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EDITORIAL

Penso que a leitura e a escrita académica precisariam ter [...] o carater da
experiéncia, de modo que nds, escreventes e leitores, pudéssemos nessa aventura
fazer o exercicio de pensar, estar simultaneamente dentro e fora de nés mesmos,
de viver efetivamente experiéncias, no sentido de que as coisas que vivemos e
produzimos nos abram ao que ndo somos nés mesmos, vivendo algo que é ao
mesmo tempo atividade e passividade — porque nos deixamos atravessar por outras
ideias, por outras sensacgodes, por acontecimentos, disponiveis ao que nisso tudo ha
de arte, de poténcia criativa (FISCHER, 2005, p.127)".

Por acreditarmos na importancia e na poténcia de que aquilo que pesquisamos e
escrevemos devem ganhar a capacidade de interlocug&o € que mobilizamos e entregamos
esta edicdo da Revista O Mosaico, dedicada a reunir pesquisas oriundas de estudantes
de graduagao e pos-graduagdo do campo do Cinema. Através do Grupo de pesquisa
CineCriare: Cinema Criagdo e Reflexdo (Unespar/CNPq) e do LICA - Laboratério de
Investigagcdes em Cinema e Audiovisual da Universidade Estadual do Parana - Unespar,
propusemos a realizagdo deste dossié com o intuito de contribuir na divulgagéo e no acesso
a pesquisas consideradas como artistica e cientificamente consistentes e relevantes para
as artes cinematograficas e audiovisuais.

Mobilizamos e entregamos esta edigao também inquietadas pelo nosso estar no
mundo, num pais sob um golpe juridico-midiatico, em que n&do podemos estar alheias aos
acontecimentos terriveis que dizem respeito fundamentalmente a afronta as existéncias
mais vulneraveis e precarias. Isto significa que latejam também nesta coletanea de textos
interrogagdes sobre os sentidos do estudar, do fazer e do pensar o cinema e o audiovisual
em nosso espaco-tempo historico, radicalizando a responsabilidade de quem dedica-se a
analisar, representar e inventar o mundo através de imagens e sons.

Assim, selecionamos artigos de escrita autoral que autenticamente colocam
conceitos, ideias, teorias e referéncias estéticas em dialogo com o cinema e o audiovisual, a
fim de que os textos aqui postos possam dar-se a ler e a pensar, desdobrando formulagdes

que, quica, ampliem novas dimensdes quando no encontro com suas leitoras e leitores.

1 FISCHER, Rosa Maria Bueno. Escrita académica: arte de assinar o que se Ié. In: COSTA, Marisa Vorraber;
BUJES, Maria Isabel Edelweiss. Caminhos Investigativos lll: riscos e possibilidades de pesquisar nas fron-
teiras. Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p. 117-140.




Desse modo, aqui esta composto um mosaico que envolve Estudos de

Narrativa Filmica, de Critica, de Género Cinematografico e de Cinema de Autor com os
artigos SANTIAGO: O CINEMA DE AFETOS DE JOAO MOREIRA SALLES, de Tulio Souza
Vasconcelos; “DA NOSSA MEMORIA FABULAMOS NOIS MESMOS”: RESSIGNIFICACAO
E POLITIZACAO DA RACA NO FILME BRANCO SAl, PRETO FICA, de Agnes Cristine
Souza Vilseki; CABRA MARCADO PARA MORRER: UM ENSAIO CRITICO, de Miguel
Haoni; A CULPA E DE QUEM? A QUEDA DA METAFORA PATERNA VISTA PELO CINEMA,
de Adriano Messias; MIGUEL RIO BRANCO E AESTETICAMARGINAL, de Amanda Lemos
Gongalves dos Santos; O CONTO DOS CONTOS E A NARRATIVA FANTASTICA DE
GARRONE, de Bruna Torquato; AEFICACIADO GENIO, de Leticia Weber Jarek; PARODIA:
UMA HOMENAGEM AO CINEMA, de Pedro Amorim Favaro. Também compusemos um
mosaico com estudos do som e da cor no cinema, com os artigos RUIDOS DIEGETICOS
NO CONSTRUCTO CINEMATOGRAFICO: RASTROS DE PRESENCAS E AUSENCIAS,
de Luiz Henrique Gehlen; O FALAR CINEMATOGRAFICO, de Henrique dos Santos; A
COR COMO ELEMENTO DE SIGNIFICACAO NA NARRATIVA FILMICA: UM ESTUDO
DO LONGA A HISTORIA DA ETERNIDADE, de italo Gaspar. Fechando o dossié, ha o
mosaico com outras linguagens e saberes, como o Teatro e a Histéria, a partir dos
artigos CINEMA EM CENA: PROJECOES DE VIDEO NO TEAT(R)O OFICINA, de Ivan
Augusto Soares Vinagre; ALEGORIA DA CATASTROFE: A HISTORIA DA CENSURA AO
FILME PRATA PALOMARES, de Adriano Del Duca; A REPRESENTACAO VISUAL DO
HOLOCAUSTO PELO CINEMA, de Alan Campos Araujo; UTOPIAS E VISOES SOBRE O
ESPACO URBANO: O FILME DE CIDADE NA DECADA DE 1920, de Cesar de Siqueira
Castanha.

Todos os artigos aqui disseminados passaram por criteriosa avaliagdo de
pareceristas convidados, a quem agradecemos profundamente a dedicagao para a leitura e
apontamentos. Agradecemos a todas e todos que confiaram em nossa Revista e submeteram
seus escritos para avaliagao e selegao, em especial as autoras e aos autores que tiveram
seus textos aprovados e os entregaram ao dialogo neste volume. Séo 15 artigos resultantes
de pesquisas desenvolvidas em diferentes instituicdes brasileiras (Universidade Federal de

Pernambuco, Universidade Estadual do Parana, Universidade Federal do Parana, Pontificia



Universidade Catdlica de Sao Paulo, Universidade Federal de Sergipe, Universidade do

Vale do Rio dos Sinos, Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Universidade Federal
Fluminense) que tém cursos, programas de pés graduacgao e linhas de pesquisas dedicadas
aos estudos do Cinema, dando o tom da multiplicidade das vozes que constituem o que
intitulamos Polifonias nos Estudos do Cinema e do Audiovisual.

Produtiva leitura € o que lhes desejamos!

Agnes Cristine Souza Vilseki
Juslaine de Fatima Abreu Nogueira
Editoras




SANTIAGO: O CINEMA DE AFETOS DE JOAO MOREIRA SALLES

Tulio Souza Vasconcelos'

RESUMO: Narrado em primeira pessoa, na voz do irmao Fernando Moreira Salles, Santiago
é um filme sobre afetos, memoria, identidade e natureza do documentario. Na ocasiao
da filmagem, esse material chegava a 30 mil paginas, cuidadosamente acomodadas no
pequeno apartamento do Leblon onde vivia o ex-mordomo e as filmagens foram realizadas.
As imagens para o filme foram feitas em 1992 e Moreira Salles sentiu-se impossibilitado
de monta-las. Retomou o projeto 13 anos depois e conseguiu editar o material. Ha uma
tendéncia de uma estética do afeto no documentario brasileiro contemporaneo, tendo
em vista certas maneiras de filmar, modos de constituigdo das imagens, procedimentos
formais e estéticos assumidos pelas obras. E o caso, por exemplo, da recorréncia com
que o afeto surge para pensar a estética do fluxo no cinema contemporaneo. Em Santiago,
Moreira Salles deixa transparecer abordagens guiadas pelo afeto e pela proximidade e pelo
desejo de proximidade com o objeto do filme.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Documentario. Moreira Salles. Brasil. Afeto.

SANTIAGO: JOAO MOREIRA SALLES’ CINEMA OF AFFECTS

ABSTRACT: Narrated in the first person, in the voice of brother Fernando Moreira Salles,
Santiago is a film about affections, memory, identity and nature of the documentary. At the
time of the filming, this material reached 30,000 pages, carefully accommodated in the small
apartment of the Leblon where the ex-butler lived and the filming took place. The images for
the film were made in 1992 and Moreira Salles felt unable to mount them. He resumed the
project 13 years later and was able to edit the material. There is a tendency of an aesthetic of
affection in contemporary Brazilian documentary, considering certain ways of filming, modes
of constitution of the images, formal and aesthetic procedures assumed by works. This is
the case, for example, of the recurrence with which affection arises to think the aesthetics of
the flow in contemporary cinema. In Santiago, Moreira Salles reveals approaches guided by
affection and proximity and by the desire for closeness to the object of the film.

KEYWORDS: Movie. Documentary. Moreira Salles. Brazil. Affection.

1Especialista em Estudos Cinematograficos pela Universidade Catdlica de Pernambuco (Unicap) e Bacharel
em Comunicagao Social/Jornalismo pela Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). E-mail: tuliosv1989@
gmail.com




O CINEMA DE JOAO MOREIRA SALLES

Ofilme Santiago (2007), do diretor carioca Jodo Moreira Salles, € um documentario
que mistura fantasia e realidade para contar a histéria do mordomo Santiago Badariotti
Merlo (1912-1994), que, mesmo sendo viajado e poliglota, preferiu dedicar a sua vida a
servir a familia Salles por mais de 30 anos. Santiago € personagem fascinante. Argentino
de origem italiana, muito culto e dono de uma invejavel memodria, tinha o estranho habito de
copiar a maquina biografias de nobres de todas as épocas e nacionalidades e enlagar os
papéis com fitas importadas da Franca.

Jodo Moreira Salles € um cineasta que dialoga diretamente com uma certa
cartilha de cinema de nao-ficcao que se convencionou chamar de “cinema-direto”. Ele é
um profundo admirador de um filme essencial (Primary, de Robert Drew - 1960). O cinema
documental contemporaneo, no qual Santiago se encaixa, liberta-se do modelo de narrativa
classica para transpor aos seus espectadores a nogao de veracidade das imagens que
transmitem. A veracidade da imagem passa a ser construida a partir da “impressao de
improviso, de urgéncia, de ‘precariedade’ formal” (FELDMAN, 2008, p. 237).

Nesse contexto em que se enquadra o cinema deste ultimo século, frente a estas
novas formas de narrar histérias, e desta necessidade do real enraizada na sociedade atual,
pode-se observar a producao de filmes que ndo mais se formulam baseados no classico,
mas sim nesta moderna tentativa de importar a realidade do mundo das experiéncias
humanas para as telas. Assim, o documentario pode ser entendido como uma busca pelo
real, orientada por uma ousada exposicdo da ténue linha entre a realidade e a ficcdo. A
dificuldade do documentario é titulo de um texto de Moreira Salles sobre os meandros na
definicdo de documentario. O documentarista questiona entdo porque Nanook do Norte
€ considerado um documentario, e ainda o primeiro documentario, se a proprio cinema
nasce de uma cena néo ficcional com os Irm&os Lumiére. Ele justifica afirmando que o filme
de Flaherty ndo é apenas o registro do esquimo, mas uma histoéria construida com base

dramatica.




O cineasta francés Jean-Luc Godard foi outro grande nome a discutir o tema

e afirmou que “todos os grandes filmes de ficcdo tendem ao documentario, assim como
todo grande documentario tende a ficcao™. O cineasta Alberto Cavalcanti na década de
50 discutia as diferencas evolutivas dos géneros documental e ficcional. Hoje, o género
documentario ganha espaco para os seus hibridismos. Basta lembrar Jogo de Cena e
AValsa de Bashir. Em Jogo de Cena o cineasta Eduardo Coutinho discute realidade X ficgao
no ambito das atuacgdes. Ele mistura personagens reais e atores em um jogo, indagando
outro “problema” do documentario, a dramaturgia dos personagens reais quando postos em
frente a uma camera. Ja Valsa de Bashir € um filme documentario construido em animacéao

que retrata a busca do diretor Ari Folman por memarias. Para Bill Nichols,

A definicdo de documentario é sempre relativa ou comparativa. Assim como amor
adquire significado em comparagdo com indiferenga ou &dio, e cultura adquire
significado quando contrastada com barbarie ou caos, o documentario define-se
pelo contraste com filme de ficgao ou filme experimental e de vanguarda. (NICHOLS,
2005, p. 47).

Moreira Salles exercita, desde o inicio do filme, uma completa desorientagao
da tradicdo documentaria, no sentido de evidenciar recorrentemente o planejamento dos
planos e a prépria estruturagdo da maneira como esses planos estavam inseridos no roteiro
do documentario. Por vezes, a narragdo em voz off, que representa o préprio Joao Moreira
Salles (na verdade, € uma voz que pertence ao seu irmao Fernando Moreira Salles), atua no
sentido de revelar as intengdes do diretor em relagao aquilo que se constroi na tela. Tratam-
se de informagbes sobre a captagdo dessas imagens, descrigdes dos planos produzidos
pela equipe e que seriam posteriormente inseridos na montagem, colocag¢des arrependidas
do préprio diretor a respeito de como foi filmada determinada cena: “Percebi que alguém
tocava o piano que ficava no saldo no inicio dessa galeria, que agora me dou conta, que
talvez devesse ter filmado a noite” (NARRADOR apud SANTIAGO, 2007). O filme todo é
modelado através dessas atipicas revelagdes. O relato é feito de afetos e saudades, de
memorias e lembrangas que vao tecer todo o filme, ora indo para o lado do diretor, ora indo

para o seu personagem, ora tornando-se unificados numa so historia.

2 Esta € uma conhecida frase de Godard e foi retirada do artigo publicado na Cahier du Cinema 94 em abril
de 1959, quando ele era critico de cinema e cineasta iniciante. A tradugéo foi feita por Alexandre Wernek e
esta disponivel em: http://www.contracampo.com.br/60/africavosfala.htm




Essa constante exposicdo do processo € notadamente parte de uma

“‘intensificagdo e explicitacdo auto-reflexiva dos artificios, muitas vezes em nome de um
‘choque do real’, e que acabam por criar novas ilusées de transparéncias” (FELDMAN,
2008, p. 240). Moreira Salles explica que, em 1992, quando as imagens do mordomo
Santiago foram captadas, a intencao do filme era completamente outra: um documentario
alinhado com a tradicdo documental sobre o mordomo da casa da Gavea. Oito anos apés
a desisténcia de realizar o primeiro filme, o diretor percebe a possibilidade de promover
uma ruptura com a produgao documentaria classica e compromissada com a verdade —
estrutura na qual ele ndo mais acredita. Ao analisar as imagens do material bruto, percebe a
desconstrugcao do documentario, tal qual o abalo que Jean Louis Comolli nos propde como

a “dialética da crenga e da duvida” (COMOLLI, 2008, p. 171).

CINEMA DE AFETOS

Palavra usada como tentativa de se apreender aspectos da contemporaneidade,
o afeto € um elemento que se manifesta com poténcia e certa regularidade no documentario
brasileiro recente. Eles ressaltam uma tendéncia em que o afeto aparece nao apenas como
tema, mas como componente estético e narrativo essencial.

Ha uma tendéncia de uma estética do afeto no documentario brasileiro
contemporaneo, tendo em vista certas maneiras de filmar, modos de constituicdo das
imagens, procedimentos formais e estéticos assumidos pelas obras. E o caso, por
exemplo, da recorréncia com que o afeto surge para pensar a estética do fluxo no cinema
contemporaneo. Sem duvida, um exercicio semelhante pode ser empreendido em relagao
ao campo da produgao brasileira de documentarios (OLIVEIRA, 2013). Porém, este tipo
de abordagem, que prioriza a mobilizagdo do afeto para pensar modos de filmar, pode ser
restritiva, deixando passar alguns aspectos do conceito que sdo muito produtivos para uma
reflexdao mais ampla sobre as imagens. Se voltarmos nossa atengao para a dimensao de
encontro que é incontornavel para pensar o afeto, veremos que é toda uma ética das relagées
que se abre areflexao; todo um interesse acerca de composicdes e decomposicoes de forgas

que atravessam o cinema em suas multiplas instancias: na fatura do filme, nos contextos

de realizagdo e também nas relagcdes que nds, espectadores, podemos estabelecer com




as obras. Temos ai muito mais que um modo de filmar ou uma determinada configuragao

visual: trata-se de uma maneira de enxergar o mundo e as relagdes, e, em particular, uma
maneira de enxergar o lugar e a importancia das imagens nessa rede de relagdes.

O fato de que o afeto sobressai de maneira eloquente em tantos documentarios
recentes parece sugerir a convicgao de que, diante da complexidade do mundo, € preciso
olhar para as questdes que movem o cinema a partir de multiplas dimensdes, contemplando
suas muitas nuances. Isso implica nao se restringir a uma consideragao sobre as fungdes,
posicdes e categorias socioecondémicas que orientam o plano de organizagao das
sociedades. E necessario perceber como esse plano esta atravessado por outro plano, o
das forcas e intensidades que nao sao redutiveis aos dados mais, digamos, aparentes do
real.

Com isso nao pretendemos afirmar que esses planos ou dimensdes seriam
exteriores ou mutuamente excludentes. Pelo contrario, trata-se de privilegiar uma
compreensao segundo a qual as posigdes sociais dos sujeitos, sua condigao de classe e
seus valores estao permeados por um componente afetivo que complexifica a experiéncia.
Dai por que os personagens estao o tempo inteiro negociando o seu proprio entendimento
sobre a qualidade das suas relagées com os outros, confrontando-se de modo confuso, e
por vezes até mesmo atordoante, com o embaralhamento entre o plano de organizagao e o
plano das intensidades corporais e afetivas. Santiago se concentra em tonalidades afetivas
mais, digamos, sutis e ambivalentes (patrao x empregado), mas nao seria despropositado
lembrar que mesmo a mais intensa polarizagdo dos conflitos sociais € uma manifestagao
corporal, tanto quanto (ou talvez mais até que) uma questao de “consciéncia”. Observemos

a seguinte afirmacao do documentarista:

Outro dia, em troca de e-mails com o Eucanad Ferraz, me dei conta da minha
dificuldade com o derramamento sentimental. E quase uma avers3o. E talvez uma
facilidade, no sentido em que brecar o sentimento € um jeito de ndo enfrenta-lo, ou ao
menos de manté-lo a uma distancia confortavel. E provavel que os enquadramentos
severos do filme tenham sido a forma que encontrei para estancar a expansao
natural do Santiago. A rigidez da camera serve como contrapeso. Marmore contra
fogo, e me sinto mais confortavel com o marmore. (ESTADAO, 2009).




Em Santiago, Moreira Salles deixa transparecer abordagens guiadas pelo afeto

e pela proximidade e pelo desejo de proximidade com o objeto do filme. Esse desejo de
proximidade nos leva a refletir até que ponto a grande importancia atribuida ao afeto no
cinema se conecta com outro fendmeno contemporaneo: o da hipervalorizagao daintimidade,
da primeira pessoa, dos relatos subjetivos. Decorrem dai muitas possibilidades, mas
também, claro, algumas limitagdes. Na melhor das hipéteses, uma perspectiva centrada na
intimidade permite vislumbrar nuances e potencialidades expressivas que permaneceriam
latentes numa abordagem excessivamente “objetiva” ou panoramica de um problema.

Na pior das hipdteses, temos sempre o risco de que tal olhar ndo consiga sair de
si, permanecendo preso a uma 6tica muito fechada e individual. E importante lembrar que
uma das caracteristicas mais interessantes do afeto é a sua capacidade de constituir forgcas
que transbordam uma dimenséao individual e personalizada para atravessar, conectar e fazer
oscilar a poténcia de diferentes corpos. A questao que se coloca, entao, € se a elaboragao
de uma perspectiva intima sobre determinada questao ou sujeito € ou ndo capaz de dar
esse salto que torna a experiéncia compartilhavel, apropriavel coletivamente. No fundo,
0 que entra em jogo € a poténcia que uma obra tem de suscitar multiplas relagdes entre
espectador e obra, e como essa poténcia pode ser ampliada ou diminuida de acordo com
as estratégias assumidas.

Um dos papéis do audiovisual na formagao dessas articulagdes estéticas e
politicas do afeto, além de permitir explorar as conexdes entre os diferentes planos,esta
também em outro aspecto que torna o afeto tao relevante para o documentario. De certo
modo, € como se o cinema fosse ao longo do tempo consolidando uma ligao, um aprendizado:
o de que ali onde falha ou falta o discurso, € a expressividade do corpo que pode nos ajudar
a acessar o tema ou sujeito que a camera busca investigar como pode ser observado em
Santiago. Isso é especialmente relevante para o documentario, que em certos momentos
deu uma importancia tdo grande a fala. Temos um pouco disso em Santiago: esse filme de

Moreira Salles nos estimula a problematizar o mesmo entrecruzamento complexo entre o

vinculo afetivo e a diferencga irredutivel de lugares e fungdes.




Se a assimetria de poder que marca a diferenga de posigdes entre quem filma

e quem é filmado fazem do filme de Moreira Salles o0 documento de um fracasso, ha, no
entanto, algo do personagem que se expressa a despeito dessa assimetria. E o caso dos
planos das maos de Santiago dangando no ar: se essas imagens correm o risco de resvalar
para uma certa pieguice, por outro lado elas atestam que o corpo pode encontrar uma
margem para expressar-se frente a interdicao da fala (RAMALHO, 2014).

A circulagcdo das imagens no contemporaneo € um forte elemento catalisador
de respostas politicas dentro de um amplo espectro, do mais emancipatério ao mais
reacionario. De fato, embora pareca haver uma tendéncia a pensar o afeto em termos
positivos — pela criacdo de vinculos e pela poténcia —, o afeto também tem a ver com perda
de poténcia e com elementos muito negativos: ressentimento, dor, 6dio, humilhagdo. O
entendimento de que o afeto varia positivamente ou negativamente poderia ser pensado
em termos politicos mais amplos pelo fato de que a constituicdo de um corpo coletivo pode
atender tanto a ocupacéo afirmativa dos espagos publicos quanto as situagdes abominaveis
de linchamento, por exemplo. O 6dio de classe e a hostilidade as diferencas sao paixdes
muito, muito tristes e, infelizmente, alguns segmentos da sociedade nao param de catalisar -
esse tipo de sentimento com fins bastante reacionarios. Por tudo isso, o afeto € um elemento

imprescindivel para pensar a politica hoje (OLIVEIRA, 2013).

TROCANDO SANTIAGO EM MIUDOS

A primeira cena de Santiago € iniciada com uma musica e uma sequéncia de
fotos que se relacionam com o sentimento da solidao de tempos remotos na mansao dos
Moreira Salles, que poderiam ser os mesmos do personagem retratado ou do proprio diretor.
Num texto em off, o diretor fala de como filmou a casa, em seu estado de abandono. Nesta
casa, ele morou desde que nasceu até os 20 anos. Aqui ele repete pelo menos trés vezes
a palavra lembranca, o que nos introduz no seu universo de memoria, inclusive explicando
que o filme se iniciou ha treze anos, quando ele tentou fazer algo sobre 0 mordomo que
colocava a bandeja na mao do diretor e ensinava a leva-la sem derrubar os copos. O

diretor fala que este era o personagem do seu filme que iria realizar em 1992. Entramos no

apartamento de Santiago. Ele esta em sua cozinha apertada, onde vemos algumas panelas




penduradas, e no pouco espago que sobrou esta sentado num banquinho, de frente para
a camera, com sua maquina de escrever e apresentada por ele em grande estilo. Todo o
filme se desenrola neste espaco, pequeno, escuro, mas sempre pronto a se expandir com
o discurso de Santiago, que busca o insélito, o grandioso, a dignidade que o fazia sentir-se
bem servindo em grande estilo nas grandes familias.

Figuras — 01 (Oh: 17m: 59s) e 02 (Oh: 19m: 16s)

Fonte: Filme Santiago, 2007.

O diretor deixa-o falar, contar a “sua” histéria, aquela vivida para fora, enchendo de
eventos uma vida passada nos bastidores. O diretor percebe isso e muda toda a montagem
do filme, todo o roteiro original, entdo cheio de soberba e, assim, o filme recomega com
as palavras que o descreviam desde o inicio: redengdo, memoria, eternidade, perene,
contingente, inutilidade e despedida. Em agosto de 2005, o diretor decidiu tentar de novo, a
fim de se aproximar novamente da casa da infancia e de Santiago. Mas agora mais maduro,
com outro olhar: “certa nogao de respeito, que aprendi de Santiago” (SANTIAGO, 2007).
Nesta nova tentativa, ou melhor, neste recomeco, o diretor deixa Santiago falar de si, sua
vida junto as familias nobres, ricas, e seu gosto e conhecimento de algumas éperas, como
o Barbeiro de Sevilha. No filme ele é interrompido por um corte seco, com a épera em fundo
preto. Pausa para musica.

Em seguida, ele retorna com seu depoimento e o gosto por concertos e pelo
boxe. Santiago estd num outro cébmodo da casa, também apertado e com pouca luz,
cercado de papéis organizados numa estante. Em off, a voz do diretor falando da intimidade
de Santiago. Ao fundo, uma flauta, tocando a alma. Santiago fala das dinastias e seu hobby,

suas historias e vasta colegao da nobreza do mundo inteiro. Acima dele, o relégio que ndo

para, e outro a direita do quadro, onde vemos apenas os numeros 8, 9,10 e 11. Santiago




parece acuado na parede, em sua cadeira, falando com eloquéncia para o diretor, como

se buscasse nas palavras alguma aproximagao com a propria vida, com o0 seu passado
abrigado em memorias feitas de imagens que ele descreve com tanta precisao. Ele aparenta
subserviéncia ao diretor, a quem chama de “Jodozinho”, e percebemos que ele ndo deixa
de vé-lo como patrao, sempre muito respeitoso e com medo de decepciona-lo. Santiago diz:
N&o estou s6 porque estou rodeado dessa gente... Quando estamos na casa da Gavea,
para onde sempre voltamos no filme, percebemos a ampliddo dos espagos em oposigao
ao apartamento de Santiago novamente, como se fosse preciso retornar a ele para respirar
melhor.

A casa se transforma na casa de memoérias de Jo&o, o diretor. Imagens coloridas
em S-8 com a familia na piscina se tornam um momento solene. A mae do diretor, de maid,
cuidando dos filhos na piscina, junto com o pai, parece uma personagem dos filmes citados
por Santiago ou mesmo uma condessa. Nao ha som nestas imagens, nem um simples
ruido, mas apenas o siléncio das lembrancgas. Essas sim, cheias de ruidos. Sao tentativas
de Joao, o diretor, de fixar sua memoria afetiva, tao dispersa, tao fugidia. Santiago responde
a Joao sobre as festas e a movimentagcao na casa da Gavea. Ele suspira e se delicia com
tantas descrigdes cheias de detalhes. Em seus aposentos ele danga com castanholas. Ele,
um mordomo argentino, um estrangeiro trabalhando para nobres, envolvido nos assuntos
das familias, servindo sempre.

Uma musica ao fundo da o tom da distancia temporal entre sua memoéria e o que
vemos, como alguém que abriu os olhos assim que a camera foi disparada, acordando de um
sonho. Santiago ama Fred Astaire, mas principalmente Cyd Charisse, e assistimos ao filme
A Roda da Fortuna para percebermos, junto com o diretor, 0 movimento sincronizado entre
os personagens do filme e o paralelo entre a relagao do realizador com o0 seu personagem
— Santiago. O ex-mordomo tem muita riqueza, gerada ao longo de sua vida, envolvido com
reis e princesas, inspiracdo de seu mundo imaginario, tudo € glamour e quase belo, “a
danga das maos”, que ele apresenta para a camera, num espago minimo, uma coreografia
de trés minutos em claro e escuro, bailando sua sensibilidade e inspiragdo para resistir a

morte. Permanece o tom melancolico com o plano da piscina da casa em preto e branco,

onde uma pequena folha cai suavemente. O diretor questiona se aquela folha e outras mais




qgue cairam foram colocadas propositadamente pela equipe do filme. Ou mesmo o balango

da agua, o varal, bem como o pano branco em cima da cadeira no préximo plano. Ele nos
alerta para o mundo do cinema, o relato selecionado que gera um novo mundo.

Poderiamos fazer uma relagdo com o mundo imaginario de Santiago, onde tudo
pode ser verdade ou mentira. Aqui o diretor se aproxima de seu personagem e de si mesmo,
se abre, absorve as historias de Santiago e reflete sobre as escolhas do relato que fazemos
para construir nossas histérias, feito de pedacos afetivos e cheios de saudade. Ele, o diretor
afirma que “Até onde iamos, atras do quadro perfeito, atras da fala perfeita” (SANTIAGO,
2007). Este nao é um filme simples, nele dialogam varias vozes - a do diretor de treze
anos antes e do presente, que refaz a montagem do filme e desenvolve com precisao
seu questionamento sobre o oficio de documentarista, de Santiago, e dos objetos que
marcam a memoria ora de um, ora de outro. Santiago exerce seu papel de mordomo e de
morador de um pequeno e escuro apartamento, porém no Leblon, cercado por lembrangas
aristocraticas. Ele faz seu discurso, quer se apresentar com perfeicao para ser aprovado
pelo diretor, iniciando com um tom formal, mas se soltando junto a sua imaginacao e
mergulhado em seus arquivos copiados de outros arquivos.

O diretor pede a Santiago que fale sobre sua memoria e ele inicia uma fala
longa, mas o diretor nao fica satisfeito e recomega com novas perguntas, utilizando outras
palavras, sem, entretanto, se fazer compreender. E a meméria do préprio diretor que ele
deseja trazer a tona através das tentativas do mordomo. Santiago esta marcado pela vida
que levou, servindo e agradando os patrdes aristocratas e muito bem relacionados. E um
personagem que ritualizou sua trajetoria em meio a literatura, a musica classica e a seus

inumeros escritos. Um sobrevivente da historia por ele criada.

Deslocado e fora de lugar até nos sonhos. Sua imaginagao o levava a um mundo
antigo e menos moderno. A um mundo europeu € menos latino-americano, a um
mundo que julgava melhor. [...] Creio render-lhe uma pequena e simples homenagem
ao ler seus breves passos por este planeta. J& completados os 40 anos de idade,
toda mudanca é o simbolo detestavel da passagem do tempo. Minha atividade
mental € 84 continua, apaixonada, inconstante, e de todo insignificante. Santiago
me deixou um rastro de infinitas histérias. (SANTIAGO, 2007).




Fica a duvida de onde comeca a realidade e onde comeca a ficgdo. Aqui o

filme transforma a vida de Santiago em obra de arte, na qual o que menos importa sdo as
revelagdes espetaculares da midia jornalistica ou o desvendamento de segredos, mas a
desconstrucao da relagao entre patrao e empregado, a relagdo metaférica que vai recriar
novas maneiras de olhar o outro e as aproximagdes delicadas de um percurso subjetivo
que vai configurar novas ficgdes dentro do documentario, o mordomo que cresce a partir
da liberdade em expor seu mundo imaginario, no seu espaco reduzido, seus escritos e
pequenas biografias em que ele se reconhece um historiador de personagens hoje
desconhecidos. Enquanto Santiago se perde em meio a sua propria narrativa, com suas

memoarias de tempos tao longinquos, o diretor também se volta para sua prépria histoéria:

Sai da casa da Gavea no inicio da minha juventude. Sem que eu percebesse, era
a primeira grande mudanca. O fim da infancia e da adolescéncia, o inicio de outra
coisa. Mais tarde e aos poucos, a juventude foi ficando pra tras. Tive vontade de
voltar a casa, por isso retomei o filme. Gostaria que esse filme fosse de meus pais e
também de meus irmaos, Walter, Pedro e Fernando (SANTIAGO, 2007).

Moreira Salles questiona a si préprio ao refazer o documentario que havia
filmado ha treze anos. Nao obstante, a questdo do documentéario € novamente colocada
em foco; o documentario €, sobretudo, menos o questionamento sobre a verdade e mais
0 encontro de duas pessoas, ou seja, quem esta realizando e sobre quem ele documenta,
a maneira como se da essa aproximagao - o acontecimento de uma relagédo. Na filmagem
que foi realizada em 1992 e so finalizada treze anos depois, o diretor evidencia momentos
equivocados de apresentar seu personagem, de aborda-lo, elaborando um filme novo, mas
também extremamente organizado, apesar da experimentagao autoral, se questionando e
apontando falhas.

Mas algo parece ndo se enquadrar nesta ordem tao estabelecida, com seus
limites e enquadramentos bem equilibrados — a simpatia e a entrega gradual de alguém
atordoado que se relaciona e se identifica com varias personagens da literatura, da
aristocracia e mesmo do cinema. O apartamento de Santiago € feito dos residuos de um
periodo em que o Brasil vivenciava o entusiasmo desenvolvimentista, cheio de festas,

recepgdes, opuléncia. A casa da Gavea, ao contrario, ficou vazia de lembrangas, mas que

foram preservadas nos espagos estreitos onde viveu o mordomo aposentado. O relato é




feito de afetos e saudades, de memorias e lembrangas que vao tecer todo o filme, ora indo

para o lado do diretor, ora indo para o seu personagem, ora tornando-se unificados numa

sO historia.

CONSIDERAGOES FINAIS

Santiago fala tanto do personagem como de Moreira Salles. Por meio do ex-
mordomo, o diretor buscou a si mesmo, sua infancia, memoaria, a casa paterna, a familia. E
um filme em dois tempos, que testemunha também o amadurecimento do artista, mostrando
que, com 0s anos, ele conseguiu enxergar e ouvir coisas para as quais era cego e surdo
a época da flmagem. Falando sobre a morte, Santiago € também uma pedagogia de vida.
Moreira Salles abusa do rigor cinematografico, da poesia audiovisual e tem a coragem de
desnudar e, ao mesmo tempo, encobrir, os fantasmas de classe e de familia.

A exposigao das estratégias de um realizador documentarista ao lidar com seu
objeto de trabalho atinge a relagdo estabelecida entre o realizador, seu personagem e o
espectador, revelando a manipulacéo dos fatos filmados. Moreira Salles “da a cara a tapa”
ao mostrar-se dirigindo um personagem de forma imperativa, eliminando espontaneidades,
definindo e modificando convenientemente a caracterizagao do espaco filmico, ditando
as normas do discurso, calculando os resultados. A pertinéncia da ideia de transparéncia
enunciada € completamente ressignificada por meio de mutagdes radicais no conceito:
tracos da existéncia de uma equipe de filmagens, questionamentos diretos através da voz
over sobre a legitimidade daquilo que se vé.

Dessa forma, Moreira Salles e, mais especificamente, o filme Santiago deixam
claro que um cinema que busca compreender o real e refletir sobre suas questdes esta
muito mais perto do mundo histérico do que um cinema de aparéncia. Nessa perspectiva,
entender os processos de performance e auto-mise-en-scene de personagens reais nos

ajuda a compreender nossa propria relagdo com o mundo e com as pessoas, entendendo

que a atuagao é inerente ao ser humano e que, entdo, estamos impregnados de ficgao.
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“DA NOSSA MEMORIA FABULAMOS NOIS MESMOS”: RESSIGNIFICAGAO E
POLITIZAGAO DA RAGA NO FILME BRANCO SAIl, PRETO FICA

Agnes Cristine Souza Vilseki'

RESUMO: A ultima cartela do filme “Branco sai, Preto fica” (2015, Adirley Queirds) diz a
que veio: “Da nossa memoaria fabulamos nodis mesmos”. Este € um filme que propde a
construcdo de uma narrativa pelo viés da autorepresentacédo, um olhar de dentro, de quem
viveu e vive na periferia, na margem, e, por isso mesmo, tem propriedade para contar e
inventar a sua historia. Estabele¢co uma interlocucédo com o que propde Nilma Lino Gomes
ao discutir o papel do movimento negro na ressignificagcao e politizacao do conceito de raca
(2012). Segundo a autora, a ideia de raca deve ser compreendida como uma construgao
social, estrutural e estruturante da sociedade brasileira e que, através da atuacdo do
movimento negro, foi apropriada e evidenciada como uma marca de luta e como simbolo
de uma trajetdria, sempre em curso, de emancipagao. O cinema € aqui pensado como um
dispositivo pedagogico, através do qual ensinamos e aprendemos modos de ser, sentir
e pensar, através do qual somos subjetivados e nos identificamos e, portando, um meio
fundamental de representacao e construcéo de identidades. Neste percurso, ndo somente
o filme enquanto narrativa nos serve como material analitico, mas também sua estrutura
enquanto forma filmica. O filme é tomado como um reflexo das agdes promovidas pelo
movimento negro na sociedade brasileira, no qual o discurso emancipatorio é o fio condutor
da narrativa.

PALAVAS-CHAVE: Cinema Brasileiro. Representacdo. Negro. Ressignificagdo do conceito
de raga. Movimento negro.

“ABOUT OUR MEMORY WE FABLE OURSELVES”: RE-SIGNIFICATION AND
POLITICISATION OF THE CONCEPT OF RACE IN THE FILM BRANCO SAIl, PRETO
FICA

ABSTRACT:The last frame of the film “Branco sai, Preto fica” (2015, Adirley Queirds)
exposes its true intention: “About our memory we fable ourselves”. This is a film that
proposes the construction of a narrative through self-representation, a gaze from whithin,
from those who live on the fringes, on the borders, and therefore have authenticity to tell
and invent their own history. | establish a dialogue with what Nilma Lino Gomes proposes
when discussing the role of the black movement in the re-signification and politicisation of
the concept of race (2012). According to the author, the idea of race must be understood as
a social construction, structural and structuring of Brazilian society, and that once evidenced
and appropriated by the black movement was turned into a mark of struggle and a symbol of
the path, always in progress, of emancipation. The Cinema is taken as a pedagogical device,
through which we teach and learn ways of being, feeling and thinking, through which we are
subjectivated and through which we identify, so it's a fundamental mean of representation
and identities construction. In this journey, it is not only the film as narrative that serve us
as analytical material, but also its structure as form. The film is taken as a reflection of the
actions promoted by the black movement in the Brazilian society, in which the emancipatory
discourse is the guiding thread of the narrative.

