares, me causando
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até um certo incomodo. Por que, de repente, havia me tornado o objeto de todas as atengoes?

Ainda que consciente do carater artificial da experiéncia, por que nosso corpo e a nossa memoaria reagi-
riam a essa experiéncia de realidade virtual como se fosse real? Partindo dessas inquietacgdes, os professores
e pesquisadores David Bolter e Richard Grusin assinalam em Remediation (BOLTER; GRUSIN, 2000, p.161-166)
a grande capacidade da realidade virtual de produzir no espectador emogdes idénticas a emogdes da vida
real. Os autores descrevem como, por exemplo, pacientes com medo de altura, quando colocados em ambien-
tes virtuais simulando lugares altos, passam a produzir os mesmos sintomas do que quando expostos a uma
situacao real: mao suadas, pernas bambas, etc. Segundo os autores, 0 que provoca essa sensagao de presen-
¢a é menos o realismo dos ambientes do que o fato deles responderem de maneira interativa aos movimentos
de corpo do espectador. Isso é o que também leva os pesquisadores Peter Weibel e Jeffrey Shaw a afirmar,
em Future cinema (SHAW; WEIBEL apud BAIO 2015), que com essas novas tecnologias imersivas teriamos

passado do trompe |"oeil (engana o olho) para o trompe le cerveau (engana o cérebro).

E necessaério desviar o olhar do ambito da producéo artistica para percebermos as possiveis influéncias
psicoldgicas da tecnologia de realidade virtual sobre o espectador. E o caso da instalagido Serious Games
(2009). Nela, o diretor e tedrico aleméao Harun Farocki mostra como essa tecnologia, de origem militar, serve
ao exército americano tanto para o treinamento dos soldados, através de simulagdes de situagdes belicosas,
quanto ao tratamento pds-traumatico dos feridos em operagao, Ihes permitindo voltar aos lugares dos acon-

tecimentos traumaticos, como se essa viagem virtual possibilitasse reagenciar sua memoaria.

No Brasil, esse dispositivo é também usado por profissionais da saide mental para tratamento de trau-
mas e fobias como o0 medo de avido. No quadro de uma Terapia Cognitivo-Comportamental, esse mecanismo
oferece ao paciente a possibilidade de se expor de maneira gradual e progressiva aos estimulos que lhe cau-
sam medo. Assim, Christian Kristensen, professor de psicologia na pés-graduacédo da PUC do Rio Grande do

Sul explica:

Na terapia tradicional, a gente faz o paciente entrar em contato com as memérias por
meio da imaginacao e do relato. Ao ser ‘exposto’ a situagdo novamente, a ideia é que
ele, aos poucos, construa uma nova meméria do acontecimento e que essa memoria
ndo venha mais acompanhada pelo medo. (KRISTENSEN apud CAMBRICOLI, 2017).

Sendo assim, a partir dessas experiéncias, se colocam questdes éticas: quais podem ser os impactos
psicolégicos desse dispositivo completamente transparente, cuja imersdo aumenta de maneira espetacular
o ilusionismo do espectador? E quais sdo os riscos de manipulagdo considerando que o desenvolvimento
dessa tecnologia é atualmente feito por grandes grupos capitalistas como Facebook ou Google? Como pro-
por alternativas qualitativas para evitar que essa nova tecnologia se torne um dispositivo de controle de seus
usuarios? Se as recentes mudancas tecnologicas tém tido impactos importantes sobre as relagbes sociais e

nossos corpos, um estudo profundo dessa tecnologia nos parece necessario. Desse modo, podemos enten-
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der melhor seu funcionamento e medir as relagdes de poder presentes em tais dispositivos.

Enfim, me pergunto: como poderiamos entender essa cena que nos coloca frente a frente com esses
passageiros da Central e nos obriga durante um longo momento a sustentar seus olhares? Em seu artigo
“Olhar no olho do outro”, a psicanalista e jornalista Maria Rita Kehl traz talvez um elemento de resposta. Kehl
defende a necessidade de se interessar e de olhar para os outros se quisermos viver juntos e de maneira igua-
litaria na cidade. Ela argumenta que para isso é necessdrio habitar cidades, enfrentar a multiddo e o contato
com pessoas que ndo escolhemos. Assim sendo, se pergunta a autora, como suportar o excesso de contato
com o outro? Ela analisa o medo de olhar para o outro como o medo de poder reconhecer, no mal alheio, uma

semelhancga. Nas palavras da autora:

0 que eu temo, na proximidade com o semelhante, € 0 mesmo que temo em mim. Por
isso procuro ndo me reconhecer nele, para nao reconhecer o mal em mim. Freud batizou
essa intolerancia de “narcisismo das pequenas diferengas”. E por ndo querer me identi-
ficar com meu semelhante, naquilo que ele mais se parece comigo, que eu o discrimino.
(...). Andar nas ruas nos faz ver os outros de frente, de perto — as vezes, olho no olho.
0 que pode parecer cliché &, na verdade, condig@o de convivio: é necessario olhar nos
olhos dos outros. (...) O rosto do outro nos diz respeito: ndo é possivel ficar indiferente
ao que ele comunica. Por isso alguns preferem baixar os olhos diante de um olhar de
suplica, de 6dio ou de dor: olhar nos olhos do outro é arriscado, vocé pode se enxergar
nesse olhar. Por isso a vida nas ruas pode ser um antidoto contra a indiferenga morti-
fera, que ignora o sofrimento do outro, repele tanto a semelhanga quanto a alteridade.
(KEHL, 2015).

Partindo desse confronto com a alteridade apontado por Kehl, Cartas a Lumiére nos defronta com o
mundo que cada vez menos oferece a possibilidade de olhar para o outro e compartilhar momentos. Deslo-
cando um dispositivo potencialmente programatico, a experiéncia do filme nos convidar a encarar, no fundo
dos olhos, nossa realidade e toda diversidade da populagao brasileira representada na famosa estagédo que

liga o centro da cidade a sua periferia.
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Eryk Rocha, Joao Moreira Salles
e 0s arquivos audiovisuais'

Arlindo Rebechi Junior?
(Doutor — UNESP)

Resumo: Em perspectiva comparada, esta comunicagdo analisa as formas de uso de arquivos audiovisuais
em dois filmes contemporaneos do cinema brasileiro: Cinema Novo (2016), de Eryk Rocha, e No Intenso Agora
(2017), de Jodo Moreira Salles. Ambas as obras, cada uma a seu modo, se reapropriam de imagens e sons
de material audiovisual pré-existente, produzido em grande parte nos anos 1960, com vistas a refletir sobre o
tempo presente sob os seus aspectos politicos e estéticos.

Palavras-chave: Cinema de Arquivo; No Intenso Agora (2017); Cinema Novo (2016); Documentario Brasileiro;
found footage.

Abstract: In a comparative perspective, this paper analyzes the ways in which archival images are used in two
contemporary Brazilian cinema films: Cinema Novo (2016), by Eryk Rocha, and In the intense now (2017), by
Jodo Moreira Salles. Both works, each in its own way, were re-appropriated images and sounds of pre-existing
audiovisual material, produced largely in the 1960s, with a view to reflect on the present time under its political
and aesthetic aspects.

Keywords: Compilation film; In the intense now (2017); Cinema Novo (2016); Brazilian Documentary; found
footage.

Cinema Novo e No intenso agora: aspectos comparados
Este trabalho procura realizar uma analise, no sentido comparativo, de dois filmes brasileiros que re-
correm ao reemprego de imagens pré-existentes. Sdo os filmes No intenso agora, de 2017, e Cinema Novo, de

2016.

Comeco por verticalizar os meus comentarios sobre o documentario No intenso agora de Jodo Moreira
Salles. Tenho o propdsito de expor as marcas desse encontro entre o mundo privado e a mundo publico des-

sas imagens de arquivo.

Para isso, recorro a uma frase bastante célebre, enunciada por Chris Marker, em seu filme O fundo do ar

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao Seminario Tematico Cinema Comparado.
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é vermelho, de 1977. Numa das passagens do documentario, em narragao em off, diz o cineasta francés: “nun-
ca se sabe o que se filma”; trata-se de uma alusdo as possibilidades de sentido que qualquer imagem quando
filmada pode assumir no futuro em face do seu momento de enunciagao inicial. Seu pressuposto é o de que,
a cada novo ato de enunciagao posterior, renova-se sua forga comunicativa, instaurando um novo processo de
significacdo. Em No intenso agora, a frase de Marker sera retomada logo nos primeiros minutos, para demar-
car o procedimento diante das imagens de arquivo: mostrara ser especulativo, investigativo e reflexivo diante
das potencialidades significativas das imagens apresentadas a publico. Além de Marker, pesam algumas
referéncias a Jodo Moreira Salles, sdo elas: Harun Farocki, com sua forma de operar e manipular as imagens
do mundo e assim devolvé-las sob um ponto de vista renovado, e Eduardo Coutinho, que foi muito préximo do
diretor e cujas formas documentais exploram uma critica sobre os aspectos minimos e imprescindiveis que

cada imagem pode nos comunicar.

Para que se pudesse firmar um pacto entre o enunciador, que, neste caso, organiza as imagens do
mundo e as redistribui, em cédigo proprio, sob seu crivo critico, e o espectador, No intenso agora adota estra-
tégias enunciativas em torno do narrador em off, sendo ele o responsdavel em convidar o espectador a reflexao
sobre as imagens e suas formas de representagdo. Sem esse jogo, que procura se estabelecer desde o inicio
do filme, é possivel que a frase sintese de Marker nao ecoasse no filme de Salles, tal como de fato ecoou. E
preciso que o leitor, estimulado a acompanhar ndo sé o rol de imagens selecionadas e organizadas, mas sua
analise mais minuciosa, possa notar todos os mecanismos de “manipulagao” que a imagem em movimento

esta submetida.

Em um texto em que é analisado o trabalho de Harun Farocki, intitulado “Devolver uma imagem”, Geor-
ges Didi-Huberman vai nos dizer que “ndo é inutil se perguntar de que exatamente uma imagem é imagem,
quais sao 0s aspectos que ai se tornam visiveis, as evidéncias que apareceram, as representagdes que pri-
meiro se impde” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 205). Nesse horizonte, que poderiamos nomear como préprio
de uma politica das imagens, cabe refletir sobre a posse das imagens e suas restituicdes a esfera publica. E
sera exatamente sobre isso, num modo bastante preciso, que No intenso agora propora uma forma narrativa.
A abertura do filme, sem ainda a presenga do narrador em off, ja nos dé acesso a algumas imagens iniciais,
do que parecem ser as cenas de um casamento na Tchecoslovaquia. Na sua primeira intervengao, o narrador
em off vai nos dizer que sdo imagens amadoras: “ndo conhego essas pessoas, 0 que sei sobre elas é o que as
imagens mostram. Sei que elas estao felizes e imagino que quem filma também estd”. Veremos adiante, ao
longo de um pouco mais de duas horas, que tais imagens, no conjunto que o filme organiza, ndo representarao
mais um objeto de culto privado, como se poderia supor de um filme amador, mas seriam imagens a serem
restituidas de maneira politica e, por assim dizer, mais engajada. Sua forma de restituir essa imagem do pas-

sado pelos olhos presentes devolve o seu carater mais amplo, publico e social.
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Na sequéncia seguinte as imagens da Tchecoslovaquia, temos a primeira imagem do Brasil no filme.
Trata-se de uma cena amadora de uma familia no final dos anos 1960. Diz o narrador: “A camera pensa que
esta registrando apenas os primeiros passos de uma crianga. Sem querer mostra também as relagdes de
classe no pais. Quando a menina avanga, a baba recua. Ela nao faz parte do quadro familiar. E, muito provavel-
mente, sem que ninguém pega, ela vai ocupar o fundo da cena, onde se confunde com os passantes”. E fecha,

em alusao a ja aqui referida frase de Marker: “nem sempre a gente sabe o que esta filmando”.

Seja em torno do maio de 1968 francés, nas lutas da Primavera de Praga, na ditadura no Brasil e nas
imagens de fundo mais autobiografico, a partir do material produzido em uma viagem da mae de Moreira Sal-
les, 0 método tragado para todo o filme no uso das imagens de arquivo é o de interrogar tais imagens e ndo as
tomar por um valor em si. Nao a toa, certas imagens, sobretudo dos confrontos de maio de 1968, repetem-se,
espécie de vai-e-vem ao longo da narrativa, e assumem, por conta da interveng¢ao do narrador, uma renovagao
significativa constante. No intenso agora pauta-se por compreender as razdes de realizagédo de tais imagens,
investigando suas circunstancias e os contextos politicos de realizagdo que as tornaram possiveis. As ima-
gens, assim, teriam a revelar algo que estaria além das intengbes e do olhar daquele que a filma. Em que
pesem as diferencas nitidas, aqui o método de No intenso agora parece se aproximar do método adotado em
Santiago. O filme de 2007 de Moreira Salles, que atravessa as lembrancas do mordomo da familia, arremata
a relacao diretor/personagem na medida em que questiona as imagens dos seus préprios arquivos de uma
criagdo de anos antes e descobre que por detras daquela relagdo estaria uma outra, marcadamente de classe:
entre o patrdao e o empregado, entre ele e Santiago. No seu filme mais recente, ha outra coisa a se revelar, além

da aparéncia das imagens e de uma relagao de classe social.

Evidentemente, que, ainda que se preserve 0 método, No intenso agora tem propositos distintos dos de
Santiago. Especula-se, na forma das interrogagdes, como se materializa a propria historicidade no corpo da
linguagem das imagens e ao mesmo tempo como essas imagens também nos fala sobre a identidade dos
seus personagens, sejam anénimos ou conhecidos (pouco importal), e o seu desejo por viver momentos de

felicidade.

E, sobremaneira, sob esse aspecto, que entra no filme as imagens amadoras da China, em plena Revo-
lugdo Cultural, advindas de uma viagem turistica de sua mae. Se estas sdo imagens encontradas por Salles
Ia atras, no processo de montagem de Santiago, elas s6 podem ganhar um tonus mais discursivo na medida
em que participam de uma relagao dialética entre o que foi o espacgo privado das produgdes imagéticas dos
anos 1960 e o que aconteceu no espaco publico dos levantes na mesma época. Os filmes amadores da China
funcionardo como chave interpretativa importante no longa de Salles: é interpretado pelo diretor como um
momento de encantamento da propria mae, que foi refletido no modo como a China foi flmada. Sob imagens

de criangas com gravatas vermelhas e livros vermelhos nas maos, que dancam e parecem entoar os cantos
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de louvores ao momento histérico da Revolugao Cultural, o narrador em off nos diz: “Ao contrario das cenas
da Tchecoslovaquia e Brasil, sei quem pode ter feito essas imagens e reconheco essas palavras. Elas foram
escritas por minha méae e narram a viagem que fez a China em outubro de 1966 [...] As imagens sdo amadoras:

nao foram feitas para a histéria. Sdo apenas a sobra de um momento da vida”.

As primeiras imagens que o filme narra de Paris é uma manifestagao de 1967 de trabalhadores. Em

seguida, tem-se um depoimento de um lider sindical, cujo teor cabe o seu registro:

“Gente que até outro dia ficava s6 olhando a paralisagdo fez dois meses de greve. Eles
perceberam que podiam abrir mdo de um monte de coisas que antes achavam indis-
pensaveis, viver sem elas era problema, ndo eram coisas essenciais para a vida deles. O
essencial era a dignidade de cada um, serem homens realmente, e ndo serem s6 consu-
midores, ndo serem sé gente que existe, mas gente que vive. Sem divida, nessa nossa
greve de 60 dias, essa é a experiéncia essencial. E que muitas pessoas se revelaram, e
esses dois meses de 1967 vao marcar a vida delas, vao deixar recordagdes, enquanto
1966 ou 1965, bom ali é vida cotidiana sem nada demais, e sem recordagdes” (NO IN-
TENSO AGORA, 2017).

Este parece ser um registro extraido dos arquivos franceses que possuem uma poténcia impar. Tem a
forca de exprimir e cimentar um fio condutor adotado na narrativa em No intenso agora. Separa-se uma expe-
riéncia essencial trilhada no filme: o levante enquanto forga motriz para os sublimes momentos de felicidade

em contraposigao ao ato de vivenciar o cotidiano sem essa energia vital.

E a partir dessa ideia de experiéncia vital, a que se refere o lider sindical, que fara com que o filme consi-
ga unir duas pontas, aparentemente distantes: as imagens das lutas de 1968 na Europa (e em menor propor-
¢do no Brasil) e o material amador da viagem da China da méae de Salles. Nesse sentido, é central o tratamento
dado ao personagem Daniel Cohn-Bendit. Num primeiro momento, podemos notar o papel de lideranga de
Cohn-Bendit ampliado nas ondas do radio, o veiculo por exceléncia de maio de 1968, para em seguida nos
depararmos com uma selecéo bastante rara de arquivos franceses. Refiro-me ao debate na TV francesa em
que Daniel Cohn-Bendit participa. Depois disso, com o freeze frame (congelamento de uma cena) do rosto do
personagem, o narrador em off comeca a dar pistas ao retomar uma fala do jovem lider francés: “Ele [Cohn-
-Bendit] escreveu: ter uma identidade anti-autoritdria significa introduzir o prazer na vida cotidiana. Podia ter
acrescentado: E também a alegria e a felicidade”. Do freeze frame, saltamos para a fotografia — recurso, este,
muito utilizado ao longo do filme — de uma das imagens mais conhecidas de maio de 1968: esta Cohn-Bendit,
com inusual alegria a estampar um abusado sorriso diante daquilo que é o outro lado, os poderes da policia e
do Estado repressivos, representados na figura do policial de capacete, que vemos de costas, mas que parece
encarar o jovem lider. Trata-se de uma imagem fotografada no dia 6 de maio de 1968 e Cohn-Bendit, segundo
registro histoérico, acabara de cantar a Internacional para esse policial. Em nova progressao das imagens, sal-
tamos agora para uma cena que se repetira ao longo do filme. E aimagem de uma manifestante, com invulgar

sorriso, no enfrentamento de uma forga repressiva. Compoe o quadro outros manifestantes de costas para
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a camera, que diferente dessa personagem, que esta voltada para a camera. Ficara por conta da intervengao
da narragao em off a ponte entre o mundo das imagens privadas e o das imagens do levante francés; diz ele:
“cada segundo tem a espessura da eternidade, escreveu uma estudante a respeito daqueles dias. Torgo para
gue minha mae tenha experimentado um pouco disso”. J& com imagens fotograficas e em movimento da
China, o narrador continua: “acho que na China ela chegou perto”. E a partir desse momento do filme em que,
efetivamente, a histdria de encantamento com o estado de coisas que a mae do diretor se deparou na China se
liga, formalmente, com aquilo que, facilmente, se nota nas imagens de maio de 1968, expressdo de momento
de felicidades singulares e irrepetiveis: a exemplo da garota que sorri ao telefone diante do desaparecimen-
to de um dos estudantes; do arquear do corpo do estudante no langamento do objeto em direcdo a quem o
reprime, feito “giro de atleta olimpico”, para em seguida dar vazao ao sorriso de alegria, numa clara alusao
do momento intenso de felicidade advinda de um estado de coisas que tanto atingiu os participantes dos
levantes, no modo coletivo, como se faz supor a prépria mae do diretor diante do testemunho da Revolucao

Cultural, em seu modo privado.