KEYWORDS:Brazilian Cinema. Representation. Black. Re-signification of the concept of
race. Black movement.
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Quem tem o poder de representar, tem o poder de definir e determinar a identidade,
por isso a representagdo ocupa um lugar tdo central na teorizagdo contemporanea
sobre identidade e nos movimentos sociais ligados a identidade. (SILVA, 2000, p.
91)

A Ultima cartela do filme Branco sai, Preto fica? (2015, Adirley Queirds) diz a que
veio: “Da nossa memoria fabulamos néis mesmos”. Comeco pelo fim, para dizer que este
filme propde a construgdo de uma narrativa pelo viés da autorepresentagao, um olhar de
dentro, de quem viveu e vive na periferia, na margem, e, por isso mesmo, tem propriedade
para contar e inventar a sua historia. Estabelegco uma interlocugdo com o que propde Nilma
Lino Gomes ao discutir o papel do movimento negro na ressignificacao e politizacado do
conceito de raga (2012). Segundo a autora, a ideia de raca deve ser compreendida como
uma construgao social, estrutural e estruturante da sociedade brasileira e que, através da
atuagao do movimento negro, foi apropriada e evidenciada como uma marca de luta e como
simbolo de uma trajetéria, sempre em curso, de emancipacgao.

O cinema é aqui pensado como um dispositivo pedagdgico, através do qual
ensinamos e aprendemos modos de ser, sentir e pensar, através do qual somos subjetivados
e nos identificamos e, portando, um meio fundamental de representagdo e construcao de
identidades. Neste percurso, ndo somente o filme enquanto narrativa nos serve como
material analitico, mas também sua estrutura enquanto forma filmica. E assim, o discurso
do diretor Adirley Queirds se faz necessario para entendermos como é estabelecida esta
construcao e quais foram as suas intencgdes. O filme é tomado como um reflexo das agcdes
promovidas pelo movimento negro na sociedade brasileira, no qual o discurso emancipatério
é o fio condutor da narrativa.

Branco sai, Preto fica € um filme documentario e de ficgao, gravado na Ceilandia,
cidade satélite na periferia de Brasilia, com atores nao profissionais, moradores daquela
regido. E também um filme de ficcdo cientifica, em que os personagens, pessoas reais,
fabulam sobre a sua prépria histéria, marcada por um episodio tragico de repressao policial.

O ano é 1986. O local:Ceilandia, no Distrito Federal. Jovens se divertem
embalados pela musica no baile black Quarentdo. Entre eles, Marquim do Tropa e Shokito.

De repente e sem motivos aparentes, a policia invade a festa e promove uma repressao

2 Filme disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=j 6Lcu4L2mk. Acesso em: 10 de julho de 2017.



https://www.youtube.com/watch?v=j_6Lcu4L2mk

violenta: “Bora, bora, bora! Puta prum lado, viado pro outro! Bora, porra. Anda, porra. Ta

surdo, negao? Encosta ali. T6 falando que branco la fora e preto aqui dentro. Branco sai e
preto fica, porra.” (Branco sai, Preto fica, 2015)

A partir desta histéria real, que marcou profundamente toda uma geracéao que
vivia na Ceilandia nos anos 80, o roteirista e diretor Adirley Queirds pretendia fazer um
documentario, nos moldes classicos®, com amigos que carregam no cCOrpo as marcas
da violéncia policial e da discriminagao racial a que foram e sdo submetidos. Segundo a
sinopse do material de divulgacao, o enredo do filme girara em torno de “tiros em um baile
de black music na periferia de Brasilia [que] ferem dois homens, [0os quais] ficam marcados
para sempre. Um terceiro vem do futuro para investigar o acontecido e provar que a culpa
€ da sociedade repressiva”’. Assim, nos primeiros minutos do filme, antes dos créditos
iniciais, vemos Marquim, um homem negro na cadeira de rodas. Sua casa, adaptada com
elevadores, € também uma radio pirata, onde ele transmite a sua musica e narra para os
ouvintes e espectadores o episdédio no Quarentdo. Sobem os créditos: “Branco sai, preto
fica”. A partir daqui, a narrativa € permeada pela fabulagao.

Markim e Shokito (que no filme assume o nome de Sartana) sofreram a violéncia
policial. Um vive na cadeira de rodas e o outro, que teve a perna amputada, usa uma
perna mecanica. Quem vem do futuro € Dimas, para investigar e conseguir provas contra o
governo, responsavel pela agressao. Esses personagens sao os protagonistas de Branco
sai, Preto fica. Sdo homens negros, moradores da periferia, pessoas reais que nao querem
simplesmente contar a histéria de maneira factual, mas, ao reverem o passado, propdem
filmar o presente em forma de aventura, brincando com o género da ficcao cientifica e

imaginando um outro futuro.

3 Sobre o0 género documentario em oposicéo ao género da ficgcdo, Ferndo Ramos estabelece alguns critérios
que podem ser relacionados a um tipo de documentario classico: “Em sua forma de estabelecer assergdes
sobre o mundo, o documentario caracteriza-se pela presenca de procedimentos que o singularizam com re-
lagdo ao campo ficcional. O documentario, antes de tudo, é definido pela intencdo de seu autor de fazer um
documentario (intengéo social, manifesta na indexagao da obra, conforme percebida pelo espectador). Pode-
mos, igualmente, destacar como préprios a narrativa documentaria: presenca de locugado (voz over), presencga
de entrevistas ou depoimentos, utilizagéo de imagens de arquivo, rara utilizagéo de atores profissionais (ndo
existe um star system estruturando o campo documentario), intensidade particular da dimenséo da tomada.
Procedimentos como camera na mao, imagem tremida, improvisagao, utilizagdo de roteiros abertos, énfase
na indeterminacao da tomada pertencem ao campo estilistico do documentario, embora nao exclusivamente”
(RAMOS, 2008, p.25).




A pesquisadora Nilma Lino Gomes, amparada pelo pensamento de Anibal

Quijano, ilustra como a ideia de raca foi estruturante das relagdes sociais na América
Latina e no Brasil a partir da dominagao colonial e como ainda opera relagdes de poder na

contemporaneidade. Segundo ela:

Quijano revela uma dimensao mais profunda da invencéo da raga, trazendo-nos
para o contexto latino-americano e problematizando que, antes mesmo de se
consolidar como um conceito da ciéncia, ela foi sendo formulada como uma ideia,
uma representagao social e, portanto, uma forma de classificagdo social imbricada
nas estratégias de poder colonial. Esta nogéo foi se tornando, paulatinamente, um
instrumento de poder econémico, politico, cultural, epistemolégico e até pedagdgico.
A empreitada colonial educativa e civilizatéria esteve impregnada da ideia de raga
(GOMES, 2012, p.730).

A autora também argumenta que, ao considerar a ideia de raga como construgao
social, € necessario pensar que ela esta inserida no campo da cultura e que, portanto, é efeito
de discursos. Ela avalia a experiéncia dos movimentos sociais no Brasil como responsaveis
pela politizagdo da raga, que através das experiéncias sociais, € ressignificada e convertida

em poténcia de emancipagéao:

Ao politizar a raga, esse movimento social desvela a sua construgdo no contexto
das relagdes de poder, rompendo com visdes distorcidas, negativas e naturalizadas
sobre os negros, sua historia, cultura, praticas e conhecimentos; retira a populagéo
negra do lugar da suposta inferioridade racial pregada pelo racismo e interpreta
afirmativamente a raga como construgdo social; coloca em xeque o mito da
democracia racial (GOMES, 2012, p. 731).

Nesse contexto proposto por Nilma Lino Gomes, insiro o filme Branco sai, Preto
fica, pois 0 entendo ndo como agente direto do movimento negro, mas como uma instancia
que reflete as experiéncias sociais, no campo da cultura e dos discursos, e que questiona
e problematiza a historia dos negros no Brasil, através da construgéo de novas narrativas.
Desta forma: “[...] da outra visibilidade a questao étnico-racial, interpretando-a como trunfo e
nao como empecilho para a construgdo de uma sociedade mais democratica [...]” (GOMES,
2012, p. 731).

Aautora utiliza a concepc¢ao de Boaventura de Souza Santos sobre o pensamento
abissal para explicar amanutengao das relacdes de poder-saberimpostos pela colonialidade.

Sao0 aspectos visiveis e invisiveis, que operam a partir de uma nogao eurocéntrica, na qual a

Europa Ocidental é considerada como centro da civilizagédo e da ciéncia moderna, detentora




de um conhecimento universal. Para a autora, tal pressuposto implica na existéncia de uma

periferia “ndo s6 geografica, mas econdmica, politica e racial” (GOMES, 2012, p. 731), e
que o estabelecimento desta dicotomia acaba por criar um abismo intransponivel entre
esses dois universos socioculturais. A construcédo e o estabelecimento do pensamento
abissal determinam a impossibilidade de coexisténcia entre os lados opostos da linha:
“Para além ‘deste lado da linha’ s6 ha inexisténcia, invisibilidade e auséncia ndo dialética.
O pensamento abissal moderno se destaca, portanto, pela sua capacidade de produzir e
radicalizar distingdes” (GOMES, 2012, p. 731).

Neste sentido, é possivel estabelecer algumas relagdes entre o pensamento
abissal e o filme Branco sai, Preto fica. Uma delas diz respeito a ideia de periferia geografica,
que é uma questao fundamental no filme: Brasilia X Ceilandia. Brasilia, capital do pais, foi
construida em 1960, para abrigar a sede do governo federal. Ceilandia, cidade satélite
localizada na periferia de Brasilia, surgiu na década de 60 para alocar os trabalhadores
que vieram de outras cidades para trabalhar na construcao da capital, o CEIl de seu nome
significa Campanha de Erradicacdo das Invasdes. Sobre esta questao o diretor Adirley

Queirés comenta:

A cidade tem um histérico de opressao. Nos anos 70, o governo de Brasilia pegou
80 mil pessoas e jogou 50 quildmetros cerrado adentro. Ceilandia nasceu de um
apartheid, de um aborto territorial. Durante muito tempo, ela foi estigmatizada como
a grande periferia do Distrito Federal. E um lugar de muita migrag&o, principalmente
nordestina. E completamente diferente de Brasilia, tanto na arquitetura quanto no
modo de viver*.

Esse aspecto de segregacédo estd presente no filme e é potencializado na
narrativa quando os personagens da Ceilandia precisam de um passaporte para entrar
em Brasilia. Como eles ndo tém permissao para cruzar a fronteira, precisam recorrer a
documentos falsos para entrar na cidade. O diretor usa o termo “corpo periférico” para falar
de questdes que sao caracteristicas daquele espaco e que estdo impressos na construgao

filmica, tal como Adirley argumenta:

4 QUEIROS, Adirley. Branco Sai, Preto Fica E Puro Apocalipse. 2015. Entrevista. Disponivel em:https://www.
vice.com/pt_br/article/nzj9gz/branco-sai-preto-fica-filme-adirley-queiros-puro-apocalipse. Acesso em 10 de
agosto de 2017.




O filme lida com essa historia que a gente trabalha com amigos, pessoas proximas
da gente e uma das primeiras questdes era como que a gente lidaria com esse corpo
periférico. O que me interessava era uma radicalidade em relagdo a gramatica. A
ideia de falar de periferia € muito mais do que mostrar o local, € assumir radicalmente
a forma que se fala, o que é falado e toda a relagéo que existe ali: a musicalidade,
0 corpo, a fala, o jeito de falar. As coisas boas e as ruins. Pra falar para a periferia,
com a periferia, tentar dialogar entre a gente primeiro °.

A gramatica a que se refere Adirley Queirds € a linguagem do filme. O que ele
propde € uma radicalidade em relagao a construgédo dessa linguagem que seja reflexo das
tensdes e contradicbes da periferia. Um filme que dialogue com aquele universo, antes de
mais nada.

Branco sai, Preto fica € um filme construido coletivamente. Um filme hibrido, no
qual sao articulados elementos do documentario e da ficgdo. A narrativa construida através
da fabulagao dos personagens torna-se um filme de ficcdo e aventura, no qual Marquim e
Sartana buscam a vingancga do estado pelo episddio de repressao no baile black Quarentao.
Como comenta o diretor: “Nao existia roteiro, porque o filme todo era baseado na ideia da
fabulacdo. Eu propunha histérias e acontecimentos e os atores buscavam na memoria o
que podia ser falado. Cada dia, dependendo do clima, acontecia uma coisa”®.

Ao longo do filme vemos Marquim trabalhar em um projeto: uma bomba de som
que ele protende jogar em Brasilia com ajuda de Sartana. O conteudo desta bomba € uma
mistura de sons da periferia: musica (rap, funk e forrd) e barulho do mercado popular. Dimas
Cravalangas € um agente do estado que vem do futuro para colher provas da violéncia e
do racismo promovido pelo estado contra a populagao da periferia. Ele comunica-se com
uma mulher do futuro que em determinado momento da narrativa diz a ele: “Lembra da sua
missao? Encontrar o Sartana, vocé precisa encontra-lo para que a gente possa mover uma
acao contra o Estado por crimes cometidos contra populagdes negras e marginalizadas.

Produza provas, Cravalangas.” (Branco sai, Preto fica, 2015).

5 QUEIROS, Adirley. 2015. Entrevista. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fibBJPrUsT4. Aces-
so em: 5 de agosto de 2017.

6QUEIROS, Adirley. Branco Sai, Preto Fica E Puro Apocalipse. 2015. Entrevista. Disponivel em:https://www.
vice.com/pt_br/article/nzj9gz/branco-sai-preto-fica-filme-adirley-queiros-puro-apocalipse. Acesso em 10 de
agosto de 2017.
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A precariedade da periferia € incorporada a linguagem e a estética do filme.

Filmes de ficcao cientifica, tipicas produgdes estadunidenses, utilizam efeitos especiais e
tecnoldgicos avangados e custam caro. Branco sai, Preto fica custou R$221.000,00, valor
que o coloca como uma produgao de baixo orcamento para os padroes brasileiros. Essa
marca que o filme propde imprimir esta presente principalmente através da direcao de arte,
na construgcado dos espacgos, cenarios e objetos de cena.

Ha uma assimilagdo da desordem, das contradicbes e da atmosfera da periferia
também através da musica, dos dialogos e da atuagao dos atores. A representacao dos
atores foge de uma representagao naturalista, € mais pautada na improvisagao a partir das
préprias vivéncias e fabulagdes dos personagens. A musica permeia toda a narrativa e é
um elemento fundamental da propria historia, desde o baile Quarentao até a explosao da
bomba em Brasilia.

Nilma aponta que a prépria Iégica do pensamento abissal acaba por gerar a

apropriacao do seu lugar pelo movimento negro. Segunda ela:

Se a logica do pensamento abissal é tornar os Outros inexistentes e inferiores,
a logica desses Outros é conquistar o seu lugar de existéncia. Esta pode ser
considerada como uma das caracteristicas do movimento negro em relagcédo a
questao étnico-racial no Brasil. Ao trazer o debate sobre o racismo para a cena
publica e indagar as politicas publicas e seu compromisso com a superagao das
desigualdades raciais, este movimento social ressignifica e politiza a raga, dando-
Ihe um trato emancipatério e néo inferiorizante (GOMES, 2012, p. 733).

O mesmo raciocinio é empregado em Branco sai, Preto fica. Embora o diretor
faca referéncia a periferia e a toda uma cultura marginalizada, e ndo somente a questao
étnico-racial, esta ndo pode ser dissociada e € o fio condutor do filme. Adirley Queirds critica
a forma que o corpo periférico é retratado na maioria dos filmes brasileiros, caminho oposto

ao que ele propde em Branco sai, Preto fica:

Esse corpo periferia, apesar de estar ali, de ocupar aquele espaco, ele é sempre
condescendente, ele nunca assume a radicalidade, ele sempre ta narrando para
alguém, ele sempre ta fazendo uma intermediagdo para uma certa classe média,
uma certa classe dominante, tanto em relagdo ao territério quanto em relagdo a
politica. Entdo, pra mim, esse corpo que ta ali € sempre mais oprimido’.

7 QUEIROS, Adirley. 2015. Entrevista. Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=fipBJPrUsT4.
Acesso em: 5 de agosto de 2017.
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Neste ponto, é importante lembrar que o diretor € um homem branco, que vive na

Ceilandia desde os 7 anos e embora conviva e seja amigo daquelas pessoas que vemos no
filme, suas experiéncias ndo sao as mesmas de um corpo negro. O proéprio fato de ele ter
cursado Cinema na Universidade de Brasilia (UNB) e seus amigos nao revela o abismo que
separa o mundo de brancos e negros. Também aqui poderiamos problematizar um certo
sexismo presente no filme, que tenta ser resolvido com uma unica personagem mulher, a
mulher do futuro, que so existe enquanto projecao.

Sobre estas questdes o diretor afirma:

Eu, Marquinho e Shockito temos praticamente a mesma idade. A gente cresceu junto
naquele ambiente e teve uma experiéncia com a cidade. Entdo a memoria que a
gente tem da cidade ndo € uma memoaria ouvida, mas uma memoria experimentada.
Aquele é um espaco de experiéncia que a gente viveu, e dentro dessa experiéncia
a que mais nos toca é a da amputagdo, em todos os sentidos. Eles sofreram
amputacao fisica, mas nos tivemos amputacédo da cidade, de espagos que nos
construimos e que foram criminalizados. O Quarentéo, por exemplo, era isso [...]

[...] temos a mesma experiéncia territorial, mas eu jamais poderia ter uma
experiéncia racial igual a deles. Eu nunca vou alcancgar esse local e isso inclusive
cria uma armadilha. Eu acho que daqui a cinco anos eu vou ser acusado de muita
coisa, desde sexista até, ndo digo racista, mas de que eu estaria reafirmando um
autoritarismo racial, porque sou um diretor branco que provoca um discurso de que
a questdo racial € muito importante. Mas como ela pode ser importante em um
processo em que o Unico branco é o diretor? E mais uma evidéncia de como isso se
acumula. E uma contradi¢do permanente®.

A propria fala do diretor assume esta contradicdo, ao mesmo tempo que
demonstra como a ideia de raga € estrutural na sociedade brasileira. Apesar disso, alguns
posicionamentos em relagdo a autoafirmacgao, nogao de territorio e identidade em Branco
sal, Preto fica podem ser pensadas como um exercicio de enfrentamento, através do qual
ocorre a politizacéo e ressignificacdo do conceito de raga. O filme é construido a partir de
tais questdes. Através da linguagem propde imprimir a “precariedade” a que esta submetida
a periferia. A questao racial ndo pode ser dissociada deste contexto, pois esta implicada

diretamente como parte da cultura e como efeito de discursos.

8 QUEIROS, Adirley. Entrevista com Adirley Queirés. 2015. Entrevista. Disponivel em: http://revistacinetica.
com.br/home/entrevista-com-adirley-queiros/. Acesso em 10 de agosto de 2017.
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Branco sai, Preto fica legitima um jeito de fazer cinema que problematiza relagdes

de poder e cria enunciados a partir de uma logica propria. Como instancia pedagdgica,
este cinema ensina outras formas de ser e constréi outros olhares e saberes sobre a raca
negra. Retomando o que propde Nilma Lino Gomes e entendendo o movimento negro de
forma mais ampla, o qual atua de diferentes formas através de agdes politicas, artisticas,
religiosas, o filme de Adirley Queirds faz uma importante reflexdo sobre a condigao do negro
no Brasil, sobre o racismo, mas principalmente sobre a apropriagdo e o reconhecimento de

si, da ideia de raca.

Ao ressignificar a raga, o movimento negro indaga a propria histéria do Brasil e da
populagéo negra em nosso pais, constréi novos enunciados e instrumentos tedricos,
ideoldgicos, politicos e analiticos para explicar como o racismo brasileiro opera néo
somente na estrutura do Estado, mas também na vida cotidiana das suas proprias
vitimas (GOMES, 2012, p.731).

Neste sentido, o filme também pode ser pensado como reflexo das inumeras
acdes promovidas pelo movimento negro que resultaram em profundas transformagdes na

sociedade brasileira.
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CABRA MARCADO PARA MORRER: UM ENSAIO CRITICO

Miguel Haoni'

RESUMO: O texto procura, através das ferramentas da analise filmica e do ensaio critico,
depreender os principios de uma nogao particular de cinema a partir do filme Cabra marcado
para morrer (1984), de Eduardo Coutinho. O reencontro com Coutinho representou, ao
mesmo tempo, um retorno a casa onde cresci e 0o ponto de chegada na maturagdo do
olhar. Com seus filmes, redescobri o cinema como ferramenta de investigagdo do mundo
e 0 cineasta como funcionario do real, ou seja, alguém cujo trabalho € necessariamente
condicionado por aquilo que a vida cotidiana Ihe imp&e. Outra experiéncia fundamental foi a
imersao no ensaismo critico. A prosa aqui € contaminada pela leitura apaixonada de critica
de cinema. Como |3, este texto s6 faz sentido para o leitor que viu o filme; ele é a primeira
e mais importante referéncia. Da critica herdamos, também, algumas ferramentas de
abordagem e certa liberdade na escrita - as vezes garantida e estimulada pela universidade,
as vezes nao — e um investimento de fé na liberdade de leitura.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Cabra marcado para morrer. Eduardo Coutinho. Ensaio
Critico.

CABRA MARCADO PARA MORRER: UN ESSAI CRITIQUE

RESUME: Le texte cherche, a travers des outils de I'analyse filmique et de I'essai critique,
inférer les principes d’'une certaine notion du cinéma a partir du film Cabra marcado para
morrer (1984), de Eduardo Coutinho. La rencontre avec Coutinho figurait a la fois un retour
a la maison ou j'ai grandi le point d’arrivée dans la maturité du regard. Avec ses films je
redécouvrais le cinéma comme un outil pour la recherche du monde et le cinéaste comme
fonctionnaire du réel, c’est-a-dire, quelqu’un dont le travail est forcément conditionné pour
ce que la vie quotidienne lui impose. D’autre épreuve fondamentalle a été I' immersion
dans I'essai critique. Cette prose ici est contaminée par la lecture passionée des critiques
de cinéma. Comme dans ces textes-la, ce travail n’a du sens que pour le lecteur qui a vu
le film; celui-la est la premiére référence et la plus importante. De la critique, nous héritons,
aussi, quelques instruments d’abordage et une certaine liberté d’écriture parfois assirée et
stimulée par 'académie, parfois pas — et un investissement de croyance dans la liberté de
lecture.

MOTS-CLE: Cinéma.Cabra marcado para morrer. Eduardo Coutinho. L'essai Critique.

1 Bacharel em Cinema e Audiovisual pela Universidade Estadual do Parana - Unespar/FAP. Contato: coleti-
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Cabra marcado para morrer apresenta na sua abertura ecos do ritual dos

operadores Lumiére - grupo de cineastas cujos filmes fazem parte do acervo creditado
aos irmaos inventores do cinematodgrafo. A maioria das vistas tomadas que sobreviveram
aos reveses historicos vinha destes profissionais que vendiam, de maneira itinerante, um
espetaculo pronto; a chegada do cinematografo a uma cidade. Segundo o fundador da
Cinemateca Francesa, Henri Langlois, em depoimento ao filme Louis Lumiére (Eric Rohmer,
1968), seu procedimento era o seguinte: chegavam de manha e observavam a cidade para
encontrar a vista a tomar, o ponto de vista ideal que Ihes oferecesse a esséncia daquele
organismo urbano. Passavam o dia num exercicio de pintor, observando até achar o lugar
onde fincar o seu tripé. A tarde, rodavam o plano de 50 segundos e, quando o sol baixava,
o projetavam sob uma tenda, dentro de um café ou em um cinema improvisado. O efeito
dessa projecao era o de reconhecimento. Os espectadores viam as imagens e reagiam:

“Olha a minha cidade! Olha o fulano que eu conhecgo! Olha eu ali, aparecendo no filme!”

O cinema, quando nasceu, tinha o poder de provocar o reconhecimento de
determinada realidade a partir de sua aparéncia, a maneira como o retratado se reconhece
no retrato. Este foi seu primeiro poder: fazer determinada comunidade se encarar, se
reencontrar. E o que acontece com Elizabeth Teixeira, protagonista de Cabra marcado para

morrer.




O reencontro com Elizabeth inicia com a ida até a cidade de Sdo Rafael, no Rio

Grande do Norte, mediada pelo filho Abrado, personagem mais autoritario e mais carente
do filme. Cabra marcado para morrer, entretanto, ndo imprime simplesmente uma fungao
negativa a ele: ao mostrar suas lagrimas, possibilita compreender a honestidade de seus
gestos protetores, de sua retdrica inflamada.

Quando Elizabeth aparece, no primeiro dos quatro dias de filmagem em Séao
Rafael, vemos uma figura totalmente recolhida que repete maquinalmente as palavras
do filho: seu discurso de agradecimento ao presidente da Republica, que garantiu a
possibilidade deste reencontro. Aos poucos, nos dias seguintes, sem a presenca de Abraao,
ela vai se soltando. Ao ver os copides do Cabra 64 (a ficcao interrompida que Coutinho
retoma neste documentario, Cabra 84), Elizabeth se reencontra. Reencontra na conversa
com este velho amigo Coutinho a possibilidade de romper um siléncio de vinte anos e de,
enfim, falar da vida que era a dela e da pessoa que ela foi: poder ser Elizabeth e ndo mais
Marta - pseudbénimo usado para garantir sua sobrevivéncia. Naquelas imagens e naquele

encontro ela se redescobre.

Ao fim do quarto dia, na despedida, Coutinho consegue um milagre que todo
cineasta de alguma forma almeja: encontra uma personagem transformada. Na partida,
num estranho conjunto de planos, quando a equipe precisava ir embora, talvez em fungao
da hora de saida do avidao ou do 6nibus, Elizabeth desanda a falar e reassume a antiga verve
€ a mesma energia da velha militante que entrevemos num comicio em algumas imagens

de arquivo. Seu discurso € impregnado de lucidez politica. Ali, ela completa o percurso de




recuperacao da sua identidade. Na segunda vez que fala sobre a abertura, acrescenta:
‘enquanto houver esse regimezinho, essa democraciazinha ai... ndo. Democracia sem
liberdade? Democracia com salario de miséria e de fome? Democracia com o filho do

operario e do camponés sem ter direito a estudar, sem ter condi¢des para estudar?”

Aexperiéncia do filme carregou o poder do reconhecimento, capturada na urgéncia
daquela ultima filmagem. Isso restitui para o grupo a coisa que havia sido silenciada. O
retorno de Coutinho aquela realidade, com essa generosidade do ouvinte (marca maior do
seu estilo), permitiu aquelas pessoas falar de suas vidas e reencontrar alguns valores de
um passado comum (compartilhado com ele, pois ele também foi uma vitima, também teve
uma experiéncia dilaceradora com a passagem dos regimes: afastado deste filme que o
obcecava, exilado no jornalismo) sintetizando sua poténcia nesse discurso final.

Cabra marcado para morrer apresenta, com o protagonismo de Elizabeth, o
inicio da longa meditagdo que Coutinho desenvolve sobre as poténcias do feminino e da
maternidade, e que atinge sua culminancia em Jogo de cena. Aimerséao nesta figura, mulher
comum, quase invisivel, que recupera sua importancia historica a partir do gesto obstinado,
obcecado do cineasta, carrega a semente de algo que frutificara com muita qualidade nos
filmes seguintes.

Coutinho relata que era muito bloqueado pelo CPC da UNE (Centro Popular de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes), bem como pela influéncia do comunismo, cujo

discurso oficial era de que o dever do intelectual era abrir a consciéncia das massas. O que

ele descobre em 1961, quando parte para o Nordeste, na qualidade de diretor oficial da




UNE-Volante, duas semanas depois do assassinato de Jodao Pedro Teixeira, € que estes

camponeses sao absolutamente conscientes e que sua organizagcdo é muito sofisticada.
Descobre que as ideias, a fala e a pratica desses grupos sao sélidas e que o intelectual nao
pode ir até eles com o fim de libertar nada; o intelectual tem que ir Ia para aprender.

O que vemos, portanto, no Cabra 64, € uma estética “contre-plongée” que imprime
as efigies contra o céu, influenciada pelo cinema soviético (Eisenstein, mas também o
realismo socialista), e pela proximidade com Pedreira de Sdo Diogo, episédio de Leon
Hirszman na coletanea Cinco vezes favela (1962), em que Coutinho participou como diretor
de producao: uma imagem heroica do trabalhador, do povo. O Cabra 64 talvez tivesse sido
um filme ruim, dogmatico, se concluido. Na tentativa de montagem da cena em que o grupo
de camponeses enfrenta o encarregado, o tempo é desequilibrado. Reconhecemos nas

imagens sobreviventes uma mao pesada, como na luz recortada, expressionista.

Porém, depois da experiéncia no Globo Repdrter, onde trabalhou de 1975 a
1984, depois de ter voltado tantas vezes ao nordeste, ter subido tantas vezes o morro na
busca por reportagens, Coutinho ndo poderia mais fazer um filme como aquele. Fascinado
ainda pela ficgédo, ele descobre outras vozes, agora incontornavelmente “sob o risco do
real”, segundo a formulagédo de Jean-Louis Comolli.

Por exemplo, quando Coutinho entrevista Jodo Mariano, o evangélico dono de
uma taberna que representou Jodo Pedro Teixeira no Cabra 64, e este comeca a dizer
que nao esta interessado em revolugéo, o entrevistador manda interromper a filmagem,

pois o vento esta batendo no microfone. Pouco depois, o diretor pede que Jodo Mariano




“continue”; “o senhor pode falar o que o senhor tava falando, que é perfeito”. E o depoente
cai num siléncio de quase 43 segundos, tempo interminavel. Coutinho e o espectador
podem pensar neste momento que a entrevista foi perdida, que o depoente néo vai mais
falar. A montagem mantém o suspense e nos insere no coragao do drama do entrevistador
que acabou de perder um depoimento riquissimo por culpa de um preciosismo técnico.
Trata-se de uma passagem quase didatica. Depois daquele longo siléncio, repentinamente

o depoente recomeca. Licao tomada e todos voltam a respirar.

O estilo de Coutinho, porém, encontrara ainda o seu refinamento. Em Cabra
marcado para morrer flagramos uma abordagem muito agressiva. A partir de determinado
momento em seu trabalho, sera abolido peremptoriamente o “zoom na lagrima”, que,
segundo ele, € o nivel mais baixo da ética cinematografica. Em Cabra, porém, trata-se
ainda de uma estética muito invasiva, como, por exemplo, na terrivel sequéncia em que as

vizinhas comentam a experiéncia de Elizabeth até ela chorar. O tipo de imagem que n&o

aparecera novamente.




Depois de finalizado, em 1984, Coutinho ndo abandona o filme. Cabra representou
um recomeco para o cineasta, cuja trajetoria € marcada por mortes e renascimentos como
veremos nos seus outros “retornos” em Santo forte (1999) ou Jogo de cena. O diretor
nao era uma pessoa facil. Antipatico, mal-humorado, mas com quem, paradoxalmente, as
pessoas amavam conversar. Os filmes mostram que esta conversa era uma experiéncia que
elevava os interlocutores. Terapia, sim, mas instintiva, sem as referéncias bibliograficas. O
que interessa para Coutinho, ao conversar com as pessoas, € permanecer aberto a escuta,
disponivel ao que elas tém a dizer. Virtude rara.

Cabra 84, porém, sustenta um unico momento de encenagéo: quando, numa
rapida montagem, os atores dizem “tem gente la fora”. Eduardo Coutinho € um documentarista
obcecado pela ficgdo. O que assusta nesta sequéncia, contudo, é esta incrivel velocidade
dos veiculos de repressao do Exército: na noite do 1° de abril, ja estavam batendo na porta
da equipe de filmagem, num movimento, sem duvida, preparado muito anteriormente. A
investigacdo sobre aquelas atividades ja havia sido levantada com antecedéncia, tanto
as dos camponeses da Liga, quanto as da equipe. E trata-se aqui de uma agao que, por
sorte, foi registrada, o que nos faz supor a existéncia andénima de outros pequenos focos de
atividades suspeitas a serem sufocados imediatamente ja no primeiro dia do regime.

O filme é assustador. Conhecemos, por exemplo, o caso de Marluce, filha de
Jodo Pedro e Elizabeth, que aos 18 anos se suicida tomando arsénico, oito meses depois
do assassinato do pai. Depois, quando encontramos os irmaos, poucos se conhecem, cada

um vive em uma cidade diferente: uma familia sem histéria comum; vidas sequestradas

pelo movimento absurdo dos tempos. O filme apresenta, em contrapartida, os delirios da




midia oficial, a reproducado no jornal do discurso do Poder. Nada mais contemporaneo.

Trata-se, em Cabra marcado para morrer, de uma experiéncia violenta: viver durante vinte
anos com medo de ser quem é. O processo ciclico apresentado no filme, seus eternos
retornos, historicizam o adoecimento de nossa sociedade. O filme parte da experiéncia
especifica dos personagens para tragar um panorama social que nao foi s6 de Coutinho ou
de Elizabeth, mas de todo pais.

Contudo, o que interessa ao filme é a pessoa e ndo a categoria. De alguma
forma, podemos abstrair, a partir de Cabra, uma figura do “camponés” no sentido geral, mas
o filme apresenta sempre sujeitos, com suas proprias histérias e suas proprias convicgdes.
A maneira de John Ford, Coutinho nao filma ideias, filma pessoas e essas pessoas tém
ideias, que ele pode (e nés podemos) concordar ou ndo. Seu cinema nao presta servigo
sociologico de catalogacao dos tipos. Os sujeitos histéricos estdo em gestos pessoais e

intransferiveis: em determinado momento a montagem liga um movimento de Elizabeth de

62 a 82.

4

O que interessa é reencontrar as pessoas: saber quem elas s&o, o que pensam
e como se comportam. Como estas presencas fascinam e ultrapassam o discurso. Seus
tracos humanos carregam uma igni¢ao, uma poténcia ontolégica. Coutinho nunca filmou “a
patroa” ou “a empregada”: ele flmou mulheres que entre tantas outras coisas podiam ser

patroas ou empregadas. A rotulagao néao lhe interessa.




O filme n&o se compromete em construir um retrato impecavel de seus
personagens. Nao existem santos. Por exemplo: a insergcéo do plano de Elizabeth cobrando
a tabuada com a régua — da qual conhecemos a fungdo. Essa imagem torna o retrato
complexo, imprime a personagem uma estatura humana. O sal do individuo é o defeito, o

problema, aquilo que provoca ruido na limpeza da imagem.

Jodo Virginio nos oferece outro exemplo quando enumera os crimes que 0O -
Exército cometeu contra ele: as surras que Ihe deixaram cego de um olho e surdo de um
ouvido; o roubo de um relégio, um cinturdo, cinquenta contos em dinheiro e um jipe; os
seis anos de carcere longe dos filhos que passavam fome; o dia em que passou 24 horas
em pé, apertado num tanque de merda; e, rindo, arremata dizendo que ndo conhece um

espirito que tenha aguentado tanto choque elétrico quanto ele. Todos os colegas em torno

riem junto.




Por ultimo, pondera: “mas nao tem melhor de que um dia atras do outro e uma
noite no meio”, construcao poética, ideia e execugado de um lirismo total. Ruido na imagem
do “cabra macho”: Jodo Virginio coga o saco e cospe no chdo. A camera o captura como
este ser complexo, recusando o estereétipo do herdi, transbordando a sua fungao narrativa.

Coutinho é movido por uma moral muito particular: recusa-se, por exemplo, a
fazer filmes sobre os torturadores ou sobre os agentes da repressdao do governo militar.
Até poderia, mas sabe que esta aproximacgao o conduziria a um tipo de ponderagao que
se recusa a fazer. Estas pessoas talvez tenham as suas razdes e, sem duvida, tém o seu
charme: coisas que invariavelmente amolecem sua postura. Se filma-las, pode comecar a
concordar com elas. Como bem disse Jean Renoir em A regra do jogo (1939), “o inferno
€ que todos tém as suas razées” e algumas ele nao quer entender. Coutinho filma apenas
aqueles que poderia amar.

Em 2014, 30 anos depois, no langamento do DVD de Cabra marcado para morrer,
Coutinho roda dois documentarios extras (A familia de Elizabeth Teixeira e Sobreviventes
de Galileia) retornando aos cenarios e personagens do filme. Ali, fica claro o impacto que
o filme representou em suas vidas. A velha casa de Joao Pedro e Elizabeth abriga hoje o

Memorial das Ligas Camponesas e apresenta, na parede da entrada, a impressao ampliada

da célebre fotografia da mae com seus filhos.




A familia de Elizabeth Teixeira (Eduardo Coutinho, 2014)

Uma das netas do casal, Juliana Elizabeth Teixeira, é hoje professora de historia
e narra como descobriu na escola e na universidade a histéria dos seus avos. Cabra
marcado para morrer se tornou parte organica na vida daquela comunidade. Sua influéncia
foi transformadora. Fato rarissimo mesmo entre os mais importantes filmes nacionais. Seu
poder de interferéncia foi absolutamente imediato e material.

O filme, porém, representa o fim de um ciclo: o cinema vai aos poucos se
afastando de abordagens como esta - que reconhecemos como um dos ultimos estertores
do Cinema Novo. Nos anos 90 o cinema brasileiro morre, depois renasce. Mas o carater
eterno desta experiéncia reaparece nos retornos de Coutinho. Nas palavras de Elizabeth

Teixeira: “A luta aqui ndo para”.
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A CULPA E DE QUEM? A QUEDA DA METAFORA PATERNA VISTA PELO CINEMA

Adriano Messias'

RESUMO: O cinema e a psicanalise dialogam desde sempre: ambos trabalham com o
imaginario, a fantasia e o onirico, transbordando — tanto em forma quanto em conteudo
— questdes significativas que estdo na ordem do dia do pensamento. Pode-se dizer ainda
mais: que a chamada clinica da cultura, campo de interesse da semidtica psicanalitica,
tem nas imagens filmicas um amplo objeto de estudo. Os sintomas do mundo em que
vivemos estdo, por conseguinte, também na grande tela: desde o neorrealismo italiano
até os mais recentes blockbusters, por exemplo, pode-se tragcar uma panoramica que
assinala a queda do Nome-do-Pai, importante conceito lacaniano, o que nos serve de
subsidio para pensarmos a violéncia, o terrorismo e a fragmentagao da familia em nosso
tempo. Além disso, é possivel igualmente vislumbrar, para além do enfraquecimento da
metafora paterna, novas configuragdes da Lei que se fazem em um periodo de intensa crise
ontopolitica. Neste escopo complexo, parto de dois filmes, A Culpa dos Pais (I bambini ci
guardano, Vittorio De Sica, 1944) e Preciosa (Precious, Lee Daniels, 2009), representativos
do que enuncio aqui. Ambos, separados um do outro em 55 anos e colocados em extremos
cronoldgicos — o primeiro, na Segunda Guerra; o segundo, na primeira década do século
XXI — permitem reflexdes sobre a permanéncia do mal-estar na cultura e a decadéncia da
estrutura familiar tradicional.

PALAVRAS-CHAVE: Neorrealismo. Cinema Contemporaneo. Semidtica Psicanalitica.
Questao Paterna. Violéncia.

WHO IS TO BLAME? THE DOWNFALL OF THE PATERNAL METAPHOR SEEN BY
THE CINEMA

ABSTRACT: Cinema and psychoanalysis are always in intense dialogue: they work with
the imaginary, the fantasy and the dreams, overflowing, both in form and content, significant
issues that are on the agenda of contemporary studies. It is alsoproposed that the so-called
clinics of culture, a field of interest for the psychoanalytic semiotics, has in filmic images its
broad object of study. Therefore, the symptoms of our world are also on the big screen: from
Italian neorealism to the most recent blockbusters, for example, it is drawn a panorama that
highlights the fall of the Name-of-the-Father, an important Lacanian concept, which serves
as a subsidy to think about violence, terrorism, and familiar fragmentation in our time. One
can also see, in addition to the weakening of the paternal metaphor, new configurations of the
Law conformed in a period of intense onto-political crisis. From this complex scope, | worked
with two movies, The Guilt of the Parents (I bambini ci guardano, Vittorio De Sica, 1944)
and Precious (Lee Daniels, 2009), representing what | enunciate here. Both, separated from
each other by 55 years and placed in chronological extremes — the first in the Second War;
the second in the first decade of the 21st century — allow reflections on the permanence of
malaise in culture and the decay of the traditional family structure.

KEYWORDS:Italian Neorealism. Contemporary Movies. Psychoanalytic Semiotics. Paternal
Question. Violence.
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A CULPA E DO PAI

A propaganda politica de Benito Mussolini, que, assim como a de Adolf Hitler,
entendeu o cinema como uma de suas mais fortes armas, comecgou a arrefecer em 1940,
permitindo o levante de uma luta antifascista na Italia. Nesse escopo, e apenas alguns
anos mais tarde, deu-se o renascimento cinematografico daquele pais imerso nas ruinas
do pdés-Segunda Guerra: Roma, Cidade Aberta (Roma Citta Aperta, de Roberto Rossellini,
1944-45) foi o marco fundante do que viria a ser chamado de “neorrealismo italiano”, que,
para alguns, foi uma escola, para outros, uma estética, e, para outros ainda, um movimento
cinematografico, ainda que n&o tdo bem demarcavel em termos cronoldgicos.

Esse “cinema do homem”, por seu turno, abriu uma frente de resisténcia com
o uso de imagens realistas e cruas. Ao lado de atores e atrizes consagrados, contava-se,
algumas vezes, com a presenga de intérpretes pouco experientes ou mesmo de pessoas
do povo, em ambientacao feita a partir dos escombros de uma nacédo depauperada. De
imediato, emergiram, nas tematicas da grande tela, os problemas sociais, proletarios e
agrarios; as historias coletivas, em detrimentos das individuais; a questdo do Mezzogiorno
— a regiao sul e mais empobrecida da “bota” peninsular; o desemprego, a emigragao e o
desaparecimento dos herdis.

Assim, o cinema italiano redescobriu o protagonismo da paisagem e sua cor-
local, concedeu espago aos dialetos regionais e dotou seus filmes da feicdo documental. As
tomadas cinzentas e granuladas, obtidas muitas vezes ao ar livre, expressavam um claro
desejo de “busca da verdade” por meio de uma camera que registrava, muito mais do que
sugeria.

Compondo um triangulo com Roberto Rossellini e Luchino Visconti, estava
Vittorio De Sica, diretor do inesquecivel Ladrées de Bicicleta (Ladri di Biciclette, 1948), em
que a relacdo pai e filho dava a tbnica dramatica em um empobrecido ambiente romano.
As cidades comumente eram apresentadas, nos filmes neorrealistas, como uma oposicéo
negativa ao campo. ldeologicamente, elas pareciam corromper, desvirtuar e destruir aqueles

que abandonavam a natureza para se refugiarem no caos dos aglomerados de concreto e

poluigéo.




De Sica, que se manteve fiel ao neorrealismo por mais tempo do que outros

diretores,sempre suscitou em suas obras uma certa crise da questao paterna; nao apenas
em Ladrées de Bicicleta, mas em outros melodramas, como Vitimas da Tormenta (Sciuscia,
1946), Umberto D (1952) e, sobremaneira, A culpa dos pais (I bambini ci guardano, 1944).

No contexto da Segunda Guerra, e contrapondo-se ao fabulario fascista que
ficcionava familias forcadamente estruturadas, De Sica trouxe, em A culpa dos pais, a
relacédo conflituosa de um casal, Andrea e Nina. Ela traia e abandonava o esposo, deixando

sob sua responsabilidade dois filhos pequenos. Conforme afirmou Fabris (1996, p. 89):

Com | Bambini ci Guardano, de Vittorio De Sica, voltava o tema do adultério, agora
visto pelos olhos de uma crianga, um protagonista novo para o mundo do cinema.
Se é verdade que o filme, por meio da critica a hipocrisia e ao conformismo moral,
buscava uma reorganizagdo dos valores familiares desfeitos pelo adultério da
mae e pelo consequente suicidio do pai, é verdade também que a falsa mitologia
familiar, propugnada pela propaganda fascista, desmoronava diante dos olhos dos
espectadores.

A mulher, que, no fascismo, estava sintetizada na mae-esposa, tanto reprimida
quanto exemplar, encarnou-se, no neorrealismo, em outro tipo de figura, daquela vez
passivel de escolhas, negagdes, conquistas e fracassos, podendo até mesmo sentir-se
desconfortavel com a maternidade. Esta alternancia na visdo sobre as mulheres também
coincidiu com a decadéncia da figura do Duce, por varios anos modelo maximo de homem,
de macho heterossexual e de um tipo de pai absoluto para o povo. Como ilustragao, cito a
personalidade imponente do lider fascista em contraposi¢ao a de sua amante, Ida Dalser,
no filme Vincere (Marco Bellocchio, 2009). O que se nota na esfera social da Italia deste
periodo reflete o que se passaria em boa parte do mundo ocidental: a rapida dessacralizagao
do pai soberano, o que, consequentemente, pbés em derrocada o falocentrismo de Benito
Mussolini, abrindo caminho para nogdes de familia que ndo aquelas impostas pelo cinema
engajado ao totalitarismo.

Em A culpa dos pais, o filho mais velho, Prico Andriani, sofria as consequéncias

de ter de ficar com o pai, Andrea, que se colocava na posi¢ao de fracassado e incapaz.

Inicialmente, este deixou o garoto aos cuidados de uma tia cabeleireira muito ocupada, e,




depois, com uma avé que nao suportava peraltices. No apice do desespero de Andrea,

Nina retornou para casa e, como breve hiato na tormenta conjugal, surgiu a proposta de um
periodo de descanso na praia.

Aos primeiros dias amenos, sucedeu a partida de Andrea — que retomaria o
trabalho em Roma — e a chegada do amante de Nina. PricO presenciou, com enorme
desgosto, o adultério da mae e tentou fugir de trem para a capital. Impossibilitado de fazé-
lo por nao ter dinheiro e estar desacompanhado, vagueou pelos trilhos até ser encontrado
quildmetros adiante da pousada em que se hospedava.

Nina, reprovada por outras mulheres por ser uma espécie de mae desnaturada,
nao conseguia conciliar a fungdo materna com a de amante, e este ultimo papel se tornou
sua opg¢ao definitiva. Assim, o garoto viu-se, outra vez, com o deprimido pai que o levara
para um colégio catdlico. A certificacdo de que o filho seria amado por aqueles que zelavam
pelos meninos do internato veio com uma demanda de Andrea ao diretor: “Quero Ihe pedir
para ter um olhar quase paternal sobre meu filho. Ele € um pouco sensivel e precisa de
muito carinho”, ao que o cura respondeu: “Nao se preocupe, seremos como uma familia
para ele”. E Andrea reiterou: “E disso que ele precisa”.

A ultima atitude do pai foi passar ao diretor seus proprios documentos pessoais.
Quando se despediu do filho, Pricd correu para o alto de uma escadaria e ficou a chama-
lo com o rosto enfiado entre dois balaustres. Porém, aquele homem envergonhado nao
Ihe retornou o olhar: s6 fez descer os tantos degraus, que pareciam ininterruptos. Andrea,
furtivo, era apenas uma imagem tomada em plongé, o que o tornava mais diminuto ainda,
sobretudo ao lado da prépria sombra que Ihe ganhava em tamanho.

O pai fez uma fatal passagem ao ato que obrigou Nina a ir ao colégio. Velada
em um luto talvez mais performatico do que sentimental, como uma espécie de Madalena
mal-arrependida, ela aguardava o filho, o qual chegou conduzido por um padre a quem o
garoto muito se apegou, segundo o préprio diretor veio a informar.

“Que terrivel golpe para uma crianga. Essas coisas podem afeta-lo por toda a
sua vida”, comentou o religioso com a mulher. Logo depois, Pricod, choroso, aproximou-se

de Nina, mas nao a abragou. “Va. Va para sua mae”, disse o padre. Porém, o menino se

afastou rumo ao final do corredor, onde o paroco-tutor o aguardava.




Em 1944 ,ano em que o filme de De Sica foi langado, a obra de Freud, ja bem

conhecida no meio psicanalitico, ganhava o mundo, para desgosto de muitos, em especial
gracas a textos como O futuro de uma ilusdo (1927), O mal-estar na cultura (1929) e O
homem Moisés e a religidao monoteista (1939), atualissimos para nossos dias. Em todos
estes textos, pode-se considerar que Freud permeava, direta ou indiretamente, as questbes
em torno do pai.

Dos anos de 1950 em diante, Jacques Lacan trataria das questdes ligadas a
funcao paterna, o que culminaria no conceito do Nome-do-Pai (cf.Seminario 3, As Psicoses,
1955-1956). O pai tradicional, que estabelece a culpa e o “pecado” e, por conseguinte, a
Lei, ja era, naquela época, figura decadente em uma cultura que via o projeto iluminista se
esfacelar, o triunfo da razao fracassar € o0 mundo se abrir para outras formas de gozo nas
proximas décadas, prenuncios de um século XXI que colheria sintomas de todas as ordens
vinculados ao declinio do Nome-do-Pai, a exemplo das turbas de imigrantes desalojados
em éxodos incomensuraveis; das facgdes e guerrilhas religiosas e politicas em paises
super-explorados no passado e da perver sdo como ténica em rearranjos familiares cada
vez mais precarios.

Do nome original do filme de De Sica, | bambini ci guardano, que pode ser
traduzido como Os filhos nos olham, passo ao titulo em portugués que dei a esta primeira
parte de meu texto. Minha opgao foi pelo trocadilho “A culpa é do pai”, e ndo necessariamente
“dos pais”, como aparece no nome com o qual este filme comumente aparece em nossa
lingua (A culpa dos pais). Com isso, quero chamar a atencao para a metafora paterna. O
tempo todo, nas belas cenas da obra neorrealista em questao, Pricd olha um pai perdido e
desprovido de vontade. E, pois, um olhar que pede retorno. O que Andrea faz, entretanto,
€ tentar deixar o menino com as mulheres da familia para, finalmente, desapropriar-se
da fugaz funcao paterna que pudesse ainda ter: repassa aos padres catélicos ndo so6 a
guarda do primogénito, mas cede os proprios documentos a eles. Incapaz de sustentar o
Nome-do-Pai, ele deixa de assumir qualquer presencga que pudesse orientar Prico, quem,
portanto, vaga, literalmente, em busca de um pai que jamais chegaria de fato, simplesmente

porque a permanéncia paterna, neste caso, é desfalcada e pusilanime. E isso que provoca

o desespero e a melancolia que invadem o garoto amiude.




Se por um lado a mae é quem abandona a familia, o pai, entretanto, se

desresponsabiliza e nada ressignifica com o olhar para o filho arrebatado em espera
frustrada. Um certo cinema ja mostrava que, em meados do século XX, estava demarcada a
derrocada do modelo de pai que foi tdo caro em épocas anteriores. Nao se trata, obviamente,
na abordagem deste texto, do pai biolégico, animal macho da espécie humana, mas de
uma construgdo muito intrincada que se esfacela cada vez mais, em detrimento de outras
formas de se estar no mundo.

A pluralizacdo dos Nomes-do-Pai, instituida por Lacan em seu ensino a partir
de observacgdes da clinica e da cultura?, vem, até certo ponto, responder ao que se pode
articular apos o declinio do pai. A atualissima “pai-versao”, conceituada no Seminario 23, O
Sinthoma, é o que hoje pode sustentar a fungao paterna: transmitir aos filhos o “pecado”,
instrumento necessario para o enfrentamento do real em nossos dias e, por que nao,
para a garantia da sobrevivéncia da civilizagao. O que ocorre, entretanto, € que a prépria
cultura, em seus movimentos sintomaticos, acaba por se reinventar, forjando formas de dar
continuidade a si mesma: vislumbra-se, hoje, para além unicamente do recuo da metafora
paterna, formas familiares que se rearranjam, apesar da auséncia do pai sisudo da época

freudiana. E uma personagem vem corroborar uma tal afirmacgao: Preciosa.

A FAMILIA SINTHOMATICA® DE PRECIOSA

Adaptada do romance Push (1996), da escritora negra Sapphire (pseudénimo de
Ramona Lofton), a histéria da garota Preciosa foi langada no cinema em 2009. Antes disso,

a atriz principal, Gabourey Ridley Sidibe, de origem senegalesa, era entao recepcionista

2 Lacan, no Seminario 22, diz que, dependendo do lugar que a mae da ou nao a palavra do pai, havera ou
ndo a inscricdo do Nome-do-Pai, e propde que so6 € de fato pai quem faz de uma mulher o objeto a que causa
seu desejo. Cf.: LACAN, J. (1974-75).0 Seminario, Livro 22: RSI [inédito].Aula de 21/01/1975.

3 Desenvolvo esta parte do texto empregando o termo “familia sinthomatica” conforme vem sido estabelecido
em conferéncias pela psicanalista Maria do Carmo Dias Batista, da Escola Brasileira de Psicanalise. Segundo
ela, as familias sinthomaticas encontram novos arranjos para o Nome-do-Pai e se inscrevem no conceito la-
caniano de sinthoma. Em Nota sobre a crianga, Lacan afirmou que a crianga era o “sintoma do casal familiar”
e um “fetiche” para o gozo da mae; porém, tem-se, na contemporaneidade, a percepgéo da crianga também
sendo um sinthoma. No ensino de Lacan, surgiu o conceito de sinthoma para que se pudesse abordar a
maneira como o sujeito faz sua amarragao entre os trés registros (Real, Simbdlico e Imaginario), na famosa
metafora do né borromeano. E justo o sinthoma, entendido como elaboragéo analitica do sintoma causador
de sofrimento, que passara a ocupar a quarta volta do né. Aborda-se, aqui, portanto, o que é incuravel no
sujeito, aquilo que ndo esta submetido a linguagem.




na The Fresh Air Fund, uma agéncia sem fins lucrativos que ajuda criancas de baixa renda

a terem férias de verao mais divertidas. O diretor de Precious, Lee Daniels, seguindo o
exemplo de Vittorio De Sica, por quem confessou sua admiragao, selecionou justamente
uma desconhecida sem qualquer experiéncia dramatica para compor seu elenco. Oprah
Winfrey, co-produtora do filme, chamou de “Cinderela americana” aquela jovem talentosa
que, no primeiro trabalho, foi indicada ao Oscar.

Foi Gabourey, portanto, quem deu vida a Claireece “Precious” Jones, jovem
negra e obesa que vivia no complexo bairro afro-americano do Harlem, em Manhattan.
Analfabeta funcional aos 16 anos, Preciosa era sistematicamente agredida pela mae, Mary
(interpretada pela atriz Mo’Nique), desde a primeira infancia, e foi molestada e estuprada
pelo pai até a adolescéncia. O incesto fez com que gerasse duas criangas, uma delas com
sindrome de Down. A moga também carregava um historico de bullying na escola e portava
o HIV —isso em 1987, quando a confirmagao do virus funcionava como um anuncio tragico.
Se a protagonista tivesse uma cangao tema, esta seria oposta a / feel preety, da personagem
Maria, interpretada por Natalie Wood em West Side Story (Amor, Sublime Amor, Jerome
Robbins e Robert Wise, 1961): de acordo com os padrdes sociais do mundo em que vivia,
Preciosa nao se sentia nem bonita (pretty), nem engracgada (witty), nem brilhante (bright).

Preciosa, uma histéria de esperanca €, em grande medida, um filme de denuncia
como tantos outros que se alinham em uma longa tradicdo cinematografica, a exemplo
do dinamarqués Os que ndo devem nascer (Ditte, child of man, Bjaerne Henning-Jensen,
1946), sobre a vida miseravel de uma moca pobre, filha de méae alcodlatra e com um
padrasto violento; Alemanha, ano zero (Germania, anno zero, Roberto Rosselini, 1947),
em que um menino 6rfao na Berlim do pds-guerra vem a suicidar, e Mouchette (Robert
Bresson, 1967), a respeito de uma menina que sofre com os maus-tratos causados pela
mae e é ignorada na escola.

Porém, em se tratando de arte, ndo basta uma boa histéria ou um enredo forte.
Cinema é sobretudo forma. Nao se pode, aqui, esquecer do importante texto de Walter
Benjamin, A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica (1936), quando o filésofo

reforca que a natureza que fala a camera nao € a que fala aos olhos. O cinema, para

ele, era a invengdo de um inconsciente visual por meio da técnica, ou seja, por meio dos




movimentos de camera, das angulagdes, dos enquadramentos, etc. Ver uma cena em slow

motion ou montada com o uso de uma steadycam, por exemplo, é perceber outras estruturas
da matéria. Assim, tecnicamente, Lee Daniels — o primeiro negro a ser indicado ao Oscar
de melhor diretor — obteve uma construgao filmica original por meio de enquadramentos
sofisticados, pelo uso insistente da cAmera na méo, além da presenca de filtros coloridos e
efeitos de montagem. Com as técnicas utilizadas, o espectador pode sentir a claustrofobia
do “quarto cativeiro” de Preciosa ou a sujidade pegajosa dos ambientes urbanos externos
mediante varios tons de amarelo, por exemplo.

Lee Daniels e o roteirista, Geoffrey Fletcher, também criaram boas sequéncias
que apresentam as fantasias escapatodrias da personagem principal, extrapolando, assim,
a exegese do romance de Shapphire: no filme, Preciosa deseja para si um homem branco
e de “cabelo bom”. Sonha em ser estrela e, ao ser estuprada, imagina-se numa premiere
cinematografica. Quando a méae a superalimenta, ela se vé atuando em um filme interpretado
originariamente por Sophia Loren: trata-se de Duas Mulheres (La Ciociara, 1960), de Vittorio
De Sica, em que méae e filha escapam da guerra em Roma, mas vém a ser estupradas por
soldados marroquinos quando se refugiam no interior do Lacio.

Dentre os temas que se sobressaltam em Preciosa, esta o do incesto,
ato que aparece no real da cultura como um dos extremos da fragmentacao familiar.
Interdito primordial, toda vez que € ultrapassado, envergonha, vilipendia, escandaliza e,
sobretudo, ameacga romper a estrutura basilar da civilizagdo. Em narrativas semelhantes
as de Preciosa, a relagao incestuosa costuma se compor em um contexto de desemprego,
abuso de drogas, porte de armas, desinformacédo. Exemplo classico € Homem Invisivel
(Invisible Man), romance do americano Ralph Ellison publicado em 1952, e que tem como
personagem Trueblood, um afro-americano cuja cor Ihe permitia ser invisivel. Ele engravida
a propria irma, tornando-se, com isso, um paria entre os negros € uma espécie de “contra-
celebridade” entre os brancos.

Diferentemente da Macabéa da literatura brasileira, Preciosa ndo fantasia uma
vida linda movida pela ingenuidade alienante, mas, provavelmente, por um desejo de

fuga bem localizado por ela. Em vez de nao se saber sequer mulher, como ocorre com a

personagem de Clarice Lispector, a garota do filme de Lee Daniels da conta de muita coisa,




pouco a pouco. Nas primeiras cenas, ela evita tomar atitudes, como se o corpo pesado fosse

o parceiro da desiluséo: corpo falante, claro, e ndo aquele abordado pelos nutricionistas e
endocrinologistas. Independentemente de ser obrigada a comer muito, Preciosa, devastada
pela mae, retém na carne aquilo que nao consegue extrapolar pelo simbdlico.

Apesar da vida massacrante, ha naquela adolescente fagulhas de esperanga
qgue se extravasam: por exemplo, quando ela se apronta para ir ao colégio alternativo. Afinal
de contas, para quem nos vestimos, sendao para um outro? Por que nos vestimos, senao
para sermos vistos? Além disso, ela tenta ser doce com seu bebé e se esforga por fazer
amigos. Nao € uma figura obtusa. Em seu caminho, apareceram a professora Blu Rain
(Paula Patton) e a assistente social Sra. Weiss (Mariah Carey): evidéncias de que o sistema
social de alguma forma se presentificava.

Nas discussoes entre Preciosa e a mae, notam-se fluxos verbais embriagados
em uma poténcia pulsional de grande crueza. A fala parece, neste caso, uma preciosidade
ultima, algo que tenta emergir quando n&o se tem mais nada, e que, por iSsSsO mesmo,
merece ser protegido a todo custo. A adolescente significa custosamente a si mesma, o que
tem seu ponto determinante na cena em que Blu Rain Ihe dirige um imperativo: “Write!”/
“Escreva!”. A jovem agarra em definitivo seu sinthome: o verbo. Introjetado na carne, faz
dele a nova escrita do corpo.

Porém, até chegarmos a esse ponto de resolu¢géo dramatica, a impressao que
guardamos € a de que o mundo ao redor de Preciosa € somente perverso: subjugada,
teve como figura paterna um homem vil e vivia rodeada por pessoas que a tornavam ainda
mais infeliz. De fato, a questdo do pai € cada vez mais importante em nossos dias, tanto
como fenbmeno de ordem social quanto subjetiva, e se modifica desde o pds-Segunda
Guerra, pelo menos, até os pincaros do sadismo terrorista que presenciamos hoje, ao vivo,
ubiquamente, desde nossos aparatos moéveis de conexao.

A perversao esta por toda parte, em células que se espalham pela cultura. Nao €,
pois, evento exclusivo da histéria de Claireece —, afinal, somos espectadores tantas vezes

impotentes de “e/Estados de violéncia” — em todos os sentidos que essa expressao pode

assumir.




A perversao rasga a teia social da qual irrompe amiude como pulsdo monstruosa,

passagem ao ato, encontro traumatico com o real. O terrorista € aquele que escolhe para
0 outro: ndo ha morte sacrificial, ndo ha doacédo da vida, apenas reducéo. O teatro da
violéncia desmedida saiu das regides deseérticas habitadas por hordas belicosas para se
alojar em unidades familiares, em vilarejos, nos espacgos publicos e turisticos das grandes
cidades. O planeta vive a mercé de movimentos inesperados de destruicdo humana, como
George Romero deu a ver em seus filmes de zumbi, cujo primeiro cenario, no simbdlico
ano de 1968, foi justamente uma casa de classe média, vindo a expandir-se, nas ultimas
produgdes daquele diretor, para o mundo inteiro.

Mas, se um sujeito ou se um grupo perverso tenta escolher para o outro,
alimentando-se de um gozo estupefato e absorto, Preciosa talvez tenha entendido a tempo
essa equacao nefasta e, de alguma forma, buscou dela se desvencilhar, 0 que se mostra
no final em aberto do filme.

O que aquela garota, portadora desse significante nominal amargamente irénico
e negativo, tem de mais contemporaneo é justamente uma forga dramatica que nos remete
a topica das tragédias gregas: As Troianas, de Euripedes (séc. V a.C.), retrata o final da
Guerra de Troia com um olhar feminino. As mulheres do enredo eram vilipendiadas de tal
forma que s6 a catarse teatral seria capaz de apaziguar o coragao mergulhado em pathos
do espectador. De maneira alusiva, em Preciosa ndo somos imunes a compaixao por quem
vive uma vida de tantas penurias.

Na peca Euménides, que finaliza a trilogia Oresteia, de Esquilo (séc. V a.C.), as
trés Furias — que agem como justiceiras e muito eufemisticamente foram denominadas “As
Graciosas” (“Euménides”) — atormentam Orestes, assassino da propria mae. Com elas,
metaforicamente a ordem social e o sistema juridico emergem e se compdem na sociedade
ateniense. Da mesma forma, podemos pensar que, na vida de Preciosa, nem tudo sera
regido pela perversao e pelo sadismo do outro.

No filme de Lee Daniels, a prépria estrutura que vitimiza é também a que incita
a personagem adolescente a esbogar alguma reviravolta. Ha, por exemplo, uma fala e

uma escuta pela intermediacdo da assistente social e, com isso, pode-se vislumbrar

uma intervencao, uma talking cure, ainda que nao classicamente dentro dos canones da




clinica. Com a nova professora e com a assistente, mantém-se e confirma-se a Lei, e

esta é repassada: um Nome-do-Pai redivivo, encarnado em outros agentes que nao o pai
biologico.

Ainda que Preciosa ndo venha a ter um final abertamente feliz, a personagem
transmite tal possibilidade a filha em ato de generosidade. Pode-se dizer que é isso o
gue encontramos muitas vezes na vida fora da tela — em histérias de sujeitos que vivem
marginalizados —, de maneira a assegurar e manter os liames sociais. E, no caso do cinema,
redimimo-nos, como espectadores angustiados em nosso pathos de cada dia. Portanto,
a licado do filme, se quisermos tirar uma, pode estar ai: que o precioso da existéncia se
esforga por emergir em configuragdes inusitadas — a velha fabula da flor no lodo que faz o

passante refletir e escolher um caminho.
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MIGUEL RIO BRANCO E A ESTETICA MARGINAL

Amanda Lemos Gongalves dos Santos'

RESUMO: O presente artigo dedica-se a discutir a relacdo entre imagem fotografica,
imagem em movimento e a concepg¢ao materialista histérico-dialético no filmeNada levarei
quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno (1980), dirigido por Miguel Rio
Branco. A obra, caracterizada pelo proprio autor como “um documentario poético”, reune
fotografias e videos do cotidiano de um bairro chamado Maciel, na regido do Pelourinho,
em Salvador/BA.
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MIGUEL RIO BRANCO AND THE MARGINAL AESTHETICS

ABSTRACT: The present article proposes to discuss the relationship between photographic
image, moving image and the materialist-historical-dialectical conception in the filmNada
levarei quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno (1980), directed by Miguel
Rio Branco. The film, characterized by the author as “a poetic documentary”, brings together
photographies and videos of the daily life of a neighborhood called Maciel, in the region of
Pelourinho, in Salvador / BA.
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ARTISTA A MARGEM

Miguel da Silva Paranhos do Rio Branco nasceu no ano de 1946 em Las Palmas
de Gran Canarias, na Espanha. Sua vida como filho de um diplomata o fez um némade,
durante um determinado tempo de sua vida, e, por isso, viveu em paises como Argentina,
Portugal, Suiga, Estados Unidos e, finalmente, Brasil, lugar onde fixou residéncia e adquiriu
sua dupla nacionalidade. Aos vinte anos de idade, ja no ano de 1966, Miguel Rio Branco
estudou fotografia no New York Institute of Photographye dois anos depois, em 1968,
ingressa na Escola Superior de Desenho Industrial do Rio de Janeiro (SDI). Ainda que
relativamente pouco estudado aqui no Brasil, € um eximio artista plastico, fotografo e diretor
de cinema, iniciando seus primeiros trabalhos com a pintura, em 19642. A partir da década
de 1970, inicia, também, seus trabalhos com as técnicas fotograficas, com o cinema e
o audiovisual, dirigindo ao longo de sua trajetoria artistica cerca de 14 curtas-metragens
e 8 longas-metragens, além da experiéncia com a realizagdo de alguns videos e filmes
experimentais.

Seus trabalhos no ambito cinematografico na fungdo de camera e de diretor de
fotografia possibilitou experiéncias junto a diretores como Gilberto Loureiro e Julio Bressane?®.
Evidentemente, sua arte comeca a receber certo destaque e, neste periodo, dois trabalhos
significativos sintetizam sua produgéo e explicam a sua chegada mais frequente no circuito
de exposi¢cdes no Brasil, sendo estes: as individuais Negativo sujo (1978) e Nada levarei
quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno(1980), obra que sera analisada
neste presente trabalho. Miguel Rio Branco € autor dos livros Dulce Sudor Amargo (1985),
Nakta (1986), Miguel Rio Branco (1998), Silent Book (1998) e Entre Olhos o Deserto (2001).
O seu trabalho rendeu, ainda, a possibilidade de trabalhar como colaborador renomada

Agéncia Magnum, em 1980.

2Sua primeira exposigao aconteceu na cidade de Berna, na Suigca. Comegou a pintar no Instituto Flaurea-
mont, um colégio em Genebra, onde havia professores de desenho. Aos 18 anos, em 1964, organizou sua
exposicao.

3 Trabalhou em Lagrima Pantera (1972), de Julio Bressane; Horto Florestal (1980), de Gilberto Loureiro; Lam-
pido (1986) e Uma Avenida Chamada Brasil (1988), de Otavio Bezerra, Pindorama (1970), de Arnaldo Jabor
e Aboligdo, de Z6zimo Bubul.




A partir de entdo, Rio Branco langa-se como artista multimidia buscando e

rebuscando a sua arte com instalagcées experimentais que combinavam musica e fotografia
com o intuito de fundir nesta significacdo algo que cumprisse uma espécie de poesia
documental. E é nesta caracterizagado que ira caminhar grande parte de seus trabalhos: criar
e recriar recortes da realidade com rico conteudo poético. Miguel Rio Branco é colocado,
como ele mesmo se define, como um “marginal na esséncia”. Para ele, “Uma pessoa que
trabalha com fotografia, pintura, desenho, cinema, € também um marginal, porque o sistema
o tempo todo tenta definir vocé como uma coisa s6™.

O que vemos como resultado de seus trabalhos é a marcante aposta nas cores
demasiadamente saturadas, na luz, no alto contraste do preto e branco, na diluicdo de
contornos, nas texturas, construindo um discurso completo que demonstra determinada
radicalidade de sua obra e que materializa a passagem do tempo, a violéncia, a sensualidade
e a morte, temas estes muitos frequentes, mergulhados na subjetividade do cotidiano. A
fotografia de Rio Branco é escrita com extrema sensibilidade, sendo esta a arte que o coloca
com grande destaque. No entanto, pensando em sua trajetoria artistica, de modo a levar
em consideragao seu primeiro contato com a pintura, e, em seguida, com a fotografia e o
cinema, podemos analisar dialeticamente tragcos marcantes em cada um de seus trabalhos,
a presenca de cada uma dessas artes, entrelacadas em si mesmas. Um artista que se
coloca na posi¢ao de um marginal, um radical que se interessa nao pelo valor da exposigao
de uma obra, mas desdobra seus procedimentos de modo a tornar seus resultados menos
formalistas, estes ganham poder de denuncia social, um instrumento de luta diante da

hegemonia cultural impregnada em séculos.

A IMAGEM CONSTROI

Bazin (1983), em seu texto sobre a Ontologia da Imagem Fotografica, nos
apresenta um panorama sobre o campo das artes, destacando como a fotografia conseguiu
desenvolver, em relagdo as outras artes, algo antes n&o imaginavel: “A originalidade da

fotografia em relagéo a pintura reside, pois, em sua objetividade essencial’ (BAZIN, 1983,

4Entrevista cedida por Miguel Rio Branco registrada pela reportagem de ARTE!Brasileiros, em agosto de
2011.




p. 22)5. De fato, a fotografia torna-se objetiva na medida em que, em sua formacgao, ou

seja, a formacao de sua imagem ocorre sem a interferéncia, sem a mediacdo da mao
humana: pela primeira vez, entre o objeto inicial e sua representagédo, nada se impode, a
nao ser um outro objeto. Para Bazin (1983), pela primeira vez uma imagem do mundo
exterior se forma, automaticamente, sem a intervengao criadora do homem, segundo um
rigoroso determinismo. E possivel afirmar que mesmo que haja uma aparente objetividade
fotografica, esta, também, é possuidora de tal subjetividade intrinseca duplamente mediada,
seja em sua concepcao ideoldgica, seja em sua concepgao material. De fato, em cada uma
destas artes, na pintura e na fotografia, temos as nogdes diametralmente opostas ligadas a
subjetividade e a objetividade. Nao obstante, Bazin ainda nos traz reflexées a respeito da
ligagdo que cada uma delas carrega com relagéo ao tempo:

Uma psicanalise das artes plasticas considera talvez a pratica do embalsamento
como um fato fundamental de sua génese. Na origem da pintura e da escultura, descobriria
o ‘complexo’ da mumia. A religido egipcia, toda ela orientada contra a morte, subordinava
a sobrevivéncia a perenidade material do corpo. Com isso satisfazia uma necessidade da
psicologia humana: a defesa contra o tempo. (BAZIN, 1983, p. 19)

Podemos salientar, ainda, que a imagem pode ser vista como uma espécie
de ponte entre a realidade retratada e outras realidades ou assuntos, seja no passado,
seja no presente (PAIVA, 2002, p.19). Miguel Rio Branco trara em seu trabalho fotografico
uma expansao sensorial expressiva, mergulhada no tempo: o passado deixa de ser algo
morto, sem vida. Torna-se critico e aspero, na mesma medida que € revestido por uma
carga poética, e, de certa forma, manifesta-se de modo a recusar determinados valores
dominantes contidos na cultura burguesa. A partir da materialidade fotografica, reconhece-
se uma histodria, que se revela em uma analise atenta a realidade concreta, assumindo,
assim, a dimensao do real. A experiéncia do artista como embate das forcas com o0 mundo
capitalista reificado assume, entdo, uma dimensao ética oposta ao esteticismo a-historico e

seus mecanismo de fuga da realidade (BENJAMIN,1994,p.10).

5 Traduzido de André Bazin, Qu’est-ce que le cinéma? Vol. Paris, Editions du Cerf, 1958.




Em uma entrevista dada ao jornal impresso La Vanguardia, da Espanha, Rio

Branco é retratado com um artista que carrega um “documentalismo poético”. Segundo

consta na entrevista, suas

fotografias e instalaciones que tienen poco que ver con el documental, y que reflejan
sensaciones tales como el paso del tiempo o la desolacién. Perros muertos, la mirada
de un nifio, el desierto, prostitutas, bailes... Las fotos son realistas, aunque en ellas
nada indica su contexto real, el lugar donde han sido tomadas. El tono esta “entre
el blues y el desespero”, segun el autor, que paradojicamente llega a ese realismo
poético con fotos muy poco retocadas, casi siempre parte de instalaciones®.

Rio Branco apresenta, ainda nesta reportagem, a esséncia de suas fotografias e
a forma como estas estao encaixadas no mundo. Ele diz: “En este mundo hay demasiadas
imagenes, estamos saturados y eso hace insensible la mirada. Me encuentro con una
necesidad de abstraccion, quiero que dejen de bombardearme la television y la publicidad”.

Nota-se que suas fotografias rejeitam os mecanismos utilizados pela classe
dominante como instrumento de dominagao de um pensamento hegemonico, que assegura
parcialmente suas manutengdes e formas de superagado, de modo a assegurar uma Visao
de mundo espelhada em sua ideologia, utilizando sejam os meios de comunicagao,
sejamtécnicas artisticas, como a fotografia publicitaria, que € um excelente exemplo disto.
As imagens também referenciam uma ideologia e esta se encontra imersa no mundo real:
vemos de forma calculada as projecbes de imagens destacadas em lugares diversos
direcionados as massas, a saber: quando nos referimos a imagem e as emogdes causadas
por ela, Jacques Aumont (2011), em seu livro A Imagem, nos revela sobre as emogdes
evocadas pela imagem. Segundo o autor, a nogédo de emogdo é tomada pelo modo
equivalente a “sentimento”, “paixao”, estes ultimos designam secundarizagao do afeto. A
emogao guarda um carater mais primario, desprovido de significagdes.

A segunda abordagem, desvalorizada, costuma tomar de forma dominante o
campo da literatura sobre a imagem espetacular, destinada a um espectador coletivo de
massas sem cultura particular. Do espetaculo de rua a televisdo, 0 mesmo desprezo teorico

cerca as emogoes ai apresentadas, ainda mais as que arvoram em emogoes ‘fortes’ (a custa

6 Entrevista cedida em 21 de setembro de 1999. La “poesia documental” del fotégrafo Rio Branco llega por
primera vez a Barcelona. La Vanquardia.

Disponivel em: http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1999/09/21/pagina-56/34486595/pdf.html



http://hemeroteca.lavanguardia.es/preview/1999/09/21/pagina-56/34486595/pdf.html
http://hemeroteca.lavanguardia.es/preview/1999/09/21/pagina-56/34486595/pdf.html
https://es.wikipedia.org/wiki/La_Vanguardia

de uma confus&o, na maioria das vezes entre emogdo e sensacdo. E nesse sentido que

a fotografia de Rio Branco percorre outras vias: desde a escolha dos sujeitos registrados,
seus personagens até os objetos desejados; concomitantemente, estes possuem uma
aparéncia e uma esséncia dotada da marginalidade a que foram submetidos, em um
contexto histérico, sem espetaculariza-los. Dessa Forma, a memaria, em suas fotografias,
representa uma forma de resisténcia cultural e politica, pois, ao engajar a sua pratica
na escolha consciente de organizar determinados elementos para a composi¢gao de um
quadro fotografico, também acolhe e ressignifica, no espago e no tempo, a perspectiva
dos “vencidos” da histéria. Sendo assim, ha, de fato, um documento histérico, um arquivo
de reflexdes sobre a existéncia e a resisténcia das coisas ou dos sujeitos, ja que “nunca
ha um documento da cultura que nao seja, ao mesmo tempo, um documento da barbarie
(BENJAMIN, 1994, p. 70).