Em Cinema Novo (2016), Eryk Rocha parte de um pressuposto para a forma de edi¢cdo do filme: ainda
que tenha havido, como o proprio autor enunciou, entrevistas com mais de 20 participantes do movimento
do Cinema Novo, decidiu-se, em primeiro lugar, que todo o filme devesse ser construido no processo de mon-
tagem, com imagens de arquivos de época do movimento; em segundo lugar, apenas os artistas cinema-no-
vistas, sejam por meio de seus filmes ou por depoimentos de época, seriam, em exclusividade, a voz mais

aparente na narrativa.

Se em No intenso agora o processo de manipulagao da imagem de arquivo estad submetido a um regime
estabelecido pelos comentarios de um narrador em off, em Cinema Novo isso se dissipa. A légica é outra no
processo de montagem. Nao ha um narrador off e aqui a parte mais numerosa dos arquivos sao os proprios

filmes do Cinema Novo.

Fundamentalmente, Cinema Novo é um filme de montagem e sera na montagem que o filme se estabe-
lecera enquanto novidade. Uma premissa parece se estabelecer nesse processo: é preciso articular na mon-
tagem, a partir dos planos existentes dos filmes uma nova temporalidade distinta daquela original. Para isso
é preciso, entre outras coisas, renovar uma imagem ligando a outra imagem de origem distinta, de modo que

uma nova possibilidade signica possa surgir.

De maneira informal, o critico Jean-Claude Bernardet comentou o seguinte sobre esse aspecto presente

em Cinema Novo:
“Uma sequencia ilustra o didlogo mantido com os filmes do CN. Em entrevista Joaquim
Pedro refere-se a O PADRE E A MOCA. Segue um plano do filme, nada mais didatico.

Joaquim comenta que seu filme é de “poucos movimentos e enquadramentos presos”.
Ora no plano escolhido Helena Ignez (a moga) caminha longamente acompanhada pela
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camera. Nao é de poucos movimentos. Ela estd numa ampla paisagem com bastante
espago em volta dela, ndo é um enquadramento preso. Ha uma ironia presente. Além
do mais, esse deslocamento da atriz é justamente um dos planos que mantém atona a
dindmica da deambulagédo do CINEMA NOVO, o filme. Esse didlogo livre com o CN traz
para hoje imagens e sons dos anos 60, os revitaliza e evita qualquer perspectiva muse-
olégica. Assim a 52 Bachiana de DEUS E O DIABO se torna o ambiente sonoro do beijo
de O PADRE E A MOCA.” (BERNARDET, 2016, comunicacao informal).

A sequéncia de abertura e sequéncia final sdo modelares sobre esse método aplicado. Com uma pro-
posta ciclica, quase como espécie de alusdo ao movimento que pede passagem no presente, o filme abre e
fecha com varios personagens que se movimentam em varias dire¢des; personagens vindos de uma diver-
sidade de filmes e de cineastas dos anos 1960 parecem sugerir uma estranha urgéncia. As duas cenas que
fecham a sequéncia inicial ddo mostras de que esse aspecto articulador entre filmes diferentes e cineastas
diferentes € uma marca recorrente de forte presenca em Cinema Novo, o filme: trata-se de uma emenda dis-
cursiva, entre a pedreira que se esvai abaixo, em imagens extraidas do filme de Leon Hirszman, Pedreira de
Séo Diogo (1962), em Cinco vezes favela, e o nascimento de Macunaima em célebre cena do filme de Joaquim

Pedro de Andrade.

Além dos trechos de filmes, Cinema Novo assume também o material de arquivo com os depoimentos
dos seus participantes. Até ai, ndo ha nada de novo. A novidade estaria no modo como esses depoimentos
se articulam a outro material de arquivo, os trechos selecionados dos filmes. Na mesma linha de uma certa
ironia apontada por Bernardet — no caso da relagao entre o que Joaquim Pedro diz e o que o filme nos mostra
em diregdo oposta —, em uma das sequéncias montadas em Cinema Novo, Leon Hirszman coparticipa da
cena de A falecida; estd amparado em um olhar que se tem a impresséo de que o cineasta vislumbra o que se
desenvolve na cena ficcional. Por uma dimensao mais afetiva do movimento, a proposta de Rocha é fazer com
que os artifices do movimento tomem um lugar de testemunhas oculares e observem e sejam observados por
meio dos filmes e na relagdo com os filmes. Cinema Novo assume esse aspecto de proximidade afetiva com
o seu material de arquivo. Diferente de No intenso agora, Cinema Novo opera o fator de manipulacao de ima-
gens e cenas em chave oposta. Se no filme de Moreira Salles, ha um certo cuidado em deixar muito claro ao
espectador que o material se preserva nas suas caracteristicas de sequéncias originais, evidenciando, quando
necessario, por algum tipo de efeito explicitado que o corte foi realizado, Cinema Novo nao segue 0 mesmo
rito. Misturam-se sons e imagens de origens distintas. Articulam-se materiais de natureza e propésito diferen-
tes. Talvez por esse motivo que parte de critica tenha notado — talvez com algum exagero — que mais que um
discurso sobre e de didlogo com o movimento do Cinema Novo, o filme de Eryk Rocha tenha atentado contra a

integridade de alguns filmes?. Deliberadamente, o filme de Eryk Rocha assume esse risco, o de constituir uma

3-E o caso da critica de Eduardo Escorel, em Piauf, publicada em 10 nov. 2016: “O procedimento de Rocha ao realizar Cinema Novo leva o filme
a cair nessa armadilha da comemoracgéao funebre. A livre associagdo de sequéncias ou planos, pingados em dezenas de filmes e entrevistas,
resulta em uma antologia que por vezes atenta contra a integridade das obras de origem. Exemplo disso é a transposi¢ao para O Padre e a
Moga (1965), de Joaquim Pedro de Andrade, da Bachianas n° 5, usada em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha. Coletanea
ordenada de modo subjetivo, Cinema Novo é particularmente enganoso, uma vez que os trechos incluidos nem sempre sao representativos dos
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genealogia, ao seu modo, sobre o0 movimento.
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Experiéncias com o Cinema
na Educacao: criancas com
cdmeras nas mdos'

Arthur Fiel?

(Mestrando — Universidade Federal Fluminense)

Resumo: Esse escrito tem por objetivo refletir a respeito das possibilidades de contribuicdo do cinema ao
campo da educacéo a partir de uma andlise do fazer cinema em ambiente escolar. Partiremos dos estudos re-
alizados por Alain Bergala, Adriana Fresquet e Cezar Migliorin em didlogo com pedagogia do multiletramento
apresentada por Roxane Rojo que consideram a crianga como protagonista dessa experimentagao.

Palavras-chave: CINEMA; EDUCACAOQ; MULTILETRAMENTO;

Abstract: This paper aims to reflect on the possibilities of contribution of the cinema to the field of education
from an analysis of the making of cinema in a school environment. We will start from the studies carried out by
Alain Bergala, Adriana Fresquet and Cezar Migliorin in dialogue with the pedagogy of multiletramento present-
ed by Roxane Rojo who consider the child as the protagonist of this experimentation.

Keywords: CINEMA; EDUCATION; MULTILITERACY;

Sdo muitos os estudos que relacionam cinema e educagao. Temos nomes importantes que se debruga-
ram por essa area e defenderam a importancia da contribuicdo para o grande campo da educacéo. E inegével
também que a presenga do cinema no ambiente escolar vem de longa data, exemplo disso é o fato de termos,
como primeira instituicdo a se dedicar ao cinema no Brasil o Instituto Nacional de Cinema Educativo — ou
apenas INCE - responsavel por uma numerosa producao de filmes com carater educativo, em sua grande
maioria, e que se dirigiam as escolas como forma de instrucédo. Para além das a¢des do INCE e seu empenho
na circulacdo de filmes nacionais em ambiente escolar, de forma muito corriqueira o cinema ocupa um es-
paco cativo nas salas de aula do Brasil. A forma como ele ocupa esse espago € que merece nossa atencao
aqui. Pois, muitas vezes os filmes chegam a sala de aula quando o professor ndo esta presente, algumas

outras vezes possui um papel meramente recreativo, também é utilizado como forma de ilustrar determinado

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sesséo: PA Politicas de cinema: pensar e fazer filmes.

2 - Mestrando do curso de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense. Pesquisa o uso do cinema em sala de aula e o contetdo
infantil em sua relagdo com o mercado de Cinema e TV no Brasil.
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contexto e assim ser um fio condutor de um determinado debate e a partir dai gerar alguma discussao. H3,
assim, diversas formas de levar o cinema a escola. Contudo, o que proponho aqui é uma reflexdo acerca das
possibilidades e potencialidades do cinema ir a escola ndo somente em proje¢ao, mas enquanto linguagem e

aparato tangiveis as maos.

Assim, este texto se desenvolve em numa via de mao dupla. Nele, eu revisito a bibliografia referenciada,
colocando em dialogo os trabalhos citados e adiciono a essa bagagem tedrica um pequeno relato acerca dos
experimentos realizados durante minha atuag¢ao na Escola Municipal de Ensino Fundamental Olga Benario, na

capital sergipana, onde atuei durante minha primeira formacao.

Experiéncias com o Cinema na Educacao

Em seu livro, A Hipotese-Cinema, Alain Bergala apresenta uma metodologia de aplicabilidade do cinema
em sala de aula se baseando na sua experiéncia como conselheiro do ministro da educacéo da Franga, Jack
Lang, nos anos 2000. Bergala promove, de inicio, alguns questionamentos e reflexdes a respeito da insergao
do ambiente escolar e reforca a necessidade de se enxergar o cinema como arte, tocando no ponto de que o
gue é preciso iniciar os alunos a arte cinematografica, promovendo, assim, um encontro com a alteridade. O
trabalho do francés é apontado como ponte de vérios outros estudos e trabalhos ao redor da relagéo entre o
cinema e o campo da educagao em diversas partes do mundo. Em nosso pais dois outros autores, também

referenciados aqui, se aproximam das ideias de Bergala e, assim como ele, relataram suas experimentacoes.

Adriana Fresquet e Cézar Migliorin sdo dois dos nomes que se debrugaram sobre essas experimenta-
¢bes e nos trouxeram seus relatos. Ambos os autores também sdo organizadores do livro “Cinema e Educa-
cdo: alei 13.006 - reflexdes, perspectivas e propostas”, distribuido digitalmente pela Universo Producgao, que
conta com a participagao de diversos outros docentes preocupados com a questdo. Para além desta impor-
tante publicacdo para se pensar em formas e propostas de como o cinema pode chegar nas escolas, ambos
os autores adotaram e adaptaram as propostas de Bergala a realidade brasileira e dividem também afinidades

ao langarem um olhar a experiéncia cinematografica no campo da educagao.

Para Adriana Fresquet o cinema encontra nas maos dos discentes uma singular poténcia, o cinema é,
assim, visto como substituto do olhar, assim como também ¢ arte, linguagem, escrita, modo de pensamento

e produgdo de afetos e simbolizagdo do desejo. (FRESQUET, 2003).

Se podemos pensar no cinema como uma maquina de pensar, de produzir pensamen-
tos, de atravessar a historia, o tempo, 0 espago, o real, o possivel, o imaginario, o sonha-
do, estamos sendo implicitamente convocados a pensar e sonhar acordados algumas
ideias, possibilidades, aventuras, temores, sensagdes, desejos, lembrangas e projetos.
Entender o cinema como modo de pensamento nos libera de pensa-lo de modo deter-
minado, como forma acabada. Pensamento em tanto apertura, possibilidade, invencgao.
(FRESQUET, 2003, p.3)
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Migliorin (2015) nos traz algumas reflexdes e crengas sobre a potencialidade do cinema para a edu-
cacao, que extrapola o ambiente escolar. O autor é assertivo ao mencionar que “o cinema nao se encontra
na escola para ensinar algo a quem nao sabe, mas para inventar espagos de compartilhamento e invencao
coletiva, colocando diversas vivéncias diante das poténcias sensiveis de um filme” (MIGLIORIN, 2015, p.192).
0 autor também nos direciona a olhar a experiéncia do cinema na escola para além de um saber passivel de
uma simples transferéncia de saber de uma figura professoral a seus alunos. Para ele é preciso experimentar

que o essa figura se permita experimentar o cinema junto de seus alunos.

Experimentar , nesse caso, é se deixar afetar e produzir com o que ainda ndo conhe-
cemos e que porta o risco de trazer microdesestabilizagdes naquilo que entendemos
como “nosso mundo”. A experiéncia, nesse sentido, ndo pressupde individuos prontos
ou sujeitos estdveis antes dela prépria, tornando-se a experiéncia, o meio e o fim, entre-
gando a autoridade ao processo. (MIGLIORIN, 2015, p.51).

Nesse sentido, partindo das visbes dos autores acima e de suas propostas de experiéncias com cine-
ma no ambiente escolar, partindo da arte de se fazer cinema, perpassando pelos modos do cinema ocupar
0 espago escolar a sua potencialidade como experimentagéo coletiva no corpo escolar, é possivel chegar a
pedagogia do multiletramento, defendida por Rojane Roxo e perceber o cinema, talvez, como a mais potencial

ferramenta a se experimentar dentro e fora das salas de aula.

0 aparecimento de um novo conceito de letramento “surge a partir do momento em que se percebe o
predominio de sons, imagens e outras linguagens na midia e cultura mundial” (FIEL, 2017, p.70). A partir dai
surge o conceito de multiletramento que, segundo ROJO (2012), ndo restringe seu significado as multiplas pra-
ticas de leitura e escrita. Para a autora, essa pedagogia abarca tanto a multiplicidade de linguagens, semioses
e midias com quais se criam significados para textos multimodais, como também a pluralidade e diversidade
cultural que compdem a bagagem do corpo discente, se afinando, assim, as ideias de Bergala, Fresquet e

Migliorin.

Sao muitos os olhares langados para a relagao cinema e educagéao por autores dessas e das mais diver-
sas areas. Nao ha duvidas que, além de longa, esta é uma relagao frutifera e inspiradora para diversas outras
experiéncias. A seguir, apresento-lhes um breve relato da aplicagdo dessas propostas e experiéncias a partir

de minha atuagdo no ambiente escolar.

Criancas com cameras nas maos

Durante cerca de dois anos, estive a frente de diversas turmas, entre o sexto e sétimo ano do ensino
fundamental, na Escola Municipal de Ensino Fundamental Olga Benario, localizada num bairro periférico do
municipio de Aracaju, capital de Sergipe. Dentre algumas outras fung¢des, assumi a disciplina de Lingua Portu-

guesa perante a gestao escolar e aos alunos.
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Em constante conversacao com a diregcao e coordenagao pedagodgica da escola, sondei a possibilidade
de organizarmos pequenas exibicdes de materiais audiovisuais na biblioteca disponivel. Apesar de algumas
dificuldades materiais, o empenho de todo o corpo escolar, possibilitou que a biblioteca, na qual tinhamos um
pequeno espago que outrora tinha o nome de “videoteca”, pudesse ser por nés reexperimentada. Esse termo,
reexperimentar, é trazido por mim aqui pela implicagao intrinseca a ele que nos traz a ideia de um reencontro.
O primeiro reencontro foi com a propria biblioteca, que havia sido fechada para servir de depdsito para os ma-
teriais didaticos que haviam chegado e ndo encontraram outro espago para ocupar. Apés a reorganizagao do
espaco, meus alunos puderam, por fim, reexperimentar a biblioteca em toda sua potencialidade. Ali encontra-
ram livros e experimentaram as delicias de navegar por varias paginas e vivenciar nova histérias, mergulhando

nas mais diversas narrativas.

Para além da literatura, da palavra oral, ouvida e escrita, experimentamos mais. Experimentamos o ci-
nema e fomos plurais. Alguns dos alunos, inclusive, jamais tiveram a oportunidade de assistir a um filme fora
das telas dos televisores ou dos celulares. Assim, compartilhamos ali de algo que foi, para alguns daqueles
alunos, a primeira experiéncia com o cinema. Os filmes selecionados foram para nés condutores de debates,
discutimos variagao linguistica, regionalidades e outras caracteristicas relativas a lingua. Mas o cinema pos-
sibilitava muito mais. Assim, num dado momento, solicitei aos alunos que imaginassem como seria falar atra-
vés do cinema. Essa era a atividade. A camera era seus lapis. Organizamos as turmas em grupos de alunos e
sorteamos um tema sobre os quais eles construiriam narrativas audiovisuais. Dentre os topicos: saneamento,
cultura, seguranga, sociabilidades, entre outros. Os resultados: plurais. As criangas experimentaram o cinema
fazendo. Retomando os apontamentos de Adriana Fresquet, elas experimentaram o cinema como olhar, arte,
escrita, modo de pensamento e também modo de afetar e se deixar afetar por suas poténcias. Assim, experi-
mentamos a potencialidade do cinema, das criangas e de todo o espago e corpo escolar, que se alterou para

nos comportar.

Consideracoes finais

Para concluir este trabalho, volto aos escritos de Migliorin, que divide conosco trés valorosas crengas
acerca da potencialidade do cinema no ambiente escolar. A primeira delas é “no cinema e na sua possibilida-
de de intensificar as invengdes do mundo. A segunda é na escola, como espago em que o risco de invengoes é
possivel e desejdvel.” A terceira crenca e fundamental para experiéncia de toda possibilidade e potencialidade

do cinema é “na crianga, como aquele que tem a criar com o mundo, com os filmes.” (MIGLIORIN, 2015, p.192).

Assim, é considerando a potencialidade do experimento com o cinema no ambiente escolar que a pe-
dagogia do multiletramento vem a colaborar. Afinal, a poténcia do cinema néo estd somente em ir a escola
apenas como texto ou como tema, mas como ato e criacdo, especial e essencialmente por sua forma sensivel

e singular de se relacionar com as pessoas e com o mundo. Alinhando os autores citados, chego aqui a a



conclusao de que o experimentar cinema na educacgao é tao plural quanto singular, pois o cinema pensa e nos

faz pensar. Nos afeta e nos faz afetar. E arte e linguagem. E escrita e oralidade. E, em suma, potencialidade.
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0 anacronismo nas montagens de Tom,
Tom, the piper’s son (1905-2008)

Arthur Frazao?
(Mestre — PPGCOM/UFRJ)

Resumo: Entre 1969 e 2008 o cineasta Ken Jacobs reempregou as imagens de Tom, Tom, the piper’s son (Es-
tados Unidos, 1905) em uma série de performances, filmes e videos. Este artigo propde uma reflexao téorica
sobre o anacronismo nas diversas montagens produzidas com estas imagens, de 1905 a 2008. Para isso,
pretende-se rastrear o contexto de produgéo de cada trabalho e analisar estas obras audiovisuais como um
unico e complexo objeto histérico de longa duracgéo.