Miguel Rio Branco, além da fotografia, encontra no cinema um aparato que pode
potencializar sua arte e a esséncia dela. Tendo em vista o grande potencial educativo e a
modernizacao do cinema, o desenvolvimento de suas técnicas de reprodutibilidade ainda em
meados da década 30, enxergamos, ao longo deste caminho, um arsenal de transformacoes.
Pensar um material artistico de forma distinta, uma vez que o poder da imagem tomaria
nova forma (imagem e som em movimento), ganhando grandes dimensdes, caracteriza-se
no que Benjamin (1994) chamou de uma sensibilidade técnica da percepc¢ao e da recepgao
do homem diante da obra, levando-o a afirmar que a reprodutibilidade técnica da obra de
arte modificou a relagdo da massa com a arte, uma vez que “retroégrada diante de Picasso,
ela se torna progressista, por exemplo, diante de um Chaplin” (BENJAMIN, 1994, p.37).

Durante as primeiras décadas do século XX, o cinema provocou em muitos artistas
o fascinio e a empolgacao do experimentalismo, inserido em movimentos vanguardistas
qgue buscavam reformular e reconstruir a cultura em seu conteudo e forma, bem como, para
além disto, tinham uma nova maneira de enxergar a arte, ndo apenas com o seu poder
de fruicdo, mas com o seu poder de politizar a estética. Essa movimentagdo aconteceu
de formas variadas em diversas partes do mundo, com o surrealismo, 0 expressionismo,

cinema poético, cinema puro. E década depois reascende com os “cinemas novos”. No

Brasil, podemos tomar como referéncia a obra Reviséo Critica do Cinema Brasileiro (2003),




escrita por Glauber Rocha. Este livro contribui com assuntos ligados a ruptura estilistica dos

anos 20 com espirito modernista em busca do cinema poético, questdes politicas e 0 modo
de produgao no cinema brasileiro. O Cinema Novo com Glauber Rocha nos apresentou
imagens diversas, nasceu do movimento em 1960 e revolucionou o cinema brasileiro,
retirando-o de uma miséria cultural e econdémica. Por um cinema da fome, Glauber escreve
“‘Uma estética da Fome”, texto que insurge uma nova concepgao estética e simboliza as
atitudes de como se fazer cinema em um pais terceiromundista. Temos a exemplo disto
realizagdes cinematograficas como Maioria Absoluta (1964), de Leon Hirzman, em que
vemos o cotidiano de trabalhadores rurais analfabetos, especialmente nordestinos, que
vivem numa situagao de miséria extrema, e Ganga Zumba, Rei dos Palmares(1963), de
Caca Diegues, uma produgao precaria que “transforma a luta pela liberdade dos escravos
dos século XVII em imagens quase atemporais das dificuldades dos negros em conquistar
direitos basicos na sociedade brasileira” (CARVALHO apud MASCARELLO, 2011). Podemos
enxergar tragos desta mesma ideologia, tragada nos anos 60, cristalizados também na obra
de Miguel Rio Branco, que também se apropriou deste processo: observando a estética, na
perspectiva da linguagem cinematografica, como forga motriz capaz ampliar contradi¢coes
inerentes, ao mesmo tempo em que se amplia o poder de reflexdo. O cinema, tido como a
arte mais desenvolvida por conta das suas potencialidades, permitiu a Rio Branco colocar

em alto relevo as contradicbes de uma sociedade de um pais periférico.

A CIDADE DESTROI

Entender de que maneira funciona uma sociedade nos dara consciéncia da
totalidade, da historicidade e da radicalidade de fatores determinantes que englobam a
estrutura filmica que aqui sera analisada. Desde as categorizagdes dos termos as nogdes
das dindmicas do capitalismo e do capital, vemos de que maneira essas transformacdes
se dao de forma local e global, desigual e combinada, de modo a se propagar em cada
regido, seja ela periférica ou central, partindo da concretude dos fatos a poesia flmada a
partir do real. Imaginar o cenario de uma grande metrépole, seus arranjos e seus rearranjos

espacgo-temporais, € pensar conjuntamente na mecanica de sua estruturagao dimensionada

analiticamente numa perspectiva socio-histérica e seus desdobramentos politicos e




econdmicos. Fatidicamente, “se a cidade € o mundo que o homem criou, € também o

mundo onde é consequentemente condenado a viver’ (PARKapudHARVEY, 2008, p. 23). A
base de uma estrutura econémica composta pela propriedade privada e as suas relagoes
sociais de trabalho com seu antagonismo refletido na relagao capital/trabalho, bem como
a elevagcao de uma superestrutura, composta pelas formas nao-materiais, construidas
pelo homem, tais como a concepgao de vida, o pensamento filosoéfico, revelam-nos de que
maneira a existéncia e a consciéncia do homem estabelecem suas relagdes’.

Em sua existéncia, ha a forca de trabalho e as suas relagbes de produgao, e
em sua consciéncia, na superestrutura, ha a relagao entre a politica e o Estado, a relagao
juridica junto a nogao do direito, imersos na ideologia. Portanto, a ideologia dominante
numa dada época histérica € a ideologia da classe dominante nessa época (MARX,
ENGELS, 2005, p. 78). Quando Bolle (1994) refere-se a Brecht como primeiro grande poeta
a preocupar-se com o modo de vida levado pelo homem na cidade e destaca que “em
sua obra, a metropole contemporéanea apareceu aos seus olhos como uma grande praga
mercantil, onde se negocia o ser humano” (BOLLE, 1994, p.61), podemos caracterizar
Rio Branco como um grande poeta da imagem, por sua sensibilidade de perceber no ser
humano o que estruturalmente e superestruturalmente € apagado no cotidiano perverso
de uma cidade desenvolvida aos moldes do grande capital. O avango da modernidade na
grande metropole junto com as contradi¢goes trazidas com o processo de industrializagao
tardia intensificou cotidianamente o processo de disputas politicas. Com o intenso ritmo
de transformacgdes, a relacdo entre o campo e a cidade também ¢é alterada: o éxodo da
populagao do campo para a cidade formou a for¢ca de trabalho necessaria as demandas
do mercado em pleno desenvolvimento em sua nova forma. Houve a substituicdo da livre
concorréncia entre capitalistas pelo monopdlio das grandes corporagdes, uma expansao
das exportagdes de capitais dos paises imperialistas em escala global e o dominio absoluto

do capital financeiro (fusdo entre o capital bancario e o capital industrial)®.

7No livro Prefacio da Contribuigcao a Critica da Economia Politica (1977), Marx identifica formas juridicas,
politicas, religiosas e filosoficas que compdem as formas ideoldgicas.

8LENIN, I.V. O Imperialismo, fase superior do capitalismo. Disponivel em: <https://www.marxists.org/portu-
gues/lenin/1916/imperialismo/




Marx (1999) confere a burguesia, na esfera do capitalismo, o fato de submeter

0 campo ao dominio da cidade, com a criagdo de cidades enormes, com um aumento
significativo da populagao urbana, em alta escala, arrancando o idiotismo da vida rural,
sua monotonia: centralizou os meios de produgao e concentrou a propriedade em poucas
maos. Enxergamos a metrépole envolta em uma economia complexa e analisar a formagao
de uma sociedade preocupando-se com a unidade do social e a unidade do natural nos leva
progressivamente ao método marxista, em uma perspectiva de uma nog¢ao de progresso
tomada a partir da dialética materialista. Essa concepgao materialista do mundo, do mundo
natural, na qual a natureza € entendida e utilizada pelo homem como um recurso, subjaz
na concepg¢ao materialista da natureza no pensamento cientifico moderno. Vivemos em
um mundo de extremos e Marx (1988) desvenda em que medida o empobrecimento
da classe trabalhadora é diretamente proporcional ao enriquecimento do capitalista.
A caracteristica que se nota na ordem burguesa € a escassez em meio a abundancia:
diretamente, trabalhadores s&o inseridos na produ¢ado de mercadorias, ao mesmo tempo
que, dialeticamente, isto ndo ocorrera, sendo que alguns destes trabalhadores estarao
apenas gravitando em torno desta. O desemprego € parte integrante da estrutura do
modo de producgao capitalista e € compreendido na analise da relagao entre o processo de
acumulagao do capital: 0 que se destina a classe trabalhadora, que tudo produz, depende
da expansao ou nao deste movimento: “sobram” trabalhadores que flutuam nesse processo
ou sdo incluidos para que este se mantenha. O que as engrenagens do sistema capitalista
formam é um grande exército de forga de trabalho ou, nem isto, criam um exército a margem
de todas as riquezas produzidas.

No caso do Brasil, Kowarick (1977) resume a questao da marginalidade. Segundo
o autor, a marginalidade aparece como problema tedrico e pratico apds a Segunda Guerra
Mundial, sendo a marginalidade o fruto do processo de acumulagao capitalista. O autor
considerou como marginais os trabalhadores no artesanato, os autbnomos no comeércio e

na prestacao dos servigos pessoais, bem como as atividades domésticas®.

9 KOWARICK apud VASCONCELOS, Lucio. Capitalismo e Marginalidade na América Latina. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1977.




DESERDADOS: NADA LEVAREI QUANDO MORRER AQUELES QUE MIM DEVE
COBRAREI NO INFERNO

Pode-se dizer que o filme intitulado Nada levarei quando morrer aqueles que mim
deve cobrarei no inferno concentra elementos essenciais da construcido de um trabalho
almejado por Miguel Rio Branco em sua trajetoria artistica, sendo esta obra uma sintese
da pintura, da fotografia, da musica, da literatura e da politica que o impds repensar uma
pratica revolucionaria e tedrico-artista a partir das rupturas com os modelos definidos como
arte burguesa'. O filme foi dirigido por Miguel Rio Branco em 1980, captado em pelicula
16mm em 1979 e produzido pela Momento Filmes. E a partir de imagens de uma série
fotografica chamada “Maciel” (1979) e de tomadas também feitas no Pelourinho que o
filme se materializa. A principio, a série de fotografias, que foi montada em S&o Paulo e em
seguida no Rio de Janeiro, mostra intensidade da cor em seu trabalho, o que ira marcar
profundamente sua poética dali em diante.

Miguel Rio Branco fotografa o Maciel, uma regido bastante antiga do bairro
do Pelourinho, em Salvador da Bahia, local degradante, palco aberto dos esquemas de
prostituicdo, na época. O objetivo central de sua camera, ao fotografar ou ao filmar, era
destacar os rostos nas sombras, 0s corpos e as suas cicatrizes a mostra, suas casas, suas

ruinas deterioradas pelo tempo, pelo desprezo e pela miséria. Tais registros concentram-se

10Em “Aproximacgdes”, Wilson Coutinho (1996) destaca o valor da obra de Rio Branco. “Campo de Investi-
mento. Pensando em Bataille, pode-se dizer que Miguel Rio Branco trabalha com ideia de economia impro-
dutiva. O objeto de sua pesquisa esta relacionado a um campo, onde pode ser definida uma organizagao de
ordem econdmica. Seja as antigas fotos de Carnaiba — regido baiana de garimpagem de esmeraldas — seja
as da ultima exposigéo, ano passado, o gueto miseravel da Comunidade do Maciel, no Pelourinho. As fotos
retracam um campo econdmico: trabalho, produgédo, mais-valia. Também os seus desdobramentos: os de-
sempregados, marginais ou a materialidade fisica desse espaco povoado de paredes corroidas, animais,
areas de sublimagéo do desejo. Sobre a superficie do material, o investimento do fotografo capta o seu ex-
cesso, € mesmo, a materialidade visual dessa economia. Sao fotos de restos improdutivos. O campo social
¢é definido por uma antropologia do ambiente. Miguel quer dotar esse espagco de uma compreenséao objetiva:
rostos, gestos, bares, becos, os ritos sociais do lugar, vestimentas, corpos, prostibulos. Mas ha um campo
de investimento do fotografo sobre a analise dessa socializagao bruta. Nas fotos de Miguel ha uma diferenca
que situa dois campos distintos. O objeto € o social. O investimento sdo as marcas da economia negativa: o
desperdicio, o resto. As fotos trabalham sobre os limites da positividade econémica, porque ela é o outro das
imagens propostas. O desperdicio no potlatch da miséria. Parece-me um engano dizer que as fotos de Miguel
ndo introduzem as relagdes de trabalho e da economia. Essa positividade é sua camera obscura, a imagem
invertida. Mas diante desse campo social, objetivado, ele apreende e revela a luz, o seu lado negro. Assim
quando se sonha com diamante existe uma significagdo excrementicia. Quando se sonha com um prostibulo,
o que significa um diamante? O diamante — simbolo da economia rara. O prostibulo — simbolo do seu des-
perdicio. No Pelourinho, o jogo sexual se integra a todas as relagdes econémicas. E de Marx a ideia que as
cervejas que embriagavam os operarios ingleses repunham, também, sua forgca de trabalho.




em captar os detalhes esquecidos, que fogem de um ideal de beleza classico, e que, em

meio a totalidade dos fatos, engrandecem a dignidade nas situagdes cotidianas do local,
nas coisas e pessoas inseridas em ambientes marcados pela violéncia, pelo erotismo e
pelo descaso.

A imagem cumpre um poder de resgatar a resisténcia da organizacao social de
um grupo excluso a marginalidade, ao desemprego, ao tédio e a violéncia. Nao obstante, ha
um resgate dialético de valores afetivos. As cenas seguem um intenso ritmo de montagem
de um documentario que hibridiza realidade e fantasia, o que ndo impede de salientar
que “O mais admiravel no fantastico”, disse Breton, “é que o fantastico ndo existe, tudo é
real”. E interessante perceber que, ao montar o filme, Rio Branco parece absorver o tempo
representado em cada cena, seja em uma fotografia, seja em uma imagem em movimento

e que, de fato, acaba revelando um instante pregnante:

O instante pregnante € uma nogao de natureza plenamente estética, que néao
corresponde a nenhuma realidade fisiologica, e representar um acontecimento por
um ‘instante’ s6 é possivel buscando apoio, bem mais do que pensava Lessing, nas
codificagdes semanticas dos gestos, das posturas, de toda a encenagdo (AUMONT,
2011, p. 242).

Ou, ainda, nos faz lembrar dos gregos e sua distingao entre significado de kairés
em oposi¢ao a chronos, em relagéo ao tempo, dando a este um valor qualitativo no primeiro
e um valor quantitativo no segundo. Tillich diz: A extrema sensibilidade do espirito da lingua
grega diferenciou chronos, “tempo formal”, de kairds, “tempo certo” ou momento pleno de
rigueza de conteudo e de significado (TILLICH, 1992, p.64). Em cada cena, Rio Branco
elege o “melhor momento” de cada um de seus personagens e seus objetos como um
registro unico e imutavel, uma experiéncia singular.

Rio Branco parece seguir a rigor um principio da Nouvelle Vague: ir para a rua
e filmar a vida. E é desse modo que se inicia o filme: a imagem e o0 som em movimento
continuo. Vemos, a principio, a arquitetura da cidade, seus casardes coloniais em ruinas e
seus transeuntes imersos em seu cotidiano de tarefas comuns. A musica, neste momento,
recebe o mesmo destaque e reforga a aparente tranquilidade de um bairro periférico de uma

capital brasileira. Trata-se da musica Rosa, de Pixinguinha,instrumentalizada por Ivanildo

Sax de Ouro, que assim diz: “Tu és divina e graciosa, estatua majestosa. Do amor, por Deus




esculturada. Em seguida, outra cancao de Ivanildo, “Nada Além”, versao original de Custédio

Mesquita e Mario Lago, permeia o trajeto das ladeiras do Pelourinho, que comumente eram
ouvidas pelo proprio diretor, frequentador do local. A narrativa comeca a ser construida com
a presenca de fotografias de antigos corticos e seus moradores, que compdéem o quadro
fotografico em outros quadros (suas portas e suas janelas envelhecidas), as penumbras, as
texturas rigidas das paredes, as roupas estendidas de forma desordenada.

A passagem pelo local, em um simples movimento de camera, alerta para o
primeiro lettering: “Aqui mora familia”. E, de fato, ali estavam as familias numerosas em
espacos muito pequenos, que foram ali escamoteadas, e que, muitas vezes, nao foram lidas
como “verdadeiras familias”. Dai seguem cenas que tentam, de fato, uma aproximacao entre
o espectador, o diretor e os seus personagens ali captados. A medida em que isso ocorre,
temos a frente close-ups, detalhes, enquadramentos de mulheres negras jovens, homens
e criangas que estao nas ruas, nos becos que cortam o espago caotico, pisando descalgos
nos charcos imundos, suas roupas amarrotadas, seus lares. A calma € apenas aparente:
qguem a compde nao esta nas redes de trabalho produtivo (a base de uma economia).

A passagem da camera chega a jovens que desfrutam em um dia uma partida de
futebol em uma rua qualquer do bairro. A musica toma grandes propor¢des nas tomadas,
e temos o reggae de Bob Marley, como discurso politico nas entrelinhas dessa historia.
Assim, cada vez mais, temos a sensacgao de estarmos imersos na atmosfera da narrativa
do filme: na atitude dos corpos diante da camera emerge um grau de realismo que
atravessa uma parede imaginaria, sendo possivel retratar as mais profundas sensacdes
e emocgoes. A abrupta ruptura de som e imagem surge com a substituicdo do discurso do
reggae e a sequéncia de imagens estaticas com a sequéncia de imagens em movimento e
o romantismo apaziguador de uma canc¢ao de Roberto Carlos. Além da quebra da narrativa
em sua plena forma classica, o documentario consegue tornar também cadtica a sua forma
nao somente na montagem das imagens, mas também com a mescla do som direto com os

ruidos, barulhos inerentes da vida real e a criagao de uma trilha musical que acompanhe a

narrativa filmica e seu discurso engajado.




A carga dramatica das cenas tomadas por cores vivas é reforcada pela erotizagao

e sensualidade de corpos de mulheres negras, que estdo reféns da prostituicdo e da
violéncia, nestes ambientes tdo abertamente explorados pela camera. Assim, se instala
também a heranga dos processos de escraviddo com a dialética retomada pela via senzala-
favela, dos corpos que sdo mercadorias. A camera invade as entranhas de uma classe
dominada, subalterna, um ambiente a margem do poderio e das maquinarias politicas e
econdmicas. Tais imagens nao aparecem para tecer a narrativa do filme de forma va para
satisfazer fantasias voyeuristas, e sim para destruir uma concepc¢ao ideoldgica dominante
do cinema. “O cinema alternativo por outro lado cria um espaco para o aparecimento de um
outro cinema, radical, tanto num sentido politico quanto estético e que desafia os preceitos
basicos do cinema dominante” (MULVEY, 1983).

O percurso narrativo do filme nos coloca a frente uma analogia com a passagem
de cenas contendo um calendario desenhado com uma fotografia de uma mulher nua com
os bragos abertos, seguida de outra cena em que se enquadra outro calendario com a
fotografia de um Cristo na mesma posig¢ao, com os bragos aberto, também “crucificado”.
Ao final, temos, resplandecente, em um espago escuro, ao que parece, nas paredes de
um cortico em ruinas, os dizeres que se sobressaem com sua cor viva nos dizeres “nada
levarei quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno”, frase-titulo do filme, o
portugués “incorreto” estampado pelas maos de um povo oprimido, que reproduz a logica
dos mitos religiosos e culturais que também os reduz e a légica de uma sociedade, que
também os deve.

Nada levarei quando morrer aqueles que mim deve cobrarei no inferno representa
um experimento audiovisual poético que também se configura como um manifesto dos
marginalizados: expde a sua condigcdo histérica que é atravessada em seus corpos, e que
estdo real e simbolicamente cicatrizados a todo momento no filme, nas rachaduras de
suas moradias, que desmoronam no espago-tempo, sobre o0 peso das contradi¢des e das

injusticas de uma sociedade desigual, cadtica e alienada.
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O CONTO DOS CONTOS E A NARRATIVA FANTASTICA DE GARRONE

Bruna Torquato'

RESUMO: Este artigo trata da analise da narrativa do filme O Conto dos Contos (2015), do
diretor italiano Matteo Garrone. Colocando cada uma de suas personagens como um topico,
analisa a ideia maniqueista da separacdo do bem e mal comumente presente nos contos de
fadas, bem como analisa como o diretor transpde tal nogcéo para levar a seus espectadores
versdes mais reais e humanas dos ja conhecidos arquétipos narrativos apresentados por
Vladimir Propp. Nao obstante, € também estudada a escolha da narragdo mais “grotesca’,
que conversa mais com os contos originais propostos pelos irméos Grimm do que com
as versdes mais leves apresentadas, mais tarde, pelos estudios Walt Disney. Com trés
estorias simultaneas, € ainda questionada a importancia da relagao entre as tramas e as
personagens dentro de uma obra filmica e até que ponto as ligagdes que criamos entre
elas nos ajudam a passar a mensagem que pretendemos. No caso de O Conto dos Contos,
veremos que a ligagdo quase inexistente entre as personagens nao atrapalha a ideia
pretendida pelo filme.

PALAVRAS-CHAVE: Matteo Garrone. Conto de Fadas. Narrativa.

TALE OF TALES AND THE FANTASTIC NARRATIVE OF GARRONE

ABSTRACT: This article is an analisys of the film narrative of Tale of Tales (2015), from
italian director Matteo Garrone. Putting each of its characteres as a topic, it analyzes the
manichean idea of separation between good and evil commonly present in fairy tales, and
how the director transprosess such notion to give to his viewers more real and human
versions of the already known narrative archtypes presented by Vladimir Propp. Nonetheless,
it also studies the choice for a more “grotesc” narrative, that relates more to the original
story versions from the Grimm brothers than to the later light version presented by the
Walt Disney Studios. With three simultane stories, it is still questioned the importance of
the relation between the plots and characteres inside a film work, and until what point the
connections we create for them helps us tell the message we intend to. In the case of Tale
of Tales, we'll see that the connection almost inexistent between the protagonists doesn’t
disturbs the idea intended by the film.

KEYWORDS: Matteo Garrone. Fairy Tales. Narrative.

1 Estudante de Cinema e Audiovisual da Universidade Estadual do Parana - Faculdade de Artes do Parana
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A FABRICA DE SONHOS DA DISNEY

Desde que os Estudios Walt Disney?langaram Branca de Neve e os Sete Andes,
em 1937, os filmes de conto de fadas tomaram conta de nossa cultura de uma forma ainda
mais significativa. Geragdes de criangas cresceram assistindo, nas telas dos cinemas e
televisdes, as aventuras de suas heroinas e herois. Os mundos fantasticos que antes eram
acessados somente por meio da leitura ou conto oral, tomaram aspecto visual, encantando
uma legiédo de fas que se mostra forte até os dias de hoje.

Porém, se as fabulas dos Grimm?, Perrault* e Andersen® continham certa violéncia
talvez impropria para os mais jovens, suas adaptagdes audiovisuais certamente souberam
como superar essa caracteristica a fim de que fossem para todos os publicos. Nao somente
isso, para que fossem especialmente para as criangas.

O Conto dos Contos (2015), filme do diretor italiano Matteo Garrone®, segue essa
mesma légica de conto de fadas. Um mundo em que o fantastico € corriqueiro, os herois
sdo constantemente tentados e testados pelas forgas malignas que desejam seu mal, uma
terra fantastica que, assim como as obras de Disney, nos convida a adentrar o universo dos
sonhos. Contudo, se por um lado o ultimo tenta amaciar ao maximo a estoéria, Garrone faz
o exato oposto disso, colocando-nos dentro de uma atmosfera que, muitas vezes, chega a
ser grotesca.

Paraisso, ele parece usufruir dos arquétipos dos contos de fadas muito estudados
pelo estruturalista Vladimir Propp’, que propds, baseado na analise dos contos populares

russos, a existéncia de determinadas personagens recorrentes em todas as estorias

2 Empresa norte americana de midia. Divisdo responsavel pela produgéo musical, teatral e cinematografica
da Disney.

3 Jacob Grimm (1785-1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859) compilaram contos que permeavam a cultura
alema durante sua época, os mais famosos sendo A Bela Adormecida, A Branca de Neve, Chapeuzinho Ver-
melho, Cinderela efc.

4 Charles Perrault (1628-1703) foi um escritor e poeta francés. Suas obras mais conhecidas séo: A Bela
Adormecida, O Gato de Botas, Chapeuzinho Vermelho e o Pequeno Polegar.

5 Hans Christian Andersen (1805-1875) foi um escritor e poeta dinamarqués, mais famoso por A Pequena
Sereia.

6 Matteo Garrone (1968-) € um cineasta italiano. Em 1996 ganhou um prémio por seu curta Silhouette
(1995), que mais tarde entrou em seu primeiro longa, Terra di Mezzo (1996).

7 Vladimir Propp (1895-1970) foi um académico estruturalista russo que identificou os elementos narrativos
basicos mais presentes nos contos populares russos. Foi um dos expoentes da narratologia.




contadas na época. Entre elas, Garrone se utiliza bem da imagem do herdéi, malfeitor,

princesa, doador etc. Sua diferenca se deposita, no caso, na forma como as utiliza, sem
deixar que suas personagens sejam estaticas em sua fungado na trama. Devido a isso,
paramos de olhar para o que acontece numa perspectiva maniqueista®, como possuindo
o lado do bem e do mal, o mocinho e o vildao de modo completamente distinto. Todos se
tornam vitimas ao mesmo tempo em que sao causadores do mal alheio. Aquilo que era para
ser um conto de “fadas” bem delimitado nas fung¢des narrativas de seus componentes se

torna uma série de reviravoltas e custamos a escolher quem queremos que saia vitorioso.

A NARRATIVA OBSCURA

A obra de Garrone se diferencia dos classicos da Disney por diversas razdes
que, no decorrer dessa analise, serdo exploradas. Em um primeiro momento, abordarei
a diferenga mais consideravel: multiplas linhas narrativas. Tal afirmagao poderia ser
questionada por aqueles que se recordarem de Caminhos da Floresta®, langcado em 2014.
Todavia, vale lembrar que esse filme € uma obra derivada do musical’® de mesmo nome,
sendo mais um crossover entre as personagens ja conhecidas de suas proprias estérias
do que uma colecao de contos, ressaltando ainda as alteracdes feitas no enredo para que
todas as narrativas se interliguem em momentos especificos e sejam chaves umas para as
outras.

Um dos pontos importantes para entender a complexidade do filme de Garrone &
perceber que, apesar de possuir trés narrativas, elas nao pretendem, como esperamos que
fagam, se chocar de forma significativa no decorrer das tramas. O que possuimos, entéo,
sao trés estodrias (qQue poderiam ser quatro, se focarmos especificamente nas personagens)
contadas de forma simultdnea que, vez ou outra, parecem se aproximar, sem nunca serem

relevantes umas para as outras.

8 Maniqueismo: divisdo do mundo em opostos incompativeis. Luz e Trevas. Bem e Mal. Referente a Nicolau
Maquiavel (1469-1527), historiador, poeta, diplomata e musico florentino.

9 Musical produzido pelos Studios Walt Disney e dirigido por Rob Marshall.

10 Into the Woods. Produgéo da Broadway primeiramente encenada em 1987, com musica original de Ste-
phen Sondheim e libreto de James Lapine, baseado em The Uses of Enchantment, de Bruno Bettelheim.




Em um primeiro momento, temos a linha do Rei e Rainha de Longtrellis, em que

a mulher sofre pela contraposi¢cao entre seu desejo de ser mae e a impossibilidade de tal
feito devido a sua esterilidade. Surge, entéo, a figura do Doador'’, um mago que oferece
0 que ela tanto deseja: um filho. Ele afirma que para todo nascimento & necessario uma
morte, um velho bordao sobre manter o equilibrio do mundo, ao que ela responde com:
“I am prepared to die, in order to feel life growing inside of me”'2. Se acreditamos que tal
alegagao nos assegura de que se trata de nossa heroina, nos tornamos suscetiveis as
brincadeiras de Garrone. Segundo o Doador, para obter a crianca, € necessario que uma
criatura marinha seja morta, seu coragao cozido por uma virgem e, mais tarde, devorado
pela Rainha. O Rei'?, para satisfazer o desejo de sua esposa, mata a criatura indicada pelo
mago, morrendo no processo. Somente aqui, minutos filme adentro, € que descobrimos
a verdadeira face da Rainha'¥, que vé seu esposo morto e, sem emocao alguma, decide
continuar de onde ele deixou. Ela fica gravida, bem como a moga que cozinhou o coragao,
as criangas nascem e logo notamos que sao gémeas. A partir de entédo, a Rainha defende
seu filho com todas suas forgcas, ao mesmo tempo em que tenta manté-lo o mais distante
possivel de seu “irmao”.

Em seguida, acompanhamos a estéria do Rei e Princesa de Highhils'. Ele, apos
encontrar uma pulga em sua mao, se torna obcecado em cuidar do animal, alimentando-o,
primeiramente, com seu sangue. A criatura cresce até o tamanho de um homem, durante
o tempo no qual, em fungao de sua obsessao, o Rei se torna alheio as necessidades de

seu reino e filha. Ela, por sua vez, apds ouvir estérias encantadas, sonha em encontrar o

11 Segundo Propp, a figura do Doador teria a fungdo de submeter o herdi a provas ou entregar-lhe um objeto
magico.

12”Estou preparada para morrer a fim de sentir vida crescendo dentro de mim”.

13Podemos dizer que, aqui, o Rei se encontra na posigao de Herdi, ou seja, esta a caminho de cumprir a
missao proposta pelo Doador.

14 Falsa Heroina. Inicialmente, mostra-se como quem sofrera o infortlnio, colocando-se, depois, como recep-
tora das recompensas que custaram a vida do Rei (Herdéi) sem chorar sua morte ou demonstrar abalo por ela.

15Uma das categorias de personagens de Propp € a Princesa e seu Pai (no caso, o Rei). Algumas das
fungdes dela seriam: impor provas ao Herdi, identifica-lo, casar-se com ele e etc. Seu pai, por outro lado,
também poderia impor provas ao Herdi. No caso mais comum, oferecendo a mao dela como recompensa.




marido dos seus sonhos. Quando a pulga finalmente morre, o rei decide dar a mao de sua

filha ao homem que acertar o animal ao qual a pele apresentada pertence. Dentre todos os
que arriscam um palpite, ela acaba sendo destinada a um ogro.

Por fim, vemos os feitos do Rei de Strongcliff, personagem depravada e hedonista
que, depois de ouvir a bela voz de uma jovem que cantava abaixo de sua janela, decide té-
la em sua cama. A jovem, entretanto, era na verdade um casal de irmas idosas que passam
a engana-lo a fim de ultrapassar a solidao de seus dias. Entre elas (Imma e Dora) vemos
uma divisdo entre a “boa” e a “ruim”. E Dora quem sempre trama os planos e Imma quem,
por amor, a ajuda. Quando o Rei descobre a verdade ao ver Dora a luz do sol, joga-a da
janela. Mais uma vez, vemos surgir a figura do Doador, agora na forma de uma feiticeira que
devolve a Dora sua juventude. Com essa nova carta na mao, ela retorna para reconquistar
o Rei e conseguir uma posi¢céo na corte.

Se existe algo que, de fato, interliga essas estorias, isso se deposita no inesperado
e obscuro altamente presente na obra. Ja nos primeiros minutos de filme somos inseridos
em um ambiente satiricamente excéntrico, no qual o diretor brinca com nossas expectativas
e estereodtipos. A cena em que a Rainha de Longtrellis devora o coragdo é de suma
importancia para a narrativa, pois € bem quando comegamos a notar as diferengas entre os
contos de fadas classicos da Disney e a versao que Garrone nos entrega. Ele néo pretende
florear os acontecimentos ou amenizar certos eventos. Pelo contrario, nos oferece sangue
e uma releitura mais proxima do que sao muitos dos contos que conhecemos, deixando
claro as motivagdes egoistas de suas personagens e suas contradicdes, tornando-as mais

humanas e, portanto, criveis.

O BOM, O MAL E O HUMANO

Se nos contos infantis temos uma clara definicdo entre bem e mal, mocinho e
bandido, em O Conto dos Contos é quase impossivel manter uma unica definigdo para
uma personagem. As inumeras personalidades transitam entre momentos de heroismo e
antagonismo, dependendo da posi¢ao em que se encontram. Isso nos da, de uma forma

que inicialmente pode ser dificil de digerir, a complexidade existente no que se refere ao

humano. Como disse Stuart Hall em A Identidade na Pds-Modernidade:




Dentro de nés ha identidades contraditorias, empurrando em diferentes direg¢des,
de tal modo que nossas identificagbes estdo sendo continuamente deslocadas.
Se sentimos que temos uma identidade unificada desde o nascimento até a morte
€ apenas porque construimos uma cémoda estéria sobre nés mesmos ou uma
confortadora “narrativa do eu” (HALL, 2002, p. 13)

O mesmo dito acima se aplica as obras filmicas e literarias que conhecemos e ao
conceito dos arquétipos nos quais nos apoiamos para a construgao de nossas personagens.
Porém, se na maior parte da literatura e produgao cinematografica esses arquétipos formam
a base da qual partimos para aprofundar as personalidades que criamos, especificamente
nos contos de fadas — sejam eles filmicos ou literarios — isso dificilmente acontece, a
despeito de algumas excegoes.

A maioria das personagens possui seu lugar na trama, cumprindo sua fungdo sem
se contradizer em questdes mais internas. Branca de Neve'®, Aurora'’, Cinderela'®, Bela' e
Ariel?® sdo apenas alguns dos exemplos de princesas boas, leais e corajosas que podemos
encontrar nas obras mais difundidas, bem como a Rainha Ma?', Ursula?? e a madrasta de
Cinderela?*sao a parte que se contrapora a elas, sendo mas, egoistas e poderosas.

Em ambos os casos, todas possuem suas ideias limite, as quais n&o ultrapassam,
pois as tornariam mais dignas de contestagdo pelo que defendem. Ao chaparmos

determinada personagem ou limitarmos suas agdes ao campo do bem e do mal, acabamos

16 De A Branca de Neve e os Sete Anbes, animagéao da Disney de 1938. Também pertencente ao conto dos
Irmaos Grimm, compilado entre 1812 e 1822.

17 De A Bela Adormecida, animacao da Disney de 1959. Também pertencente ao conto do Irméaos Grimm,
compilado entre 1812 e 1822.

18 De Cinderela, animagéo da Disney de 1950. Também pertencente ao conto de Charles Perrault, de 1697.

19 De A Bela e a Fera, animagao da Disney de 1991. Originalmente do livro de Gabrielle-Suzanne Bardot, de
1740.

20 De A Pequena Sereia, animacao da Disney de 1989. Originalmente do livro de Hans Christian Andersen,
de 1837.

21 Antagonista em A Branca de Neve e os Sete Andes.

22 Antagonista em A Pequena Sereia.

23 Antagonista em Cinderela.




por simplificar o humano, tornando-o mais palatavel. Isso pode funcionar para introduzir

criangas a determinados conceitos, mas certamente parece inocente demais quando
tentamos traduzir tais obras para um publico mais adulto, como o pretendido por Garrone.

Primeiramente, analisemos a ligagao entre A Rainha de Longtrellis e o Rei de
Highhils. Ambos possuem problemas com seus filhos e parecem ser quase que opostos
um para o outro. A Rainha de Longtrellis € malévola para com seu povo e corte, porém, da
a vida por seu filho ao se tornar um monstro, sabendo ser essa a Unica forma que possui
de vé-lo uma ultima vez. Em contraposicao, o Rei de Highhils € uma personagem infantil e
inocente que, ainda assim, entrega sua filha nas maos de um ogro. Como diria a princesa
Violet sobre ele: “You’re not even a men, not even a beast. Beasts love their offsprings.
They try to protect them. But not you, I’'m nothing to you’®. E esse mesmo homem que cuida
devotamente de uma pulga com o proprio sangue.

Pensando nesses casos, seria dificil imaginar a Rainha Ma fazendo tudo o
que fez com Branca de Neve e ainda assim ter uma crianga,cuidando dela com o maior
zelo do mundo. A visdo de uma pessoa que € a personificagdo do mal, juntamente a algo
considerado completamente contraditério, como € o caso da maternidade de carinho e zelo
excessivo, nos causa certa estranheza quando posta dentro de uma estrutura de conto
de fadas. Nessa mesma concepgao, seria quase que impossivel imaginar o pai de Bela
colhendo uma flor para presentea-la e, mais tarde, deliberadamente entregando a filha nas
maos da Fera.

As personagens mais estaveis do enredo — mas nem por isso menos complexas
— se encontram na ultima narrativa, bem como nos irmaos da primeira e na princesa Violet
da segunda. O Rei de Strongcliff nunca nega seus desejos, afirmando, desde o primeiro
encontro, que suas intengdes para com a jovem ambicionada sdo puramente sexuais. As
irmas que o enganam, por sua vez, sabem muito bem o que pretendem ao fazer isso.

Especificamente nessa linha narrativa, temos duas personagens (o Rei e Dora) que tentam,

24 “Vocé ndo € nem um homem, nem uma besta. Bestas amam suas crias. Eles tentam protegé-las. Mas néao
vocé. Eu ndo sou nada para vocé”.




mutuamente, obter favores uma da outra, da forma que melhor lhes convier. Nesse caso,

seriam ambas herdis e malfeitores? uma para com a outra, tanto por sofrer as adversidades
quanto por causa-las.

O caso dos dois “irmaos”, Elias e Jonah — referentes a primeira linha narrativa,
filhos da Rainha e da moga que cozinhara o coragao do monstro — talvez seja o que mais se
assemelha as formas classicas de contos de fadas. Possuimos aqui duas figuras peculiares,
tanto fisica — em consequéncia da pele e cabelo brancos — quanto narrativamente. Ambos
nasceram devido a uma magia, no mesmo dia e hora, apds pouco tempo de gestacao,
sendo idénticos, ainda que de maes diferentes. Possuem uma forte e inexplicavel ligagcao
que os mantém préximos, ainda que a Rainha obrigue Elias a se afastar de Jonah, e nao
possuem contradicbes em seus pensamentos e agdes. Sao os tipicos herdis que vemos
repetidas vezes nas estérias que lemos.

Violet, por sua vez, a despeito dos poucos minutos — se comparada a outras
personagens — que possui em tela, tem o maior crescimento de todo o enredo. Existe
congruéncia no que defende, primeiramente em querer se casar e, posteriormente, em
seu desejo de vingancga e justica. Sua complexidade se forma conforme deixa a inocéncia
e assume um olhar mais duro sobre aquilo que a cerca e, principalmente, sobre seu pai.
Se, ao contrario de se rebelar contra a escolha do ogro, ela houvesse permitido ser tratada
com violéncia, isso bateria de frente com suas ideias romanticas de casamento, ficando,

portanto, no patamar contraditorio no qual se encontra seu pai e a Rainha de Longtrellis.

PRINCESA VIOLET, OU A DESTEMIDA DA ESTORIA

Separarei um topico especialmente para Violet pois, de todos os arquétipos, o
seu € o que é melhor explorado. Segundo a tradicao de que as donzelas estao sempre em
perigo, temos a resignagcéo da personagem ao aceitar seu destino e ir com o ogro que seu
pai lhe confia como marido. Encarcerada em uma caverna no alto de uma montanha, existem
duas resolugdes possiveis visando os desdobramentos classicos: ou ela se apaixona pela
criatura e consegue enxergar além de seu exterior, como em A Bela e a Fera, ou ela é salva

por um principe ou guerreiro que a resgata, como em A Bela Adormecida.

25 Para Propp, a fungéo do Malfeitor (ou Agressor) € a de causar dano ao Herdi, enfrenta-lo ou persegui-lo.




O que acontece ndao € nem uma coisa nem outra. Violet é resgatada por um grupo

de circenses?®, fugindo do ogro com a trupe. Garrone brinca entdo com os obstaculos e
provagoes presentes nas estérias fantasticas. Quando acreditamos que a princesa esta livre,
merecedora de um futuro feliz com as pessoas do circo, 0 monstro os encontra, matando-
os um por um. Sobra somente ele e Violet na floresta. A garota decide ceder, acariciando o
ogro e deixando que ele a pegue no colo. Donzela novamente em perigo. Contudo, em uma
questao de segundos, 0 jogo vira e aquela que antes deveria ser resgatada se vé cortando
a garganta de seu carcereiro, abrindo o caminho para sua liberdade.

ApOs isso, Violet chega no palacio de seu pai completamente ensanguentada,
joga a cabecga do monstro no chao e diz a frase que definira a forga de sua personagem:
“here is the husband you chose for me”?. Fica claro, entdo, que ela passou do lugar de
princesa que precisa de resgate para heroina que abre seu proprio caminho, toma suas
proprias decisbes e ndo se submete ao que lhe é imposto. Depois disso, superadas
as adversidades, € coroada rainha, mostrando que ainda ha uma légica de provagao e

recompensa embutida na trama.

O GROTESCO COMO ESSENCIA

Sangue. E isso que define, permeia e da esséncia a criacdo de Garrone. Sdo
muitos os momentos nos quais olhar para a tela pode nos levar a questionar se realmente
estamos assistindo a um conto de fadas. Afinal, onde ja se viu a Rainha comer, com as
maos e o rosto cobertos de escarlate, o coragao de uma criatura morta? Ou um Rei criar em
seus aposentos uma pulga gigante alimentada, em primeira instancia, por sangue?

Ainda na linha narrativa de Violet, podemos dizer que a violéncia presente faz
um reforgo do grotesco. Durante a sequéncia de persegui¢cao da trupe circense por parte
do ogro, na qual sdo mortos um a um, temos cada morte acontecendo de forma dramatica,
seja por meio de socos, com a quebra do pesco¢o — quando fica claro, por meio do som, o

0sso se quebrando — ou sufocamento. Quando todos estado mortos, temos ainda a princesa

26 Aqui temos um exemplo do que Propp chamaria de personagem Auxiliar. Sua fungao ¢€ literal no que diz
respeito a sua denominagao: deve, de alguma forma, auxiliar o Heréi em sua jornada. Especificamente nesse
caso, o grupo de circenses tem a fungao de transportar, proteger e ajudar Violet a fugir do ogro.

27 “Aqui esta o marido que vocé escolheu para mim”.




degolando o ogro, a faca claramente cortando seu pescog¢o, enquanto o sangue lhe escorre

pelo corpo e ele agoniza. Como prémio, vale lembrar que a cabeca foi enrolada em uma
pano e posteriormente exposta na corte do reino da princesa.

Pensando no grotesco do filme, temos também as muitas tentativas de Dora de
parecer mais jovem — e aqui fica retratado mais um dos medos humanos: o envelhecimento.
Em uma das primeiras cenas de sua linha narrativa, o Rei pede que ela saia de casa, ao
que ela responde que s6 lhe dara algo na préxima visita e que isso se resumira a um dedo.
Nos dias que se seguem, ela queima o préoprio dedo para alisa-lo, acao que Ihe causa uma
deformacéao na pele. Chorando quando o Rei chega, ela obriga a irma a colocar a mao na
porta. Mais tarde, quando pede para ter liberada uma visita aos aposentos pessoais do Rei,
Dora cola sua pele com cera quente, a fim de que suas rugas figuem menos aparentes.

O apice no topico do grotesco certamente fica a cargo de Imma. Apds Dora ter
rejuvenescido e entrado na corte, tornando-se rainha, Imma a pergunta como conseguira tal
feito. Irritada com a insisténcia da irmé&, Dora zomba dela, dizendo ter sido esfolada. Imma
inicia, entdo, uma busca por alguém que a esfole, na qual s6 consegue seu desejo por meio
de um alto pagamento. Finalmente, quando alguém aceita o trabalho, ela € amarrada a uma
arvore, a camera se distancia e tudo o que ouvimos s&o seus gritos enquanto, no centro
da imagem, vemos a mao que manipula a navalha se mover. O plano no qual ela anda
para lugar nenhum, com o corpo esfolado coberto de sangue e os musculos a mostra € a

exemplificagcao do intento do diretor de nos colocar em uma atmosfera sombria e carregada.

PARA CONCLUIR

As diferengas entre os contos de fadas da Disney e o de Garrone sao nitidas.
Personagens psicologicamente complexas, indistingao clara entre bem e mal, eventos que
parecem desconexos e uma mensagem incerta de ser captada. A intencao do diretor nunca
foi nos apresentar um classico como os quais estamos acostumados, mas sim sua propria
releitura das obras literarias do género. Se ndo podemos classificar seu filme como uma

viagem fantastica a terra dos sonhos, certamente o podemos classificar como os sonhos

viajando por uma terra antes pouco explorada.
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A EFICACIA DO GENIO

Leticia Weber Jarek!

RESUMO: Esse trabalho empreende uma investigagdo da obra critica de Eric Rohmer,
através do estudo dos seus artigos situados, sobretudo, entre o periodo de 1948-1963.
Critico e cineasta que compde o grupo dosjovens turcos, cinéfilos que reformulam, em
meados dos anos 50, a atividade critica nas paginas da Cahiers du Cinéma, Rohmer
contribuira para uma nogao fundamental que alterara profundamente os critérios do juizo
cinematografico, a politica dos autores. Nesse estudo, perscrutaremos, entdo, o contexto
em que esta ideia esta implicada, as suas oposi¢des e defesas, de forma que investigaremos
um dos seus pilares: a obra de Howard Hawks — sempre dialogando com o ponto de vista
do critico. Entre os textos que compdem essa introducao estdo Cinema, arte do espago
(1948), A era classica do cinema (1949), O vestido azul de Harriet (1952), Sobre trés filmes
e uma escola (1953), Os mestres da aventura (1953), O celuldide e o marmore (1955 —
1956), Redescobrir a América (1955) e O gosto da beleza (1961), incluindo alguns trechos
do livro Ensaio sobre a nog¢éo de profundidade na musica — Mozart em Beethoven.

Palavras-chave: Cinema. Critica. Eric Rohmer. Howard Hawks. Cinema Classico.

L’EFFICACITE DU GENIE

RESUME: Ce travail entreprend une enquéte sur I'oeuvre critique d’Eric Rohmer, a travers
'étude de ses articles situés, surtout, entre les années 1948-1963. Critique et cinéaste qui
intégre le groupe des jeunes turcs, cinéphiles qui reformulent, au milieu des années 50,
l'activité critique aux pages du Cahiers du Cinema, il contribuera a une notion fondamentalle
qui changera profondément les critéres du jugement cinématographique, la politique des
auteurs. Donc, dans cet étude-la, on scrutera le contexte ou cet idée est impliquée, ses
oppositions et défenses, de fagcon qu’on examinera I'un de ses piliers: 'oeuvre d’Howard
Hawks — toujours en dialoguant avec le point de vue du critique. Entre les textes qui
composent cet introduction, voici quelques-uns: Cinéma, art de l'espace (1948), L’age
classique du cinéma (1949), La robe bleue d’Harriet (1952), Des trois films et d’une certaine
école (1953), Les maitres de l'aventure (1953), Le celluloid et le marbre (1955-1956),
Redécouvir '’Amérique (1955) et Le godt de la beauté (1961), y compris quelques extraits
du livre De Mozart en Beethoven: essai sur la notion de profondeur en musique.

MOTS-CLE: Cinéma. Critique. Eric Rohmer. Howard Hawks. Cinéma Classique.

1 Bacharela em Cinema e Audiovisual pela Universidade Estadual do Parana/ Faculdade de Artes do Parana
(Unespar/FAP). Contato: leticia_w.j@hotmail.com




A figura de Eric Rohmer sempre esteve em pontos limitrofes, erigiu-se sobre

dualidades; essa suposta indefinicdo, seja da sua postura critica ou politica, poderia,
em outro lugar, denuncia-lo como um ser em contradicao. Em vista disso, € preciso que
tenhamos em mente, nesse percurso, que se o critico escreve nas paginas da Cahiers du
Cinéma — revista na qual se consolidou como critico e amador de cinema nos 50 e 60 — em
defesa do classicismo no cinema, como é o caso que estudaremos aqui, € porque sempre
acreditou que o classicismo na sétima arte estava a frente, ou seja, que ele era, naquele
periodo, a expressdo mais pungente da modernidade. Dessa maneira, descobriremos ao
longo do artigo que n&o se tratam de contradigdes, mas de um pensamento que nao se
reduz ao seu emblema, que se apresenta como um desafio. Esse senhor, que na casa dos
30 anos integrava o grupo dos jovens turcos, nos apresentara, entdo, algumas ideias que
velhas como mundo eram, naquele contexto, e talvez ainda o sejam, as mais simples, mas
também as mais inovadoras — talvez por terem sido esquecidas, recorrente destino das
coisas simples.

Ha uma expressao que Eric Rohmer sempre fez questao de contrariar: o cinema
€ a arte do presente. Esse epiteto denuncia uma série de disfungdes da critica e, sobretudo,
a sua repulsa por essa arte popular que solicita, em primeiro lugar, o prazer do espectador.
Por recuperar o burburinho das multidées, o cinema torna-se, entdo, uma arte bastarda,
facilmente corrompida pelo comércio ou pela propria natureza do seu suporte e que deve
servir invariavelmente ao presente. Rohmer inicia o ensaio O celulbide e 0 marmore com

esse questionamento:

Se eu me mantenho, hoje, a forma — e a mais exterior — sera para mostrar,
para considerar as condi¢des nas quais ele (o cinema) foi criado, conhecido e
conservado, que um filme nao tem, precisamente, nada que o torne tao diferente
de um quadro, de uma escultura, de uma partitura musical. Um tique de escritor me
irrita nos nossos anciaos dos anos trinta: essa denominagao de “arte do presente”
que, apos René Clair, nés reservamos ao parente pobre. Nés falamos muito que o
cineasta nao trabalha de maneira alguma no eterno, que uma visao fugidia de uma
hora e meia decidira ou ndo a sua gléria! Constatagcao, infelizmente, muito justa.
Se noés s6 estamos falando de finangas, entdo, nenhuma prorrogagao, nem apelo.
Mas apenas o0 comércio — mesmo que seja tdo poderoso nesse dominio — ditaria
os seus direitos? Quantas telas, no seu tempo de vida, venderam Cézanne ou Van
Gogh??

2 ROHMER, E. Le celluloid et le marbre — suivi d’un entretien, Clamecy: Editions Léo Scheer, 2010, p. 27.
Tradugao nossa.




Nao se trata tanto do éxito comercial desse pintor ou daquele cineasta, mas

do seu reconhecimento artistico — no caso dos pintores modernos aos quais Rohmer faz
referéncia, a garantia monetaria € imprescindivel para que sobrevivam, visto que executam
isoladamente a sua profissdo e ndo se inserem, a principio, em um meio comercial, como
no caso do Renascimento. Por outro lado, para os cineastas que serdo defendidos pela
politica dos autores, o sucesso comercial dos filmes n&o é sinbnimo de um reconhecimento
autoral, ao menos por parte da escola critica que os precedeu, que olhou e, naquela época,
ainda se voltava com desdém a esses produtos “degenerados” pela industria.

Em um primeiro momento, a servidao ao presente impde a conformidade com
os humores da época. E claro que, em maior ou menor grau, o cineasta sempre estara
impregnado pela suageragao e, de acordo com Rohmer, sua obra pode ser, simultaneamente,
“o reflexo de seu tempo e o seu antidoto™. O problema reside na postura critica que, partindo
da crencga nesse pacto irrevogavel com o presente, acredita que a sétima arte deve veicular
uma gama de discursos atuais ou que deve sair em busca de produ¢des de novas formas
cinematograficas — e que s6 assim ela alcancgaria a superioridade das grandes obras.
Ambas as atitudes se atém somente a superficie do que é o cinema como arte, pois fazem
uma ideia pequena dele. Em dois momentos da sua obra critica, nos artigosCinema, arte do
espaco (1948), sua primeira publicacéo, e Sobre trés filmes e uma escola (1953), Rohmer

descrevera duas faces possiveis dessa mesma critica:

Assim, contrariamente ao que nds poderiamos pensar, em um primeiro momento,
um filme estara mais exposto a acusagao de estetismo, na medida em que o seu
grau de pureza for menor: como quando a vontade de estilo do realizador nao
consegue determinar o conteudo com um rigor suficiente, em fungédo do modo de
expressao adotado. [...] Do ponto de vista que nés nos colocamos, os filmes mais
validos ndo sédo aqueles que contém as mais belas fotografias e a colaboragéo de
um operador genial ndo poderia nos impor uma visdo de mundo original.*

Ou ainda:

Eu nao acredito que haja boa critica que n&o se inspire em uma ideia seja da arte,
seja do homem, seja da sociedade, e que ndo reprove minimamente esta ou aquela
publicacdo politica de manter, em seus julgamentos sobre a arte, a abordagem
mais redutora. Todavia, nesses Cahiers que tém como objeto somente o cinema,

3 Id., “L’age classique du cinéma”, Le golt de la beauté, Paris: Etoile/Flammarion, 1989, p. 50. Tradug&o
nossa.

4 1d., “Cinéma, art de I'espace”, op. cit., 1989, p. 29.Tradugao nossa.




ndo é sem algumas precaucdes [...] que eu chego a solicitar as convic¢des que a
frequéncia nas salas de cinema nao foi a Unica a formar: eu gostaria que o meu,
0 nosso dogmatismo — se ha dogmatismo — se inspirasse antes de tudo na
consciéncia de uma evolugédo na qual, de todas as artes, o cinema é a Unica a
possuir claramente o trago. O fato de assimilar o valor cinematografico de uma obra
a partir da violéncia de uma certa reivindicacado social me parece, da parte de um
Pierre Kast, como uma “piada agradavel” [...].5

Nesse primeiro trecho do artigo de estreia de Rohmer, publicado em junho
de 1948 na Revue du Cinéma, algumas questdes da politica dos autores ja estdo em
desenvolvimento no pensamento do critico, a0 mesmo tempo em que ele se opde a certos
valores da critica vigente. Assim como Jean-Charles Tacchella e Roger Thérond, no artigo
Hitchcock se confie® — texto situado nos primérdios da politica dos autores, segundo
Baecque —, observamos o mesmo desprezo “por dois critérios principais do juizo critico
da época, os aspectos substancias do tema e o culto da bela imagem” 7. No trecho citado,
Rohmer retoma a oposicao entre fundo e forma, comum nesse periodo, para ultrapassa-la:
se o tragco do cineasta ndo abarca integralmente o seu conteudo, a forma se torna um fim
em si, dai a sua vulnerabilidade.

Essa ultrapassagem resulta do reconhecimento que o cinema, como a “arte da
visdo™®, trabalha essencialmente no espago e que a visdo de mundo de um cineasta nao
depreende, de forma alguma, do tema ou do roteiro do filme, mas da sua maneira de
organizar as dimensdes do espaco e os deslocamentos dos atores dentro do plano — o que
mais tarde eles chamarao de mise en scene. Dessa forma, seja quando o critico sublinha
o uso que Alfred Hitchcock faz dos planos fixos, logo no inicio do texto, ou quando escolhe
como objetos principais da analise os filmes de Charles Chaplin e Buster Keaton — que,
para o critico, estdo bem longe do estetismo —, Rohmer ja estda em harmonia com a futura
politica dos autores e reconhece, na industria, um trabalho essencialmente cinematografico
e autoral. Ao passo que na segunda citagdo, ja na Cahiers du Cinéma, ele contraria a

postura critica que confunde o valor artistico de um filme com o discurso sécio-politico que

51d., “Des trois films et d’'une certaine école”, op. cit., 1989, p. 72 — 73.Traducdo nossa.

6 TACHELLA, Jean-Charles, THEROND, Roger. “Hitchcock se confie”, in L’écran frangais, n°187, janeiro de
1949.

7BAECQUE, Antoine de. Cinefilia: invengao de um olhar, histéria de uma cultura, 1944-1968, Trad. André
Telles, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 122.

8ROHMER, E. “Cinéma, art de I'espace’, Le golit de la beauté, Paris: Etoile/Flammarion, 1989, p. 28.




ele veicula — quando, na maioria das vezes, esse primeiro valor € soterrado pelo segundo.

O critico advoga, na verdade, a favor desse trago proprio do cinema: a ontologia da sua

imagem e as suas implicagdes no trabalho do cineasta. E se alguns temas se revelam, é a

posteriori, a partir do contato com o filme propriamente dito. Dessa maneira, se essa critica

esta muito preocupada com as inconstancias do presente, Rohmer visa a permanéncia dos

filmes, aposta no que eles reservam para a eternidade:

E normal que um critico de arte se comporte um pouco como o profeta, ja que o seu
papel é de aconselhar um posicionamento. Mesma coisa para o critico literario, seus
leitores Ihe agradecem por ndo entupirem suas bibliotecas de obras que eles néo
irdo reler. Mas o critico de cinema nao precisa se preocupar em observar o futuro,
visto que esse futuro, frequentemente, ndo existe e que o filme é um espetaculo
efémero que ele nao tera mais a oportunidade de mencionar, nem o publico de ver.

O cinema com o qual n6és nos ocupamos na Cahiers € talvez, como alguém o
escrevia, um cinema “em si”, e até mesmo, eu o reconhe¢o, uma imagem da mente
(vue de l'esprit). Mas nos perdoardao mais facilmente por investirmos naquilo que &
eterno, se tiverem em conta que nossa publicagdo mensal nos proibe de abarcar
o presente. E preciso que essa desvantagem se vire ao nosso proveito. E a nossa
Unica razéo de ser.

Nés nos dirigimos a um publico restrito cujo ponto de vista é aquele do museu. [...]
Se néo existem ainda, no mundo, museus de cinema dignos desse nome, cabe a
nos estabelecer as suas fundagdes. Essa é a maior parte do nosso combate que
nos pretendemos liderar, nos anos que se seguirdo, da maneira mais ativa, mais
precisa, mais circunstancial.®

Pontual na sua ironia, ele descreve o cinema que os obceca: o impacto da

obra reverbera com tanta intensidade que nao parece justo falar somente da técnica ou

dos detalhes do roteiro, é preciso falar da alma, de Deus, da natureza, do conflito entre

o homem e o mundo. O critico utiliza a expressao vue de I'esprit que abarca a dualidade

dessa imagem, mental ou espiritual, que ndo possui as raizes concretas da argumentacao

objetiva, mas que nasce do contato com o cinema.

9 ROHMER, E. “Le goit de la beauté”, Le golit de la beauté, Paris: Etoile/Flammarion, 1989, p. 80. Tradug&o
nossa.




Rohmer e a escola Schérer’® defendem os filmes contando com o julgamento

do tempo e afirmam a grandeza dessas obras em oposi¢gdo a uma cegueira critica: “alias,
a quase unanimidade critica ndo esmagou com o seu desprezo, ou mesmo seus insultos,
tanto A Carruagem de Ouro, Europa 51 e A Tortura do Siléncio?”"'. Neste artigo, Sobre trés
filmes e uma escola, que se inicia com a reproducdo de uma discussao entre Rohmer e
Pierre Kast, o critico aproxima essas obras e identifica um parentesco tematico entre elas:
esses filmes orquestram “um desafio do espirito a inércia do cimento social”’, ao passo que
nos mostram “um ser que a humildade da sua condigéo, da sua candura e a estranheza de
um destino”'? se oferece ao rigor do nosso julgamento.

Partindo da frase de Rimbaud'®, o critico encontra nesses filmes, que sdo “novos
pela sua maneira, modernos pelo seu tema”'#, a restauragcédo de temas antigos, recorrentes

da natureza humana e que dissipam as divisdes entre moderno e classico. Ele salienta que

O cineasta se enganaria ao se mostrar a priori refratario a solicitagdo de motivos
antigos, mas nao ultrapassados e que, ndo somente, estendem o campo de sua
invengdo, mas iluminam um mundo de relagbes ja mais ou menos identificadas
pelo pintor ou pelo velho romancista (pois 0 homem nao é sempre um pouco o
homem?)™

10 Essa expressao foi cunhada pelo critico Pierre Kast, também redator da revista Cahiers du Cinéma que,
contudo, era um dos principais antagonistas as ideias dos jovens turcos: sobretudo, a politica dos autores e
ao direito que reivindicavam de defender os filmes por um viés metafisico. Esse confronto de ideias levara
Kast a escrever, a proposito dos artigos de Rohmer e seus companheiros, que esses criticos “gargarejam
com a agua de Lourdes” (Un grand film athée, Cahiers du Cinéma, n° 23, p.54) e afirmara, por fim, que vé ai
a formacgéao de uma escola, I'école Schérer (escola Schérer): alcunha que situa Rohmer no centro dessa nova
corrente por se referir ao seu nome de nascenga (Maurice Schérer) e que, ao mesmo tempo, a caracteriza
como “escolasticamente rigida e infantilizante” (Antoine de Baecque, Les Cahiers du cinéma — Histoire d’une
revue, p.75).

11 Id., “Des trois films et d’'une certaine école”, op. cit., 1989, p. 72.
12Ibid., p. 69.

13 Essa frase faz parte da concluséo do livio Uma temporada no inferno: “E preciso ser absolutamente moderno.
Nada de céanticos: manter o passo dado. Dura noite! O sangue seco recende no meu rosto, € nada tenho atras
de mim sendo este horrivel pinheiro!... O combate espiritual é tdo brutal quanto a batalha de homens; mas a
vis&o da justica € o prazer apenas de Deus.” (RIMBAUD, 2000, p. 103)

14 Ibid., p. 67.

15 Ibid., p. 70.




Assim, se para alguns, a proximidade do cinema com a realidade impde a

submissao ao presente, para o critico, essa mesma proximidade nos pée em contato com
uma beleza classica, eterna, “apta a magnificar o gesto humano”'®. Esses filmes abalam a
nossa inteligéncia ao nos aproximar novamente das paixdes, das perturbagdes da alma,

nos revelando que “nem tudo foi dito sobre o homem”"’. Logo,

A beira de sua idade classica, o cinema descobre seus Antigos, ndo como as
reliquias do mundo charmoso e antiquado do ortocromatico e das imagens mudas,
mas como os arquétipos de uma beleza que, agora, ele reconhece que é eterna e
cujas leis sutis ele aspira decifrar. E, entdo, tdo ingénuo ou tio temerario que ele
queira, por sua vez, mas com plena lucidez, edificar sobre o marmore, recusando
esse titulo de “arte do presente” que nos tempos da sua ldade Média, em um
movimento de orgulhosa bravata, ele se agradava atribuir?'®

Como vimos, pela referéncia a esses trés filmes, o classicismo de Rohmer n&o
abrange apenas os filmes hollywoodianos, do qual Hitchcock é o exemplo, mas abarca
também Renoir e Rossellini, entre outros cineastas. Acima de tudo, voltaremos sempre
aquela ideia de que o cinema é naturalmente classico e que esse classicismo é moderno,
ou seja, esta a frente. Se O Rio Sagrado de Jean Renoir €, para o critico, uma obra capaz
de restituir um elo com a beleza classica renascentista’®; entdo, Hollywood é uma terra
de eleigdo, abengoada por certa atmosfera. Terra que lhe apresentou, certo dia ao ver
Aconteceu naquela noite (It Happened One Night, 1934, Frank Capra), “sob as espécies
de Claudette Colbert, de Clark Gable, [...], sob a iluminagdo mais favoravel, um rosto sem
maquiagem ou sem rodeios, bruto, mas ndo grosseiro” que lhe falava “uma linguagem

franca, mas sem a sombra de uma entonacgao vulgar’?®. Para Rohmer,

16/bid., p. 68.
17 ROHMER, E. “L’age classique du cinéma”, Le goit de la beauté, Paris: Etoile/Flammarion, 1989, p. 50.
18/bid., p. 49.

19 No artigo “O vestido azul de Harriet”, Rohmer escreve que o filme de Renoir restitui “o mistério ao olhar do
homem que a pintura, em cinco séculos, havia despojado, pouco a pouco, dos seus gestos, dessa nobreza
que o Quattrocento havia realgado nas atitudes dos reis e dos santos, no seu cenario familiar, com cores tao
frescas quanto aquelas das roupas e dos ornamentos da india”. (In Cahiers du cinéma, n° 8, janeiro de 1952,
p. 64.)

20 ROHMER, E. “Redécouvrir ’Amérique”, in Cahiers du cinéma, n° 54, dezembro de 1955, p. 11. Tradugéo
nossa.




Se o filme americano goza de tal cotagdo no mercado mundial ndo é somente pelo
fato da poténcia financeira que dispdem seus produtores e seus distribuidores, nem
porque ele bajula com baixeza as massas ou porque ele soube, através da sua
publicidade espalhafatosa, impor, aos assaltos, a todo o universo uma constancia
do mau gosto que até os mais imunes acabaram por sucumbir. H& afirmacdes justas
em tudo isso, eu reconheco: a popularidade de Hollywood deve mais ao Diabo que
a Deus; isso me incomoda, mesmo que eu tenha decidido me reservar apenas a
parte de Deus; mas, no meio de uma produgao que conta, como qualquer outra,
com as suas obras-primas e seus “nabos”, a visdo de um Griffith, de um Hawks, de
um Cukor, de um Mankiewicz, ou mesmo de uma comédia, de um thriller, de um
western, assinados por nomes menos prestigiosos sempre bastou para me acalmar,
me convencer que a costa californiana nao é, para o cineasta talentoso e fervoroso,
esse inferno que alguns alegam, mas sim essa terra de eleicéo, essa patria que foi
Florenca no quatroccento para os pintores, ou Viena no século XIX para os musicos.
Nao é sobre esses talentos, mesmo que bem diversos, que se manifestaram aqui,
que eu gostaria de vos falar, € sobre o ar que aqui respiramos e que eu considero
ndo so6 salubre, mas de um perfume chocante para as nossas narinas europeias.?'

Nesse trecho de Redescobrir a América, artigo que abre a edigdo especial da
revista dedicada ao cinema americano, além de celebrar a vitalidade da costa californiana
ao compara-la com regides que também passaram por periodos de florescéncia cultural,
ambas por periodos classicos, o critico estuda o que cultiva esse sistema no qual estao
inseridos os principais representantes da politica dos autores. Esse regime que eleva o
autor acima de sua obra firma as suas maiores raizes na producgao hollywoodiana: a saber,
em Alfred Hitchcock e Howard Hawks. Sendo que a publicagao do artigo Génio de Howard
Hawks?? e da edicdo dedicada inteiramente a Alfred Hitchcock?® marcam definitivamente o
assentamento desse movimento liderado pelos jovens turcos.

E interessante que destaquemos a resposta de André Bazin a essa vertente
critica no texto Sobre a politica dos autores, no qual ele sublinha as fragilidades e as virtudes
desse movimento, pois o critico parece complementar a descricdo de Rohmer da paisagem

norte-americana na qual trabalham esses autores:

O que faz a superioridade mundial de Hollywood é evidentemente o valor de alguns
homens, mas é também a vitalidade e, numa certa medida, a exceléncia de uma
tradigado. A superioridade de Hollywood nao é apenas, acessoriamente, de ordem
técnica, ela reside muito mais no que nés poderiamos chamar, brevemente, como o
génio cinematografico americano. [...]

21Ibid., 11 —12.
22 RIVETTE, Jacques. “Génie de Howard Hawks”, in Cahiers du cinéma, n® 23, maio de 1953.

23 Cahiers du cinéma, n° 39, outubro de 1954.




Mas dai decorre que todo metteur en scene esta a bordo sobre esse fluxo vigoroso
e que seu itinerario artistico deve ser calculado, naturalmente, tendo em conta a
corrente e ndo como se ele navegasse a seu bel prazer em um lago tranquilo.?*

Porém, se ha uma concordancia entre esses dois trechos, ainda que possuam
intensidades diferentes, Bazin se opde a um tipo de afirmagcdo comum na politica dos
autores. Encontramos um desses enunciados nas ultimas linhas do artigo Os mestres da
aventura, sobre O Rio da Aventura (The Big Sky, 1952), de Howard Hawks, em que Rohmer
escreve: “Eu penso que os melhores westerns sdo, em suma, aqueles assinados por um
grande nome. [...] Eu penso que nés nao podemos amar profundamente nenhum filme se
nés nao amamos profundamente aqueles de Howard Hawks”?. Esse tipo de boutade, uma
afirmacao polémica e assertiva que beira a brincadeira, sobrecarrega a figura do autor e leva

Bazin a afirmar, no fim do seu texto: “Autor’, certamente, mas do qué?”?® — sublinhando a
individualidade das obras, em detrimento da exaltagcéo do autor.

Nesse génio cinematografico, ao qual se referia Bazin, Rohmer encontra um
ambiente ideal que desenvolve ideias, para ele, ha muito tempo estagnadas. E o caso
da ideia do destino que, no teatro e no romance, permanecia frequentemente num “nivel
teoldgico ou mesmo fetichista”, enquanto que nos mais belos filmes americanos, “ela surge,
ao contrario, como nos tragicos do século V em termos de moral ou pela referéncia a uma
religido que, [...], sdbria de pompas exteriores, como de impulsos misticos, se decreta regra
de vida"?’. Ao passo que, nos westerns, como Rio Vermelho (Red River, 1948, Hawks),
O diabo feito mulher (Rancho Notorious, 1952, Fritz Lang) e Paixdo de bravo (The lusty
man, 1952, Nicholas Ray), o critico se depara com uma série de situagdes complexas que
envolvem o “conflito entre o individual e o social, a oposi¢cao entre geragdes” — temas que

haviam sido negligenciados, pela sua nagao, “as margens das revistas para as adolescentes

ou a literatura dos escoteiros” 2.

24 BAZIN, André. “De la politique des auteurs”, in Cahiers du cinéma, n°® 70, abril de 1957, p. 5. Tradugao
nossa.

25 ROHMER, E. “Howard Hawks: The Big Sky”, Le goit de la beauté, Paris: Etoile/Flammarion, 1989, p. 141.
Tradugao nossa.

26 BAZIN, André. “De la politique des auteurs”, op. cit., abril de 1957, p. 11.
27 ROHMER, E. “Redécouvrir ’Amérique”, in Cahiers du cinéma, n° 54, dezembro de 1955, p. 13.

28lbid., p. 14.




Sao os filmes hollywoodianos, enfim, que souberam “desenhar a imagem de

um mundo onde, se o Bem e o Mal existem, as fronteiras, assim como o queria Aristoteles,
sdo apenas as sinuosidades ou enclaves inesperados”. O retorno dessas ideias resulta,

sobretudo, do estilo que as descreve:

Eu falava de uma certa ideia do homem: permitam-me, primeiramente, sublinhar os
aspectos mais superficiais e que me servirao de porta de entrada. Se eu precisasse
caracterizar o estilo americano no que se refere ao cinema, eu usaria duas palavras,
eficacia e elegancia. Hollywood, eu sei, tem os seus tesouros, mas, geralmente, ele
se perde menos que nos nos floreados. Seus cineastas contam mais com a forga do
que eles mostram que com o angulo com o qual eles escolhem nos mostra-lo. Para
eles, a elipse é apenas um método de narragdo, ndo, como muitas vezes para nos,
um meio cdmodo de escamotear toda dificuldade de interpretacéo ou de mise en
scene. [...] A palavra estilo assume, aos seus olhos, um significado parecido que ele
possui nos estadios: ele distribui seus golpes de acordo com as regras do ringue,
nao com as tradigdbes do Grand Guignol. O mérito de um Giriffith, de um Hawks
e, mais recentemente, de um Nicholas Ray é de contar, antes de tudo, com essa
sobriedade elegante, de conferir ao gesto humano uma grandeza isenta de énfase.
[...] Da mesma maneira que um grande intérprete “sente” sua partitura, negligencia
[...] dissecar laboriosamente o contexto, encontrando, de imediato, o tempo exato
sem se preocupar com as intengdes do musico, assim o desenvolvimento de True
Heart Susie ou de O Paraiso Infernal nos comunicam um sentimento de tamanha
seguranga, que a ideia de uma possivel falha na performance nao pode, nem por
um instante, nos rogar.*°

Fica claro, nesse trecho, que a politica dos autores é também uma das frentes
da cruzada contra o cinema francés da fradi¢cdo de qualidade — guerra que eclode com a
publicagcdo de Uma certa tendéncia do cinema francés, de Francgois Truffaut. Ao se oporem
a esse cinema de roteiristas, representado principalmente por Pierre Bost e Jean Aurenche,
os jovens turcos descobrem, no lugar das imagens pérfidas e que transbordam um desejo
de profanar e de descrever a podriddo humana, a limpidez e a dignidade dos filmes
americanos — nao so nas grandes produgdes, como de Hitchcock e Joseph L. Mankiewicz,
mas principalmente nos filmes de série B.

Rohmer toma parte desse combate ao contrapor a énfase na composicao e a
aura grotesca e infame que impregna os filmes franceses — dai a sua referéncia ao Grand
Guignol — a eficacia americana e a sua economia de meios. Percebemos, aqui, porque

esse artigo soa, por vezes, quase que como um lamento: as maiores obras da produgao

291bid.

30/bid., p. 12.




americana despertaram, no critico, “esse arrependimento de que a Franca tenha desistido

de perseguir uma pretensao a universalidade, [...], que ela tenha deixado a tocha de uma
certa ideia do homem se apagar para se reacender do outro lado do oceano™’.

O elogio do classicismo, da pontualidade dos seus golpes, abrange a celebracéo
de um dos seus principais pilares: a regra do sistema classico. Assim como Bazin, o critico
nos pede, implicitamente, que reconhegamos a riqueza dessa tradigao, o génio do sistema
— nas palavras de Bazin: “[...] eu admito que a liberdade seja maior do que o que muitas
vezes dizem em Hollywood, desde que saibamos ler as suas manifestagdes, e eu ainda
acrescentaria que a tradigdo dos géneros € um ponto de apoio para a liberdade criadora”2.
Da parte de Rohmer, essa liberdade nao esta relacionada de modo algum com a ideia de
desvio, ou seja, que ao fugir temporariamente da norma, o autor alcanga um apice estético,
justamente porque a violéncia da fuga é contrabalanceada com a retengao que a regra
impde — é o caso de alguns cineastas, como Nicholas Ray e Samuel Fuller, que mesmo
dentro do sistema nao se conciliam com o equilibrio classico, ainda que dependam dele,
de forma que € essa “nao reconciliagdo” que da forgca a esses filmes. Esses cineastas
empreenderao uma revolugao rumo a era moderna do cinema.

Mas eles nao serédo os unicos. Avistando também a modernidade, o elogio de
Rohmer se destina muito mais aos “velhos hollywoodianos™?® que ainda nutrem as suas
obras com a seiva de Griffith, entre eles, “Walsh, Vidor, Dwan e, é claro, a de Howard
Hawks”34. Para eles, a regra ndo é algo a ser ultrapassado, ela impde o desafio do seu

préprio aperfeigoamento:

Ao contrario, € nos grandes classicos que a regra se faz, eu ndo diria respeitar, mas
melhor afirmar, da maneira mais clara. Séfocles, Praxitelo, Rafael, Michelangelo,
Tiziano, Shakespeare, Rembrandt, Goethe etc., vao direto as ideias mais evidentes,
que sao, de certa maneira, ovos de Colombo, nos quais todos deviam pensar, mas
ninguém pensou senao eles.

31/bid., p. 11.
32 BAZIN, André. “De la politique des auteurs”, in Cahiers du cinéma, n® 70, abril de 1957, p. 11.

33RIVETTE, Jacques. “Notas sobre uma revolugéo”, in Francis Vognes dos Reis, Luiz Carlos Oliveira Jr,
Mateus Aradjo Silva (orgs.), Jacques Rivette — J& ndo somos mais inocentes, Trad. Maria Chiaretti e Mateus
Araujo, Sao Paulo: CCBB, 2013, p 65. (Publicado originalmente na revista Cahiers du Cinéma, n° 54, dezem-
bro de 1955, p. 17 — 21)

341bid.