Palavras-chave: Anacronismo, Primeiro Cinema, cinema experimental, Cinema Expandido, video.

Abstract: Between 1969 and 2008, Ken Jacobs recycled the images of the film Tom, Tom, the piper’s son (Unit-
ed States, 1905) in a series of performances, films and videos. This paper proposes a theoretical reflection
on the anachronism in the various montages produced with these images, from 1905 to 2008. For this, it is
intended to trace the production context of each work and to analyze the images of Tom, Tom, the piper’s son
as an unique and complex longstanding historical object.

Keywords: Anachronism, Early Cinema, experimental cinema, Expanded Cinema, video.

Introducao

Tom, Tom, the piper’s son (Estados Unidos, 1905) é um filme de 11 minutos, produzido pela American
Mutoscope and Biograph Company. A narrativa que encadeia a montagem de seus oito planos é inspirada nos
versos de uma cantiga de ninar tradicional inglesa de mesmo titulo®. O filme inicia com uma feira de atragoes
com diversas agdes simultaneas, malabaristas e pessoas fantasiadas, até que o roubo de um porco desenca-
deia uma perseguigao ao ladrdao, Tom. O cendrio e a composi¢ao do plano sao reprodugdes da feira medieval
ilustrada em Southwark Fair (1733), quadro do artista inglés William Hogarth (1697-1764). Hogarth também

talhou uma série de gravuras inspiradas em Southwark Fair que receberam o mesmo titulo. A feira de atragdes

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessdo: CINEMA EXPERIMENTAL E CINEMA
EXPANDIDO.

2 - Mestre em Comunicagao e Cultura pelo PPGCOM da Escola de Comunicagéo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (2018). E montador
e realizador audiovisual.

3 - De acordo com Arthur Rackham (1913, p.156), os versos que compdem a cantiga sdo: “Tom, Tom, the piper’s son, / Stole a pig, and away he
run! / The pig was eat, and Tom was beat / And Tom went roaring down the street".



faz parte de uma cadeia de reproducdes, repeti¢coes e reelaboragdes que extrapolam as pinturas de Hogarth,
atravessam o século XX e adentram a primeira década do século XXI nos trabalhos de reapropriagao audiovi-

sual de Tom, Tom, the piper’s son do cineasta nova-iorquino Ken Jacobs.

O longa-metragem homoénimo “Tom, Tom, the piper’s son” (Estados Unidos, 1969-1971) foi o primeiro
filme realizado por Jacobs com as imagens de 1905. Entre os anos 1970 e 2000, o cineasta apresentou per-
formances audiovisuais com um dispositivo de dupla projegéo por ele desenvolvido e denominado de Sistema
Nervoso. Dentre estas, trés performances foram produzidas com trechos do filme da Biograph Company. Em
seguida, nos anos 2000, Jacobs montou trés filmes digitais com as mesmas imagens. Por um pouco mais de
um século, de 1905 a 2008, as imagens de Tom, Tom, the piper’s son foram empregadas em filmes de diversos

periodos da historia do cinema, tecendo uma rede de formas nao padronizadas do cinema.

Observar o percurso destas imagens pelo entrelagamento de diversos momentos das artes visuais so é
possivel de uma perspectiva anacrénica. Uma analise que se restrinja apenas a recepgao de cada obra em seu
contexto de realizagao nao leva em consideragao a sobrevivéncia das imagens, a ideia de duragao que nelas
esta contida. Como afirma Didi-Huberman (2015, p. 46), “em cada objeto histérico todos os tempos se encon-
tram”. Para o autor, a imagem diante da finitude humana é o que vai resistir, ela é a duragao. Desta forma, o Di-
di-Huberman propde uma mirada histérica que ndo abandone o contexto de cada obra, mas que compreenda
também o anacronismo. O autor fundamenta esta metodologia no trabalho de uma série de historiadores da
arte alemaes, que no inicio do século XX posicionaram a imagem como objeto central de sua analise histérica.
Dentre estes, cabe destacar Aby Warburg, figura importante para o pensamento de Didi-Huberman, que esta-

beleceu a montagem iconografica como um método anacrbnico para pensar a sobrevivéncia das imagens.

Assim com Didi-Huberman (2015) defende uma abordagem para a histéria da arte que compreenda
0 anacronismo, mas que nao seja plenamente anacrdnica, o presente trabalho propde um duplo movimento
metodolégico. Por um lado, entende-se a longa duragao das imagens de Tom, Tom, the piper’s son desde uma
perspectiva contemporanea as imagens digitais. Por outro, pretende-se retomar o contexto de realizagédo das

obras audiovisuais em questao.

Um filme, muitos tempos

O periodo em que Tom, Tom, the piper’s son (1905) foi produzido é conhecido como Primeiro Cinema
(1894-1913). Neste momento, a ndo padronizagdo das estruturas de produgdo e exibicdo do cinema possi-
bilitavam diversas formas de experiéncia das imagens em movimento, como os dispositivos individuais ou
exibicoes publicas em que o equipamento de projecao ganhava destaque maior do que os filmes programa-
dos. As projecdes aconteciam tanto em eventos cientificos sobre novas tecnologias, quanto em espacgos de

entretenimento popular, como o circo, as feiras de atragdes e os espetaculos magicos ou de aberragdes. Até
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a década de 1980, a producao deste periodo do cinema era hegemonicamente tratada pelos historiadores do
cinema como uma forma de arte primitiva. A andlise era de que neste momento, os filmes ainda ndo haviam
progredido para sua forma desenvolvida, o longa-metragem narrativo produzido para ser exibido na sala escu-
ra de cinema. Apds o congresso da Federagao Internacional do Filme de Arquivo, que ocorreu em Brighton no
ano de 1978, uma série de tedricos que participaram do encontro problematizaram esta visao histérica sobre

o0 Primeiro Cinema.

Como consequéncia do didlogo ocorrido em Brighton, André Gaudreault e Tom Gunning (2006) publica-
ram em 1986 um artigo em que pensam o Primeiro Cinema para além do primitivismo. No texto, os historia-
dores identificaram que muitos dos filmes produzidos entre 1894 e 1908 fariam parte do que denominaram
de sistema de atracées mostrativas, uma forma dos filmes se enderecarem aos espectadores como um espe-
taculo visual capaz de exibir o potencial magico do cinema, em que a narrativa ndo é o fator determinante no
engajamento daquele que estd diante das imagens projetadas. Posteriormente, Gunning (2006b) desenvolveu
a sua nocao de atragdes que se distingue da no¢ao de mostracao de Gaudreault por nao abarcar uma ideia de

apontamento que a palavra mostrar carrega.

Duas décadas depois, Gunning (20063, p. 34) reconheceu a importancia do trabalho de um grupo de
cineastas experimentais de Nova lorque dos anos 1970, dentre eles Ken Jacobs, para construgdo da nogao
de atragdes. Os contextos geografico, histérico e social em que Gunning se inseria sao fatores que influencia-
ram a sua interpretagdo sobre os primeiros filmes. Gunning foi um espectador contemporaneo as primeiras
exibicdes dos filmes experimentais produzidos na Nova lorque da década de 1970, dentre eles, Tom, Tom,
the piper’s son (1969-1971). A influéncia do filme de Jacobs para a renovagao da historiografia do Primeiro
Cinema e, particularmente, para o trabalho de Gunning, € um indicio de que a prépria pesquisa do historiador

também incorporou o anacronismo.

Tom Gunning (2006b) salienta que a nogdo de atragdes ndo se restringe a um periodo histérico e ex-
pande a sua aplicagdo para além do periodo do Primeiro Cinema. Segundo Gunning (2006b, p. 382), haveria
desdobramentos do regime de atragdes no cinema experimental e até em cenas do cinema narrativo, como
nos musicais, por exemplo. Neste sentido, podemos pensar que as diversas formas experimentais do cinema
gue Tom, Tom, the piper’s son atravessa, constituem uma rede. Um dos elementos que caraterizam esta trama

€ a maneira como os filmes enderegcam as imagens aos espectadores, norteada pela nogao de atragdes.

Tom, Tom, the piper’s son (1969-1971), uma das linhas desta rede, foi realizado quase que em sua tota-
lidade com as imagens do filme de mesmo titulo. Jacobs utilizou um projetor, em que alterava a velocidade
e o sentido da projecao, e, uma camera portatil com a qual filmou e reenquadrou as proje¢des das imagens
de 1905, criando novas atragdes. Dentre a vasta gama de efeitos visuais produzidos com este dispositivo de

retrofotografia destaca-se a cintilagao dos fotogramas. O efeito de flicker foi utilizado de diferentes formas no



filme de 1969-1971. Em diversos momentos a cintilagdo decomp6e o movimento dos personagens. Reenqua-
drados, os fotogramas projetados cintilam em velocidades variaveis. Em determinados trechos a imagem é
ampliada de tal forma que as figuras se desfazem e se transformam em imagens abstratas citilantes. O uso
recorrente da cintiliagdo de fotogramas é caracteristica dos flicker films, um tipo de cinema experimental que

exibe a condigao descontinua da pelicula cinematografica do qual o filme de Jacobs faz parte.

Nao foi apenas o cinema experimental que se dedicou a investigar a cintilagdo de luz. Como narra
Jimena Canales (2011), ao longo da histéria da ciéncia, pesquisadores de diversos campos de estudo se
interessaram pelos efeitos produzidos por este tipo de luz nos observadores. E. D. Adrian, fisiologista da Uni-
versidade de Cambridge, e seu discipulo B. H. C. Matthews, por exemplo, realizaram um auto-experimento em
gue constataram que a variacao da luz alterava a frequéncia de suas ondas cerebrais. Na década seguinte, o
pesquisador Heinrich Kliiver relacionou o consumo de peyote, um cactus alucindgeno, as visdes produzidas
pela exposicdo a cintilagdo de luz (CANALES, 2011, p. 236). Na Califérnia do final da década de 1950, o Mental
Research Institute, instituo do governo dos Estados Unidos, realizou uma série de investigagdes comparativas
entre os efeitos do consumo de LSD e da exposigao a luz estroboscépica. Canales (2011, p. 243) destaca que
a combinacao da rapida cintilacao de luz e o consumo de acidos lisérgicos se popularizou nas duas décadas
seguintes tanto entre os artistas, quanto nas pistas de danca. Neste contexto, diversos cineastas experimen-

tais produziram filmes que empregam o recurso de flicagem de fotogramas.

Nos Estados Unidos da década de 1970, emerge o Cinema Expandido, um movimento artistico de alar-
gamento das possibilidades do cinema em que a projecao é protagonista. Neste ambiente, Jacobs desenvolve
o Sistema Nervoso e, entre 1970 e 2000, apresenta performances audiovisuais com o dispositivo de dupla
projecao. Trés destas performances foram produzidas com fragmentos de Tom, Tom, the piper’s son: “THE IM-
POSSIBLE: Chapter One “Southwark Fair” (1975)% THE IMPOSSIBLE: Chapter Three “Hell Breaks Loose” (1980)
e THE IMPOSSIBLE: Chapter Four “Schilling” (1980).

Nas apresentagcboes com o Sistema Nervoso os projetores eram operados simultaneamente com tiras
idénticas do mesmo filme. As projegdes eram dessincronizadas com a intengao de produzir novas atragbes
visuais e, em alguns casos, um obturador externo era colocado diante dos projetores. Dentre as possibilidades
de efeitos que Jacobs alcangava com o dispositivo, destacavam-se a sobreposigao das duas projegdes, foto-

gramas exibidos lado a lado com a tela dividia ao meio e a tridimensionalidade estereoscopica.

Apesar das primeiras performances com o Sistema Nervoso estarem circunscritas a cena do Cinema
Expandido, estas apresentagcoes também remetem a fotografia estereoscépica, tecnologia extremamente po-
pular na Europa e nos Estados Unidos do século XIX. Um dos cientistas que, naquele momento, desenvolveu

equipamentos estereoscépicos e produziu bibliografia sobre o assunto foi David Brewster. Em The Stereos-

4 - As datas correspondem ao primeiro registro que se tem de apresentagao de cada performance.
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cope: Its history, theory, and construction (1856), o autor traga uma histéria da estereoscopia e apresenta
aplicagbes da tecnologia para a pintura, arquitetura, escultura, educagao, historia natural, entre outras possibi-
lidades. Dentre as aplicagoes listadas, uma delas merece destaque, os usos da estereoscopia para a diversao.
No topico, chamam a atencao as imagens do sobrenatural, figuras humanas translicidas que podem ocupar
mais de um lugar do mesmo quadro (BREWSTER, 1856, p. 205-6) e a inversdo das fotografias produzidas
para o olho esquerdo e direito, o que resultava em curiosas distor¢cdes das formas e da tridimensionalidade
(BREWSTER, 1856, p. 208). Apesar da histéria dos usos da estereoscopia estar repleta de tragos do que se
convencionou nomear de cinematografico, ndo se pode afirmar que Ken Jacobs teve contato com a literatura
escrita no século retrasado sobre o tema. Contudo, estas aplicagdes da tecnologia ao entretenimento supra-
citadas sdo tipos de imagens estereoscopicas que caberiam no escopo dos efeitos visuais produzidos pelo

cineasta nas apresentagdes com o Sistema Nervoso e nos seus filmes digitais.

Em 2002, Jacobs produziu A Tom Tom chaser (Estados Unidos, 2002), um curta que é o resultado de
distorcbes ocorridas no processo de telecinagem das imagens de Tom, Tom, the piper’s son. Este filme marca
a entrada das imagens de 1905 em midia digital e aponta para as possibilidades da criagdo de novas atragdes
com o uso dos recursos do video. Nos outros dois filmes digitais realizados com as mesmas imagens, Jacobs

multiplica estas possibilidades com uso de mascaras e outras ferramentas digitais.

Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (Estados Unidos, 2008) é um filme 3D produzido para ser assis-
tido com éculos anaglifos. Os 6culos, que tém uma lente ciano e a outra vermelha, permitem que as imagens
colorizadas com estas cores sejam percebidas pelos observadores como tridimensionais. No filme, o uso
do andglifo como uma técnica tridimensional para a diversdo ndo constréi imagens realistas. Dentre a vasta
gama de atragOes presentes no longa-metragem ha algumas imagens que Jacobs define em uma cartela de
texto como “anomalias visuais”. Nestes trechos, o cineasta associa a cintilacdo de frames a um efeito de tridi-

mensionalidade aberrante, como as destor¢des descritas por Brewster no século XIX.

Em Return to the scene of the crime (Estados Unidos, 2008), Jacobs remonta ao plano da feira de atra-
¢des, em que ocorre o roubo do porco, para periciar outros possiveis crimes que teriam acontecido na cena.
Neste filme, o cineasta recorre novamente a cintilagao de frames. Com o uso de computadores para montar
o filme, Jacobs corta frenéticamente entre os planos, produzindo uma montagem acelerada, frame a frame.
Outra atracgao frequente no longa-metragem é a colorizagao dos fotogramas, um recurso comum na fotografia
do século XIX. Ja no final do filme, um retorno ao passado permite que se perceba que o anacronismo esta
presente também em Southwark Fair, o quadro de Hogarth que serviu de inspiragao para o plano da feira de
atragdes de 1905. Jacobs insere uma reproducédo da gravura e destaca, no canto inferior direito da imagem,
um grupo de pessoas assistindo a uma perspectiva forcada. Em uma legenda de texto, o cineasta se refere a

este tipo de entretenimento como um dos precursores do cinema.



De 1969 a 2008, Ken Jacobs realiza uma montagem baseada na repeticdao das imagens de Tom, Tom,
the piper’s son, mas também de técnicas e efeitos visuais do passado. Este gesto anacrénico se configura
como um trabalho de escavacao da histéria do cinema e da fotografia. Com isso, Jacobs néo restitui a expe-
riéncia destes dispositivos tal como foram consumidos nos contextos em que emergiram. De 1905 a 2008,
a repeticao, tanto das imagens de Tom, Tom, the piper’s son, quanto dos procedimentos técnicos descritos
ao longo deste artigo, resulta em uma montagem de longa duragao. Portanto, quando assistimos aos filmes
gue empregam estas imagens, estamos diante de um emaranhado do tempo, de varias camadas de tempo

sobrepostas.

Referéncias
BREWSTER, David. The Stereoscope: Its history, theory, and construction. Londres: John Murray, 1856.
CANALES, Jimena. “ ‘A Number of Scenes in a Badly Cut Film’: Observation in the Age of Strobe”. In: DASTON,

Lorraine; LUNBECK, Elizabeth (Eds.). Histories of Scientific Observation. Chicago: University of Chicago Press,
2011. p.230-54.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismos da imagem. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2015.

GAUDREAULT, Andre; GUNNING, Tom. “Early Cinema as a Challenge to Film History”. In: STRAUVEN, W. (Ed.).
The Cinema of Atractions Reloaded. Amsterda: Amsterdam University Press, 2006. p. 365-80.

GUNNING, Tom. “Attractions: How they came into world”. In: STRAUVEN, Wanda. (Ed.). The Cinema of Atrac-
tions Reloaded. Amsterda: Amsterdam University Press, 2006a. p. 31-40.

. “The Cinema of Atraction[s]: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde”. In: STRAUVEN, W. (Ed.). The
Cinema of Atractions Reloaded. Amsterda: Amsterdam University Press, 2006b. p. 381-8.

TOM, TOM, THE PIPER’S SON, STOLE A PIG, AND AWAY HE RUNL! In: RACKHAM, Arthur (Org). Mother Goose:
The old nursery rhymes. Nova lorque: Century Co, 1913, p.156.



asal € asiNE

Monte Hellman: visadas tragicas
e a crise da imagem-acao'

Arthur Lins?
(Doutorando — UFF)

Resumo: Na busca por uma teoria que possa emergir da materialidade filmica, pretendemos destacar alguns
procedimentos estéticos/narrativos desenvolvidos nos filmes de Monte Hellman realizados entre os anos 60
e 70 e relacionar com a sua concepc¢ao de fracasso em seu projeto de comunicagao com o publico. Essa inco-
municabilidade se faz presente em seus filmes e ressalta a crise da imagem-ac¢ao (Deleuze) em consonéancia
com um aspecto tragico que surge no seio da contracultura norte-americana.

Palavras-chave: Monte Hellman, Nova hollywood, contracultura, Deleuze.

Abstract: In the search for a theory that can emerge from the filmic materiality, we intend to highlight some
aesthetic/narrative procedures developed in the Monte Hellman films made between the 60s and 70s and re-
late to his conception of failure to communicate with the public. This incommunicability is present in his films
and call attention to the crisis of the action-image (Deleuze) in consonance with a tragic aspect that arises in
the heart of the American counterculture.

Keywords: Monte Hellman, America New Wave, counterculture, Deleuze.