Mozart ndo s6 nao “trapaceia” com a nova concepgao das relagdes da harmonia e
da melodia como néo trapaceia com a forma-sonata. Sua ousadia ndo consiste em
ir contra as regras, [...], mas em explora-las “a fundo”, até as ultimas consequéncias,
eventualmente em insistir nelas, ao invés de distorcé-las.®®

Esse trecho retirado do livro Ensaio sobre a nogao de profundidade na musica
reestabelece a ligagcao entre essa concepgao do classicismo com uma apreensao musical
da histdria das formas. No segundo trecho de Redescobrir a América, que analisamos
anteriormente, o critico compara o tempo da agao, da densidade do gesto, ao tempo
musical. Essa perfeita fluidez que nao solicita, em momento algum, a atencao intelectual
do espectador, € uma das virtudes da neutralidade classica que, por ser completamente
ordinaria, s6 é exercida pelos seres que possuem essa vocagao, esse olhar. O tempo do
gesto, da fala, dos movimentos em alguns cineastas hollywoodianos, e aqui adentramos na
obra de Hawks, n&o é imposto, € a propria matéria que o demanda. Rohmer tenta descrever

esse trabalho musical em Mozart, estabelecendo um dialogo com Goethe, de maneira que

[...] eu penso como Goethe, que a palavra “composicdo” € muito fraca para
caracterizar a criagdo mozartiana. Ela nao consiste em arrumar os elementos de
acordo com uma receita dada, em dosa-los mais ou menos harmoniosamente, de
acordo com esta ou aquela prescrigdo, mas precisamente — e ai esta a palavra
reabilitada — em achar os elementos que trazem no fundo deles mesmos, o germe
dessa ordem e a fazem nascer, a0 mesmo tempo em que se arrumam e se combinam
em virtude de sua propria iniciativa. Eles tém entre si uma afinidade fundamental
para se agruparem. Nao precisam ser revestidos de um elo que lhes permita melhor
aderirem uns aos outros. Criam eles mesmos o tecido que os une.*

A beleza desse tempo nao é atribuida pelo autor, ela reside na descoberta e no
acompanhamento desse ritmo interior. Dai a nossa aproximagdo com a obra de Howard
Hawks em que o tempo é uma das figuras centrais, pois descreve o trabalho e a trajetéria
do homem, temas profundamente cinematograficos e hawksianos. Por se ater apenas a
materialidade do mundo, seja em Rio Vermelho ou em Jejum do Amor (His girl friday, 1940),

nos movimentos incessantes da comédia, no vagar do rebanho ou no estouro repentino dos

35 ROHMER, E. Ensaio sobre a nocédo de profundidade na musica: Mozart em Beethoven, Rio de Janeiro,
RJ: Imago, 1997, p. 49.

36/bid., p. 120.




animais — enfim, devido esse olhar rigoroso para o tempo e a sua unidade que filmes como

Onde comecga o inferno (Rio Bravo, 1959) e Faixa vermelha 7000 (Red line 7000, 1965)
prenunciam ja a modernidade, sendo os seus primeiros exemplares.

Nenhum artigo descreve melhor essa dedicagao do cineasta ao ritmo da vida, ao
mesmo tempo em que simplesmente a afirma, quanto o artigo de Jacques Rivette, Génio

de Howard Hawks:

Essa arte impde uma honestidade fundamental revelada pelo emprego do tempo
e do espacgo; nenhum flaschback, nenhuma elipse, a continuidade é a sua regra;
nenhum personagem se desloca sem que saibamos, néo ha surpresa que o heroi
nao divida conosco. O lugar e o encadeamento de cada gesto tem forga de lei, mas
de lei bioldgica, que encontra sua prova mais decisiva na vida da criatura; cada um
dos planos possui a beleza eficaz de uma nuca ou de um tornozelo; sua sucesséo,
lisa e rigorosa, encontra o ritmo das pulsagbes do sangue; o filme inteiro, corpo
glorioso, é animado por uma respiragao leve e profunda.

Esse respeito a matéria que da corpo ao filme esta vinculado essencialmente
ao classicismo. Porém, Rohmer salienta que essa norma “n&o era assim tao tiranica, de
maneira que ela ndo soubesse suportar a particularidade, valorizar a excegéao, o individual,
fazer da diferenca ndo um obstaculo, mas um trampolim, quase que a sua razao de ser”,
Por fim, se alguns olhares de Rio vermelho permanecem, € porque eles compartilham com
o espectador uma intimidade muda, quase secreta — aquela da amizade de John Wayne e
Walter Brennan ou da relagao paternal que o primeiro tenta estabelecer com Montgomery
Clift; € porque a regra nao os viola, porque a sua existéncia trabalha exclusivamente para

o acidente. Dessa maneira,

Para reservar no homem uma parte desconhecida, porque eu creio que ele é livre
e sempre disposto a se renovar, eu ndo gosto muito quando, por qualquer artificio,
elipse ou jogo de sombras, retiram o herdi frente os meus olhos no momento preciso
em que eu o espero, o vigio, o julgo.

Assim é Howard Hawks. Exceto alguns reldmpagos violentos, algumas vezes
intoleraveis, tudo em seus filmes sdo preparativos. Nenhum exagero, nem retorica
na narrativa dos fatos, muito seco para ser resolutamente brutal. A espera esta
suprida, ndo porque o acontecimento a ultrapassa, mas, ao contrario, ele a realiza
plenamente e o impossivel se converte em feito, possivel, necessario, o dificil, no

37RIVETTE, J. “O Génio de Howard Hawks”, in Rafael Ciccarini (org.), Howard Hawks Integral, Trad. Maria
Chiaretti e Mateus Araujo, Belo Horizonte: Fundacgéo Cldvis Salgado, 2013, p. 123. (Publicado originalmente
na revista Cahiers du Cinéma, n° 23, maio de 1953, p. 16 — 23)

38 ROHMER, E. Le celluloid et le marbre — suivi d’un entretien, Clamecy: Editions Léo Scheer, 2010, p. 79.




ato mais facil do mundo. [...] do mesmo modo, sob a 6ptica de Howard Hawks, que
€ aquela da coragem, o que vai restar do proprio fato, sendo a seca indicagéo da
sua possibilidade material, geométrica? Nesse mundo de destreza fisica de onde
vém os herdis do folclore ianque, nenhum passo em falso é permitido: a quem
pretende descrevé-lo nenhuma bravura, nenhuma obscuridade, nenhuma metafora.
Eu ndo conhego metteur en scene mais indiferente a plastica, mais banal em sua
decupagem, mas, em contrapartida, mais sensivel ao desenho do gesto, a sua
exata duragao.

E assim, como para o atleta, ndo ha estilo belo que néo seja eficaz, a poesia aqui
€ um acréscimo, se quisermos, mas ao mesmo tempo primeira, indiscernivel da
utilidade que ela magnifica. [...]*°

Indiferente aos floreados, aos vicios da composigédo, Hawks acessa diretamente
a aparéncia das coisas e o seu mistério. Essas ideias velhas como o mundo que,
anteriormente, o critico ressentia pelo abandono da sua nagdo, sdo reencontradas nos
filmes americanos. Através desse autor, que é para Rohmer “o maior cineasta que, exceto
Griffith, nasceu na América™?, velhos motivos como o conflito entre homem e a natureza,
0 acordo violento entre essas duas instancias ressurgem na tela do cinema, no auge da
sua juventude. O critico tenta cercar essa beleza, como escreve Rivette, “que prova o

movimento caminhando, e a existéncia, respirando™:

Cineasta do ser, ele ndo é o do parecer — ou muito pouco — o que torna a sua
atitude muito dificil de circunscrever. A ideia de uma opacidade das aparéncias,
de uma incomunicabilidade tragica dos seres, comparada ao que ele procura e
encontra, parece-me frivola. Ou melhor, essa ndo-comunicag¢do é ressentida nos
seus filmes como uma plenitude do ser e ndo como uma auséncia. As ménadas*’que
constituem seu universo — do avido a tempestade, do macaco ao sabio, do eterno
Adéao a eterna Eva — nao sairam mais do seu isolamento que a folha, no galho, que
€ a sua vizinha. Dai seu otimismo, dai seu pessimismo, ambos absolutos, e cujos
risos de Wayne e Clift, na Ultima cena desse filme, ddo com toda justeza a medida.*®

39 ROHMER, E. “Howard Hawks: The Big Sky”, Le goiit de la beauté, Paris: Etoile/Flammarion, 1989, p. 140
-141.

40/bid., p. 139.

41RIVETTE, J. “O Génio de Howard Hawks”, in Rafael Ciccarini (org.), Howard Hawks Integral, Trad. Maria
Chiaretti e Mateus Araujo, Belo Horizonte: Fundagéo Clovis Salgado, 2013, p. 125.

42As mbénadas ou a monadologia, em Leibniz, se referem as substancias simples que exprimem o universo
em sua totalidade. Segundo Leibniz, no inicio do seu texto A monadologia ou principios da filosofia: “[1] A
Ménada, da qual vamos falar aqui, ndo é sendo uma substancia simples, que entra nos compostos. Simples
quer dizer sem partes. [2] E necessario que haja substancias simples, visto que ha compostos; pois o com-
posto outra coisa ndo € que um amontoado ou aggregatum dos simples. [3] Ora, onde ndo ha partes, ndo ha
extens&o, nem figura nem divisibilidade possiveis. E tais Ménadas s&o os verdadeiros Atomos da Natureza e,
em uma palavra, os Elementos das coisas.” (LEIBNIZ, 2009, p. 25)

43 ROHMER, E. “Filmographie commentée de Howard Hawks”, in Cahiers du cinéma, n° 139, janeiro de
1963, p. 39. Tradugao nossa.




Estamos bem longe dos vicios da atualidade, do cinema que nds descreviamos

no inicio desse texto. Nao nos debrugamos mais nas manchetes, na superficialidade da
imagem publicitaria, mas no que essas obras, que compdem aquele museu do qual Rohmer
falava em O gosto da beleza, reservam para a eternidade. Essa perenidade nao se funda
na recusa do presente, mas justamente no questionamento que langam ao seu tempo: elas
oferecem, no lugar do reflexo congelado de uma época, “o remédio mais eficaz para opor

as taras desta™*. Poderiamos entéo “culpar um cineasta por ser apenas um cineasta?”+
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PARODIA: UMA HOMENAGEM AO CINEMA

Pedro Amorim Favaro'

RESUMO: A parddia é um dos modos humoristicos mais marginalizados no cinema. Apesar
de varios desses filmes figurarem entre aqueles considerados os mais engragados de
sempre, alguma coisa aconteceu a partir dos anos 2000 que tornou “parddia” sinbnimo de
filme ruim. O grande motivo disso é a ideia errbnea de que parodias sao criticas negativas
e deboches daquilo que parodiam. As mais recentes realmente as sdo, o que justifica o
fato de serem constantemente elencadas como os piores filmes de todos os tempos. Esse
artigo defende a nogéo de que parddias sédo, na verdade, homenagens ao cinema, e que
apresentam, em seus melhores exemplos, uma paixdo por aquilo que parodiam e pelo
cinema em geral. As grandes parodias (entre elas filmes do Mel Brooks e do trio Zucker,
Abrahams & Zucker) demonstram ser ndo simplesmente exemplos ambulantes de parddias
como um artificio cientifico, mas se estabelecem e continuam a se estabelecer - superando
o teste do tempo - como grandes filmes, repletos de paix&o, interesses e inteligéncia comica.

PALAVRAS-CHAVE: Parddia. Cinema. Homenagem. Comédia.

PARODY: A TRIBUTE TO CINEMA

ABSTRACT: Parody is one of the most ignored humoristic methods in all cinema. Even
though many of those films display among those considered the funniest of all times,
something happened from 2000 on that turned “parody” into just another word for “bad
film”. The reason for that is the wrong concept that defines parodies as negative critiques
and mockeries of what they parody. The most recent ones are, in fact, precisely that, which
justifies the fact that they are constantly cast as the worst films of all times. This article
makes a case for the idea that parodies actually pay homage to cinema and that, in their
best, show a great passion for what they parody and for films in general. The great parodies
(among them, Mel Brooks and Zucker, Abrahams & Zucker films) seem to be not only mere
walking examples of parody as a scientific method, but they establish themselves - as they
stand the test of time — as great films, filled with passion, interests and comic intelligence.

KEYWORDS: Parody. Cinema. Homage. Comedy.
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Existe algo de uma pretensa nobreza na academia que impede com que ela olhe

para a comédia e considere que aquilo possa trazer algo tdo ou mais relevante e profundo
(na busca por palavras que agradam o intelectualismo) do que um filme aparentemente
“artistico”, incentivador de reacdes introspectivas e olhares filoséficos. Existe algo que
impede com que se pense na comeédia como arte. Talvez nem se deva. Mas que €, é. A
questao é que, por ser um género marginalizado pelos estudos de cinema (assim como
alguns filmes de agcao e artes marciais - esses, porém, ainda resgatados pela critica), a
comédia nao € vista como algo que possa trazer uma reflexdo para o proprio cinema,
quando, na verdade, existe uma compreensao de cinema absurda em varias das melhores
comeédias. Ainda mais, percentualmente, em parodias.

O humor permeia todo o cinema. Tudo - do horror ao drama - pode ter humor,
e muito frequentemente o tem. Portanto, definir comédia como um género € algo nao so6
dificilimo, mas talvez até um tanto impossivel, sendo que a Unica caracteristica comum entre
elas é a de provocarem risadas. Se for assim, todo filme em que se ri pode ser considerado
uma comeédia, assim como todo filme com humor. Esse n&o é o caso. A parddia, assim como
a satira, sao filmes dos quais nao haveria duvidas sobre qual estante da video-locadora
pertenceriam. Sao Comédias com C maiusculo. Sao, inegavelmente, comédias.

Pessoalmente, tenho as parddias como parte fundamental do meu interesse por
cinema. Filmes do trio Zucker, Abrahams & Zucker, Mel Brooks e varios outros similares e
com humores da mesma ordem anarquica e lunatica (como os personagens de Mike Myers
e os filmes do grupo inglés Monty Python) estiveram presentes desde que me recordo gostar
de cinema. Com eles descobri algo essencial ao cinema e que a academia nunca realmente
chegou a tocar de modo preciso: roteiro nao é filme. Existe uma tremenda diferenga entre
ler um roteiro e ver um filme. Existem coisas no cinema que ultrapassam o texto escrito,
como a mise-en-scene, o tempo, os rostos, as sutilezas. Sao coisas que nao conseguem
ser traduzidas (as vezes s6 com muita dificuldade) em palavras. Quando nos € impedido
de tentar colocar tais situagées em um roteiro, reduzimos seu potencial para o literal, para
o superficial, e encaminhamos o filme para se tornar somente um roteiro filmado. Ao tentar

escrever parodias, me deparei nao s6 com a dificuldade, mas com a impossibilidade de

descrever tal cena, com tal humor e tal situagdo comica sem a descricdo da camera ou




de uma nogao temporal, estética ou poética. Isso € verdade nao s6 para a parodia, mas

para todo grande filme. A parddia, por conta de seus varios elementos escancaradamente
metalinguisticos, é s6 mais evidente.

Nao existem muitos estudos sobre a parddia no cinema. O mais préximo deles
- Film Parody (2000), de Dan Harries — é interessante até o ponto em que ele reconhece
similaridades entre as parddias; artificios que aproximam os filmes e que os colocam em
uma categoria, um género. Porém, apesar dessas semelhancgas existirem e de serem dignas
de estudo e de esmiugamento, elas nao séo o que existe de mais importante nas grandes
parddias, pois 0 que elas garantem é somente uma identificagcdo de género, nunca uma
poténcia poética e/ou cbmica e artistica. Esse tipo de coisa se alcanga pelo individual, pelo
modo com que regras, pré-definicbes e artificios sao utilizados. Sobre classificagdes de
géneros, Tag Gallagher diz o seguinte em uma entrevista: “Classificacbes sao importantes,
pois ha maneiras especificas de se vestir, de se comportar. Mas elas sao frequentemente
mal aplicadas” (GALLAGHER, 2015). E exatamente nessa cilada que Dan Harries cai ao
analisar os filmes de parddia através de seus artificios. Ao invés disso, o livro inteiro parece
tratar mais da parddia - independente do cinema - do que dos filmes e de sua poténcia
cinematografica-coOmica e de sua inteligéncia em frente a esses artificios, que por si s6, nao
dizem muito..

A parddia no cinema decaiu em niveis absurdos desde o ano 2000. Cineastas
como a dupla Jason Friedberg & Aaron Seltzer fazem o que eu acredito ser uma parddia
de artificios, ou seja, um filme mais interessado em parodiar coisas do que de fazer um
bom filme, chegando constantemente no mal gosto e em uma compreensao de que parddia
€ uma “tiracado de sarro” daquilo que parodia, algo que se coloca acima da matéria base
da qual debocha. Deixo claro, entdo, que vou falar, neste artigo, somente das grandes
parddias, filmes que querem ser bons filmes e que possuem uma forgca cémica/poética
e sensibilidades que vao além da simples vontade de parodiar qualquer coisa. Somente
através desses filmes —entre eles, classicos da comédia como O Jovem Frankenstein

(1974), de Mel Brooks— ¢é possivel defender a parédia como uma homenagem ao cinema e

nao como um deboche.




A parddia € um duplo. Um processo de intertextualidade, um filme que conversa

com outros. Isso é indiscutivel. Outros filmes, num geral, ndo sao tdo diretos quanto as
parodias no que se diz respeito a intertextualidade. Porém, a mera conversa entre textos ndo
garante aproximacao afetiva entre eles, muito menos umarelagdo de admiragao. Novamente,
grandes pardédias sao, antes de parddias, grandes filmes. Sao filmes que ndo esqueceram
do cinema, que gostam de cinema e que nao residem somente na intertextualidade, ou
seja, nao se limitam a mostrar simplesmente que ali esta ocorrendo uma parodia, deixando
de lado as infinitas possibilidades de explorar as belezas do cinema. Nao se limitam a ter
como matéria-prima somente o texto base (o parodiado), mas também a vida, que é a
matéria-prima do Cinema. O Cinema em geral mantém uma relacédo de intertextualidade
com a vida. A parddia, por mais que mantenha uma aproximacgao de um outro filme, ainda
€ um filme que existe por si s6 - um filme que se relaciona ndo s6 com seu filme base,
mas com a vida. Essa relacdo é o que garante o interesse desses filmes pelo cinema, o
carinho, o amor por aquilo que esta sendo parodiado. A parddia €, entdo, uma homenagem
ao cinema. Inclusive, este artigo poderia muito bem se chamar “Cinema: Uma homenagem
ao cinema”, ou simplesmente “Cinema”. Os argumentos sao todos os mesmos. A parddia é
tdo cinema quanto qualquer outro filme, e ndo somente um comentario sobre ele. O Cinema
€ também, entre varias coisas, um constante comentario sobre si mesmo. A parodia é so
mais explicita. Por conta dessa aproximagao através de uma semelhanga quase idéntica
na sua existéncia, acho dificil imaginar um grande filme de parédia como uma ofensa ao
que parodia.

Dan Harries (2000) diz que “parddia” vem do grego paroidia, e que o prefixo para
significa contra. Segundo ele, portanto, a parddia seria uma “contra-cang¢ao” (ja que oide
significa musica; cancao), estabelecendo uma ideia de que ela é algo que ridiculariza e, por
consequéncia, coloca-se maior que seu texto base. Porém, Linda Hutcheon (1989), em Uma
Teoria da Parddia, lembra que o prefixo para pode também ter o sentido de aproximagao
e similaridade. Tal definicdo faz muito mais sentido do que a que Harries coloca, pois
evidencia ndo a distancia do texto-base com a parddia, mas sim sua aproximacgao. Inclusive,

pesquisando sobre a etimologia da palavra, € possivel perceber que a grande maioria das

definicbes apontam o prefixo para como aproximagao, nunca como algo com denotagao




contraria. A confusao inicial da definicao pode ser justificada pelo fato de que, em algumas

pesquisas em inglés, para é traduzido como against (que traduz para portugués tanto como
contra quanto do lado; proximo).

Durante o livro, Harries, ao lembrar dessa segunda definigdo mais carinhosa e
amorosa da parddia, fala muito sobre ela ser um termo que promove tanto a distancia de
seu texto base quanto a semelhanca, juntando ai as definicdes etimoldgicas apontadas
por ele e por Linda Hutcheon. Porém, apesar de nao discordar dessa definicdo, ndo acho
que a traducao de para como contra seja algo maior do que um erro de interpretagao,
algo perdido na traducdo. Nao vejo como um argumento justo para definir aproximacéao e
distancia ocorrendo ao mesmo tempo, até porque me parece redundante — até mesmo inutil
— ressaltar que existe diferenca entre um filme e outro. Perigosa, inclusive, é a existéncia
da palavra “distancia”. Fomentar a ideia de distanciamento me parece algo nocivo para
a parodia, até por esse distanciamento estar explicito no fato da parédia nao ser o filme
que parodia. Reforgar essa ideia € o caminho mais facil para forgcar uma compreensao
da parddia e contribui para o fortalecimento de uma concepg¢ao odiosa que imagina que
parddias sao “tiragdes de sarro”, algo que explicita o distanciamento de sua matéria prima
(que €, assim como os filmes nao-parddias, a vida). Prefiro, portanto, muito mais a definigao
de parddia como “aproximacao da cangao”. Algo que nao €, mas que parece.

Até mesmo as parddias mais esdruxulas do trio Zucker, Abrahams & Zucker
como Top Secret! (1984), Apertem os Cintos... o Piloto Sumiu! (1980) e Corra que a Policia
Vem Ail (1988) ndao demonstram em momento algum uma ridicularizagao do cinema. Existe,
porém, a singela diferenca entre “rir com” e “rir de”. Esses filmes riem COM o cinema, ou
seja, eles sao engragados por causa do cinema. Sao filmes que querem se divertir e que se
divertem sendo filmes. O trio ZAZ, talvez mais que Mel Brooks?, brinca com a decupagem e
os clichés do cinema, os exaltando, distorcendo e tornando o invisivel, visivel; assim como
0 nao-diegético, diegético. Porém, essa “desconstru¢ao” do corpo do Cinema ndo € nem um
pouco carregada de cinismo. Esses filmes nao criticam os clichés cinematograficos, eles
simplesmente os usam para se divertirem, assim como filmes nao-parddia os usam para

expressarem sua poesia, sua forga, sua interpretacédo sensivel de mundo. O humor, nesse

2 Os dois maiores nomes da parddia no cinema sao, indiscutivelmente, Mel Brooks e o trio ZAZ.




caso, € a poesia das parddias. Porém, considerar as parodias de Mel Brooks e do ZAZ como

completamente desprovidas de critica € um equivoco. A critica existe, porém o alvo nunca
€ o cinema. Em Top Secret!, o tom de ironia existe nos oficiais alemaes e seus carimbos
escritos “Find him and kill him”® prontos para serem carimbados em algum arquivo sobre
algum espido. Ou ainda no hino da Alemanha Oriental cuja letra entoa “Hail hail Alemanha
Oriental, terra da vinha e da uva, terra da qual vocé vai se arrepender e tentar escapar |[...]
os guardas irdo Ihe matar, se a cerca elétrica ndo o matar antes” (tradugéo nossa). Em
Spaceballs — S.0.S Tem um Louco Solto Espacgo (1987), do Mel Brooks, existem varios
momentos em que algum produto relacionado ao filme (Spaceballs, o lencgol; Spaceballs, o
cereal; Spaceballs, o VHS) é posto dentro do filme e exacerbado de modo com que fique
claro uma pequena critica (ou talvez até uma cutucada) na loucura do merchandising de
blockbusters tais quais Star Wars (1977), de George Lucas (que é o principal filme que
Spaceballs parodia). A critica existe, porém € direcionada a todos os alvos certos, nesses
casos, a um governo totalitario e a légica mercantilista da industria do entretenimento.
Nunca ao cinema. O Cinema, pelo contrario, é enaltecido pelas brincadeiras estéticas, pela
mise-en-scene ostensivamente ciente de si mesma.

Tanto Harries quando Hutcheon nao desistem de identificar, apesar de tudo, a
parodia como tendo uma atitude satirica e critica néo as questdées do mundo, mas ao seu
texto base. Talvez isso possa fazer mais sentido na literatura, mas é dificil pra alguém que
viu um filme do Mel Brooks achar que existe alguma critica negativa ao(s) filme(s) que ele
parodia. Alta Ansiedade (1977) nao diminui nem ridiculariza a filmografia de Hitchcock,
mas sim presta a melhor homenagem possivel vinda de alguém que o que sabe fazer de
melhor é comédia. O Jovem Frankenstein (1974) ama incondicionalmente o Frankenstein
(1931) de James Whale, ao ponto de usar algumas mesmas locagdes e ter uma atengao
especial para a trilha (maravilhosa), que seria aterrorizante se pertencesse ao filme original.
“Distancia” € uma palavra fria, sem emocéao. Parddias boas (que indiscutivelmente sao

boas comédias) ndo existem sem emocgao. O riso € emocional.

3 “Ache ele e mate-0”




Henri Bergson, no livro O Riso, lembra, apds apontar que o comico é a rigidez do

corpo em contraste a elasticidade e sociabilidade exigida pela sociedade, que devemos nos
precaver de “[...] exigir dessa simples férmula uma elucidagao imediata de todos os efeitos
cémicos. Ela se aplica sem duvida a casos elementares, tedricos, perfeitos, nos quais o
cobmico esta isento de impurezas” (BERGSON, 1983, p. 14, grifo nosso).

Partindo disso, imagino que férmulas sejam talvez mais corretas se partirem do
principio da constante mudanga e do efeito da imperfeicdo e da impureza, ja que a arte é
algo humano e como o préprio Bergson (1983, p. 7) aponta: “Nao ha comicidade fora do
que é propriamente humano”.

Apesar disso, Bergson fala bastante sobre o automatismo se sobressaindo
a vida, sendo que isso € o0 que gera o comico. Discordo. Acho interessante o texto ser
original de 1899. Mesmo quase 130 anos depois, varios trechos sao validos ainda hoje,
inclusive muito bem elucidados para esses tempos. Porém, discordo quando ele apresenta
o cdbmico como alguém que precisa ter uma “[...] anestesia momentanea do coragao” ou
que “o maior inimigo do riso € a emocao” (BERGSON, 1983, p.8 e 7). Realmente, o riso
nunca apela para o drama, mas imagino que nao deva existir a comparagao — ou talvez
confusdo — de drama com emocgéao. O proprio riso vem de um estado emocional ou de
uma provocacgao emocional. Uma maxima comica € “nao rir de suas proprias piadas”, e
isso faz sentido. Porém, dificilmente é real se tomada ao pé da letra. John Cleese* fala,
sobre a famosa cena dos “Cavaleiros que dizem Ni!” no filme Monty Python Em Busca do
Calice Sagrado (1974), de Terry Jones e Terry Gilliam, que as leituras da cena eram as que
mais provocavam risadas entre eles. A performance, essa sim, nao permite a risada do
comediante (apesar de no teatro acontecer eventualmente e nunca ser algo condenavel),
porém isso nao significa que ndo se pode achar algo engragado ao apresenta-lo sem risada.
Outra caracteristica de tantos outros comediantes e figuras engragadas como Peter Cook,
Leslie Nielsen, Graham Chapman e até mesmo John Cleese € a habilidade de fazerem
performances aparentemente sérias criando um contraste engragadissimo entre o rosto e
o humor bobo do texto. Nao s6 do texto, mas do filme, da cena, do plano. Existe no filme

um tom humoristico, uma atmosfera da qual ndo importa o quao aparentemente desprovido

4CLEESE, John. (Depoimento dos extras no DVD) In: MONTY, 2012.




de intengdo cdmica um ator parega, sempre existira nessa auséncia — ou na interpretagao

dramatica — o humor do filme permeando o personagem. Nao se ri ao dar o texto em
cena, mas nem o texto nem a cena sao desprovidos de emoc¢ao. Nesse sentido, tanto Mel
Brooks quantos o trio ZAZ prezam e buscam — de modos diferentes — a emogao em seus
filmes. Mel Brooks, por exemplo, sempre atravessa o superficial nas relagbes amorosas e
de amizade de seus personagens, seja no discurso final dado pela Criatura em O Jovem
Frankenstein, pela construcdo da amizade de Waco Kid com Bart em Banzé no Oeste
(1974) ou pelo amor que demora para se assumir entre Lonestar e Princesa Vespa em
Spaceballs. Sobre a busca da emocéao, Mel Brooks comenta sobre a sutileza de uma cena

especifica de Banzé no Oeste:

Uma das melhores falas que ja escrevi na minha vida foi quando Cleavon sai da
delegacia para cumprimentar o pessoal da cidade. Ele desce a rua e tem uma
senhorinha com um chapeuzinho que vem na outra dire¢do. Ele diz, “Bom dia,
senhora. Lindo dia, ndo?” E ela diz “Vai tomar no cu, seu Preto”. Eu corto para a
prisdo e ele esta la, com lagrimas nos seus olhos. Gene esta com seu brago em
volta de Cleavon e ele diz: “Bem, o que vocé esperava? Case com minha filha?
Essas sdo pessoas simples. Pioneiros. Pessoas do campo. Vocé sabe... Idiotas.”
E dai Cleavon ri. Foi maravilhoso, um final doce para a cena. (MCWEENY, 2014,
tradugdo nossa.)®

Esse momento é de uma sutileza extrema. Algo minusculo (porém gigante) no
meio de uma cena repleta de intengdes cdmicas, como a doce velhinha que se revela uma
grande racista e partes da fala de Gene Wilder. Porém, € um sorriso, o sorriso de Cleavon
ao rir da piada de Gene, que traz ao filme essa breve explicitagdo do bem que uma piada

e uma amizade fazem.

50ne of the best speeches | ever wrote in my life was when Cleavon goes out to greet the townsfolk. He walks
down the street and there”s a sweet little old lady with a bonnet that comes the other way. He says, ‘Good
morning, ma’am. Isn’t it a lovely morning?’ And she says, ‘Up yours, nigger.’ | cut to the jailhouse and there
are tears in his eyes. Gene has his arm around Cleavon”s shoulders and he says, ‘Well, what did you expect?
Marry my daughter? These are simple people. These are pioneers. These are people of the land. You know...
morons.’ And then he breaks up. It was a wonderful, sweet ending to that scene.




Cleavon Little e Gene Wilder em frame de Banzé no Oeste

O trio ZAZ acaba preservando a emocao por compreender que ela faz parte do
que fundamenta o cinema. O absurdo permeia todos os filmes e todos os personagens,
porém ele afeta narrativamente personagens principais e secundarios em niveis muito
diferentes. Os principais dificlmente mudam suas escolhas e intengcbes por conta do
absurdo. Ja os personagens secundarios sao constantemente afetados, ao ponto em que
sao reduzidos (ou melhor, elevados) a uma piada. Porém, a preservagao dos principais se
restringe ao momento, o presente. Os flashbacks s&o o momento em que o absurdo invade
com forga a narrativa dos principais, 0 que revela que na légica dos irmaos ZAZ o que deve

ser preservado dos personagens reside no presente. O importante ndo é como chegou ali,

mas sim que ali esta. Sendo assim, no presente, a relagdo amorosa entre 0os personagens
(geralmente acentuada por um melodrama que se ridiculariza sem ridicularizar melodramas
em geral) nunca sera afetada pelo absurdo e se mantera viva, mergulhada em um universo
no qual o absurdo é a regra. E assim com Frank e Jane em Corra que a Policia Vem
Ail, com Nick e Hillary em Top Secret! e Ted e Elaine em Apertem os Cintos... o Piloto
Sumiu!. Apesar da aparente falta de regras, existe ainda algo essencial ao cinema, que sao
relagdes com influéncia do real, ou seja, nos relacionamos com a relagdo dos personagens
principais porque vemos que eles se gostam, que ali existe amor, algo muito mais real para
0 espectador que o universo absurdo no qual o filme habita.

Existe algo sobre a compreensdo da parddia que exige muita ponderagéo. A
parddia trabalha sempre com certas bases (escritos em inglés usam o termo target, alvo,

mas nao acho que passam uma conotagao correta), sejam essas: géneros cinematograficos,

filmes especificos ou filmografias. Dan Harries (2000) trabalha no pressuposto que a parddia

opera no espectador a partir do reconhecimento da referéncia e depois da reformulagao




desta. Portanto, entender a referéncia — o texto base — de uma pardédia seria essencial para

sentir por completo o humor pretendido em determinada cena. Segundo Harries (2000), o
humor pode até existir no espectador sem ter conhecimento da referéncia, porém a cena
ndo vai ser compreendida por completo. E exatamente isso que exige muita ponderagao
na hora de entender como os filmes de parddia funcionam. Entendo que o conhecimento
do texto base € importante, porém me deparo com a experiéncia propria de ter visto muitas
parddias antes mesmo de ter visto os filmes parodiados e ter me impressionado com eles
independentemente disso, inclusive entendendo algumas referéncias, pois muitas vezes
esses filmes trabalham com clichés cinematograficos. Apesar de nunca ter estudado cinema
noir, por exemplo, conseguia reconhecer certos aspectos pelo modo com que semelhangas
do cinema noirforam introjetadas na cultura filmica. Essa propria cultura nos fornece grande
parte da base do que é parodiado nos filmes. Vale sempre lembrar a importancia gigantesca
de ver e ter prazer em assistir filmes para estudar cinema, algo que parece 6ébvio, mas que
infelizmente pessoas envolvidas com cinema parecem de vez em quando esquecer. Nao
estou negando que a compreensao do texto base s6 acontece se o espectador conhece a
base, porém, ndo imagino que isso seja 0 mais importante. Nao € nisso que reside a poesia
do filme.

Gosto - e sempre gostei - de perceber a parédia como um modo humoristico que
permite um certo tipo de humor inalcangavel para comédias mais convencionais. Existe
uma ideia na parddia — assim como em algumas satiras — de que tudo pode, mas ainda
existindo vida e personagens com os quais nés nos importamos e criamos algum tipo de
relacdo. Existe, apesar de uma aparente falta de regras, uma ligagdo emocional com o real,
uma vontade de fazer cinema, algo que parddias recentes parecem ter perdido. Portanto,
nao acho que importe tanto assim o reconhecimento do texto base da parodia. Até porque
muitas vezes o texto base da parddia € o mesmo texto base de outros filmes: a vida, como,
por exemplo, quando € usada a literalizagdo de certas expressdes e comportamentos, ou
as inumeras piadas que nao partem da referéncia com o filme parodiado, mas que poderiam
estar em qualquer comédia ndo-parddia mais absurda. Existem filmes que ndo sao parddias

e que corremos 0 mesmo risco de nao entender se ainda nao vivemos o suficiente, porém

nao nos privamos de vé-los nem de sermos afetados por eles. Inclusive, muitas vezes




aquele tanto de vida que ainda n&do vivemos nos é ensinado, ou melhor, preparado pelo

cinema. O mesmo filme pode ter um impacto e significado diferentes em diferentes fases da
vida. A matéria prima do cinema ¢é a vida, portanto nao podemos pensar na matéria prima
da parddia como somente o que existe de mais superficial nos filmes.

A grande questao relacionada a estudar comédia é justamente se algo cémico
deve ser levado a sério. Eu estou convencido que sim, que deve ser levado tao a sério
quanto qualquer outro estudo. A vontade de fazer rir e a vontade de entender o porqué riem
sao duas coisas que, separadas, se condenam a superficialidade, especialmente a primeira,
até por ser a que vem mais naturalmente. A segunda é constantemente deixada de lado
por exigir um certo esforco que muitas vezes é confundido com distanciamento, quando na
verdade é algo muito mais préximo a atencéao e a fascinagdo. Quando falamos de Cinema,
em geral, essa mesma logica cabe na discussao. Ir aos filmes e falarmos deles muitas vezes
€ confundido com a ideia de distanciamento. Imaginam que falar sobre o filme é trata-lo
como objeto de estudo do modo mais académico possivel, desprovido de emogao, quando
na verdade é algo muito diferente disso, chegando quase sempre no completo oposto. Seria
distanciado se fosse falado somente sobre sua forma ou sobre o assunto ou tema do qual
tal filme trata, algo que realmente acontece e que contribui para um certo enfraquecimento
do pensamento critico. Falar e discutir sobre o filme ¢é falar sobre sua relagdo com o real,
com a vida e com assuntos caros ao individuo. E um exercicio emocional e enriquecedor.
E falar da posicdo de quem realmente entrou no filme, portanto nem um pouco distanciado.
Essa confusdo de discussao do filme com analise fria e desalmada é real ndo s6 quando
falamos de parddias e satiras, nem também s6 do cinema, mas de todas as artes.

No cinema, compreender a parodia simplesmente como um modo textual &
ver aquilo que existe de mais superficial no filme. E ver s6 a parédia efetuada e ndo a
participacao dela — as portas que sao por ela abertas — na construgcao cinematografica, no
humor, no tom do filme, na peculiaridade de sua poesia, ou seja, no filme. Grandes filmes
sempre ultrapassam os elementos que os identificam como determinados géneros. As
guestdes humanas sempre se sobressaem. Sensagdes como angustia adolescente e amor

podem existir tanto em um filme que se identifique como terror quanto em uma comédia ou

um western. A parddia, portanto, ndo quer simplesmente parodiar, mas sim ser um filme,




assim como qualquer outro. Se a parddia é constantemente confundida como uma satira/

critica ao cinema por sua obvia aproximagado cédmica com outros filmes, nada me parece

mais pontual do que afirma-la como uma homenagem.
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RUIDOS DIEGETICOS NO CONSTRUCTO CINEMATOGRAFICO: RASTROS DE
PRESENCAS E AUSENCIAS

Luiz Henrique Gehlen'

RESUMO: Inserido nos estudos das sonoridades e das audiovisualidades, o presente artigo
propde uma abordagem filoséfica quanto a insergéo de ruidos nos espacgos fora de quadro
na diegese cinematografica, discutidos a partir do conceito de presengca em Hans Ulrich
Gumbrecht. O objetivo do artigo é identificar o modo com que os sons dissociados de fontes
sonoras se configuram no cinema e ainda as potencialidades de suas logicas enunciativas
no constructo filmico. Para tanto, nos apoiaremos na perspectiva de Michel Chion e Nelson
Peixoto acerca da associagao entre sons e imagens, com o intuito de buscar n&o apenas
0 som acusmatizado, que atua fora de campo, mas também na coalescéncia dos espacos
entre-imagens. Considera-se ainda a perspectiva de Walter Benjamin e Didi-Huberman
sobre o conceito de aura, para dar a ver a maneira como 0s sons se manifestam neste
espaco néo visivel. Os argumentos teoricos sao, finalmente, confrontados com fragmentos
dos filmes Era Uma Vez no Oeste, O Céu de Lisboa e Dodeskaden — O caminho da vida.

PALAVRAS-CHAVE: Presencga. Som. Ruidos. Aura. Cinema.