Nos filmes de Monte Hellman os personagens tem pouco a dizer e muito a fazer. Especialmente a fu-
gir da iminéncia da morte ou correr em seu enlace. Enquanto ela ndo vem, se ocupam de jogos de azar e se
mantem em movimento constante, sejam cavalgando por montanhas rochosas ou apostando corridas nas
estradas do interior. Parar significa reconhecer a tragédia de suas existéncias e a impossibilidade de algum
futuro promissor. Marcados por tamanha fatalidade, seus filmes s6 poderiam mesmo ser parte integrante do

cinema moderno. E norte-americano. Onde do deserto se faz brotar petroéleo, cassinos e industrias de cinema.

0 seu periodo de producao mais intensa esta situado proximo ao contexto da Nova Hollywood, fim dos
ano 60 e comeco dos anos 70, periodo de renovacgao estética, formagéo de novos autores, e a emergéncia da

contracultura e das revolugdes que se anunciavam ao mundo. Porém, mesmo que a sua obra pactue com al-

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sess&o: ST TEORIA DOS CINEASTAS - SESSAO 6 —
IDEIAS FiLMICAS: CONSAGRAGAO E NOVOS OLHARES.

2 - Professor no curso de cinema da UFPB. Doutorando no PPGCINE/UFF com pesquisa voltada para o cinema contemporaneo brasileiro em
didlogo com os géneros horror e ficgdo-cientifica.
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guns procedimentos em evidéncia neste periodo, hd uma dindmica prépria interna aos seus filmes que ressal-
ta uma incomunicabilidade como potencia estética, um pessimismo melancélico que impregna as paisagens

e a construcao dos personagens, distante de qualquer psicologismo ou jornada redentora do herai.

Pretendemos destacar quatro de seus filmes feitos entre os anos 60 e 70: Disparo para matar (1966), A
vinganca do pistoleiro (1966), Corrida sem fim (1971) e Galo de briga (1974), trazendo a tona os elementos que
vao se constituindo numa perspectiva de esvaziamento do espago e na constru¢do de paisagens interiores
dos personagens. Esse esvaziamento acompanha a rarefagao narrativa e a errancia dos personagens que
agem deambulando pelo seu meio, sem lastro histérico determinado, suspensos em um esquema sensério-

-motor sempre em vias de se romper.

A tragédia classica: a ameaga esta no territério

Comecemos por Hellman artesao. E todo artesao do cinema hollywoodiano tem um compromisso com
determinados géneros, aqueles mais rentaveis, os que mais agradam o grande publico. Com ele ndo seria
diferente e com a parceria inicial de Jack Nicholson experimentou diferentes géneros sem nunca escrever
um roteiro, mas realizando filmes de baixo orgamento, em poucas semanas de filmagem, elenco reduzido e o
minimo de locagdes possiveis. Como um bom arteséao, ele é sobretudo um cineasta econémico. E serdo nos
seus filmes de westerns que a eficacia do artesao sugere algo mais: o autor, artista consciente de seus meios

gue maneja a linguagem para imprimir uma visdo pessoal do cinema e do mundo que ele rege.

A Vinganga do pistoleiro e Dispara para Matar. Dois filmes de caga, de sobrevivéncia, onde o maior perigo
é o territorio. Nada de épico nisso. Toda a agdo engendrada nestes filmes sdo movidas por mero acaso. Ha
sempre um erro tragico, um acidente, um movimento em falso que ird provocar a morte de alguém e deflagrar
perseguigado aos que sobrevivem. A questdo passa a ser quem escapara da forca, ou do peso e cansaco de

seus corpos, antes de desvanecer na paisagem, destino fatal reservado a todos os seus personagens.

Este parece ser o desafio principal assumido por Monte Hellman. Como abdicar de toda profundidade
(psicolégica, narrativa) e trazer a tona a superficie da imagem em pura matéria-fisicalidade. E nesse sentido
que ele se interessa em filmar o vento, as gradagdes do crepusculo e do ocaso, as drvores secas em primeiro
plano, a reacdo dos cavalos ao ambiente, a matéria mesmo da terra. O seu interesse é mais geografico do que

narrativo. O drama em seus filmes nao se constréi ao longo do tempo, mas na imediatez do espago.

Em A Vinganca do pistoleiro o filme se constrdi por camadas, sempre ascendente, sempre um nivel a
mais, numa busca nao por chegar ao topo, mas por atravessar a montanha, o grande paredao rochoso que
impossibilita a percepcao de qualquer horizonte. Um recurso narrativo comum em seus filmes é sugerir um
ponto de chegada, um obstaculo final aos personagens, (algum lugar a chegar, a atravessar, um terreno a ser

vencido), mas que ele (o cineasta) abandona no caminho, como se ndo desse tempo para que a agdo se com-
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pletasse, como se ndo importasse um desfecho para a trama. E o meio que ird sustentar toda a arquitetura

narrativa.

Ao final, apenas um vaqueiro continua vivo e segue a sua fuga. Ficamos com a imagem de um oca-
SO e com o personagem atravessando o quadro e seguindo pelo extra-campo, enquanto a paisagem, agora
composta pelo rastro de poeira deixada pela passagem do cavalo em velocidade, gradativamente se dissolve
numa tela preta. Este recurso (fade), aparentemente banal e saturada na hiper-codificagdo do cinema cldssico
narrativo, aqui adquire mais densidade pela sobreposi¢do da poeira (vestigio ultimo do personagem), do oca-

so (mutagdo na natureza) e da espessura do tempo (esmorecimento mais longo que o habitual).

Em seu proximo western, Disparo para matar, percebemos uma depuragao de seus elementos, tornando
o filme ainda mais rarefeito e a trama mais enxuta. Poderiamos dizer que a ultima sequéncia do filme, (em
torno de 20 minutos) seria o equivalente conceitual a um longo fade (fade da imagem, fade dos corpos can-

sados).

Formando um diptico com o filme anterior, mais uma vez temos uma longa perseguicdo como mote
para uma minuciosa exploragao do espago como elemento narrativo-sensério, e dos personagens como seres
fadados a iminéncia da morte. Porém, o terreno aqui torna-se horizontal (enquanto |4 trata-se de montanhas,
aqui serdo as grandes planicies, os desertos), o que lhe permite ampliar a pequenez de seus personagens
diante da vastiddo de um espago monocromatico (tons de marrom-avermelhado ou os varios niveis de branco

da areia do deserto) e vazio.

Destacamos aqui duas sequéncias que nos apontam as visadas tragicas em Monte Hellman. A primeira,
mais banal, a segunda mais visionaria. Ao narrar a morte de um companheiro, um dos personagens relembra a
cena e nds acompanhamos a partir de um ponto de vista subjetivo: enquanto ele esta na barraca ao amanhe-
cer, avista pela fresta da lona o seu amigo tomando café na frente da fogueira. Neste momento um tiro vindo
do extra-campo (do territdrio) acerta o peito de seu amigo e é com horror que ele se lembra da queda mortal,

do olhar arregalado em sua diregcao e do sangue se misturando ao café no solo.

Essa imagem passa a ser o vestigio de um mau pressentimento, materializa o medo da morte que lhes
acompanha. Os corpos ja mortos permanecem assombrando os espagos, como a demarcar uma morada
final. E por isso que durante o filme teremos tantas mencgdes a lapides improvisadas e mesmo uma cena com
um personagem cavando a aridez do solo com as maos para que possa enterrar 0 seu amigo recém-morto.
Os corpos ja se fundiram ao terreno, ndo ha mais distingao entre um cemitério e as longas planicies por onde

eles vagam, pois a morte se alastrou por todos os espagos.

0 que se deve notar na trama para acentuar o que iremos chamar de segunda visada tragica é a falta

de identidade do perseguido. Nao sabemos de quem se trata, e até o derradeiro duelo final ele é apenas visto
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de longe, irreconhecivel na paisagem. Mas eis que eles se aproximam. O foragido estd cada vez mais perto,
se esconde em algumas pequenas rochas pelo caminho. E a mulher e 0 homem contratado por ela descem
do cavalo que ja ndo tem forcas para seguir. Ambos seguem a pé, correndo, e a troca de tiros se intensifica.
Vemos entao em primeiro plano o homem perseguido, e se trata de alguém idéntico ao homem contratado

pela mulher (interpretados pelo ator Warren Oats). Possivelmente irmdos gémeos.

A partir de entdo a cena adquire uma feigao irrealista com a manipulagdo das imagens/sons, que per-
dem o ser cardter narrativo e passam a se apresentar como pura materialidade. Os graos da pelicula vao
ficando mais evidente num jogo de campo e contracampo em camera lenta que vai esgargando a queda dos
personagens alvejados por tiros trocados (o som reverbera por ecos, como se uma bala estivesse a ricoche-

tear eternamente no vacuo).

Ainda em camera lenta vemos apenas o homem contratado que em sua queda reconhece a identidade
do antagonista: “Collin”. E no seu olhar e na gravidade de sua voz distorcida que reconhecemos (personagem/
espectador) uma tragédia na narrativa, mas que deixa revelar uma outra camada da imagem: o real visado
na suspensao do encadeamento sensdrio-motor e na opacidade da imagem vista em mera composigao pic-
térica. “O parecer-falso torna-se o signo de um novo realismo, por oposigdo ao parecer-verdade do antigo

realismo” (DELEUZE, 1985, 238).

Essa é a modernidade em Monte Hellman: buscar na irrealidade do falso uma verdade anterior a ilusdo
da imagem em movimento, operar a substituicdo das situagbes sensério-motoras enfraquecidas por novas
situagdes puramente 6ticas e sonoras (DELEUZE, 2007,12). Para isso ele teve que manipular as imagens ali
mesmo onde elas imperaram no antigo realismo. Nao como forma de denunciar a ilusdo e o periodo classico
(ao contrario, ele se insere nessa tradigdo), mas sim para revelar a natureza do espetaculo cinematogréfico e

liberar novas potencias da matéria.

A tragédia moderna: desencanto revolucionario

Em Corrida sem fim e depois em Galo de Briga, os personagens de Monte Hellman encarnam a solidao
e a incapacidade de reagir ao mundo. A impossibilidade de comunicagéo e as paisagens que se transformam
em espagos quaisquer, destituidos de qualquer carater transcendental ou mitico. A monotonia da estrada e o
tempo que se arrasta nas ag¢oes banais dos personagens sao os efeitos do mundo que nao cessa de conta-
giar os seus filmes, as suas imagens. Tudo tende a um excesso de energia represada, acumulada, que ja ndo

encontra meios de provocar qualquer agao explosiva. A imagem entra em combustao.

Em Corrida sem fim esse procedimento se arrasta ao longo do filme e adquire a sua feigdo mais con-
creta na cena final, com a pelicula pegando fogo a partir do ponto da imagem onde se encontra a cabega do

personagem.
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Vejamos a sequéncia: O motorista se prepara para mais uma corrida. O mecanico, que sempre lhe
acompanha, testa o motor, as engrenagens do carro. O motorista ja se encontra na linha de partida. Olha ao
lado, encara o seu oponente. Olha para um terreno baldio, um espago qualquer. Tudo ¢é igual, mas algo esta
fora de lugar, algo foi desarticulado. O som da cena muda de andamento, perde a aparente naturalidade. Some
por completo. O motorista aguarda o sinal para comegar a corrida. Passa a marcha. O som volta, agora de
forma hiper-realista, um grande estralo. O motor é acionado e o carro dispara em velocidade ascendente, mas
algo ja ndo funciona. A imagem estanca gradativamente. O som do motor se confunde com o som de um pro-
jetor enguicando. A imagem congela. A pelicula entra em combustao e queima sua substancia transformando

a imagem em sua auséncia: uma tela preta. Nao ha mais som. Termina o filme com os créditos finais.

A combustao da imagem impossibilita qualquer horizonte de continuidade. Vemos nesse procedimento
uma forga de recusa a adesdo dos (maus) clichés reinantes numa época marcada sobretudo pelo comércio
das imagens. O fim do filme revela a fatuidade da imagem, a sua fragil condicdo incapaz de conduzir um pro-

jeto de transformacao revolucionaria.

Destacamos aqui que uma série de filmes realizados neste periodo utilizou o0 mote da explosao/rompi-
mento brusco como forma a representar um certo niilismo outsider (Sem destino [1969], Zabriskie Point [1970],
Corrida contra o destino [1971]). Mas ainda muito préximos ao jogo de metaforas ou analogias, nenhum deles

internalizou esse procedimento de forma tao radical que pudesse afetar a propria materialidade da imagem.

Em Galo de briga, Unico filme visto deste conjunto que concentra a agédo narrativa na trajetéria de um

Unico protagonista, o drama exposto na narrativa é a recusa da fala.

Fazendo uma reversao das vastos planicies de seus westerns e das interminaveis estradas do road
movie, o0 espacgo da agao foi reduzido a lugares fechados, e o palco principal onde se desenrola o drama se
multiplica pelos pequenos tablados onde os galos se matam para saciar a euforia dos apostadores. Pelo tema
incomum e sem o engajamento a géneros reconheciveis, este filme é um dos maiores fracassos na carreira

de Monte Hellman.

Estranhamente trata-se de seu filme mais convencional. Apés seu comentario desiludido sobre a contra
cultura americana em Corrida sem fim, o desejo que pulsa nesse filme é o de um cinema popular, com per-
sonagens carismaticos, situagdes comicas, superacdo de um fracasso e um inusitado happy-end, quando o

protagonista arranca a cabega de um galo morto e oferece a sua amada como prova de seu amor.

Talvez por concessdo comercial, talvez por um desejo genuino de comunicagdo com o publico (um
paradoxo com o tema da incomunicabilidade interna a diegese), neste filme Monte Hellman langa méao de
varios procedimentos narrativos: flahsbacks que revelam mais detalhes sobre a trajetéria do protagonista; voz

over que substitui a sua fala diegética; musicas que criam tons emocionais em cenas de sexo; um verdadeiro



inventario da vida comum vivida pelos moradores do interior americano. E como se apés o distanciamento
critico e o niilismo cool de seu filme anterior, ele agora volta-se para o que a aparente vida ordindrio esconde,

aqueles que nunca viveram nenhuma ilusao a ser perdida.

Se no final ha uma reconciliagdo do protagonista com o seu passado - ele vence o festival como melhor
tratador e encontra o seu quinhdo de sucesso -, ha também uma possivel reparagéo no elo sensério-motor que
garante a continuidade da imagem-agao. Porém Monte Hellman ndo abandona o tema da incomunicabilidade
e da tragédia que se impde pelas paisagens em sua obra: s6 mais adiante, em Iguana — a fera do mar, ele fara
coincidir radicalmente a textura da paisagem com o rosto desfigurado de seu protagonista ressentido que

reina como um déspota em uma ilha distante.
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0 Aceno da Aura no Cinema
Expandido de Bill Morisson'

Barbara Bergamaschi Novaes
(Doutoranda do PPGCOM-UFRJ e PPGLCC-Puc Rio)?

Resumo: Susan Sontag afirmava que o tempo acaba colocando a maior parte das fotografias no nivel da arte.
Ja Walter Benjamin identificava uma beleza naquilo no que estd em vias de desaparecer. Novas formas de
discurso sobre a “Aura” e a presenca das imagens parecem despontar nas investigagdes do cineasta Bill Mor-
rison. Ao explorar o processo de decomposigao imanente da pelicula enquanto poténcia poética afetiva, seus
filmes em myse-en-abime engendram diferentes modos de historicidade do cinema.

Palavras-chave: Cinema Experimental, Artes Visuais, Aura, Found Footage, Cinema Expandido.

Abstract: Susan Sontag claimed that the passing of time places most of photography on the art status. Walter
Benjamin identified beauty in what was nearly disappearing. New models of discourse regarding the concept
of “Aura” and the presence of images seems to emerge on the artistic investigations of flmmaker Bill Morrison.
By exploring the process of immanent decomposition of film as an affective poetic power, in myse-en-abyme
movement his films engender different modes of cinema historicity.

Keywords: Experimental Cinema, Visual Arts, Aura, Found Footage, Expanded Cinema.

Bill Morrison (1965) é um cineasta americano, formado em pintura pela Escola de Artes Cooper Union
em Nova York, onde foi aluno do animador experimental Robert Breer. Breer foi responsavel por ter apresenta-
do a Morrison a ideia de “24 pinturas por segundo”’, onde seria possivel construir realidades “segundo a segun-
do, fotograma a fotograma”, e onde “cada imagem seria uma pintura e uma composic¢ao.” Esta transcriagao da
pintura em cinema é o que norteia a poética cinematografica de Morrison. No final dos anos 1990, o realizador
interessa-se pelas possibilidades plasticas dos filmes em suporte de nitrato de celulose deteriorados. Hoje, a

maioria de seus filmes é trabalhado sob esse material.

Ao longo de 30 anos de atividade, Bill Morrison produziu cerca de 34 filmes entre curtas e longas. Seu
trabalho é notadamente marcado por colaboragdes com compositores de misica contemporanea entre eles:

John Adams, Gavin Bryars, Bill Frisell, Michael Gordon, Philipp Glass, Henryk Gorecki, David Lang, Harry Partch,

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no Seminario Tematico “Interse¢des Cinema e Arte” no
dia 24/10/2018.

2 - Realizadora, critica e pesquisadora. E doutoranda pelo PPGCOM (ECO/UFRJ) e pelo PPGLCC (Letras/PUC-Rio). E mestre em Artes da Cena
pelo PPGAC- UFRJ e graduada em Comunicagao Social pela ECO- UFRJ.



-\

Steve Reich and Julia Wolfe com quem realiza sinfonias e performances ao vivo. A quase a totalidade do ma-
terial de seus filmes é proveniente de arquivos institucionais, entre eles a Biblioteca do Congresso Americano,
a Biblioteca e Arquivos do Canada e O Acervo do museu EYE de Amsterdam. O cineasta colabora regularmente
com o Ridge Theater, cia de teatro que utiliza instalagbes e técnicas de projegao multimidia. Suas projegdes
teatrais Ihe renderam 2 Bessie Awards e um Obie Award. Em 2014 o MoMa recebeu uma grande retrospectiva
de seus trabalhos e 8 de seus filmes foram comprados e fazem parte do acervo permanente do museu. Neste
ano o realizador foi convidado especial da 13a Mostra de Cinema de Ouro Preto, realizado de 13 a 18 de Junho

de 2018, onde exibiu seu mais recente longa, Dawson City, e realizou uma Masterclass.

Nesta comunicagdo faremos uma breve andlise filmica do filme “Light is Calling” um curta-metragem
de 8 minutos e 12 segundos, feito em 35mm, langado no ano de 2004. Nos interessa produzir uma reflexao
tedrica sobre o filme de Bill Morrison, a partir dos escritos do historiador da arte, Georges Didi-Huberman, em
especial nos conceitos presentes seu livro “Diante do Tempo” (2015) em que o historiador se vale, principal-

mente do conceito de Aura de Walter Benjamin.

Didi-Huberman (2015, p.268) relembra que apesar de identificar o declinio da aura com o surgimento da
reprodutibilidade técnica, Benjamin nunca proclamou seu derradeiro fim ou constatou seu desaparecimento.
A nocdo de aura é difusa em toda a obra de Benjamin, sua colocacgéo responde a uma experiéncia trans-histé-
rica e dialética. Benjamin vai assinalar diversas maneiras pelas quais a Aura se faria notar, sua definicao é am-
bigua e por vezes obscura. Para os exegetas de Benjamin, haveria uma mudanga na conceituacdo de Aura a
medida que o filésofo vai amadurecendo. Nesta andlise tentaremos dar conta das diversas acepc¢des de Aura
e como elas se relacionam com filme de Morrison. Mais do que colocar o conceito de Aura em uma relagao
antitética, como antinomia da midia técnica, exploramos e apostamos na estranha e ambigua percepcao de

passado e futuro que este “aceno” da Aura propicia.

Neste curta metragem de 2004, Light is Calling, Bill Morrison resgata um pequeno trecho do filme de
1926 intitulado The Bells do diretor James Young, uma cena interpretada pelos atores Lola Todd e Edward Phi-
lipp. O filme mudo por sua vez é uma adaptagao do poema homdnimo do escritor do género de horror, Edgar
Allan Poe. O filme de Morrison se inicia com uma série de imagens de manchas informes de cor alaranjada,
que logo percebemos se tratar de pelicula antiga deteriorada. A composi¢dao que acompanha as imagens, de
Michael Gordon, se estrutura em uma conjunto de sonoridades circulares que nos remetem ao ecos e sons do

badalar dos sinos - um comentario sonoro do realizador em uma clara referéncia ao titulo da pelicula original.

0 filme nao possui didlogos, intertitulos, cartelas ou legendas explicativas - ndo anseia o registro do-
cumental. Mais do que se ater ao senso comum da arqueologia de resgatar e historicizar as imagens, as
localizando no tempo de maneira teoldgica e cronoldgica, o cineasta busca explorar essas imagens enquanto

forgas poéticas, trabalhando suas potencialidades plasticas e sua materialidade como objeto de experiéncia
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artistica. A pelicula ja desfigurada pelo tempo, nos coloca diante da imanéncia da imagem, pura aparigao,
onde a materialidade plastica se faz presente. Vemos apenas os resquicios do que um dia foi uma imagem

realista de representacao mimética do mundo.

0 trecho inicial ja nos coloca as questdes centrais da filmografia de Morrison. A fatalidade letal do nitra-
to de celulose (altamente inflamavel) da época do cinema mudo de The Bells (1926), é em si paradoxal. Se por
um lado a pelicula preserva um momento na eternidade, por outro seu proprio corpo ou pele se deteriora com
o passar do tempo. Nessa dialética entre visivel e invisivel vislumbramos a prépria representacao da vida ex-
primindo o seu carater efémero - o filme “morre” como seus objetos retratados. A “doenga” que roi o corpo das
imagens manifesta-se sempre de maneira aleatéria e imprevisivel, como a prépria morte nos seres organicos.
Para Didi-Huberman (2015, p. 15), diante de uma imagem estamos sempre diante do tempo - por mais antiga
que seja ou por mais recente que seja a imagem — o presente e o passado nunca cessam de se reconfigurar,
visto que essa imagem so se torna pensavel numa construgdo com a memoria. Em outras palavras, diante da

imagem ha sempre uma relacao elegiaca, imantada pela passagem do tempo e pela inexorabilidade da morte.

As cenas inicias do filme de Morrison sdo carregados pela tensao da espera - quando o espectador se
vé diante da angustia da dissolugdo do amorfo, surge o desejo de encontrar a forma no informe. Aos poucos,
em meio aos riscos, queimaduras e sujeiras - espécie de patina do tempo - vislumbramos na cena formas
passiveis de reconhecimento figurativo, que tdo rapido quanto vem a tona desaparecem. Vemos cavalos e o
que parece ser um carruagem, figuras que se confundem e alternam entre o primeiro plano e fundo. Subita-
mente o rosto de uma jovem mulher com trangas ganha contorno. Neste trecho a musica se torna mais lirica
e dramatica. O rosto que “emerge” do caos abstrato ocupa nesta cena uma relagdo ambigua. Ha neste mo-
mento a aparigao do carater oximorico da imagem que opera em uma dialégica que alterna entre revelagéo e
apagamento. O rosto ao mesmo tempo que seduz pela sua capacidade afectiva, afasta o espectador devido a

sua distancia e inefabilidade. Aparece e desaparece num piscar de olhos.

Neste trecho do filme, em que os rostos do personagens comegam a tomar forma, vale lembrarmos que
uma das definigcdes de Aura. Benjamin ao falar de Atget e dos Surrealistas ja identificava uma possivel beleza
naquilo no que esta em vias de desaparecer: (2014, p. 189) a “O valor de culto ndo se entrega sem oferecer
resisténcia. Antes ele habita uma ultima trincheira: o rosto humano (...) Nas antigas fotos, a Aura acena pela
ultima vez na expressao fugaz de um rosto humano ”. Benjamin (1985, p.25) ainda afirma que os surrealistas
foram “os primeiros a pressentir as forgas revolucionarias que transparecem nos objetos antiquados”, que
“fazem explodir as forgas atmosféricas ocultas nas coisas”. Susan Sontag, (1981) comentando o texto de
Benjamin, afirma que uma fotografia de 1900 nos comove mais hoje em dia pelo fato de ser uma fotografia
tirada em 1900 do que pelo seu tema. Para a autora, o tempo acaba colocando a maior parte das fotografias,

até as mais amadoristicas, no nivel da arte. “O préprio passado, a medida que as transformacdes histdricas
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continuam a acelerar-se, tornou-se o mais surreal dos temas” (SONTAG, 1981, p.75).

Aos poucos percebemos que o trecho do filme selecionado por Morrison se trata de um encontro for-
tuito entre as personagens Lola Todd e Edward Philipp quando estes se cruzam, por um acaso, N0 mesmo
caminho da estrada. O filme se inicia e termina neste atimo de tempo, em que os amantes cruzam olhares
e se apaixonam. Uma das outras formas de aparigao da Aura, em que ela se faria notar, para Benjamin seria
no “olhar correspondido”, que parece provir de um objeto inanimado e surpreende o espectador: “A partir do
momento em que somos - ou acreditamos ser — vistos, levantamos os olhos. Sentir a Aura de uma coisa é
conferir-lhe o poder de levantar os olhos” (2015 p. 267); Didi-Huberman (2015, p. 272), caracterizaria que esta
relagdo com olhar implica numa dialética do desejo, que supde alteridade, objeto perdido, sujeito clivado, re-
lacao inobjetivavel. H4 uma concomitancia, uma relagao triangular e especular entre as personagens do filme
e os espectadores, a0 mesmo tempo em que as personagens vivem o choque do encontro também experi-
mentamos a mesma surpresa diante da imagem dos rostos que surgem das manchas informes. Relagéo de

ordem essencialmente erdtica.

A pesquisadora e tedrica do cinema Laura Marks, nos fornece uma definigdo basica do erotismo: a
capacidade de oscilar, de se mover entre o abandono e o controle de si. Em outras palavras é preciso uma dis-
tancia, que se mantenha um mistério, um elemento incognoscivel para que a experiéncia erética ocorra. Esta
definigdo no remete a outra defini¢cdo possivel de Aura presente em Benjamin: “uma figura singular, composta
de elementos espaciais e temporais: a apari¢ao Unica de uma coisa distante, por mais préoxima que ela esteja.”
(1996, p.110). Para o filésofo a diferenga que funda a transigao do valor de culto da obra de arte para o valor
de exposig¢do seria justamente o da distancia. Poderiamos afirmar que ha portanto um agenciamento da expe-
riéncia erética no filme ndo apenas em nivel diegético mas também extra-diegético. Funda-se uma relacédo de

sedugdo ndo apenas entre as personagens mas entre espectador e as imagens.

Ainda Marks (2000, p.85) remonta origem etimoldgica da palavra Fetiche. Vinda da lingua portuguesa
Feitico, expresséo surgida durante a colonizacdo portuguesa da Africa oriental na regido da Guiné. Seria um
neologismo da palavra africana Fetisso, que descreveria as praticas dos curandeiros que dotavam de poderes
magicos certos objetos sagrados. Estes objetos deveriam ser tocados por estes xamas para serem dotados
de poder, precisando haver uma relagao de contato direto. Em um objeto fetichizado, se concentra a presencga
de uma origem que ficou impressa pelo toque e uso no tempo. As coisas que presenciaram ou testemunha-
ram o passado possuem um carater “magico” e teriam a capacidade de evocar memérias involuntarias, pois é

neles onde vislumbra-se a histéria social de um povo em uma forma fragmentada.

Para Benjamin (LISSOVSKY, 2005) a Aura também pode ser pressentida como o residuo do passado
depositado sobre os objetos, vestigios das maos que o tocaram, dos olhos que o miraram, € marca de uma

n, u

“origem”: “um sopro de pré-histéria circundando a existéncia atual”. Benjamin usa o termo “origem’ ndo se
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referindo ao sentido de “fundagao” ou “fonte origindria”, mas origem entendida como passado inacabado,
um passado sempre aberto em um regime dinamico com o presente, algo que pede pra ser reconhecido mas
ao mesmo tempo restituido na confluéncia dos tempos. Um objeto aurdtico emanaria, portanto, a presenca
desta “origem” e ndo as representaria. Imagens envelhecidas do passado que possuem marcas fisicas como
queimaduras, rasgos, sujeiras, denotariam que estas imagens foram tocadas, manipuladas, ou seja, entraram

em contato fisico com algo ou alguém de um passado distante nao localizavel no tempo.

E curioso percebermos que no momento em que Edward Philipp desmonta de seu cavalo para ir de
encontro de sua amada, em um gesto simbdlico ele estende a mao para ela que parece ter caido de seu meio
de transporte. Ele a levanta retirando de uma zona de mancha amorfa da pelicula, resgatando e a restituindo a
mulher a sua forma original. Ao pega-la pelas maos, em um gesto semelhante ao do restaurador que resgata
a imagem das ruinas do passado, ele traz a imagem de volta a tona. Este encontro diegético entre as duas
personagens é onde se delineia uma metafora para o trabalho do cineasta. Da mesma forma que os amantes
, Morrison se depara ao acaso com as imagens, é seduzido e se encanta por elas, e por fim cria uma relagao
com estes filmes perdidos - as leva para casa consigo. As imagens de The Bells dobram sobre si mesmas num

movimento de myse-en-abyme que engendram um olhar sobre o cinema enquanto se constituem como tal.

Ainda para o Didi-Huberman (2015, p. 275) para compreender o conceito de Aura é preciso antes enten-
der aimagem dialética. Aimagem dialética teria necessariamente duas caracteristicas que operam simultane-
amente: a ambiguidade e a critica. A imagem dialética seria ambigua pois reivindica certas escolhas estéticas
mas desassocia-se de toda sintese clara e distinta, de toda teleologia reconciliadora. Esta seria uma dialética
sem sintese, com terceiro (a sintese) interditado. A imagem dialética de Benjamin critica a modernidade que
promove o esquecimento da Aura (ao se imantar para o progresso) ao invocar a memoria, mas ao mesmo
tempo, também critica o arcaismo, em outras palavras a nostalgia da Aura, por um ato de invengao, de subs-
tituicdo e de dessignificagao essencialmente modernos. Ou seja, em seu tempo, o préprio Benjamin oscilava
entre sentimentos de nostalgia por uma experiéncia tradicional perdida e de entusiasmo pelas novas formas

de experiéncias que viriam a surgir das transformacgoes industriais modernas.

Para Didi-Huberman, Benjamin nao da nem razdo ao mito nem a técnica, nem ao sonho nem ao desper-
tar. “E no momento fragil do acordar que ele se apoia, momento dialético, segundo ele, porque se encontra
na fronteira evanescente, ambigua, entre a vigilia e o sono, das imagens inconscientes e da lucidez critica.”
Experiéncia limiar. A imagem dialética de Morrison apela para um “Outrora”,isso implica que sabemos que o
passado que ela representa ficou para tras e jamais sera restituido como tal. Esta verificagdo seria uma forma
de presenciar o choque de uma memédria se recusando a se submeter ou “retornar” ao passado. O rosto do
presente, do passado e dos futuros nao realizados e ainda possiveis convergem para 0 mesmo ponto: na

imagem dialética.



Morrison busca apropriar-se de uma reminiscéncia da imagem, tal como ela relampeja no momento de
um perigo, busca “articular historicamente o passado néo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’ o trabalho
deste arquedlogo de imagens, “salto para fora da sucessao cronoldgica niveladora”(BENJAMIN apud GAG-
NEBIN, 1994, p.12). Na contra-corrente do historicismo classico, ao contrario de solucionar ou preencher os
"buracos” da histéria (redugao tipicamente positivista). Mais do que resgatar e restaurar o passado, os filmes
de Morrison buscam introduzir o descontinuo, trabalhando a partir da diferenga, se voltando para as fissuras,
os desacordos. Uma pratica metodolégica nomeada por Didi-Huberman (2015, p.269) como “heuristica do

anacronismo” que se interessa produzir uma dialética na dobra exata entre o tempo e a historia.
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A técnica da profundidade de campo
como recurso narrativo e estilistico'

Bertrand Lira?
(Doutor _ Universidade Federal da Paraiba/UFPB/Jo&o Pessoa)

Resumo: A profundidade de campo, técnica aliada do cinema desde a sua origem, e a encenagdo em profun-
didade estdo presentes na mise-en-scéne de diferentes diretores em todo mundo, do cinema classico ao con-
temporaneo. Pretendemos discutir aqui o seu uso enquanto elemento etilistico e narrativo em Cidaddo Kane
(Orson Welles, 1941) e Elegia de Osaka, (Kenji Mizoguchi, 1936), o primeiro com o propdsito de intensificar o
drama e o segundo de desdramatizar a acao principal ao encena-la em planos distanciados.

Palavras-chave: Cinematografia, profundidade de campo, mise-en-scéne, encenagao em profundidade.

Abstract: Depth of field, common film technique since its origin, and in-depth staging are present in various
directors’ mise-en-scene throughout the world, from classical to contemporary cinema. Its our intention to
discuss here its use as a stylistic and narrative element in Citizen Kane (Orson Welles, 1941) and Osaka Elegy
(Kenji Mizoguchi, 1936), the first with the purpose of intensifying the drama and the second to dedramatize the
main action by staging it in distant grounds.

Keywords: Cinematography, depth of field, mise-en-scene, in-depth staging.

Introducao

Antes do langamento de Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941), considerado por estudiosos de cinema
como um marco da retomada da técnica de profundidade de campo como recurso estético e narrativo, o cine-
ma japonés, inspirado na tradigao da sua xilogravura com seus “primeiros planos arrojados” (Bordwell, 2013),
fazia uso corrente dessa técnica. Fala-se de “primeiro plano arrojado” quando a agdo dramatica principal é
encenada exageradamente préxima da camera e os demais elementos da cena sao distribuidos ao longo da
imagem, uma marca de alguns filmes de Welles. No entanto, Bordwell (2008) critica Bazin por considerar os
norte-americanos Orson Welles e William Wyler como pioneiros na retomada do uso dessa técnica de ence-

nagao quando outras cinematografias ja a utilizavam de forma sistematica em suas produgdes. Igualmente,
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Bordwell (2013) contradiz Comolli quando afirmou que a técnica da encenagdo em profundidade, entre 1925

e 1940, praticamente entrava em desuso. Ndo é o caso, por exemplo, do cinema japonés.

A profundidade de campo nas imagens do primeiro cinema era uma determinante “natural” resultado do
uso de objetivas (35mm e 50mm) que conferiam uma impresséo de realidade ja trabalhada na pintura renas-
centista com sua representagdo em perspectiva. Martin (1990) observa que s6 depois de 1925 é que essas
lentes foram substituidas por objetivas mais luminosas, por conta das peliculas pancromaticas (de inicio, com
pouca sensibilidade), o que retirou o foco em profundidade. Os diretores que marcaram a sua encenagao em
profundidade, a partir de entdo, o fizeram deliberadamente como um recurso de mis-en-scéne, a exemplo de

Mizoguchi.

0 que pretendemos discutir aqui é o uso da técnica da profundidade de campo na encenagédo com pro-
positos diferentes por dois diretores (Welles e Mizoguchi) que apresentam estilos proprios de mis-en-scene.
Welles, com sua encenagao em profundidade e primeiros planos arrojados, como em Cidaddo Kane, estrutura
uma composigao pictdrica onde a agao principal era posta em primeiro plano e as demais agdes eram distri-
buidas em planos intermediarios e no plano de fundo, relacionando-as com fins a criagado de suspense ou sur-
presa, ferramentas da dramaturgia que intensificam o drama. Mizoguchi, por sua vez, usava a profundidade de
campo com outro propoésito. Em Elegia de Osaka, (Kenji Mizoguchi, 1936), por exemplo, o diretor, ao contrario
de Welles, desloca a cena principal para um plano intermediario ou de fundo, arrefecendo o drama, tornando-o
visualmente menos explicito dentro de uma tradigao cultural que mescla a valorizagao de pequenos gestos, a

sutileza, com momentos de exacerbacao das emogdes.

Os filmes: Elegia de Osaka e Cidaddo Kane

Melodrama, com roteiro original do préprio Mizoguchi, Elegia de Osaka, narra a histéria da jovem Ayako
gue trabalha como telefonista na empresa de produtos farmacéuticos do senhor Asai, que dd4 nome ao em-
preendimento. Ayako vive com o pai, desempregado, e a irma Sachiko. O irmao Hirochi estuda fora e tem
dificuldade em pagar a universidade. O pai deve 300 ienes a empresa onde trabalhou por muitos anos. Para
livrar seu pai da prisao, Ayako termina por ceder ao assédio do patrdo, o senhor Asai, tornando-se sua amante.
Descoberta pela senhora Asai, Ayako é afastada da empresa e se envolve com outro amante, o senhor Fujino,
amigo de Asai. Insatisfeita com a vida que leva, Ayako vé no pedido de casamento do amigo Susumu a possi-

bilidade de redencao.

Por sua vez, Cidaddo Kane trata da histéria de Charles Foster Kane, magnata da imprensa, a partir de
sua morte solitaria no quarto da mansao Xanadu onde vive, na Flérida. A partir das memarias de Thatcher, seu
tutor, e de conversas com diversas pessoas que conviveram com Kane, o jornalista Jerry Thompson buscar

descobrir uma faceta do protagonista ainda desconhecida do publico, escolhendo como ponto de partida a
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palavra “rosebud” (botdo de rosa) sussurrada por Kane antes do ultimo suspiro.

Mizoguchi se inclinou a tratar temas caros a tradi¢ao literdria e teatral japonesas, adaptando textos
encenados e, posteriormente, escrevendo, ele mesmo, suas histdrias que gravitavam em torno de dramas
femininos, a chamada estética shinpa (Bordwell, 2008). Utilizaremos aqui os termos plano-sequéncia e plano
longo como sinénimos, como sugerem Bordwell e Thompson (2013), pois dizem respeito a duragéo do plano

(long take), quando esta se apresenta acima da média das produgdes vigentes em determinada época.