RUIDOS DIEGETICOS EN EL CONSTRUCTO CINEMATOGRAFICO: RASTROS DE
PRESENCIAS Y AUSENCIAS

RESUMEN: Insertado en los estudios de las sonoridades y de las audiovisualidades, el
presente articulo propone un enfoque filoséfico sobre la insercion de ruidos en los espacios
fuera de campo en la diegesis cinematografica, discutidos a partir del concepto de presencia
en Hans Ulrich Gumbrecht. El objetivo es identificar el modo con que los sonidos disociados
de sus fuentes sonoras se configuran en el cine y aun las potencialidades de sus ldgicas
enunciativas en el constructo filmico. El articulo apoyase en la perspectiva de Chion y
Peixoto acerca de la asociacion entre sonidos e imagenes, con el objetivo de buscar tanto
el sonido acusmatico, que actua fuera de campo, como en la coalescencia de los espacios
entre-imagenes. Consideraremos la perspectiva de Walter Benjamin y Didi-Huberman sobre
el concepto de aura, para vislumbrar la manera como los sonidos se manifiestan en este
espacio no visible. Los argumentos tedricos son, finalmente, confrontados con fragmentos
de las peliculas Erase una vez en el oeste, Historias de Lisboa y Dodes ‘Ka-Den.
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INTRODUGAO

O filme é um constructo de realidade no qual todos os elementos sao dispostos
com intencionalidade. Dentro desse constructo filmico, imagens e sons sdo molduras
técnicas e estéticas que agenciam sentidos pelas agdes que executam no plano e pelas
situacoes reativas que desencadeiam, resultando em novos desdobramentos de planos
e, consequentemente, na agéo progressiva da narrativa. O carater arbitrario com que os
elementos sdo construidos e apresentados na producdo de um filme é um dos fatores
que o torna, na perspectiva de Walter Benjamin, “a mais perfectivel das obras de arte”
(1996, p. 175).Entretanto, Michel Chion (2008) levanta a questado de que, na experiéncia
audiovisual, a imagem e o som se modificam em suas presencgas e também auséncias
mutuas. O autor descreve a relagdo audiovisual como um contrato, em uma visada
que contraria a naturalizagcdo da harmonia entre som e imagem. Para ele, “no contrato
audiovisual uma percepcao influencia a outra e a transforma: ndo ‘vemos’ a mesma coisa
quando ouvimos; ndo ‘ouvimos’ a mesma coisa quando vemos” (CHION, 2008, p. 7). O
sucesso desse contrato, em criar a ilusdo do audiovisual, é associado ao fenébmeno de
valor acrescentado do som adicionado sobre a imagem que, segundo o autor, “funciona,
sobretudo, no @mbito do sincronismo som/imagem, pelo principio da sincrese que permite
estabelecer uma relagao imediata e necessaria entre qualquer coisa que se vé e qualquer
coisa que se ouve” (CHION, 2008, p. 12).

Percebe-se, a partir disso, que a relagdo entre som e imagem nao permeia
unicamente a tela, pois esta se apresenta apenas como um estagio espacial na qual o visivel
€ apresentado. “De fato, a imagem, aquilo que designamos por esta palavra no cinema,
é ndo o contetdo, mas o contentor. E o quadro” (CHION, 2008, p. 57). Nesse sentido,
muito nos inquieta o audiovisual que opera nado apenas dentro desse quadro delimitado
pela imagem, mas em outros espagos que coalescem a margem do visivel, as bordas do
quadro. Para isso, em nossa analise sobre o0 som, nos parece necessario considerar a
diegese cinematografica em sua totalidade, uma vez que ela compreende a coalescéncia
do visivel em tela e das multiplas imagens formuladas pelo espectador em sua relagdo com

o que |lhe chega a partir do fora de quadro. Nesse espago ampliado, o som desempenha

funcao essencial.




Segundo Aumont e Michel Marie (2003), a diegese deriva da palavra grega

diegesis que significa narrativa. O termo se opde ao conceito de mimesis, descrito na
filosofia platbnica e aristotélica, cujo significado faz referéncia a imitagcdo. Segundo nos
trazem os autores, Christian Metz desenvolveu o conceito aplicado a filmologia e, nesse

sentido, tem-se a diegese como

ainstancia representada do filme, ou seja, o conjunto da denotagao filmica: a propria
narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais implicados na e por meio da
narrativa, e com isso as personagens, a paisagem, os acontecimentos e outros
elementos narrativos, porquanto sejam considerados em seu estado denotado
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 78).

Na perspectiva de Aumont e Marie, a narrativa comporta-se como o elemento
estruturador do conjunto apresentado pelo filme. Dentro desse amalgama audiovisual, todos
os elementos cumprem a fung¢ao de denotar, por meio de suas propriedades especificas, o
que se quer narrar. Estabelecem-se como linhas narrativas individuais que se cruzam, se
fundem e confluem para o todo filmico. Dentre todos os elementos que o filme congrega,
podemos citar: a fotografia, que enquadra e direciona o olhar para elementos em evidéncia
— personagens, objetos -; a montagem, que estabelece o ritmo e a apresentagao temporal
do filme; e os sons — vozes, ambiéncias, ruidos e musica -, que pontuam movimentos e
descrevem acgdes dos elementos enquadrados.

No entanto, a relagdo que os sons estabelecem com aimagem, em determinadas
cinematografias, ndo se limita ao que é perceptivel a visdo. Valendo-se da teoria de André
Bazin acerca das similitudes entre o filmico e o pictérico, Jacques Aumont (2004) lembra
que, no cinema, o quadro possui a caracteristica de conduzir o olhar do espectador em um
movimento que parte do centro da tela para além de suas bordas. Essa forga centrifuga que
atua sobre o olhar do espectador a imagem projetada “pede, inelutavelmente, o fora-de-
campo, a ficcionalizagao do ndo-visto” (2004, p. 111). O fora de campo, essa moldura negra
que circula a tela e a faz perceptivel, se configura em um espago complexo de significagao.
“E o0 escuro que materializa a parte de sombra e de mistério da sess&o: é ele que faz com

que os fantasmas existam sobre a tela” (AUMONT, 2004, p. 118). Contudo, essa experiéncia

fantasmatica n&o se restringe as imagens projetadas na tela, mas os sons adquirem também




a funcao fantasmatica de outra ordem, quando inseridos ou proferidos da moldura negra.

Esse espaco desenquandrado, fora de campo, transcende o intrinsicamente visivel, abrindo
margens para as potencialidades subjetivas dos multiplos agenciamentos sonoros.

Em um primeiro momento, pode-se pensar que os sons fora de campo
apresentam-se, de certo modo, mais proximos ao que poderiamos chamar de audi¢ao pura,
ou melhor, de uma apreciagao pura do som. Nao se pretende com isso descaracterizar os
sons emitidos diretamente de uma fonte sonora visivel. Porém, os sons dissociados de sua
fonte sonora estabelecem regimes de apreciagao, percepgao e sentido, distintos quando
aportados apenas por meio das sonoridades. Tal argumento refere-se justamente ao fato
de estar ausente o elemento imagético correspondente ao som emitido - que garante a
este som uma forma unica.

Entretanto, por mais que denominemos de audig¢ao pura a apreciagao do sonoro
disposto no fora de quadro, os sons provenientes desse espaco de indeterminagdo nao
podem ser considerados puros. Ao contrario, compreendem padrdes estruturais complexos
pela maneira com que se configuram?, por sua propagacao e também pela ressonancia em
relagcao a outros objetos.

O som, nesse sentido, marca o carater intencional dos deslocamentos operados
pelos elementos diegéticos, ao destacar o que se move dentre outros elementos dispostos
na imagem. Ele ilumina determinados objetos, como estrelas em uma constelagao, fazendo-
as brilhar mais do que a outras, sendo que estas estrelas, cuja luminescéncia prevalece,
sao elementos a serem percebidos antes de outros, apresentam-se com mais valor no
plano ou ainda resultam relevantes para o todo filmico.

O som ¢é a agitacao de algo (CHION, 2008, p.16). O deslocamento de um corpo
no espacgo, em sintese, movimento. Como nos diz Chion, um som tem sempre uma causa.
O objeto que se move, que se agita é o causador da mudanca de estado do objeto sonante

que parte da inércia ou imobilidade ao estado movente. Os ruidos inseridos na trilha

2 Tomemos o som de apenas um objeto. Embora acompanhe o movimento de um elemento isolado, 0 som
adicionado a imagem em pds-produgéo € uma estrutura complexa na qual distintos sons s&o acrescidos para
marcar caracteristicas especificas do objeto. Nesse sentido, o som de um vaso de flores que se estilhaga ao
cair no chdo é composto por varios elementos sonoros cujas propriedades tonais, timbricas e volumétricas
denotardo o nivel do impacto, tratardo de fixar os componentes da materialidade e o atrito entre as superfi-
cies do vaso e do piso, ao passo que a reverberagdo se encarrega de situar o objeto no espago e também a
dimensdao espacial do lugar em que o objeto se insere.




sonora, como 0 som de um copo que se quebra, de uma porta que se abre ou o som dos

sapatos que rangem contra o piso de madeira, também s&o chamados de efeitos. Essa
nomenclatura indica que o som soa como efeito de algo que o produz, ou seja, de uma
causa. Com isso podemos pensar que um som nunca soa sozinho. Porém, essa afirmacao
nao remete apenas ao fato de que algo modifica o estado do objeto que passa a soar, mas
também a alguns principios do som que atuam pela sua prépria maneira de agir. Tomemos
como exemplo a reverberagdo. Esse principio nos mostra que um som néo se extingue
a medida que sua emissao se conclui, mas ele dura no espago e se difunde por uma
determinada extensao de acordo com algumas variaveis determinantes, como a amplitude
do espaco e a quantidade de obstaculos que as ondas sonoras precisam transpor. Com
isso, a afirmacédo “um som nunca soa sozinho” também quer dizer que o som executa
movimentos multidirecionais por onde se difunde e dependendo da estrutura absorvente
ou reflexiva das superficies com as quais entra em contato, ele sera em partes absorvido
ou refletivo. Dessa forma, as frequéncias constantes no som emitido sofrem alteragdes por
estas superficies dispostas no espaco propagado.

Nota-se, dessa forma, que a percepg¢ao sonora nao € absoluta — em referéncia
a fidelidade do som emitido em primeira instancia — pois € relativa, bem como os sons
nao soam conforme a fonte emissora os produz, mas sao resultantes das obstrucdes, das
difragdes e refracdes, ou seja, deformagdes sofridas pelos movimentos sonoros no espaco.
Seja pela reverberacdo ou pela propria caracteristica intrinseca ao som, de se difundir
de modo multidirecional no espaco, os ruidos diegéticos terminam por permear todos os
outros elementos no espago e, consequentemente, povoar a tela com as sonoridades. Além
disso, sua extensibilidade nao é redutivel as bordas do quadro, mas as transcendem para
0 espaco além da imagem.

Para Peixoto, & preciso aprender a “ver além” em um mundo de imagens.
“Estamos tao repletos de imagens que ja ndo vemos as que nos chegam do exterior por
si mesmas. As imagens sonoras, por outro lado, tém o poder de capturar outras imagens.

Elas ditam nossa percepcgao” (1993, p. 41-42). O ver além, nessa perspectiva, nos amplia

a possibilidade de ler a imagem visual, ndo apenas pelos elementos que a compdem em




tela, mas também pela presenca auratica® das imagens sonoras que emergem do fora de

campo. Considerando, dessa forma, este intervalo entre as imagens visuais e sonoras,
podemos ter uma apreciacao da diegese cinematografica que transcende os limites entre
suas formas. “As coisas s&o intervalos — estdo sempre no meio. E a partir desse campo,
na intersecg¢ao de multiplos olhares que as formas tomam forma” (PEIXOTO, 1993, p. 36).
Estes movimentos podem ser identificados em certas cinematografias que se esmeram em
explorar diferentes maneiras de tratar som e imagem, como encontramos nos filmes de

Jean-Luc Godard.

Godard aumenta o volume, um dos ruidos dos ambientes abafa os outros. Como
este som tomou o poder? A um momento, esteve representado por uma imagem.
Mas as imagens podem se fazer representar por outros sons: sdo equivalentes.
Imagem e som. E preciso aprender a ver para além do ruido e das outras imagens
(PEIXOTO, 1993, p. 41).

Trata-se, portanto, de pensar o som sob uma perspectiva expansiva, na qual
a equivaléncia, citada por Peixoto, pode ser vislumbrada, por exemplo, quando alguns
aspectos do narrado sao explorados pela imagem visual, enquanto outros sao evidenciados
pelas imagens sonoras fora do enquadramento.

A interseccao entre o visivel (tela) e audivel (fora de tela) revela os limites
transitorios entre os dois espacos. Nesse sentido, as bordas do quadro funcionam como uma
passagem, um intervalo entre imagens visuais e as imagens que o sonoro desenquadrado
nos evoca. Esse “entre-imagens € o espaco de todas as passagens” (PEIXOTO, 1993, p.
36), em que as bordas da tela sédo transcendidas e as imagens visuais e sonoras coalescem
em simultaneidade. Este espaco transitério de multiplos agenciamentos audiovisuais

encontra eco em uma passagem de Peixoto:

O mundo segue linhas de fuga, por ruptura e prolongamento, em todas as dire¢des
e dimensbes. Aumentando o territorio pela conjugagdo desses multiplos fluxos.
Uma geografia que abole toda histéria. Uma “zona de indiscernibilidade”, onde
apagam-se todos os limites, todas as silhuetas, todas as fronteiras. Uma terra-de-
ninguém, impossivel de localizar, entre dois pontos distantes ou contiguos, onde
tudo esteja em permanente devir, suprime tudo o que impede de deslizar entre as
coisas (PEIXOTO, 1993, p. 35).

3 O conceito de presencga e aura serdo abordados adiante em nossa analise.




Esta zona de indiscernibilidade entre sonoro e visual pode ser entendida como

um territério “formado por esse transito, por essa permeabilidade, por esse sistema de
interagcdes” (PEIXOTO, 1993, p. 237). Portanto, fenbmeno como a reverberacéo, difundida
no espaco, e as multiplas obstrugdes a que o sonoro esta suscetivel tornam os movimentos
sonoros operados na imagem, como nos disse Peixoto, “um né na trama do simultaneo
e do sucessivo” (PEIXOTO, 1993, p. 237), em que “apagam-se todos os limites, todas as
silhuetas, todas as fronteiras”; tais movimentos nao apenas conectam espaco visivel e nao
visivel, dentro e fora de quadro, mas atuam no entre imagens, da mesma forma que sua
difusdo multidirecional no espacgo conecta e atravessa todos os elementos da imagem e
todas as distancias entre elas, “aumentando o territorio pela conjugagao desses multiplos
fluxos”.

Utilizaremos um exemplo que talvez nos seja util para ilustrar os movimentos
operados pelas sonoridades na diegese cinematografica. Imaginemos que adentramos
em uma galeria de arte cujas luzes encontram-se apagadas. O breu impede que vejamos
os quadros no interior das varias galerias. A medida que nos acercamos de um quadro
ainda escurecido, uma luz ténue e pontual, disposta sobre ele, se acende, iluminando-o
unicamente, sem possibilitar que outros quadros sejam percebidos pelo olhante” (DIDI-
HUBERMAN, 1998). Nos movemos, entao, tateando o escuro, seguindo a diregdo imposta
pela estrutura que sustenta o primeiro quadro e, novamente, nos deparamos com outro
quadro, imediatamente arrebatado pela luz que incide sobre ele e o torna perceptivel. E
assim, sucessivamente, passamos de um quadro ao outro, na intermiténcia das luzes que
acendem e apagam, a medida que nos aproximamos ou afastamos deles. Logo, passamos
de uma galeria a outra, até termos acesso, nessa mesma razao, as imagens de todos os
quadros que compdem a instalagao.

Se compararmos esta metafora com a maneira na qual um filme é estruturado,
poderiamos pensar que o quadro seria a dimensao mais redutivel dentro da estrutura
filmica: o plano. Cada quadro cuja luz incide torna visivel uma parte do conjunto tematico
da galeria percorrida. Portanto, a sobreposicdo de cada quadro equivaleria ao total

de planos - enquadramentos - contidos em uma sequéncia do filme, aqui, por sua vez,

representada por uma galeria. E importante ressaltar que cada quadro (plano) iluminado




revela gradativamente o espago da galeria e, no filme, compde a diegese. A sucessao

de galerias visitadas nos levaria a contemplar a instalagdo em sua totalidade, resultando,
dessa maneira, na apreciagao completa do filme e, consequentemente, de todo o universo
diegético criado para dar-lhe sentido(s).

Sendo assim, a apreciagao dos quadros nao ocorre de maneira continua, mas o
deslocamento do olhante, no espago entre eles, implica um vagar pela obscura galeria, até
que este se depare com outra imagem prestes a ser iluminada. Notamos ai uma diferenca
entre a galeria e o filme, uma vez que no ultimo a sobreposigdo de imagens € que cria a
ilusdo do movimento continuo e, a principio, ndo deixaria lacunas entre as imagens, como
no caso do apagar constante das luzes na instalagédo. Porém, enquanto ainda aprecia um
dos quadros, o olhante néo pode deixar de notar que ha um limite na extensao da luz sobre
ele e além desse limite apenas percebe sua auséncia. Este espago ausente de luz, que
na galeria compreende o trajeto entre um quadro e outro, no filme configura-se no fora de
campo.

Ha uma auséncia de luz entre um quadro e outro na galeria, que nao significa a
auséncia de tudo, uma vez que mesmo néo visivel ao olho, a galeria continua existindo. O
mesmo ocorre no filme. H4 um espaco ausente de imagem visual, mas que se materializa
além dessa, ou seja, existe um fora de campo que dura, mesmo quando a imagem em
tela ndo o enquadra. Como aponta Gilles Deleuze (1985, p. 27), “toda imagem determina
um fora de campo”. Portanto, o que dura entre estes espacos coalescentes, iluminados ou
nao, enquadrados pela camera ou ndo, sao os ruidos. Nessa distancia entre os quadros
que gradativamente se somam na galeria, opera o sonoro. Na sobreposigao de planos, no
filme, o que dura sdo os movimentos engendrados pelos ruidos cuja existéncia emerge
a distancia do que é apreendido pelo olhar e, a0 mesmo tempo, configura-se como uma
presenca fantasmatica, dissociada de causas materiais que a principio Ihe atribuiriam
sentido unico. Estes ruidos provenientes do negro fora de campo estabelecem uma linha
temporal que dura nessas imagens encadeadas na tela. E, além disso, no filme, o som nao

apenas pontua os movimentos realizados pela imagem devido a sincronia (CHION, 2008),

como também opera no espaco diegético em que a imagem nao se atualiza, portanto o fora




de campo e o fora de tela. O sonoro, nesse sentido, opera na coalescéncia desses espagos

e termina por materializar uma diegese cuja dimensao transcende o que nos mostra a

imagem, ou seja, revela o todo.

O MODO AURATICO DOS SONS FORA DE CAMPO

Em cenas especificas, personagens descrevem acgdes iniciais nas imagens
que se concluem no espacgo fora de campo, apenas pelo aporte dos ruidos diegéticos.
Ressaltamos ainda que o contrario também ocorre, sendo os ruidos fora de campo os
detonantes de uma agao que se conclui na imagem, estabelecendo, assim, um movimento
de forgas centrifugas e centripetas (AUMONT, 2004) que nao se limita ao visivel, mas se
atualiza também no espaco de indeterminagao — intrinsecamente sonoro — fora do campo
da imagem.

Nesse sentido, os sons que iniciam sua trajetéria fora de tela se configuram como
auséncias, uma vez que estao dissociados de suas fontes sonoras. Mas nao se trata de
uma auséncia absoluta,mas, sim, relativa. Nao temos acesso visual aos movimentos que
iniciaram sua propagagao no espago, porém sua auséncia material prefigura, por meio dos
sons, uma existéncia proxima, aparente, nesse espacgo de indeterminacédo que se estende
da tela. Sons que operam na distancia, na intersecg¢ao do presente (tela) e ausente (off)
impondo-se a nés, com outras tantas figuras associadas, para abrir-se em significagoes,
como uma certa imagem auratica operada por meio dos sons.

O conceito de aura nos é apresentado por Walter Benjamin (1996) em seu texto
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, publicado em 1955, no qual o autor
discorre sobre o impacto que a reprodutibilidade mediada pelas técnicas — fotografica e
cinematografica — representou nos objetos artisticos.

Benjamin entende o conceito de aura como “uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a apari¢ao unica de uma coisa distante por mais perto

que ela esteja” (p. 170). O autor compara a existéncia unica da obra de arte aos rituais

em que ela se inseria tradicionalmente em determinados periodos histéricos. Os primeiros




objetos artisticos, nessa perspectiva, surgiram a partir de cultos que Ihe atribuiam uma

fungao ritualistica. Sendo assim, em detrimento do carater artistico, tais objetos eram tidos

simbolicamente como objetos de culto. Nesse sentido, para Benjamin:

O que é de importancia decisiva é que esse modo de ser auratico da obra de arte
nunca se destaca completamente de sua fungao ritual. Em outras palavras: o valor
unico da obra de arte, auténtica, tem sempre um fundamento teoldgico, por mais
remoto que seja: ele pode ser reconhecido, como ritual secularizado, mesmo nas
formas mais profanas do culto do Belo. (BENJAMIN, 1996, p. 171).

O fundamento teoldgico nas palavras do autor nos remete a uma presencga da
obra de arte cuja existéncia € pautada por uma inacessibilidade, uma esséncia imaculada
insociavel, que transforma as imagens auténticas “em imagens do culto”. No entanto,
Benjamin afirma que a reprodutibilidade destaca a obra de seu valor de culto. Em uma primeira
instancia, ela sempre pdde ser reproduzida. As técnicas existentes como, por exemplo, a
litografia na Idade Média e a xilogravura no século XIX tentavam mobiliza-la, por meio da
reproducgao, para além da sua existéncia unica, uma vez que, até entdo, apreciar uma obra
de arte demandava um encontro fisico com ela. Entretanto, apds a inveng¢ao da fotografia,
a reprodutibilidade técnica torna possivel a apreciagdo massiva da obra. Nesse sentido,
destaca-se o ritualistico e as obras de arte apreendidas, até entéo, por seu valor de culto,
ao serem tecnicamente reproduzidas, desprendem-se de sua unicidade e de seu carater
auratico, revelando-se, dessa forma, por seu valor de exposigao, substituindo “a existéncia
unica da obra por uma existéncia serial” (BENJAMIN, 1996, p. 168). A partir dessas teses,
Didi-Huberman nos oferece uma nogéo de aura que visa desvincular o sentido de culto da
nogao de crenga, normalmente compreendida pelos leitores de Benjamin. Em sua leitura,
“a aura faz da aparicdo um conceito de imanéncia visual e fantasmatica dos fenébmenos
ou dos objetos, ndo um signo enviado desde sua ficticia regido de transcendéncia” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 157-8).

Para Didi-Huberman, é a relagdo entre distdncias o que devemos chamar de

aura. Sua esséncia emerge entre as distancias do que vemos e a imagem que nos olha.

“A aura seria, portanto como um espagamento tramado do olhante e do olhado, do olhante




pelo olhado” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 147). A Aura torna-se indicativo de afastamento

e nao da presencga. O autor identifica a aura pela relacdo estabelecida entre um poder do
olhar — ja descrito -, um poder da memdoria e pelo poder dadistancia.

Investidos desse mesmo poder de olhar, percebemos — ouvimos - 0S sons
qgue nos chegam de fora de campo. Desse espaco de indeterminacao, temos esse olhar
estendido a um poder de ouvir, os sons, os ruidos, as vozes, as ambiéncias, que nos
chegam a distancia do visivel, mas se materializam, em quem 0s ouve, por uma evocagao
que também conclama um poder de memodria, embasada em imagens perceptivas de

nossas experiéncias prévias. Nas palavras de Benjamin:

A aura de um objeto oferecido a intuigao é o conjunto das imagens que, surgidas da
mémoire involuntaire, tendem a se agrupar em torno dele, entao esta aura em torno
do objeto corresponde a propria experiéncia que se cristaliza em um objeto de uso
sob a forma de exercicio (BENJAMIN,1996, pag. 137).

Nessa percepgao peculiar, o poder de memoaria se manifesta nas varias camadas
de imagens sobrepostas, imagens em constelagcdes que partindo de um objeto se desdobram
em novas imagens e desvelam, assim, outras significacdes. Essa razdo nos serve de
fundamento para, incutidos pelo autor, perceber as imagens sonoras, as quaisos ruidos nos
remetem. Essas figuras do ouvir proveniente do espacgo de indeterminagéo desenquadrado
pela camera - assim como a obra de arte para Benjamin — se apresentam para nés como
uma presencga auratica, operando na “distancia” entre a auséncia da fonte emissora e a
presenga auratica do sonoro, que imaterialmente delas emanam. Didi-Huberman completa

a nogao de auratico, que, enfim, seria:

[...] o objeto cuja aparicdo desdobra, para além de sua prépria visibilidade, o que
devemos denominar suas imagens, suas imagens em constelagdes ou em nuvens,
que se impéem a ndés como outras tantas figuras associadas, que surgem se
aproximam e se afastam para poetizar, trabalhar, abrir tanto seu aspecto quanto sua
significacdo, para fazer delas uma obra do inconsciente (DIDI-HUBERMAN,1998,
p.149).

Nessa dimensédo, a aura do sonoro habita virtualmente, evocando, em quem
a percebe, um conjunto de varias imagens que se interpelam, se agrupam em torno dela

e Ihe atribuem sentido(s), existéncias multiplas. “E assim que se entrelacam na aura a

onipoténcia de um olhar e de uma memoaria que se percorre como quem se perde numa




floresta de simbolos” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 150). A nosso ver, € dessa mesma

maneira que os sons atuam em toda a amplitude da diegese — principalmente quando
emanam do fora de quadro, dissociados de sua fonte sonora -, povoando-a em sonoridades
que serao percebidas afetivamente pelo espectador como quem se perde em uma floresta
de simbolos. Desse universo povoado de imagens que se desdobram, trataremos de

relacionar o conceito de presenca, ao qual os ruidos sonoros manifestam.

O SONORO ENQUANTO PRESENCA

Hans Ulrich Gumbrecht parte de uma visada desconstrutivista sobre a cultura
ocidental, cuja heranga do pensamento platénico instaura uma leitura dos fenébmenos do
mundo fundamentada, predominantemente, pela cultura do significado. Em contraposi¢céao
as experiéncias dessa “cultura hermenéutica” (2010, p.7), que tende a atribuir sentidos
aos objetos, o autor propde um novo olhar sobre as experiéncias da presenga do mundo
na linguagem, uma vez que as materialidades da comunicagao ofertam condi¢des para

a produgao de sentido, mas nado se configuram elas mesmas, estritamente, em sentido

(2010, p. 28). Para isso, o autor apresenta uma perspectiva ndo hermenéutica de atribuicao
de sentidos do sujeito as coisas do mundo (2010, p.13), a qual denomina “producao da
presenga” (2010, p.38).

Com o termo presenca, o autor refere-se a uma relagao espacial com o mundo
e seus objetos. Presenca, do latim prae-essere, significa “esta a nossa frente”, algo que se
apresenta ao alcance do corpo. “Uma coisa ‘presente’ deve ser tangivel por mdos humanas
— 0 que implica, inversamente, que pode ter impacto imediato em corpos humanos”
(GUMBRECHT, 2010, p. 13). Ja o termo produgéo é apreendido etimologicamente - do latim
producere -, referindo-se ao “ato de ‘trazer para diante’ um objeto no espago” (GUMBRECHT,
2010, p. 13). Com isso, a 'producéo de presenga’, apontada por Gumbrecht, ressalta “os
eventos e processos nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos ‘presentes’
sobre corpos humanos” (GUMBRECHT, 2010, p.13). Tais conceitos nos remetem a
propria esséncia do constructo sonoro no cinema, uma vez que sua insergao sincrénica
ao movimento de determinados objetos os destaca dentre outros elementos, os ftrazem

para diante no espago e os torna tangiveis, tateis, presentes ao espectador. A relagéo



descrita pelo autor ainda revela uma centralidade do corpo humano, esta maquina sensivel

gue nos estende, aprimora e constantemente reconfigura nogdes cristalizadas acerca dos
fendbmenos do mundo, possibilitando perceber as coisas em si, seus efeitos de presenca
e também os multiplos processos que as atravessam, dos diversos agenciamentos que
as potencializam, das camadas que, em torno delas, se desdobram e as fazem - por meio
delas mesmas — coisas diferentes de si.

Os aspectos abordados pelo autor quanto a producédo da presenga encontram
ressonancias com a filosofia bergsoniana, uma vez que, para Bergson (2006), as relagdes
estabelecidas entre os objetos e os corpos refletem a agdo possivel dos corpos sobre os

objetos. Nesse sentido, segundo o autor, é preciso:

separar do conjunto dos objetos a agédo possivel do meu corpo sobre eles. A
percepg¢ao ndo € mais que uma selegao. Ela ndo cria nada; seu papel, ao contrario,
é eliminar do conjunto das imagens todas aquelas sobre as quais eu nao teria
nenhuma influéncia, e depois, de cada uma das imagens retidas, tudo aquilo que
nao interessa as necessidades da imagem que eu chamo meu corpo (BERGSON,
2006, p. 268).

Enquanto Bergson se atém a percepgao e a memoria, Gumbrecht defende uma
relagdo que oscile entre efeito de presenca e efeito de sentidos (2010, p. 15). Tal relagao
nao se configura em complementaridade mutua, mas uma constante “tensao/oscilagao”
que “dota o objeto de experiéncia estética de um componente provocador de instabilidade
e desassossego” (GUMBRECHT,2010, p. 137). Esta visada aponta para uma apreensao
especifica da experiéncia estética, “na medida em que nos permite viver esses dois
componentes na sua tensao” (GUMBRECHT, 2010, p. 138).

A heranca do pensamento linguistico e conceitual tem suas bases reflexivas e

metodoldgicas imbricadas na metafisica pela atribuigdo de sentidos para além dos objetos,

ou seja, apreendendo sua configuragéo interpretativa, em detrimento de seu carater




fisico. Entretanto, esse afastamento da interpretacéo proposto por Gumbrecht o levou a

esquematizar seu pensamento nao-hermenéutico - ancorado pelo conceito de signo de

Louis Hjelmslev‘—em trés questdes fundamentais acerca da emergéncia do sentido:

(1) a emergéncia das formas de conteudo a partir da substancia de conteudo;
(2) a emergéncia das formas de expressao a partir da substéncia de expresséo;
finalmente, (3) a fusdo das formas de conteudo e das formas de expressdo em
signos ou estruturas significantes mais amplas — por exemplo, num texto escrito,
num discurso ou num pictograma (GUMBRECHT, 2010, p.36).

A perspectiva do autor nos auxilia a conceber o som que emerge do fora de
campo. Uma vez dissociado de uma fonte que lhe atribua uma forma especifica, os sons
apresentam-se apenas pelas suas qualidades substanciais — timbre, volume, intensidade —
produzindo, dessa maneira, uma presenga sonora, que antecipa multiplos agenciamentos
de sentido, enquanto ndo conectamos sua razao com uma imagem unica. J&4 o som que
atua sincroénico a imagem adquire uma forma especifica que minimiza todas as outras
imagens possiveis.

Percebemos, comisso, que os sons ndo identificados imediatamente (substancias
de conteudo), difundidos no espacgo fora de campo (substancias de expresséo), adquirem
formas especificas (formas de conteudo) a medida que se completam pelo aporte daimagem
apresentada na tela (substancia de expressao). Nessa dindmica espacial, 0s movimentos
engendrados pelos ruidos sonoros no cinema estao sujeitos as mesmas condi¢gbes que a
presenga descrita por Gumbrecht, uma vez que “o efeito de tangibilidade (espacial) surgido
com os meios de comunicagao esta sujeito, no espago, a movimentos de maior ou menor
proximidade e de maior ou menor intensidade” (GUMBRECHT, 2010, p.39).

Para que se possa compreender a inser¢ao do ruido na diegese cinematografica,

utilizaremos como exemplo uma cena do classico de faroeste Era Uma vez no Oeste.

4(GUMBRECHT, 2010, p.35) Louis Hjelmslev tensiona a distingdo entre ‘significante’ e ‘significado’, de tradi-
¢ao estruturalista, com a distingao aristotélica entre ‘substancia’ e ‘forma’. Ele compreende ‘significante’ como
‘expresséo’ e ‘significado’ como sendo ‘conteddo’. A associagéo proposta pelo autor resulta em quatro con-
ceitos: ‘substancia de conteldo’, ‘forma de conteudo’, ‘substancia de expressao’ e ‘forma de expressdo’. Com
‘substancia de conteudo, Hjelmslev remete ao imaginario, ao contetdo do pensamento antes de qualquer
intervengdo. ‘Forma de conteudo’, ao contrario, corresponderia exclusivamente aos conteldos do pensa-
mento em formas bem estruturadas. ‘Substancia de expressao’ seria o conjunto daqueles materiais por meio
dos quais os conteudos podem se manifestar no espago — mas prévios a sua definicdo como estruturas: um
instrumento musical, por exemplo. Finalmente, ‘formas de expressao’ seriam as formas as quais o objeto nos
da a ver, por exemplo, a musica resultante da harmonia entre varios instrumentos em uma orquestra.




Ahistoéria se desenrola no velho oeste americano, onde uma familia de fazendeiros,

negando-se a abandonar suas terras para a construgcao da estrada de ferro, € encurralada
por matadores profissionais. Na cena especifica, o fazendeiro e seu filho acabam de voltar
de uma cagada a aves selvagens, enquanto a mulher, esposa do fazendeiro, prepara a
mesa para a refeicao no patio da propriedade.

A calmaria de uma regiao desértica € marcada pela constancia dos sons que
demonstram pouca variagdo ao longo da cena. O vento faz vibrar a vegetacdo seca
continuamente. O som perene das cigarras — cuja existéncia € marcada apenas pelos
sucessos sonoros — acompanha toda a cena. E o cantarolar da musica, pela mulher que
arruma a mesa, destaca o bucolismo de uma vida pouco marcada pelo tempo. O fazendeiro
se afasta para buscar agua em um pogo artesiano, assumindo também nossa condi¢cao
de espectador do que esta para vir. Aproximamo-nos da mulher, em um plano médio, no
qual seu cantarolar e afazeres sao, subitamente, interrompidos, como efeito, do som das
cigarras que haviam também parado com seu cantar constante. Sua auséncia € marcante.
Em seguida, uma revoada de aves irrompe o vento continuo, reforgcando a ideia, iniciada
pelo cessar das cigarras, de que algo motiva os animais a sairem de sua inércia. Em outro
plano, a mulher admira as aves que voam para longe e, a0 passo em que a camera se
move, percebemos uma arma recostada sobre a cadeira que divide com ela o plano. A
imagem trata de inferir a iminéncia do perigo que o som ja havia marcado com o cessar do
canto das cigarras. De repente ouve-se um disparo. O suspense se alonga ritmado pela
reverberacao do som trovejante do disparo que se propaga. Em um primeiro plano, vemos
o fazendeiro que olha para as aves a voar, inferindo, dessa forma, que o disparo nao fora
direcionado as aves. Apenas quando ele volta o olhar em dire¢cdo a casa, vemos, em um
grande plano geral, a mulher parada diante da mesa com as maos no peito, 0 som do vento
gue se adensa e um breve suspiro dela antes de desfalecer.

A cigarra macho, que por sua prépria natureza canta para atrair a fémea ao
acasalamento, cessa o canto quando percebe a ameaga de um predador que se aproxima.
Um principio basico do reino animal, cujo som é protagonico, € utilizado expressivamente por

Leone como elemento denotativo de suspense. Percebe-se entdo que a existéncia de um

assassino a espreita, escondido na mata, € revelada gradualmente pelas camadas de som




- as cigarras, o agitar das aves - que se sobrepdem e conduzem as alteragdes dramaticas

de um extremo a outro, da calmaria a tragédia. Estes s&o aportes criativos que acreditamos
potencializar a cena, pois em momento algum os personagens informam o espectador, por
meio de dialogos, das mudangas que estdo ocorrendo na paisagem da fazenda. Tampouco
ha insercdo de musica que acentue a iminéncia dos sucessos narrativos. Toda a construgao
sonora € pautada pelos ruidos que constituem o universo proposto pela cena. O narrado é
um convite a percepc¢ao atenta do espectador acerca do ambiente criado pelo filme. Sons
que atuam fora de campo de maneira auratica, dissociados de suas fontes, cuja presenca
vai obtendo forma com o desvelar das varias camadas sonoras, que nao sé tangenciam o
espaco em tela, mas denotam elementos que estdo fora dela e conduzindo, por meio de
tais elementos, a narrativa adiante.

Esta manifestacdo do sonoro enquanto presenga de corpos e objetos,
obviamente, ndo se restringe ao cinema Leone: diversos diretores fizeram da desconexao
entre sons e imagens um procedimento estético expressivo ao longo da historia do cinema.
Desse modo, podemos conceber a sequéncia na qual o0 menino brinca com um 0Onibus
imaginario em Dodeskaden — O caminho da vida (Dodesukaden, 1970), de Akira Kurosawa.
Ali, as sonoridades atualizam a presenca do 6énibus invisivel conforme a apresentagao de
elementos sonoros sucessivos: a lataria metalica na qual ele se reclina; as engrenagens,
as quais ele manipula; as portas que se abrem ao seu toque, o ronco do motor e a buzina;
elementos sonoros que, gradativamente, vdo se somando e construindo a sensagao
material do veiculo, enquanto o menino descreve um “ballet gestual” em torno do énibus,
dimensionando assim o objeto inexistente.

E também o que faz Wim Wenders em O Céu de Lisboa (Lisbon Story,1994) na
sequéncia em que o sonoplasta Winter mostra as criangas seus “objetos de fazer sons”,
proporcionando a elas a possibilidade de associar os sons acusmatizados (CHION, 2008),
produzidos por ele - a partir de pedagos de pedras, madeiras e farrapos -, a imagem de um
cowboy foragido cavalgando pelo velho oeste, de acordo com o que Ihes vinha a mente.
E ainda, € por meio da voz que Hitchcock sugere a presenca da mae ausente de Norman

Bates, materializada a partir do emprego sistematico da fala acusmatizada, em Psicose

(Psycho, 1960).




Enquanto o enquadramento nos da um fragmento de diversos elementos

visuais, aos quais o olhar em primeira instancia o recebe em sua totalidade e, em seguida,
vai percebendo os componentes que o interessam, a audi¢cdo, ao contrario, € construida
temporalmente, acumulando-se a partir da soma dos elementos - justa e - sobrepostos.
Nesse sentido, o dnibus, o cowboy, a mae de Norman e, do mesmo modo, as pequenas
agdes que remontam a existéncia do corpo de Rosa tratam-se, a nosso ver, de presengas
sonoras, pois resultam da sintese de componentes fragmentarios que terminam por sugerir
a percepgao auditiva a existéncia do objeto ao qual reportam.