Por sua vez, o conceito de encenacgdo em profundidade diz respeito ao uso da profundidade de campo
(a extensdo de nitidez) que uma imagem pode oferecer numa cena para que o diretor possa trabalhar a dis-
tribuicdo e deslocamento dos personagens a fim de que seus movimentos e gestos contribuam para a cons-
trucdo e compreensdo da acdo dramética representada. E o que Bordwell considera a funcéo primeira dos

realizadores: a de “tornar inteligiveis as suas imagens.” (2013, p. 231).

Iniciaremos nossa analise por uma breve apresentagao do estilo de Mizoguchi em Elegia de Osaka para
partirmos a esmiucgar duas cenas que ilustram a nossa proposta sobre o emprego da encenagédo em profundi-
dade visando uma desdramatizagdo da agao (ou arrefecimento do drama). Observamos na maioria das cenas
a auséncia de planos fechados (a exemplo do Close-up) neste filme. Mizoguchi retoma uma pratica comum
desde 1906, como observa Bordwell (2013), quando os cineastas passam a criar cenarios recessivos em es-
tudio para que os personagens pudessem de deslocar diagonalmente em relagdo a camera, conferindo uma
certa profundidade de campo a cena. Ao deixar o primeiro plano vazio de agao, emoldurando-o com portas ou
janelas, muitas vezes fora de foco, a acdo principal passa para um plano intermediario. Outra caracteristica
no estilo de Mizoguchi é a duragao dos planos, sempre mais longos, estruturados em planos-sequéncia fixos,

Ccomo veremaos nos exemplos a sequir.

A encenacao em profundidade: “desdramatizacao versus hiperdramatizagao”

Selecionamos duas cenas de Elegia de Osaka que sdo emblematicas da encenagdo em profundidade
com o fito de atenuar o drama ao deslocar para planos intermediarios ou de fundo a agao dramatica. Ayako se
encontra no apartamento alugado pelo senhor Fujino, seu segundo amante, esperando a visita se Susumu que
havia lhe pedido em casamento. No entanto, Ayako quer confessar para o futuro marido de sua vida pregressa
como amante do senhor Asai, na esperanca do perddao de Susumu. Esta cena da inicio ao climax do filme. O
casal esta feliz com o encontro e Susumu reafirma seu desejo de casar com Ayako. Ela se levanta e muda
o tom de sua fala, d4 as costas para Susumu (e para nés), que permanece sentado, e se dirige para o fundo
do cendrio enquanto revela seu segredo para o noivo. Susumu se levanta, também nos dando as costas, e se
aproxima de Ayako no fundo do cendario. Temos agora, no momento mais crucial do drama, os dois persona-

gens mais afastados no quadro com seus rostos nao visiveis. Uma opcéo estilistica que destoa das praticas
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de encenagao dominantes no cinema ocidental da época e também nos nossos dias.

A encenagao de Mizoguchi opta por ndo revelar a reagdo de Susumu que permanece o tempo todo de

costas. Bordwell denomina esta estratégia do diretor de “suspense pictérico’, pois,

Escondendo os rostos — sempre profusos em informagdes—, a encenagéo nos forga
a ler o desespero nas nuangas de postura e gesto. (...) Em grande parte dos filmes de
outros diretores, as qualidades expressivas do estilo realgam a denotagao, a transmis-
sdo de informacodes relevantes por meio da fala e da expresséo facial. Mas Mizoguchi
encontra maneiras de minimizar esses procedimentos para poder jogar com outros in-
dices de emogdao, imprimindo-lhes um tratamento mais provocador. (2008, p. 150, grifos
Nossos)

Outra cena emblematica dessa estratégia de estilo em Mizoguchi é a cena climax que se segue a cena
descrita acima, quando Susumu ainda se encontra na companhia de Ayako e o senhor Fujino, amante dela,
chega ao apartamento para exigir que Ayako Ihe devolva os 200 ienes que ele lhe dera para pagar a universi-

dade do irmao. Fujino é expulso mas denuncia os dois a policia.

A reacdes de Ayako e Susumu nado sao transmitidas por expressoes faciais, pois na escolha de ence-
nagao de Mizoguchi os personagens estao de costas para a camera. E a medida que o drama aumenta, eles
se distanciam ainda mais. Gestos, posturas e falas ddo o tom da intensidade dos sentimentos vividos pelos
personagens neste tipo de mise-en-scéne que trabalha com plano-sequéncia fixo de longa duragao, coreogra-
fando os personagens na cena para arrefecer o drama ao recusar planos fechados e enquadramentos fron-
tais. Os personagens ora estao posicionados em meio perfil, ora de costas para a cdmera. (...) O movimento
ou a imobilidade da camera nada mudam, e vemos planos absolutamente estaticos em que o acontecimento
é totalmente dominado por um realizador que se tornou <<organizador de gestos>> e <<organizador de posi-

¢cOes>> (é tipicamente o caso de Welles); (AUMONT, 2006, p. 131).

Festejado por diversos estudiosos como um dos metteurs-en-scéne que resgatou a encenagao em pro-
fundidade (e a profundidade de campo) como opgéo estilistica, a partir de Cidaddo Kane (1941), Welles nos
fornece um contraponto para discutirmos as intengdes pretendidas no uso desse tipo de encenacgao por esses
dois realizadores em épocas distintas. Ha diferencas ndo sé como ambos usam a encenacao em profundida-
de (Mizoguchi esvaziando o primeiro plano de conteudo e Welles usando o primeiro plano arrojado impactan-
do a cena), quanto nos efeitos desejados: Mizoguchi tenta minorar a intensidade do drama, enquanto Welles

busca maximiza-lo. Vejamos duas cenas, amilde mencionadas na literatura cinematografica.

Nesta cena de Cidaddo Kane, a profundidade de campo é explorada num momento de conflito. Kane
chega a redacao local do Chicago Daily Inquire depois de uma apresentagao na cidade da cantora lirica Susan
Alexander Kane, sua segunda mulher. Ja sabemos que Jed Leland, amigo e parceiro de Kane ha décadas, é o

responsavel pela critica musical do didrio. Depois de divergéncias morais e ideolégicas, Leland pediu a Kane
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para ser transferido para Chicago e os dois ja ndo se falam ha tempos. Leland esta adormecido sobre sua
maquina de escrever onde iniciou uma resenha acida sobre o canto de Susan. Kane I€ a resenha e decide con-
clui-la nos termos que Leland comecou. Bernstein, funciondrio do Inquire, informa a Leland, sobre a decisdo

de Kane e Leland se dirige a redagao ao encontro de Kane.

Nesta cena, o enquadramento, com imensa profundidade de campo, abrange diversas areas da redacao
onde Kane é mostrado em um “primeiro plano arrojado” continuando a escrever a maquina a critica de Leland.
Este entra ao fundo pela porta aberta e vai em direcdo a Kane e, por conta, em direcao a camera. Bernstein
aparece a porta onde permanece observando os dois. A tensao se estabelece a partir do que resultara do en-
frentamento de Kane e Leland. E aqui Welles opta pelo artificio da surpresa: Kane apenas anuncia que Leland

esta demitido.

Finalmente, outro recurso a encenagao em profundidade é verificado na cena em que Susan Alexander,
cansada das criticas negativas as suas performances vocais e da pressado de Kane para que ela continue
cantando, se “excede” com os calmantes tentando suicidio. A cena é toda mostrada num plano-sequéncia
fixo, com um “primeiro plano arrojado” trazendo uma forte carga informativa no plano frontal: sobre um criado
mudo, um copo com uma colher dentro e um frasco de medicamento aberto, logo atrds, na cama, esta Susan
Alexander dormindo profundamente. Ouvimos o som de sua respiragdo e em seguida de batidas na porta,
porém, como Susan nao reage, elas se tornam insistentes até que a porta (no ultimo plano) é aberta a forga
e entram Kane e o mordomo. Kane se aproxima de Susan e a chama pelo nome, ordenando o mordomo que

chame um médico.

Ha uma passagem de tempo com o efeito de fade-out/fade-in e temos o mesmo enquadramento, desta
vez com um primeiro plano “super-arrojado” ao ponto de obscurecer quase toda a cena. Quando o médico
retira a sua pasta do primeiro plano, vemos novamente Susan na mesma posi¢ao, Kane sentado ao lado da
cama, o médico logo atras e mais adiante a enfermeira, distribuidos em camadas, com mais foco até a porta

por onde saira o médico.

Sobre o uso da profundidade de campo no cinema, Martin (2007) aponta para o seu uso como uma
alternativa possivel a montagem em continuidade, comumente chamada de montagem classica. Para o autor,
com a profundidade de campo, “0s personagens nao entram mais em cena apenas pelos lados, mas vindos
de trads ou da frente, e evoluem em torno do eixo longitudinal, aproximando-se e afastando-se conforme a im-
portancia de suas palavras ou de seu comportamento a cada instante.” (p. 168). E o que verificamos nas trés

cenas acima em Cidadao Kane.

0 alardeamento da imagem com extremo foco profundo, o mais préximo da nossa visao, utilizada em

cenas de Cidaddo Kane no inicio da década de 1940, influenciou uma tendéncia a essa forma de encenacéo



entre os diretores norte-americanos da época. Bordwell (2013) relata que o fotégrafo do filme Greg Toland
difundiu a técnica como “pan focus” sem, no entanto, revelar que seu resultado era obtido através de truques

6ticos como sobreposigao e retroprojegdes (back projection) como nas duas ultimas cenas analisadas acima.

Conclusao

Vimos que Mizoguchi se utiliza de uma maior quantidade de planos-sequéncia fixos com énfase na
encenacgdo em profundidade, com primeiros planos vazios de conteldo e a agdo dramdtica sendo empurrada
para planos intermedidrios ou no fundo do cenario. O diretor intencionava com este esquema estilistico dimi-
nuir a intensidade do drama fazendo os personagens se afastarem do plano frontal e darem as costas para a
camera, dificultando, assim, a visualizacdo de se suas expressoes. O veiculo do drama passaria a ser o didlogo
e a postura dos personagens em cena. Welles, por sua vez, vai trabalhar a encenagédo com foco profundo na
década de 1940 de forma diferente do japonés: ao invés de esvaziar o primeiro plano, Welles o ocupava com
parte importante do drama e distribuindo as demais a¢des ao longo do quadro, sintetizando num unico plano-
-sequéncia a agoes que poderiam ser decupadas de forma analitica em diversos planos, esquema tdo comum
a época. No entanto, ao contrario de Mizoguchi, Welles com esse esquema de encenagao buscava hiperdra-
matizar a cena. Portanto, temos nesses dois expoentes da cinematografia mundial, duas formas diferentes de

trabalhar, também com efeitos distintos, a encenagao em profundidade.
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A Muasica e a Narrativa Filmica: o Papel
da Cancao Popular em Aquarius'
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Resumo: Este artigo pretende explorar como a nostalgia pode comparecer na paisagem sonora filmica. Para
isso, foi-se selecionado como estudo de caso o longa Aquarius. O artigo busca investigar o conceito de nostal-
gia para entdo analisar os elementos de uma paisagem sonora que corroboram para seu comparecimento nas
narrativas filmicas. Em especial, se direciona para as cang¢des populares do filme, analisando a capacidades
destas de fornecerem novas informagdes e significados, seja pela letra das composi¢des ou por associagdes
historicamente construidas.

Palavras-chave: Paisagem sonora; Nostalgia; Cangao popular.

Abstract: This article aims to explore how nostalgia can attend films soundscapes. Therefore, the movie Aquar-
ius was selected as case study. The article seeks to investigate the concept of nostalgia and then analyze the
elements of a soundscape that corroborate for its appearance in films narratives. In particular, it focuses on the
popular songs of the film, analyzing their ability to provide new information and meanings, either by the lyrics
of compositions or by historically constructed associations.

Keywords: Soundscape; Nostalgia; Popular Music.

No filme Aquarius (2016), de Kleber Mendonga Filho, apenas duas das dezenove faixas da trilha sonora
sdo temas orquestrados, ambas de Mateus Alves. As demais sdo cangdes populares. Este fato, cada vez mais
comum nos filmes contemporaneos?, nos faz questionar: quais os diferenciais que o uso da cancgéao popular
na paisagem sonora de um filme fornece em relagdo a temas orquestrados? Em especial, é possivel que em

Aquarius o uso da cangédo popular seja capaz de instaurar nostalgia?

Como ponto de partida, faz-se necessaria a reflexao sobre o termo “nostalgia”: por que alguns elemen-

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessé@o: Musica e Cinema: intersecgdes estéticas na
narrativa cinematografica

2 - Breno Alvarenga é graduado em Comunicacao pela UFMG e mestrando pelo PPGCOM da UFPE. E-mail: brenomalvarenga@gmail.com

3 - Robb Wright pontua que “Essa tendéncia é mais evidente na crescente presenga da musica popular nos meios visuais - trailers de filmes,
videoclipes, comerciais de televisado criados para se assemelhar a videoclipes, temas da moda para programas de televisdo de ultima geragéo e
a invasdo gradual de cangdes populares na trilha sonora de produgdes cinematograficas e televisivas. Existem inimeros fatores - demogréficos,
tecnoldgicos e econdmicos - que impulsionam esse desenvolvimento, embora sejam dificeis de isolar.” (WRIGHT, 2013, p.8)
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tos nos retomam a mente um passado contaminado de certa poesia e melancolia que pode ser ao mesmo
tempo doloroso e reconfortante? Linda Hutcheon, em seu artigo Irony, Nostalgia, and the Postmodern: A Dia-
logue (2000) comenta que a palavra nostalgia tem origem grega, em que nostos significa “retorno a casa” e
algos “dor”. Ou seja, a raiz da palavra remete a um desconforto unido a um desejo de retorno (HUTCHEON,
2000). Segundo ela, “O tempo, diferentemente do espago, ndo pode ser retomado - nunca; o tempo é irrever-
sivel. E a nostalgia se torna a constatagao deste triste fato” (HUTCHEON, 2000, p.19). O que Linda quer dizer
€ que o passado é inacessivel, onde tudo contido nele diz de términos irreconstituiveis. O desejo de regressar
para esse tempo é frustrante porque é impossivel. O nostalgico, entéo, relaciona-se com elementos ainda
acessiveis no presente e que também o eram no passado, como se a partir deles se pudesse ter lampejos de
um tempo findado. Svetlana Boym comenta o fendmeno:
A nostalgia moderna é um luto pela impossibilidade do retorno mitico, pela perda de um
mundo encantado com fronteiras e valores claros; poderia ser uma expressao secular
de um anseio espiritual, uma nostalgia de um absoluto, um lar que é tanto fisico quanto
espiritual, a unidade edénica do tempo e do espacgo antes da entrada na histéria. O nos-

talgico esta procurando um destinatario espiritual. Encontrando o siléncio, ele procura
sinais memoraveis, interpretando-os desesperadamente. (BOYM, 2001, s/n)

H4a um consenso, pelo menos entre Linda Hutcheon e Svetlana Boym, que a cultura e a sociedade con-
temporaneas tém a nostalgia como “elemento-chave” (HUTCHEON, 2000, p.18), em que as constantes mu-
dancgas tecnoldgicas, o intenso fluxo de informagdes, 0 aumento da mobilidade das pessoas pelos espacos
e rapidas mudancgas de estruturas sociais desempenham importante papel no desenvolvimento de uma crise
nostalgica coletiva.

Em contraponto ao nosso fascinio pelo ciberespago e pela aldeia global virtual, ha uma
epidemia ndo menos global de nostalgia, um anseio afetivo por uma comunidade com
uma membdria coletiva, um desejo de continuidade em um mundo fragmentado. A nos-

talgia reaparece inevitavelmente como um mecanismo de defesa em um tempo de rit-
mos acelerados de vida e disrupgdes histéricas. (BOYM, 2001, s/n)

Interessa-nos especialmente o comentario de Svetlana de que a nostalgia atua como mecanismo de
defesa. Afinal, seriam as cangdes populares que soam na paisagem sonora do filme capazes de dizer sobre a

nostalgia defensiva da personagem Clara?

Sobre paisagem sonora, R. Murray Schafer considera como todos os elementos sonoros que fazem
parte de um “ambiente acustico” (SCHAFER, 2001). Ou seja, qualquer tipo de evento sonoro circunscrito em
um espacgo e tempo.

Podemos referir-nos a uma composi¢do musical, a um programa de radio ou mesmo
um ambiente acustico como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico
como um campo de estudo, do mesmo modo que podemos estudar as caracteristicas

de uma determinada paisagem. Todavia, formular uma impressao exata de uma pai-
sagem sonora é mais dificil do que a de uma paisagem visual. (SCHAFER, 2001, p.23)
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Chama-nos a atengdo o fato de Schafer incluir as composi¢cdes musicais como elementos sonoros
pertencente a paisagens sonoras. Em especial, as cangdes populares estdo inseridas dentro de um contexto
social-histérico e por isso fazem parte da paisagem sonora de comunidades pertencentes a espacos e tem-
pos especificos. Uma composi¢cao musical que soa frequentemente em certo ambiente acustico acaba por
fazer parte de um contexto também cultural, passando mesmo a comentar sobre um local, um tempo e seus
habitantes. Portanto, uma paisagem sonora que venha a ser composta por uma cangao popular tende a trazer
consigo uma memoria afetiva de um tempo, memdria essa que s6 é compartilhada por uma comunidade que
acesse da mesma maneira essa bagagem cultural. Ou seja, uma paisagem sonora composta por uma cangao

popular tem a capacidade de instaurar nostalgia; podendo mesmo chegar a ser uma nostalgia coletiva.

Em resumo, toda cancao carrega consigo camadas de significacbes e associacdes que tornam-se atre-
ladas a ela. Ao ser colocada em escuta, uma cangao portanto retoma esses significados e ativa memérias de

um tempo.

A cancao popular como nostalgia em Aquarius

Diferentemente da cangao orquestrada, que tem como intengao soar despercebida para entao atenuar
emocdes, a cangdo popular interrompe o arco dramatico dos filmes, como se pedindo para ser notada. Em
especial em Aquarius onde praticamente todas as can¢des soam de forma diegética, ou seja, sdo colocadas
em cena pelos personagens e/ou escutadas por eles. Ney Carrasco (1993) nos da interessantes pistas sobre

esse fendmeno:

0 fato da cangédo possuir um texto poético, de associar a linguagem musical a palavras,
faz com que a sua introdugao no filme direcione para ela uma parcela muito maior da
atencao do espectador do que aquela requisitada em uma intervengédo puramente mu-
sical (CARRASCO, 1993, p.84)

Sendo assim, as letras das cangdes podem desempenhar papel de subtexto do roteiro, corroborando
para o desenvolvimento de personagens e de narrativas ao fornecer novas informagoes. Em Aquarius, algu-

mas das cangdes atuam de maneira semelhante. Vejamos um exemplo.

Hoje, Taiguara (1968)

Nas primeiras cenas do filme, somos apresentados a uma jovem Clara nos anos 80. Seu cabelo é curto.
Seu marido, em uma festa, comemora o sucesso do tratamento de saude que ela havia passado. 26 anos
depois somos apresentados a uma Clara ja mais velha, interpretada por Sénia Braga. Em dire¢cdo ao banho, a
personagem tira a blusa e notamos que um dos seus seios lhe foi retirado - uma cicatriz no local sugere uma
cirurgia. Mais tarde, os letreiros do filme identificam um dos capitulos como sendo “O Céancer de Clara”. Fica

claro, portanto, que a personagem havia sido diagnosticada no passado com cancer de mama. A doenga é
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retomada em diferentes pontos da narrativa, por exemplo quando um homem desiste de seguir beijando-a ao

notar a falta de um dos seios.

Mais um ponto importante para nos atentar é o carater nostalgico e saudosista da personagem, que é
perceptivel em diferentes pontos da narrativa: a colecao de vinis na sua casa, as cangdes da década de 70 e
80 que sdo por ela colocadas em cena, a analise em familia de fotos antigas, o criado mudo preservado na

sala do apartamento apos anos.

Esses fatores nos fazem compreender a forga da primeira estrofe da cangéo de Taiguara (que soa tan-
to na primeira quanto na ultima cena): Hoje/Trago em meu corpo as marcas do meu tempo/Meu desespero,
a vida num momento/A fossa, a fome, a flor, o fim do mundo. Trazer consigo as marcas de um passado diz
muita da personagem Clara: o saudosismo é o responsavel pelo aprego dela pelas memoarias de um passado,
memdrias relembradas e preservadas em seus atos e falas. Ela carrega consigo “as marcas do seu tempo” ao
se colocar em oposigao a destruicdo do prédio que mora ha tempos, ao ser fiel a seu gosto musical de anos
atras, ao relembrar com carinho as histdrias da sua juventude. A personagem, no entanto, também carrega em
seu corpo as marcas do seu tempo de forma literal: a falta de um de seus seios é um sinal em seu corpo de
um tempo de outrora. Seu corpo carrega com uma cicatriz as lembrangas do cancer de anos atras. O passa-
do desenha no fisico da personagem vestigios do que foi vivido, numa metéafora visual que aponta para uma
relagao muito intrinseca de Clara com o passado. “A vida num momento” do seguinte verso vai de encontro a
esse incessante passar do tempo; da fugacidade intermindvel do viver. Esse eterno direcionamento ao futuro é
colocado como um “desespero” para Taiguara. Os bairros crescem, pessoas morrem, o vinil é substituido pela
musica digital e prédios antigos se tornam condominios de luxo. Clara parece sentir esse mesmo “desespero”:
em uma conversa com seus filhos, ela tem dificuldade de convencé-los dos motivos pelos quais ndo quer ven-
der o apartamento, até que se direciona ao filho mais novo: “E que vocés nido sabem o que é se sentir louco
sem ser louco! Parece que esta endoidando. Vocé sabe o que é isso, meu filho, vocé sabe o que é passar por
isso: vocé sabe que ndo estd endoidando e que a loucura esta |4 fora, ndo sabe? ”. Taiguara finaliza a primeira
estrofe apontando diversos elementos que habitam o tempo e o deixam a cada instante: “A fossa, a fome, a

flor, o fim do mundo”.

Fat Bottomed Girls, Queen (1978) e Meu Som é Pau, Avides do Forro (2015)

A cena referida inicia-se a noite com Clara deitada na rede da sala. Ela escuta barulhos vindos da entra-
da do prédio e ao ir até a janela verificar, depara-se com um grupo de adultos bébados liderados por um traba-
Ihador da construtora interessada na compra do seu apartamento. Ouvindo atentamente os ruidos do grupo
entrando no prédio, nota com espanto que estado se direcionando para o apartamento logo acima do seu. Uma
musica eletronica comeca a soar do andar de cima. Clara levanta-se do sofa e escolhe um dos seus vinis para

tocar. Ouvimos, mais uma vez de forma diegética, a cangao Fat Bottomed Girls, de 1978 e de autoria da banda
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de rock britanica Queen. A letra, que basicamente fala sobre garotas de nddegas grandes, ndo contribui muito
para a narrativa. O que interessa mais sé@o as associagdes e significados da canc¢ao e da banda como produto

midiatico e cultural da época de langamento e que ressoam até hoje.

Considerada um dos expoentes do rock contemporaneo, estima-se que a banda Queen tenha vendido
entre 150 a 300 milhdes de discos. Em tempos de Guerra Fria e ditaduras militares na América Latina, Queen
se estabelecia como um grito de rebeldia para os jovens da época, que entoavam suas musicas sobre liberda-
de sexual, permissividade e autoafirmacao. As décadas de 70 e 80, auge da banda, eram também as décadas

da juventude de Clara.

A personagem baila sozinha a cangdo pela sala, entoando a letra junto a Freddy Mercury no dltimo volu-
me. A musica acaba, mas nao os ruidos vindos do andar de cima. De 13, soa a cangdao Meu Som é Pau, cangao
de 2015 e da banda cearense Avides do Forré. Clara sobe as escadas e espiando pela porta do apartamento

acima do seu, testemunha uma orgia.

Interessante como a disputa entre os dois apartamentos é pontuada por uma disputa sonora. Clara se
arma com Fat Bottomed Girls e o grupo se arma com Meu Som é Pau. Clara representa a resisténcia: ndo é
qualquer festa que fard com que ela abra mao do seu apartamento. Eles atacam: a intengéo é incomoda-la até
gue desista de morar ali. Nessa cena todos os elementos da disputa comparecem no embate entre Queens e
Avides do Forré: Clara versus a empreiteira, 1978 versus 2015, resisténcia versus progresso, nostalgia versus
olhar para o futuro, manutengao versus destrui¢cdao. Ou seja, a cangao e sua capacidade de carregar consigo
significados e dizer de certos contextos histéricos e culturais, funciona como o cabo de guerra entre a perso-

nagem e a construtora, onde sem qualquer tipo de didlogo, tudo é dito.

Conclusao
A nostalgia, como vimos, é um sentimento complexo. O embate que trava entre o passado e presente
toma forma nesta sensacao que resulta numa frustragdo: um mesmo espacgo ndo pode comportar dois tem-

pos. A nostalgia comparece com a tristeza em admitir a irreconstituicao do passado e seu carater finito.

Um filme é capaz de fazer emanar esta nostalgia de diferentes formas, seja pela fotografia, didlogos,
estética ou montagem. E como vimos neste artigo, pela paisagem sonora. O uso de ruidos, siléncios, dialogos
e musicas sao exemplos de elementos sonoros que corroboram para uma paisagem sonora nostalgica. Usa-
mos como estudo de caso o filme Aquarius, que tem com as cangdes populares um importante uso de uma
paisagem sonora nostalgica. As can¢des do filme, que em sua maioria sdo das décadas de 70 e 80, revelam

o saudosismo da personagem Clara e dao pistas do seu carater nostalgico. Como afirma Claudia Gorbman:

Mais notavelmente, a normalizagao de musicas populares em filmes mudou completa-
mente as formas como nos relacionamos com histérias de filmes e personagens. Os



mundos de Tarantino e Scorsese e os Irmaos Coen e David Lynch, Jack Black em Alta
Fidelidade e muitos outros personagens que conhecemos através do seu gosto musi-
cal: os filmes estabelecem identidade, gosto e politica através das formas particulares
como os personagens se relacionam com as musicas. (GORBMAN, 2014, s/n)

Por meio das cangdes populares, compreendemos a relagédo de Clara com o passado e seu carinho
pelas memérias de outros tempos. Entendemos que da mesma forma com que guarda seus vinis (e, portanto,
preserva-0s), a personagem tenta manter o prédio em que vive ha anos, em um movimento em que sua nostal-
gia se torna resisténcia; protegao pelas lembrangas habitadas no imével. Assim como seu apego as musicas
do seu passado, a personagem se revela apegada as memdrias construidas no apartamento. Ou seja, a pai-
sagem sonora nostalgica do filme (e as cangdes populares que dela fazem parte) revelam informagdes extras

sobre Clara, sendo elementos ativos na constru¢ao da personagem.
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A morte em Titicut Follies: o nada
como ferramenta dialética'

Bruno Alves Ferreira?
(Mestrando - PPGCOM-UFPE)

Resumo: Este artigo busca pensar filosoficamente as limitagdes da imagem da morte no documentario e o
uso da dialética filmica por Frederic Wiseman em seu filme Titicut Follies como artificio estético para supera-
-las.

Palavras-chave: Morte, Documentario, Fenomenologia, Filosofia da Imagem.

Abstract: This article seeks to philosophically analyze the limitations of the image of death in documentaries
and the use of film dialectics by Frederic Wiseman in his film Titicut Follies as a aesthetical artifice to over-
come them.

Keywords: Death, Documentary, Phenomenology, Philosophy of Image

Estamos na metade de Titicut Follies (1967), documentério de Frederic Wiseman sobre o cotidiano de
um hospicio para criminosos. Sem alardes, Wiseman nos apresenta um paciente. Nu e de passos miudos, é
acompanhado por funcionarios até uma maca, aonde se deita voluntariamente e tem seus bragos amarrados.
H4 pouco, através de uma porta metalica, haviamos descoberto que este paciente, de nome Malinowski, fazia
greve de fome ha trés dias. E submetido a um procedimento de praxe da instituicdo, onde sera alimentado
através de um tubo de plastico inserido da sua narina até o estomago. Malinowski fecha os olhos e aguarda
enquanto o médico insere o tubo. Um corte acontece, uma nova cena surge: um senhor sendo barbeado. Outro
corte, retorno da imagem anterior: Malinowski continua sendo alimentado. Novo corte: Chumagos de algodao
sdo inseridos dentro do olho de um idoso, um caddver sob cuidados funerarios. Outro retorno ao paciente
e repentinamente surge uma indeterminacao, e naqueles instantes de suspensao, onde o mistério esta se
solucionando, irrompe um afeto angustiante e desesperador. E algo se evidencia: A nova imagem é um salto
adiante no tempo. O cadaver embalsamado é de Malinowski. E surge a morte violentamente num intersticio
nao figurado em tela. De algum modo, parece que neste jogo paralelo da montagem, o paciente morreu diante

de néds, que o instante da morte surgiu entre um corte e outro.

1 - Trabalho apresentado no XXIl Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual na sessao: Painel documentario: Forma e Contetudo

2 - Graduado em Cinema e Audiovisual pela UFPE. Mestrando no Programa de Pés-Graduagao em Comunicagado na UFPE.
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0 fendmeno da morte

Uma definicao prévia: € uma imagem de morte. No entanto, ndo é uma imagem de morte comum ao
documentario ou jornalismo; a morte que surge como uma violagao nas normas do cotidiano e de seu registro,
simultaneamente tabu e espetdculo a curiosidade mérbida. Nosso pressuposto durante a realizagdo final do
mistério figurativo e narrativo, a compreensao do destino de Malinowski, é que ele certamente definhou de
fome durantes dias em suas inimeras greves até um dia seu corpo ndo suportar mais tanto castigo. Podemos
defini-la mais acuradamente como a imagem de uma morte lenta - um lento suicidio - onde nao seria possivel
apontar exatamente quando instante de morte se efetivou. A instancia do morrer, a transi¢cdo do ser para o
nao-ser, se alonga para durar além de um momento particular, tornando-se um bloco de duragdo que dissipam

os impetos tipicamente associados com imagens de morte. (SOBCHACK, 2004, p. 138)

No entanto, esta morte lenta em especial oferece uma contraditéria particularidade: a subtragao do pro-
cesso, 0 morrer, de sua imagem. Se Malinowski morreu lentamente, este tempo jamais foi demonstrado em
camera. Avistamos apenas o inicio e o fim do processo, vida e morte, se omitindo o morrer. A duragéo original
gue caracterizaria esta maneira de morrer, a mesma durac¢ao que dissipa seus afetos, é omitida. A imagem ad-
quire um carater hibrido, envolta em duas temporalidades distintas. Sob os auspicios do pensamento racional
que reconhece nela uma temporalidade estendida, se torna simbolicamente uma morte lenta, que se estendeu
por ao menos trés dias de morrer. Afetivamente, na intuicao imediata, uma morte excepcionalmente rapida,
surgida entre um quadro e outro, recuperando o lugar do instante impactante, o choque, que usualmente uma

imagem de morte possui.

Ainda definindo as propriedades da imagem, também devemos reconhecer o lugar de seu morrer. Mali-
nowski morre num hospicio, portanto além de ser uma morte lenta também é uma morte institucionalizada.
Esta se caracteriza pelo seu afastamento do locus sécio-normativo (ARIES, 2014) do cotidiano e portanto
sem qualquer forma de ancora representacional. E uma representacéo que invade nosso imaginario como
um corpo estranho, distanciada por normas que a sanitizaram ao ponto dela sumir do conjunto de imagens
que formam nossa cultura. E uma forma de morte que possui de anteparo uma legitimidade ideolégica, assim
oferecendo também uma espécie de protecao cognitiva a sua compreensao. Nao chega a ser uma morte tao
chocante, como um acidente ou homicidio, porque se morreu em um lugar que a vida possui permissao para

se encerrar, numa espécie de pedagogia sociocultural do morrer.

E é através desta construcao cultural do locus do morrer que Malinowski é inicialmente definido e reco-
nhecido. Ele é, a principio, apenas mais um, abstraido de individualidade e agéncia e portanto de um lugar que
provoque qualquer forma de empatia mais profunda além daquela pré-determinada pela sua fungéo social.
Apés a revelacao dialética esta empatia sofre uma transformacgao tdo imediata quanto a realizagdo da morte.

Deixa de possuir uma visualidade movida por demandas politicas para se tornar uma imagem constituida por
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uma incognita mais autoritaria. Se manifesta um enigma indissoluvel no seio da imagem: o injustificavel da
morte. Esta, que se ocorre na imanéncia da imagem, parece de alguma forma vir de um lugar transcendental
que refuta a imanéncia da imagem. Restou nela a ideia de morte pairando, nublando a visibilidade da camera

tao orgulhosa de sua transparéncia e objetividade.

0 inelutavel da imagem

Assim define Vivian Sobchack o processo de representagdo da morte no documentario: “uma semiose
incontrolavel” (2004, pg 133). E bom destrinchar mais atentamente a proposigao. Se é um processo semiético
significa que algo adquire sentido, que algo se transforma, se cristaliza em algo compartilhavel. Uma situacao
envolvendo um corpo vivo, retransmitida através de uma tomada filmica, se torna um processo definivel, em
gue uma vida se esvai e a imagem adquire um sentido claro: alguém morreu. Se torna, semioticamente, uma
imagem de morte. Se é incontrolavel sinaliza que ndo é um sentido rigido, estavel. Pelo contrario, é um senti-
do intrinsecamente paradoxal porque é construido a partir de um evento primario absolutamente distante da
compreensao légica que o ato de significar demanda. O sentido da morte desliza continuamente para além
dos dominios de quem a utiliza. Se a define em conjunto como “semiose incontrolavel” é por reconhecer uma
contradi¢ao inerente na imagem de morte: que simultaneamente sabemos e ndo sabemos o que nela aconte-
ce, tentamos manipular algo que foge ao nosso dominio. Talvez seja melhor apenas constatar que é um signo

reconhecivel, de alguma forma transmissivel, porém incompreensivel além da pratica superficial cotidiana.

A morte é rotineiramente contraposta ao nascimento. Dois pélos opostos do mesmo processo chama-
do vida. Assim também o faz Sobchack, quando define logo em seguida a imagem da morte como o “o signo
que poe fim a todos os signos” (2004, p. 138) por supor anteriormente em seu ensaio que ha também um
signo que inicia os signos. O nascimento seria o signo primario, faz outros signos nascerem e “que ingressa o
signo no mundo da representacao”. Também fruto de uma semiose incontrolavel, se ha uma incompreensao
no nucleo deste signo ela é contornada pelo fato dele ser o elo inicial que permite outros signos se formarem,
prontos a serem nomeados, identificados e ordenados. E uma forga territorializadora, portanto no campo da
ordem que aglutina significantes com significados, num todo atuante. Por contraponto, se o signo da vida é
ordenador, o signo da morte é desordem pura, a destruicao que caotiza a ordem para de |4 surgir algo novo.
0 signo que pde fim a todos os signos. Ele oferece um desafio l6gico por ser o elo final em uma cadeia de
sentido que exige e origina continuidade. Vemos um fim significado porém ainda continuamos criando e dis-

cursando em torno dele, fruto de uma poténcia pessoal que se orienta em diregao a criagao poética do viver.

Ou seja, o que Sobchack reconhece na imagem de morte é um processo de transformagao desconhe-
cido, um caos encarnado num corpo que é materializado numa imagem mecanica. Paradoxalmente tomado
forma num sistema essencialmente organizador, a mediagdo da representacao. No entanto, este sistema

parece ndo conseguir se estabilizar diante de uma imagem que trabalha ativamente contra qualquer forma de
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estabilidade. Sua representacao é simultaneamente tanto uma tentativa de superar as insuficiéncias do sis-
tema como também a sua derrocada ao apontar e distender as suas limitagdes. A imagem de morte em sua
vontade de mostrar o impossivel torna explicita as falhas que permitem a faléncia do sistema. Por um lado, a
imagem do acontecimento da morte em curso € insuficiente. Parece apontar sempre para um outro lugar que
nao reside meramente naquela imagem. E ndo s6 aponta para este lugar além e perdido, essencialmente vir-
tual, centralizado no momento do morrer, como também é um além irrepresentavel, uma poténcia que nunca
ird se realizar. Ela se torna um indice material de um processo imaterial, 0 “trago de uma semelhanga perdida”

(2005, p. 35) como descreve Didi-Huberman.

Pela representacdo audiovisual lidar primariamente com ordenagdes na ordem do visivel é possivel
representar apenas aquilo que ha de visivel no processo: a destrui¢cao de corpos, imagens legiveis de dor e so-
frimento ou um cadaver disposto ao olhar. Porém, o evanescer de uma consciéncia, a transformacao absoluta
do ser em nao-ser, ndo é representavel por acontecer na particularidade inatingivel daquele que é transforma-
do. A morte por ser aquilo que cada um possui de mais singular, é também aquilo que, em sua interioridade, é
menos compartilhdvel. Uma impossibilidade epistemolégica que necessita de atalhos e mediagdes para ser
acessada. A verdade contida em sua imagem reside em um outro lugar que ndo cabe ao visivel portanto nao

se aponta a uma nova imagem mas sim para uma auséncia em seu dmago.

Experiéncia semelhante é apontada por Didi-Huberman diante de uma lousa funeraria do século X
(2005, p. 37). Ele observa seus aspectos materiais e formais. Um volume repleto de figuras e inscri¢des talha-
das no barro que esconde um cadaver. No entanto, observa também que sua experiéncia nao se limita apenas
a materialidade de seu objeto. Por ser uma visdo que envolve o inelutavel da morte é uma visao que retorna,
gragas a toda sua mistica, 0 nosso préprio ato de ver. Sabemos que vemos, vemos que vemos. Ndo ha uma
imagem da morte idonea, que possa transparecer fielmente uma realidade por nao caber totalmente a realida-
de evidente. Didi-Huberman sente a abertura de uma cisdo em sua experiéncia. Uma abertura auratica de uma
proximidade insélitamente distante. Um esvaziamento estranhamente familiar que somente pode ser negado
também negando qualquer propriedade da imagem nos levar a outro lugar. Um esvaziamento que caracteriza
a imagem como pertencente de uma auséncia que se torna, paradoxalmente o lugar da experiéncia. E por
conter uma inacessibilidade no centro da experiéncia que algo se abre, um espaco a ser percorrido e habitado.
Um espaco vazio, de projecao. Didi-Huberman encontra com uma caracteristica essencial da imagem de mor-
te que mimetiza a maior problematica concernente a nogao da experiéncia de morte; de que sua experiéncia

plena ndo é jamais acessivel ao outro a ndo ser através deste préprio vazio.

0 que nos intriga, a partir das observagdes de Didi-Huberman e Vivian Sobchack, é o indicio de um
problema epistemolégico: Como acessar algo inacessivel? Estamos no terreno do inefavel, do inominavel.

No terreno daquilo que se desvela simultaneamente proximo e distante, uma certeza nublada que parece ser
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impossivel de compartilhar.

0 nada como ferramenta

Heidegger em seu ensaio de 1929, O Que é A Metafisica (2008) encontra o mesmo desafio. Tentando
compreender da onde partia o fazer cientifico ele encontra com um fundamento muito mais insdélito de qual-
quer fazer, um fundamento tao 6bvio que se torna invisivel sob as abstragdes da pratica. Ele encontra no nada,

aquilo que cerca e possibilita o ser de qualquer coisa.

A |dgica tradicional apesar de seus almejos de universalidade, falha quando tenta lidar com certos con-
ceitos e experiencias. Ademais, a légica comete um engano quando lida com questbes além de seus do-
minios, como a morte, por se compreender como fundante destas questdes. Numa forma de pensamento
proposicional, que determina os estados do mundo a partir de suas proposi¢des, suas regras mais basicas
tendem a tomar para si a responsabilidade de representar o mundo fielmente e ocorre um engano primordial.
Um sistema construido através da positivagao de algo, ou seja, a partir de seres sendo, tenta lidar com algo
gue nao pode se positivar. Dentro deste sistema, o nada quando é inserido s6 pode existir como o oposto do
que ele realmente é. A |6gica tentou sempre associar o nada como uma auséncia de algo, como uma fungao
da negacgao, operador da légica, aquela que nega uma proposicao. Mas para Heidegger, o inverso é que deveria
ser pensado, visto que a negativizacao de algo sé pode ocorrer a partir da capacidade deste algo deixar de ser
qualquer coisa. Ou como resume Heidegger: “o nada nadifica” (2008, p. 125). A nadificagdo pode ser pensada
como esta forga responsdvel ndo apenas pelo negativo légico como por outras formas de nadificagdo. Ou
seja, 0 nada é a etapa primordial do negativo, uma etapa que essencialmente seria pré-légica e que, natural-
mente nao caberia a algo construido posteriormente analisa-lo. E como é possivel acessar o nada? Como uma

imagem cinematografica pode nadificar algo?

Estar diante da morte, reconhecé-la como tal é particulariza-la, € coloca-la adiante de si em vez de omiti-
-la através dos outros (HEIDEGGER, 2006, p. 231). Estar diante da morte é estar diante de um esvaziamento no
centro daimagem. No entanto, esta ndo é uma caracteristica propria das imagens da morte e sim apenas uma
propriedade tomada de empréstimo da prépria nogao intuitiva da morte. Esta é, por natureza, a “possibilidade
da impossibilidade”, um gigantesco espacgo de esvaziamento total no horizonte de todo individuo. Um espago
aberto no interior da imagem que a transforma simbolicamente em busca da presenga perdida, que busca
fugas, escapes, caminhos de esvaziamento do esvaziamento, para sogobrar a sensac¢ao angustiante de entrar

em contato com o apagamento total. E uma imagem que nega a si mesma, uma presencga que despresentifica.

0 paciente faleceu, o mistério narrativo foi solucionado e um muito mais profundo e elementar introduzi-
do. Estamos diante de uma auséncia presente nascida a partir do impossivel de ser figurado. Wiseman diante

do vazio inerente a morte, diante de uma faléncia da representac¢ao de dar conta desta cisdo na imagem e no



ser, oferece um outro vazio para ela poder residir e atuar. Um ponto demarcado de pura impossibilidade entre-
gue a partir das linhas de fuga de uma representacao. Estamos diante do conluio entre um artificio estético
e o conceitual. Wiseman busca na ferramenta estética mais semelhante ao nadificar de algo a sua solucao.
Ele cava na imagem um local de inoperancia, um lugar que conceitualmente se assemelhe a sensagao de
que deseja evocar. Através da simples dialética da imagem, consegue transformar o simbdlico, de sensagdes
dissipadas da morte lenta no choque imediato da morte rapida, e através da propriedade fundamental da
dialética cria um equivalente imagético, a imagem que nao &, para apresentar afetivamente o acontecimento
da morte. Em busca da experiéncia do nada que fundamenta o afeto da morte, Wiseman busca no intervalo
entre as imagens sua solugao. E o que ha no intervalo entre as imagens? Nada. Diante do impossivel fisico e
metafisico da morte, daquilo que é inefavel e inominavel, do que nao se fala, apenas se cala, Wiseman esco-

Iheu efetivamente, por um misero instante entre quadros, se calar para conseguir falar.
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Sonario do Sertao - experiéncias
sonoras no sertao nordestino'

Camila Machado Garcia de Lima
(Mestranda — Universidade de Brasilia)?

Resumo: Esta pesquisa investiga o imaginario sonoro a partir de um acervo de sons registrados pelos sertdes
da Bahia e de Pernambuco pela prépria pesquisadora. Entendendo o som como caminho epistémico para os
estudos na comunicagéao e tendo como alicerce no¢des como a cultura do ouvir, paisagem sonora, sonosfera
e sonoridade dos espacgos, esta pesquisa pretende realizar um inventdrio sonoro da regiao e entender sua
importancia cotidiana, afetiva, cultural e social.

Palavras-chave: Imaginario, sertdao, paisagem sonora, inventario.

Abstract: This research investigates the sound imaginary from sounds recorded in the hinterlands of Bahia and
Pernambuco, Brazil, by the researcher herself. Understanding sound as an epistemic path for studies in com-
munication and based on notions as the culture of listening, soundscape, sonosphere and sonority of spaces,
this research intends to perform a sound inventory of the region and intends as well to understand its daily,
affective, cultural and social importance.

Keywords: Imaginary, hinterlands, soundscape, inventory.

Essa pesquisa surgiu a partir de inquietagdes em relagdo as bibliotecas de som durante o trabalho de
editora de som e como a paisagem sonora, espacialidade e a presenga nos territérios ndo compdes a maioria
das bibliotecas genéricas existentes. Iniciamos entao, a partir dessas inquietagdes, um projeto artistico sono-
ro que futuramente se chamou Sondrio3 do Sertdo (http://sonariodosertao.com/) e que consistia, primor-
dialmente, em uma biblioteca virtual de sons registrados durante oficinas de captacao e edicdo de som com

jovens no sertao nordestino.

Em 2017, o registro sonoro aconteceu em campo durante trés meses em trés comunidades sertanejas

(Varzea Nova e Varzea Queimada, ambas na Bahia, e Bodocé em Pernambuco). Neste periodo, foram gravados

1 - Trabalho apresentado no XXII Encontro Socine de Estudos de Cinema e Audiovisual no painel: Os Diversos Usos das Sonoridades no Cinema
Brasileiro.

2 - Bacharel em Comunicagao/Cinema pela UnB e especialista em som pela Escuela Internacional de Cine y TV de Cuba. Mestranda na UnB no
PPG da Faculdade de Comunicagéo na linha de Imagem, Som e Escrita.

3 - A palavra sondrio é um neologismo que busca trazer atengéo ao imagindrio composto por sons. Também, pelo seu desenvolvimento no
decorrer do projeto, foi ganhando contornos proximos a palavra inventario, enquanto se formava como um acervo sonoro virtual.


http://sonariodosertao.com/
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cerca de mil e duzentos arquivos de dudio, durante oficinas de pratica de escuta, identificagao de sonoridades
locais e captacgao de audio e também durante residéncia sonora. Além dos sons gravados, também estdo na
pesquisa sons que fazem parte de uma percepgao sonora, da memoéria e de relatos. As gravagdes acontece-

ram de maio a outubro de 2017 e foram gravados por participantes das oficinas de som e pela pesquisadora.

Os objetivos principais da biblioteca virtual sdo o conhecimento dos sons sertanejos e o uso dos mes-
mos em produtos cinematograficos e de radio, porém a pesquisa, durante a captagéo de sons e posteriormen-
te escuta e reflexdo sobre os arquivos, permitiu refletir sobre o imaginario sonoro, o pertencimento dos sons
as localidades e a formagao de comunidades sonoras. Esta trabalho dialoga com a acustemologia e filosofia
da comunicacgéao, tendo como base a importancia da Cultura do Ouvir (BAITELLO JUNIOR, 2005) e a Paisagem

Sonora (SCHAFER, 1997).

No sertdo os tempos sdo outros. A correira da cidade vai sendo deixada para trds, enquanto vemos
a paisagem se transformar em xique-xique, mandacaru com frutos vermelhos, enquanto a caatinga tinge o
caminho com seus tons cinza nos galhos, avermelhando-se nas folhas. Entram meninos vendendo castanha,
“castanha, castanha, duas por cinco”. Lento e repetido. Lugar bom para que as histérias durem o tempo que
tem de durar, sem precisar atalhar. Nesses espacos e tempos de escuta, 0s sons criam uma paisagem sonora
que parece uma imensidao. Os sons do sertdo nos apresentam essa necessidade de escuta da paisagem
sonora e da pratica da cultura do ouvir, e 0s sertanejos e sertanejas que encontramos durante a pesquisa a
reforcam, ao nos ensinar que a permanéncia no sertéo, a existéncia nele e a vivéncia s6 sdo possiveis quando

percebemos e nos envolvemos nesse mar de sonoridades.

De acordo com Schafer, “a mais vital composi¢cao musical de nosso tempo esta sendo executada no pal-
co do mundo”, ele parte da definigdo de John Cage de que musica sa@o “sons a nossa volta, ndo importa se es-
tamos dentro ou fora da sala de concerto” (SCHAFER, 1991, p 187). Nossa intengdo com o Sondrio do Sertao
é delinear essa musica, essa partitura e poder, a partir dela, nos aproximar da paisagem sonora, atentos aos
diversos sons que a compde. Essa paisagem pode ser qualquer “por¢do do ambiente sonoro vista como um
campo de estudos”, como nos define Schafer (SCHAFER, 1997, p 366), e pode ser referir a “ambientes reais ou
a construcdes abstratas”. Iremos também navegar por outras constru¢des da ideia de paisagem que podem
auxiliar em ampliar a nossa, como a nogao de paisagem mais proxima de experiéncia. Tudo que percebemos,
nds concebemos, entao haveria uma relagao ativa com a percepgao e a concepgao dessa paisagem sonora
também. O que faria dela entdo essa por¢cdo de ambiente sonoro numa relagéo direta com a experiéncia de

uma comunidade sonosférica.

Para ajudar a pensar o som como um elemento de conexao entre os seres humanos que vivem em
sociabilidade ou em comunidade, Sloterdijk traz a nogcao de sonosfera (SLOTERDIJK, 2016), em que o som é

nossa primeira alianga com o mundo e, a partir dai, o compartilhamos psicoacusticamente: “por isso é preciso
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dizer, do homem, que sua estadia no mundo, mais do que no caso de qualquer outro ser vivo, esta determina-
da pela necessidade de se manter e de se estender em um continuo psicoacustico, ou, de forma mais geral,

semiosférico.” (SLOTERDIJK, 2016, pg. 470).

Em bastante sintonia com Sloterdijk, mas apontando outros elementos, Norval Baitello Junior, afirma
gue um mundo em que ndo se ouve é um mundo sem vinculos, sem nexos: “Nao veremos mais nexos, cone-
x0es que estadvamos acostumados a ver com o mundo da audigéo, do fluxo lento e da temporalidade do ouvir,
do contemplar. (...) Ouvir requer um tempo do fluxo e o tempo do fluxo é o tempo do nexo, das conexdes, das
relagOes, dos sentidos e do sentir” (BAITELLO, 2005, p. 108). Ele nos apresenta a cultura e sociedade contem-
poraneas que priorizam a visualidade e a visibilidade em detrimento do sonoro. Damos muito mais impor-
tancia ao que se vé e o0 que pode ser registrado de forma visual, do que o que se escuta, se fala ou que se é
gravado, caso esses sejam sons. Com essa importancia, surge também a velocidade do tempo de criagao de
uma imagem, de varias imagens. A velocidade da luz que permite que uma imagem nos alcance com mais ra-
pidez (o som percorre seu caminho desde a fonte sonora até ser percebido por alguma membrana auditiva ou
corporal de maneira muito mais lenta) e velocidade que uma imagem se forma e seja descartada no momento
seguinte. Somos assim bombardeados com inimeras imagens que nos alcangam num tempo “mais curto e
muito mais veloz do que o tempo da audic¢ao, do fluxo do ouvir.". Este dltimo permite que estabelegamos uma
temporalidade outra que, na sua duragao, nos faz, ao escutar, também conectar com o outro, com o mundo ao

nosso redor, com o que se fala e o que se escuta.

Nexos, conexdes e o tempo do ouvir. A partir deles, vamos refletir sobre os sons do sertdo. Apresenta-

remos quatro sons registrados no sertdo que refletiremos a seguir.

Seu Joaquim de Varzea Queimada (BA) canta a reza para chover no sertao:
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Figura 1: Seu Joaquim reza para a chuva

Depois de uma semana de reza, a chuva vinha. Mas tinha de ser rezada com fé e no pé do tanque. Seu
Joaquim nos conta que tinha um padre que rezava com muita forga e energia e ndo tinha como nao vir chuva.

Nessa reza para a chuva, e em varios sons religiosos no sertdo, as palavras se enroscam aos sons, elas sao
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sons e seu sentido ndo se encerra no significado semantico da palavra em si. O sentido ndo pode ser apre-
endido somente de compreensao racional, a forga da palavra (seja ela articulada em portugués, seja ela um
ruido ou uma onomatopeia) € um sopro potente que move a energia invisivel do contador de histéria para os
ouvintes. A histéria oral contada na beira da fogueira, para que toda a roda possa imaginar momentos antigos
e mitos enormes, tem sua grandeza e eficdcia simbdlica nas palavras usadas, no misto de som e sentido, no
mesclar-se do homem com trovao, somos som. Em Nada Brahma, Berendt nos traz esse som como forga
movedora do movimento harménico do mundo, da conexao entre as pessoas ao afeto que esses sons po-
tencializam nos nossos corpos (BERENDT, 1997). As rezas de cura, em diversos locais do mundo, incluindo
0 sertao brasileiro, sdo um exemplo disso. Como também o sdo as ladainhas, as oragdes cantadas e o toque

com canto para 0s orixas.

E nessa poténcia que se encontram os narradores do sertdo: Seu Zé, Seu Joaquim, Dona Cici, Dona Ala-
ide, Lena e Dona Mira. As narrativas, em versos, causos ou cangdes, recriam a génese do mundo, funcionam
como atualizagao de mitos e organizagao de vidas cotidianas, mas s6 tem a forca que tem pela energia do
contador/cantador, pela forga da sonoridade de sua voz. Pois como diz Lena, tocadora de samba de candom-
blé: Quem tem caboco tem canto e quem tem canto quer dancar. Canto, danga e relagdo com os cabocos estao

imersas nessa forca do invisivel que, a partir do sonoro, podemo acessar ou acreditar acessar.

Um amanhecer com o som das Guinés (aves também conhecidas como Galinha d’Angola):
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Figura 2: Guinés encima do umbuzeiro

Um dia de manh3, Seu Zé de Citonho do sitio Bom lugar de Bodocé estava sentado embaixo do umbu-
zeiro ouvindo as guinés. Dizia ele que estava acompanhando as aves, para que elas ndo se assustassem tanto
com o vOo de um carcara que se perdia pequenino no céu azul, 14 no alto. Seu Zé resolveu passar a manha ao
lado delas, pois queria que sua companhia as acalmasse. Essa presenga na escuta, no estar junto, também
é percebida quando se ouve o canto de um acaui, que sé canta na seca, ou do sabia que anuncia o inverno
com chuvas. Num cordel de Arco Verde, se diz: “O sabia no sertdo quando canta me comove, passa trés meses

cantando. E sem cantar passa nove. Porque tem a obrigacao de sé cantar quando chove” (parte de um Cordel
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de Zé Bernadinho).

Os passaros no sertdo permeiam a vivéncia cotidiana e também dialogam com aspectos magicos do
mundo invisivel. E comum no sertdo escutar seus cantos e associa-los a interpretagdes do porvir ou aconteci-
mentos da vida dos sertanejos: o canto de algumas aves préximos a meia-noite, como o galo cantando cedo
ou da coruja rasga-mortalha (também conhecida como suindara) pode ser associado a chegada da morte. E
0 canto do vim-vim é a chegada de noticia, novidade ou de uma pessoa. Cao que uiva como lobo também traz

morte.

Buzo: arqueologia sonora, um som que mudou:
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Figura 3: Buzo tocado por Dona Cici

Um som que nado conseguimos gravar foi o ronco do vento no pé da Serra do Araripe. Diz que quando
ele ronca trés dias seguidos comegam as chuvas, isso sé aconteceu trés meses depois da ultima gravagao
desta pesquisa, em outubro de 2017. Em pesquisa realizada na Fundagao Casa Grande e Memorial do Homem
Kariri, 0 vento que soa nos buritis no pé da Serra é considerado a pré-histéria da musica e da vida na regiao do

Cariri e Araripe.

0 vento ou o sopro estao presentes como origem da vida humana e da comunicagao entre os seres em
muitas cosmologias mundo afora (BERENDT, 1997). Muitos sdo os sons que inspiram a comunicagao divina.
Nessa regido do sertdao um deles é o Buzo, instrumento feito dos cornos do boi e usado para assoprar e se
comunicar. Tem um som mais agudo que o do berrante, o instrumento de boiadeiro mais conhecido. Era usado
para chamar as pessoas para os veldrios na época de Dona Alaide* e a faz lembrar da morte de sua mae. Ja
para Dona Cici, era a maneira de chamar as pessoas da roga e avisar que o almogo estava pronto. Vani e seus
irmaos ja lembravam que na infancia sua mae tocava o buzo para que voltassem para casa quando estavam

brincando na casa dos vizinhos.

Numa época mais antiga, os indigenas Kariri usavam o buzo, que na época era feito de concha, para se

comunicarem com os Deuse