Este movimento perceptivo dado pelas sonoridades ¢ indissociavel de produg¢ao
de imagens. O fluxo de ruidos e vozes sao recursos que, como nos falava Didi-Huberman
(1998), atribuem ao corpo ou objeto, ao qual remontam uma caracteristica auratica, pois
sua aparicao se desdobra para além de sua propria visibilidade, fazendo emergir outras
imagens associadas a esta presenca sonora difusa e ambigua, assegurada pela supressao
de uma imagem unica. Na auséncia de uma imagem e de uma fonte emissora visual, somos

entregues a poténcia de multiplas imagens relativas a atuagéo dos corpo e objetos.

CONSIDERAGOES FINAIS

No seio de uma cultura audiovisual, aceitamos tdo bem o cddigo estabelecido
entre som e imagem que ja os temos unificados. Ambos querem representar dois lados
de um mesmo objeto, duas naturezas sensoriais. Entretanto, a imagem visual ainda me
parece mais passivel de descricdo, por sua materialidade, enquanto o som, em oposicao,
imaterial, requer estudos que possibilitem ampliar sua compreensao e inser¢ao no cinema.
Percebemos, no entanto, que a relagéo entre som e imagem na experiéncia cinematografica
nao permeia apenas a tela. Ela se apresenta apenas como um estagio espacial na qual o
visivel & apresentado. A diegese cinematografica, nesse sentido, compreende dois espagos:
o campo cinematografico, o espago do visivel, que compreende todos os elementos
dispostos no plano da imagem na tela; e o fora de campo, espago de indeterminagéo,

desenquadrado pela camera, no qual a imagem é ausente, mas se materializa por meio do

constructo sonoro que Ihe atribui determinada dimenséao.




Sons operam na distancia, na intersecgao do presente (tela) e ausente (off)

impondo-se a nds, com outras tantas figuras associadas, para abrir-se em significacoes,
como uma certa imagem auratica operada por meio dos sons. Essas figuras do ouvir
evocam, em quem as percebe, um conjunto de varias imagens que se desdobram em torno
dos sons emitidos, dissociado de fontes e Ihes atribuem sentidos, existéncias multiplas.
Os sons no fora de quadro apresentam-se como substancias cujo conteudo
nos é revelado a medida que suas qualidades formativas emergem sobre a maneira com
qgue se expressam e tangenciam o espaco filmico. O sonoro, dessa forma, transcende a
imagem unica em tela, fazendo emergir uma constelagao de imagens virtuais conectadas
as sonoridades acusmatizadas, destacando certos elementos narrativos e colocando-os a
nossa frente, ao alcance do corpo, ainda que fisicamente ausente, mas como uma sugestao

de presenca.
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O FALAR CINEMATOGRAFICO

Henrique dos Santos'

RESUMO: Este artigo no campo dos estudos de cinema compreende uma pesquisa sobre
a finalidade e a forma construtiva do dialogo ou do dialogo dramatico como sera tratado de
modo a isolar a fala dentro do aspecto artistico/cinematografico para melhor avaliagéo, no
intuito de atingir seu objetivo dentro da narrativa. O préprio objetivo da fala dentro da narrativa
€ base para reflexdo que parte dos estudos no campo do teatro da obra de Girard e Ouellet
sobre o processo de comunicacdo, bem como se abordara a diferenca ou semelhancga para
com o didlogo dramatico que trabalha uma série de implica¢des e funcionalidades da fala.
Cada uma dessas fungdes citadas pelos estudiosos € analisada buscando adapta-las para
o contexto cinematografico da discussao. O artigo segue apresentando as ideias de Robert
McKee, um importante e influente tedrico cinematografico a respeito do tema, confrontando
estas teorias com uma obra igualmente importante e influente do cinema recente, Pulp
Fiction — Tempo de Violéncia, com o intuito de ampliar e complexificar esta nog¢ao.

PALAVRAS-CHAVE: Roteiro cinematografico. Dialogo para cinema. Dialogo dramatico.

THE CINEMATOGRAPHIC SPEAKING

ABSTRACT: This article in the field of film studies comprises a research on the purpose and
constructive form of dialogue, or the dramatic dialogue as will be treated in order to isolate
speech within the artistic / cinematographic aspect for better evaluation, in order to achieve
its goal within the narrative. The very purpose of the speech within the narrative is a basis
for reflection that starts from the studies in the field of the theater of the work of Girard and
Ouellet on the process of communication and the difference, or similarity, to the dramatic
dialogue that works a series of implications and speech functionalities. Each of these
functions quoted by the scholars is analyzed in order to adapt them to the cinematographic
context of the discussion. The article goes on to present the ideas of Robert McKee, an
important and influential film theorist, on the subject and confronting these theories with
an equally important and influential work of recent cinema, Pulp Fiction, with the aim of
broadening this notion.

KEYWORDS: Screenplay. Dialogue for cinema. Dramatic dialogue.

1 Graduado em Cinema e Video pela Universidade Estadual do Parana (Unespar) — Campus de Curitiba Il —
Faculdade de Artes do Parana. E-mail: hg.off@hotmail.com




O DIALOGO DRAMATICO E SUAS FUNCOES

Entende-se por dialogo o processo de comunicagdo dado entre duas ou mais
pessoas. O individuo (emissor) comunica-se com outro individuo (destinatario) através
de um cédigo de linguagem (a lingua portuguesa, por exemplo) usando um canal (carta;
telefone; palestra...) para emitir uma mensagem sobre determinado contexto. No campo
das artes, o termo foi adaptado para referir-se a toda e qualquer linha de fala presente num
texto, muito embora os mondlogos ou apartes tenham definigdes diferentes. O termo “fala”
seria mais apropriado por abranger a condigdo da comunicagdo humana através da voz em

todas as suas especificidades:

Fendmeno fonético, afala € uma cadeia sonora produzida pelos 6rgaos intervenientes
na articulagdo e na fonagédo; a mensagem é transmitida sob a forma de ondas
sonoras, segundo leis estudadas pela acustica. Na cadeia falada ha fendbmenos
melddicos que afetam segmentos ndo necessariamente coincidentes com os
fonemas; energia, altura melédica, duragéo sédo objeto de estudo da fonematica,
enquanto que a prosddia se interessa pelo estudo do acento, da entoagao, dos tons.
O tom diz respeito as variagbes de altura no interior de uma palavra que permitem
opor duas palavras de sentido diferente, mas cujos significantes s&o, por outro lado,
idénticos; a entoagao traduz-se pelas variagdes de altura do som proveniente da
laringe que incidem n&o sobre um fonema ou uma silaba, mas sobre uma sequéncia
mais longa (palavra, sequéncia de palavras) e que formam a curva melddica da
frase (GIRARD; OUELLET, 1978, p. 39)

Gilles Girard e Réal Ouellet publicaram essa definicdo num livro sobre o teatro
cujos estudos a respeito da fala, sua representatividade dentro do universo da pecga, sua
capacidade de significagao, se encontram em niveis muito mais avangados se comparados
ao cinema, mas que podem também ser aplicados a este desde que mantido em mente
as especificidades de cada modalidade artistica. O ator teatral entende que é necessario
fazer uso de todas as fungdes fonéticas e fonematicas a fim de alcangar um nivel maior
de expressao. Energia, altura melddica, duragao, entoagédo e tons sao variantes da fala
dotados de potencialidade significativa que muitas vezes o cinema, nao de modo geral,
em sua busca pelo espontéaneo, pela proximidade do real, opta por ignorar. O fato é que
o estudo aprofundado da fala e suas variagdes implica um apego ao texto que vem sendo

combatido por vertentes tanto no cinema quanto no teatro; o improviso e o cinema puramente

imagético sao algumas dessas vertentes que defendem esse desprendimento.




Correto seria adotarmos o termo “dialogo dramatico” para nos referirmos as falas

proferidas pelas personagens teatrais, cinematograficas ou mesmo literarias, a fim de uma
definicdo mais especifica do termo nas artes. No dialogo dramatico, “as personagens agem
umas sobre as outras servindo-se da fala, que é a acao, para concretizarem as linhas de
forca que entre elas se estabelecem” (GIRARD; OUELLET, 1978, p. 44). Entende-se que,
muito mais do que comunicar, nas artes, os dialogos constroem posi¢coes de hierarquia e
de relagao entre as personagens.

Seguindo a linha de estudos do livro de Girard e Ouellet, os estudiosos do
teatro falam a respeito de algumas fungdes especificas para a fala, quatro delas antes
categorizadas por Roman Ingarden?, funcbes estas pertinentes também ao cinema. Séo
elas: a representacao, a expressdo, a comunicagao, a persuasao e a caracterizagao.

Aideia de representacéao € de carater semioético, da capacidade dos substantivos
de suscitar todo e qualquer tipo de imagem na mente do receptor em diferentes graus de
significagao. O escritor ao conceber o texto manipula esses substantivos de forma a atingir
o objetivo representativo de sua fala. Logo, o texto, ao ser pronunciado pelo ator, que faz
uso de todas as ferramentas da fala (entoagéo, energia, altura meléddica, duragao), tem a
capacidade de gerar imagens na mente do espectador.Uma vez estas imagens associadas
a carga representativa trazida por cada individuo através da sua vivéncia, converge pra
gerar um significado.

Ainterpretacao do ator esta obviamente ligada ao item expressao. A personagem
se expressa através da fala, também através do gestual, para “relatar as experiéncias,
exprimir os diferentes estados e processos psiquicos vividos” (GIRARD; OUELLET, 1978,
p.41). E o ator quem confere essa carga expressiva as falas; ao escritor cabe apenas sugerir
ou indicar caminhos. No roteiro cinematografico ou mesmo no texto teatral, utilizamos de
indicagdes que precedem a fala para impor modos de interpretagao ou de expressao, como,
por exemplo, a palavra “zangada” antes de uma linha de dialogo. Muitos escritores criticam
esse tipo de indicagao por limitar a liberdade de interpretagdo do ator; este precisa ter

acesso a todos os detalhes que dizem respeito a personalidade da personagem pra que ele

2 INGARDEN,Roman.Poétique, 1971, p. 531.




saiba exatamente como esta age em diferentes situagdes sem ter que recorrer a rubricas

ou indicagdes. E claro que esta sincronia ator/personagem muitas vezes sé ocorre ao longo
do processo, mas € importante que o escritor tenha isso em mente.

A comunicagao é um processo basico da fala.Aquele que fala comunica algo a
alguém e, a principio, todas as falas de uma histéria devem servir a este propésito, fazendo-o
de forma direta ou indireta (poética). Esse principio de comunicacéo aliado a economia
rege a teoria de McKee (2006) a ser debatida mais & frente. E preciso lembrar, contudo,
que a auséncia de comunicagao também contém em si um potencial comunicativo, o que
torna a questao um pouco mais complexa. O que acontece € que quando o escritor opta por
trabalhar a auséncia de comunicacéao ele potencializa outras formas comunicativas como
a do gesto ou a da imagem.

A persuasao atua nos dialogos em dois niveis diferentes: primeiro, nas condi¢oes
hierarquicas estabelecidas entre os personagens da histéria a ser contada; segundo,
nas condi¢des hierarquicas estabelecidas entre personagem e espectador. Persuadir é
“influenciar aquele a quem o discurso é dirigido” (GIRARD; OUELLET, 1978, p. 41), logo, todo
filme, peca ou obra literaria exerce um nivel de influéncia sobre o seu receptor, pois todos
se configuram como um discurso dirigido.O préprio ato de escrever, independentemente
de qual finalidade, consiste numa tentativa de influenciar, persuadir o individuo receptor de
que aquilo que esta sendo dito se configura como “verdade” e como verdade certa atengao
deve ser conferida a ele. Através da persuasdo somos levados a acreditar em histérias de
fantasias, contos de terror, toda uma alegoria de personagens e mundos que so6 existem na
ficgdo, mas que se validam através de seu discurso estabelecendo conexdes com 0 mundo
real. Somos persuadidos a aceita-los como verdade mesmo que por um breve periodo de
tempo.

Quanto a questao da persuasao inerente as personagens no interior da histéria,
podemos fazer uso dos estudos de Christopher Vogler (2006) para tentar elucida-la. Vogler
estabelece uma hierarquia de arquétipos que atuam de diferentes formas na trajetéria do
protagonista— ou do arquétipo do herdi— além do qual é destacado o mentor, o guardido do

limiar, o arauto, o camale&o, a sombra e o picaro. Todos estes personagens/arquétipos tém

caracteristicas proprias que se evidenciam através da fala, mas mais importante, através




da relagcédo que estes tém com o herdi em nivel de persuaséo. O papel do mentor é o de

impulsionar o heréi em sua jornada, o que normalmente o fara através da fala. Logo, as
falas desse personagem persuadem o herdéi em sua trajetéria. Opondo-se a isto, o heroi
€ que deve se valer das habilidades persuasivas pra passar pelas barreiras impostas do
guardiao do limiar e mesmo para enfrentar a sombra (o vildao). Em todos os didlogos as
personagens assumem posicdes hierarquicas e fazem uso da persuasao para agir umas
sobre as outras. Sua habilidade persuasiva revela muito sobre quem ela é e seu papel na
historia.

Por ultimo, o didlogo ou a fala tem por fungcédo caracterizar a personagem. A
forma de se expressar, a quantidade de réplicas, a entoagcdo ou mesmo o siléncio nos
dizem muito sobre determinado individuo.

No filme O segredo de Brokeback Mountain, de Ang Lee (2006), o ator Heath
Ledger utiliza de caracteristicas da fala para compor seu personagem de nome Ennis
DelMar. Ennis € um vaqueiro homossexual sexualmente reprimido vivendo num ambiente
hostil, machista por exceléncia, em plena América dos anos sessenta. Através do siléncio (é
um personagem que fala pouco), do sotaque carregado, da boca cerrada que mal se abre
para pronunciar as palavras, € possivel extrair uma série de informacgdes a respeito de quem
€ este personagem e de como ele se sente, além de toda uma caracterizagdo também do
gestual: do olhar que foge ao contato, dos ombros caidos. Ao contrario de Ennis, seu par
romantico, o também vaqueiro Jack Twist (Jake Gyllenhaal), que tende a lidar melhor com
sua sexualidade, tem uma postura mais alegre e jovial e costuma falar mais. Sobre este

assunto, Girard e Ouellet argumentam:

Com duas personagens que, numa pega, falem globalmente ao mesmo tempo,
podera acontecer que uma tenha réplicas curtas e pouco frequentes, enquanto que
a outra faz varios e longos discursos. O espectador de modo algum fica indiferente
a este ritmo, antes o sente como um elemento, entre outros, de uma rede de
significagdes (GIRARD; OUELLET, 1978, p. 42).

Nao se trata aqui de uma questéao de conteudo, mas de forma. A forma pela qual
certa personagem se comunica carrega uma carga de informagéo sobre sua vida que nao

pode ser diretamente entregue ao publico, mas que sutilmente se revela a percepgao do

mesmo.




O IDEAL DE CONTENGAO DE MCKEE

O professor de escrita criativa Robert McKee lancou em 1997 um livro que é,
em resumo, a forma norte-americana de se fazer filmes, pelo menos na parte criativa, no

roteiro. Neste livro, McKee dedica um breve capitulo ao estudo dos didlogos. Segundo ele:

Primeiro, o dialogo do cinema requer compressdo e economia. Ele deve dizer o
maximo que puder com o minimo de palavras possiveis. Segundo, deve ter diregéo.
Cada troca de didlogo deve virar os Beats® da cena em uma ou outra diregéo, pela
mudanga de comportamento, sem repeticdo. Terceiro, ele deve ter um proposito.
Cada fala ou troca de dialogo executa um passo no design que constréi o arco da
cena ao redor do seu ponto de virada (MCKEE, 2006, p. 363, grifo do autor).

McKee é taxativo ao determinar a maxima da economia do dialogo no roteiro
cinematografico. Numa outra passagem de seu livro ele afirma: “O melhor conselho sobre
escrever dialogos para filme é ndo escreva. Nunca escreva uma linha de dialogo quando
puder criar uma expressao visual’(MCKEE, 2006, p. 367, grifo do autor), mas essa ideia
de economia pode ser contestada. Como dito anteriormente, os dialogos dos filmes norte-
americanos, em sua grande maioria, sao didaticos e performaticos, ndo tomando esses
adjetivos como pejorativos, apenas a critério de avaliagdo. Para constatar isto, basta
recorrermos aos mesmos exemplos sobre os quais McKee faz uso na comprovacéao de sua
tese.

Num primeiro momento, ele destaca um trecho de dialogo do filme Amadeus, de
Milos Forman (1988), para exemplificar seu conceito de discurso fragmentado e reagdes
silenciosas*. A passagem em questdo é uma fala do personagem Salieri, o narrador da
histéria, que somente pelo fato de existir na figura do narrador ja contesta a ideia de
prioridade da expressé&o visual visto que o narrador comenta e reitera a imagem exibida.
Em outras palavras, se a imagem precisa falar por si s6, o narrador seria uma figura proibida

neste cinema.

3Termo definido por McKee como o menor elemento da estrutura dentro da cena. “Um BEAT é uma mudancga
de comportamento que ocorre por agéo e reagao” (MCKEE, 2006, p. 49, grifo do autor).

4 McKee contesta o uso do mondlogo no cinema, defende que a vida € um dialogo composto somente por
acao e reacgao, logo, quando necessario o uso de discursos longos, deve-se (segundo ele) quebrar a fala em
padrdes de agdo que moldam o comportamento de quem fala. (MCKEE, 1997, p. 364-365).




O outro exemplo sobre o qual McKee faz uso para articular sua ideia de contencéo

da fala em prol da expressividade da imagem é retirado do filme O Siléncio, de Ingmar
Bergman (1963), quando evoca a cena em que o gargom de um hotel seduz uma das
protagonistas apenas pelo ato de recolher um lengo do chao aproveitando-se da ocasiao
para cheirar de forma erética o corpo da personagem. McKee é feliz em exemplificar seu
conceito, mas posto que o cinema europeu, “bergmaniano” neste caso, se difere muito em
estilo do cinema norte-americano, sobre o qual os preceitos do livro de McKee se debrugam,
sua defesa se faz enfraquecer.

Esse conceito de um cinema europeu que se coloca contrario a um cinema
americano ou estadunidense, de um cinema de arte contra um cinema comercial, é assaz
generalizante e preconceituoso. E como se ndo fosse produzido na Europa um cinema
comercial de apelo popular, como se estes produzissem somente filmes experimentais para
um publico erudito e seleto. Do outro lado, € como se a industria americana fosse capaz
de produzir apenas o enlatado, o vendavel e, em prol disto, abandonasse a abordagem
critica da linguagem artistica cinematografica. Também como se nao fosse possivel tratar
artisticamente um filme comercial blockbuster. Nem tanto pra um e nem tanto pra outro,
mas € inevitavel afirmar que existe um dominio maior de determinada linguagem para cada

polo diferente.

O EXTRA-NARRATIVO E O DIALOGO DE SUSPENGAO DA AGAO

O didlogo a seguir € uma transcrigdo retirada do roteiro de Pulp Fiction, de
Quentin Tarantino (1994), escrito pelo préprio Tarantino em parceria com Roger Avery.
Esta presente logo no inicio do filme, na cena de apresentagédo de duas das personagens
principais: Vincent (John Travolta) e Jules (Samuel L. Jackson). As falas e descri¢cdes
transcritas refletem se nao fielmente as apresentadas no filme, sua esséncia necessaria

para analise posterior.

INT. CARRO MODELO “CHEVY - 74” (EM MOVIMENTO) MANHA.

Um carro branco, sujo, modelo Chevy Nova 1974, desce por uma

rua de um bairro periférico em Hollywood. No banco da frente

dois homens, jovens, estdo sentados - um branco, um negro -




ambos vestem um terno preto barato com uma gravata fina também
preta. Seus nomes sdo VINCENT VEGA (branco) e JULES WINNFIELD

(negro) . Jules é o motorista.

JULES

Ok. Agora me fale sobre aqueles bares de maconha?

VICENT

O que vocé quer saber?

JULES

E que, maconha é legal 14, certo?

VICENT
Sim, é legal, mas ndo é cem por cento legal. Quero dizer, vocé
ndao pode entrar num restaurante, enrolar um baseado, e comecar
a fumar. Vocé sé6 pode fumar na sua casa ou em alguns lugares

especificos.

JULES

Que sdo os bares?

VICENT
Sim, o que acontece é o seguinte: é legal comprar maconha, é

legal carregar com vocé e se vocé for proprietario de um bar é

legal vender. E legal portid-la sé que ndo faz muita diferenca
por que se estiver andando com um bagulho desse e a policia te
parar é ilegal pra eles te revistarem. Revistar é um direito

que os policiais em Amsterdam ndo tém.

JULES

T4 brincando! Cara, eu preciso ir pra 1lé&.

VICENT
Vocé ia adorar. Mas vocé sabe qual é a coisa mais engracada

sobre a Europa?

JULES

VICENT
S&do0 as pequenas diferencas. As mesmas coisas que nds temos aqui

eles tem 14, sbé6 que 14 é diferente.

JULES

Por exemplo?

VICENT




Por exemplo, em Amsterdam vocé pode comprar cerveja em um ci-

nema. E eles ndo vendem naquele copo de pléstico, te dao uma
garrafa de cerveja como num bar. Em Paris vocé pode comprar
cerveja no McDonald’s. E também, vocé sabe como eles chamam um

quarteirdo com queijo em Paris?

JULES

Ndo é quarteirdo com queijo?

VINCENT
Ndo, 1l& eles tém o sistema decimal, nédo saberiam o que é um

quarteiréo.

JULES

E como eles chamam?

VINCENT

Chamam de Royal com queijo.

JULES (repetindo)

Royal com queijo. Como eles chamam um Big Mac?

VINCENT

Big Mac é Big Mac mesmo. Mas eles chamam de Le Big Mac.®

O didlogo acima ocupa pouco mais do que duas paginas do roteiro. Nada de
muito concreto nos é apresentado a respeito das personagens, a nao ser que Vincent
fizera uma viagem a Europa em algum momento do passado, mas essa informag¢ao nao
tem relevancia alguma no contexto do filme. Pode-se dizer que a primeira regra de McKee
sobre contens&o e economia € ignorada. Tarantino utiliza duas paginas do seu roteiro num
dialogo aparentemente sem importancia.Nao € algo que ajude a contar a historia ou que
estabelega aspectos importantes das personagens a ser ressaltado mais tarde. Ele poderia
simplesmente ter comegado o flme na cena seguinte, quando Vincent e Jules chegam ao
seu destino e tiram armas de fogo do porta-malas, agao que revela algo importante sobre as
personagens: eles sao criminosos e estdo a caminho de um confronto. Na sequéncia, ambos
seguem discutindo a respeito de Mia, a namorada do sujeito para o qual eles trabalham e

discutem outras amenidades como a definicdo do termo “episddio piloto” de série de TV.

5TARANTINO, Quentin; AVARY, Roger, Pulp Fiction screenplay, 1993. Tradu¢do minha




Essas conversas durante um momento de tensao revelam a forma despreocupada como

os dois lidam com a situagdo, mas, voltando a cena apresentada, na ordem em que esta
aparece, nada de vital para a narrativa é revelado.

A segunda e terceira regra de McKee, respectivamente sobre dire¢ao e propdsito,
também sao quebradas. Se nao existe exatamente um sentido narrativo nessas falas, nao
ha direcdo, o movimento de reagao aquilo que ¢é dito e de que forma estrutura a cena, o
proposito.

O que Tarantino faz com esta cena, e com outras dispostas ao longo do filme
com niveis diferentes de peso na narrativa, € situar logo de cara uma conexao daquilo que
esta sendo apresentado em seu filme com o mundo real e contemporaneo, além, é claro,
do objetivo superficial de gerar comicidade.

Em seu livro A jornada do escritor (2006), Christopher Vogler dedica um capitulo
para esmiucar as proezas narrativas da obra de Tarantino. Vogler diz: “O filme Pulp Fiction
reflete a condicao pds-moderna, tanto no estilo quanto no conteudo.” (VOGLER, 2006, p.
393, grifo do autor). A grande sacada de Tarantino, segundo a analise de Vogler, foi dialogar
diretamente com seu tempo. A chamada “condigao pés-moderna” a qual o texto se refere é

o estado de multiplas influéncias.

O pbés-modernismo € resultado de um mundo despedacado, fragmentado em
milhdes de pedagos por um século de guerra, dilaceragao social e rapidos avangos
tecnoldgicos [...] Os jovens percebem o mundo como reflexos num espelho
estilhagado, ou surfam pelos canais de televisdo cortando por si s6 as histérias, ou
assistem as historias picotadas para eles pelas edigbes em estilo MTV (VOGLER,
2006, p. 392).

A cena do dialogo apresentado se passa dentro de um carro modelo Chevy 74.
Poderia ter sido escolhido qualquer outro modelo, mas a escolha de um modelo icénico da
década de 70 é importante pra estabelecer essa visdo pés-moderna tao particular ao filme.
O pos-modernismo segue se apresentando no desenvolvimento do tema da conversa entre
as duas personagens: a mescla de culturas, a globalizagéo tao particular ao nosso tempo
que permite anomalias linguisticas como € o proprio “Le Big Mac” apresentado por Vincent.

Um substantivo proprio designado por uma marca de fast food americana para se referir a

um tipo de sanduiche ganha uma versao “afrancesada” peculiar; um mundo de paridades




e diferencas, “reflexos num espelho estilhagcado” como disse Vogler. A assimilagéo desse

pequeno dialogo requer a compreensao de que nao se trata de construgao narrativa, mas
do “extra-narrativo”.

Esta cena n&o é a primeira do filme. A histéria tem um prélogo que comega com
um casal numa discussao a respeito da decisdo em assaltar ou néo o restaurante em que
eles se encontram, cena esta que termina com os dois sacando suas armas e anunciando de
modo violento a acao. Profundo conhecedor das particularidades pés-modernas, Tarantino
nao se arriscaria comegando o filme com um didlogo sem muito significado. Ele inicia com
uma agao que fica suspensa em seu apice, ciente de que o espectador da época necessita
de um estimulo para permanecer conectado.

Tarantino ndo foi o primeiro a tratar o extra-narrativo nas falas de seus
personagens, contudo, sua apropriagdo e seu tratamento a essa forma de dialogo € das
mais eficientes. Apenas a critério de comparacao e de analogia, € preciso destacar outro
exemplo de uso do extra-narrativo dado num contexto totalmente diferente. Em O Péantano
(La Cienaga, 2001), a cineasta Lucrecia Martel concebe um filme que é anti-narrativo por
principio. Nao ha nele uma linha clara (leia-se classica) de narragdo. Como espectadores,
testemunhamos os acontecimentos sem esperar por qualquer resolugéo, sem nos apegar
a qualquer personagem por sua condi¢gao protagonizante. Personagens que falam, falam
muito, mas suas falas ndo servem a um propésito de “contagdo” e sim a um propdsito de
associacao e de caracterizagido: associacdo das personagens burguesas decadentes ao
que de fato se assemelha a elas na vida real, caracterizagao dos diferentes niveis sociais
(patrao/empregado; rico/pobre) presente no filme. Em outras palavras, Martel concebe as
falas do filme pra que estas sirvam ao propdsito tematico e ajudem a compor um retrato
cinematografico da burguesia argentina através da verossimilhanca.

McKee também defende em seus estudos sobre o didlogo o que chama de
“Sentenga-Suspense”, que faz relagdo com seu principio de objetividade. Aideia defendida é
de que toda frase a ser proferida pelo ator deve ser pensada pelo roteirista de modo a atrasar
seu significado até o final, prendendo, assim, a atengdo do publico que nao se dispersa

ou se entedia (MCKEE, 2006, p. 366). Mais uma vez, essa regra destacada por McKee

funciona para o cinema comercial (high concept) e nao para todo o tipo de cinema, como é




mostrado no exemplo acima do filme de Tarantino. A Sentencga-Suspense se assemelha ao

gue aqui chamarei de “dialogo de suspensao da acao” para me referir a um estilo proprio
do dialogo de Tarantino e que pode ser percebido também nos filmes de toda uma geracao
de cineastas estadunidenses contemporaneos a ele como Paul Thomas Anderson e Darren
Aronofsky. Mas enquanto uma funciona no nivel de oragdes, a outra funciona em nivel de
sequéncia, e enquanto uma tem por objetivo prender a atengao do espectador através da
informagao constante, a outra busca o0 mesmo fim através da promessa.

Se lembrarmos da sequéncia em que o dialogo apresentado acima faz parte,
iniciariamos com ele, passando pelo momento em que Vincent e Jules caminham até o
apartamento e no apartamento eles encontram trés outros sujeitos com quem terdo uma
discussao que resultara numa experiéncia de quase morte para os dois, expressada através
de uma violéncia visual estilizada, algo que se tornaria marca nos filmes de Tarantino.
Podemos dizer que a sequéncia toda € planejada para atingir este apice, mas construida de
um modo diferente. Um roteirista comum (seguindo os preceitos de McKee) desenvolveria
esta parte de modo que se estabelecessem de forma rapida e objetiva as condigdes da acao,
com todas as personagens envolvidas e a situagdo em que elas se encontram, deixando
explicito o risco eminente que ronda os protagonistas. Tarantino faz isso de forma diferente;
ele prolonga a sequéncia com o que parecem cenas desprovidas de objetivos, mas cujo
objetivo se encontra no campo extra-narrativo como dito anteriormente, e procrastina a
apresentacao das circunstancias da cena. Faz isso até o limite da dilatagéo temporal e da
sustentacao do suspense quando a sequéncia atinge o apice, normalmente pontuado por
uma agao de extrema violéncia. O dialogo de suspensao da acdo mantém o espectador num
estado de espera para entdo toma-lo por assalto, recompensa-lo com uma cena de apelo
visual impactante. O espectador ja educado na linguagem do cinema de Tarantino conhece

e espera por isso. Pulp Fiction é todo formatado nesse tipo de sequéncia e amplamente

copiado em sua formula.




CONCLUSAO

“Essa tendéncia atual dos filmes silenciosos, com poucos dialogos, néo seria
provocada mais por um medo do excesso do que por uma opgao estética?”. O cineasta e
professor Aly Muritiba langou tal questdo para um grupo de roteiristas iniciantes presentes
em sua turma de laboratério de escrita para roteiro cinematografico em meados de 2013.
Existe sem duvida o discurso tedrico, a defesa da soberania da imagética sobre o texto
literario. Cinema € imagem e, como tal, deve extrair todo o potencial narrativo possivel da
imagem e somente dela. Existe também a preocupacéo, o medo do excesso que se esconde
por detras de teorias. Existe ainda a verdadeira falta de discussado, de base tedrica no
campo cinematografico que se debruce sobre a metodologia, a funcionalidade, a finalidade
do didlogo dramatico, seja ele texto, som ou ambos.

Para além da soberania da imagem, existe a soberania da personagem, afinal
de contas é sobre isso que a ficgao trata, sobre personagens e suas experiéncias de vida.
Conhecer uma personagem é saber de que modo esta fala, se fala, pouco ou muito. Mas é
preciso ir além de uma questao de verossimilhnanca com o mundo real e considerar a parte
figurativa do cinema. O cineasta n&o é obrigado a ser verossimil, basta a ele apenas ser fiel
a suas escolhas e ter um motivo para fazé-las. Entender que existe um falar cinematografico
que é diferente do falar real.

Nao existe uma férmula, um método que oriente roteiristas no momento da escrita
para que o didlogo dramatico seja mais criterioso e menos intuitivo. Qualquer tentativa de
formulagdo pode ser contestada, como se aplica em parte ao corpo deste artigo sobre as
ideias de McKee. Nao existe um modelo unico (leia-se correto) de uso da fala no cinema,
0 que existe & meios diferentes de se atingir o objetivo pleiteado. O roteirista no momento
da escrita de seu roteiro precisa entender o objetivo que norteia a construgdo de seus
didlogos, ter a ciéncia que estes nao precisam se prender a economia nem a explanagao

demasiada, sé precisam estar de acordo com sua historia, desenvolver-se junto a ela,

comunicar mesmo que sem palavras.
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A COR COMO ELEMENTO DE SIGNIFICAGAO NA NARRATIVA FILMICA: UM
ESTUDO DO LONGA A HISTORIA DA ETERNIDADE

italo Gaspar!

RESUMO: As cores configuram-se, atualmente, como um importante elemento de coesao
na narrativa do cinema, ajudando a compor significado nas produgdes que assistimos. Este
artigo visa abordar a significagcao filmica a partir da estética cromatica do longa A Historia
da Eternidade (2014), do diretor Camilo Cavalcante, por meio de uma analise baseada nas
cores escolhidas para a produgéao do filme citado acima. Uma pesquisa bibliografica guia de
forma embasada o contexto histérico da cor no cinema, adentrando também em questdes
ramificadas, como a construgdo de Diegese no cinema a partir da cor. A Metodologia e
objeto deste estudo é baseado nos indicadores e categorias apresentados por Vanoye
(2014) e Joly (2010), no que toca planos, enquadramentos e contextos narrativos. A analise
filmica parte do estudo de imagens dos trés diferentes nucleos de narrativas intercaladas e
suas respectivas atmosferas cromaticas, com base em autores como Aumont (2012; 2014),
Metz (2014) Santaella (2012), Farina, Perez e Bastos (2006) e Vanoye (2014).

PALAVRAS-CHAVE: Cor. Cinema. Significacao.

COLOR AS AN ELEMENT OF SIGNIFICATION IN THE NARRATIVE: A STUDY OF THE
FILM THE HISTORY OF ETERNITY

ABSTRACT: The colors, currently, are known to be an important element of cohesion in movie
narrative, helping to fulfill meaning in the productions we watch. This project aims to approach
this so known concept in a “deepest” way, through the analysis of the movie A Historia da
Eternidade (2014), from the director Camilo Cavalcante. The bibliographical research made
targeted subjects as Color concept, image, significance and movie history. Entering, also,
in branching topics as Photography Direction on movies and Color Psychology. At last, the
methodology presents an analysis of the theme movie of this paperwork, to illustrate the
concepts presented during the rest of the research. Some of the authors studied includes
Aumont (2012 e 2014), Metz (2014) Santaella (2012), Farina, Perez and Bastos (2006) and
Vanoye (2014).

KEYWORDS: Color. Movie. Signification.
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INTRODUGAO

As histérias podem ser interpretadas como formas de contar informacgdes as
pessoas, postas em narrativas que possuem a capacidade de nos despertar diversas
reagoes. Seja na literatura, radio ou cinema, as historias sdo conhecidas por encantar,
surpreender, convir emocgoes e reflexdes nos seus espectadores. Ha muitos entremeios
entre a narragéo de algo e a reagao que se desperta em alguém, em que diversos elementos
atuam juntos para a significagdo das historias que chegam diariamente a nos.

No cinema, estéticas, planos, angulos e efeitos visuais sdo alguns desses
elementos que atuam direta e indiretamente aos nossos sentidos, provocando as reacoes
que nos fazem gostar e desgostar das histérias, criar opinides criticas e relacionar-se com
noés mesmos e a sociedade a partir das ideias trazidas nas telas. As cores, por exemplo, sao
elementos de uma sintaxe visual, as quais se destacam como agentes de grande atuacao
na realidade filmica e em seu processo de significagéo.

Farina, Perez e Bastos (2006) coloca a cor como uma realidade sensorial que faz
parte dos nossos cotidianos, atuando na nossa maneira de viver. No cinema néo € diferente:
um elemento tardio, mas que hoje tem grande relevancia para o estudo cinematografico.
Entendendo a cor como uma realidade sensorial e o cinema como uma ferramenta com
potencial de transformacdo social, este artigo busca abordar a problematica da unido
entre esses dois conceitos. Tal inquietacao trouxe, ao trabalho em questao, a proposta de
responder: como as cores atuam no processo de significagdo no ambito cinematografico?
Mais especificamente, como as escolhas cromaticas atuam no processo de significagao do
filme A Histéria da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante?

A analise do longa A Historia da Eternidade, de Camilo Cavalcante (2014), da-
se como resposta aos critérios de escolhas estéticas e cromaticas, pelo aspecto visual rico
da cor como elemento visual (DONDIS, 1997), pensados como sintaxe visual. E creditada
a obra uma importancia na ressignificacéo visual e cromatica da cultura e do cinema
nordestino.

Dessa forma, este artigo trilha um caminho de estudo sobre cor, cinema e

significagdo, abordando processos importantes na cinematografia, como diregdo de

fotografia e montagem. Para a contextualizag&o historica da cor no cinema, as reflexdes de




autores como Costa (2011) e Misek (2010) foram de grande colaboracéo, ja na abordagem

da producao de sentido na linguagem cinematografica, buscou-se embasamento nas teorias

abordadas por Santaella (2012), Metz (2014) e Aumont (2012).

1 ACOR NO CINEMA

Ao se falar em cinema, rapidamente estéticas, animagdes, planos, angulos
e efeitos visuais formam a mente. Figuras e elementos compdem cenas capazes de
despertar diferentes reagdes em um espectador através de forma, cor, conteudos visuais
e som, imersos em um contexto social do publico para com filme e sociedade. Podemos
pensar, entdo, no cinema como um produto de tais elementos, “amarrados”, assim, por uma
narrativa. O conceito de narragao filmica refere-se a continuidade de uma estoria contada
por meio de imagens em movimento, sendo uma base para como se projeta o cinema.

Vanoye (2014) comenta que a continuidade de uma narrativa baseia-se em
dois principios: linearizagdo e homogeneizagéo do significante visual. Segundo o autor,

a linearizagéo diz respeito ao modo como se vincula um plano ao plano seguinte. Essa

unido direciona o olhar do espectador, dando credibilidade a mensagem que esta sendo
contada. Simultaneamente a isso, temos a homogeneizagdo do significante, que se
refere a um conjunto de elementos que se repetem, criando uniformidade a obra. “Dentre
estes elementos, temos os cenarios, iluminagao, sincronismo, desempenho dos atores e
tonalidades” (VANOYE, 2014, p.22). Podemos relacionar as escolhas cromaticas como
um dos elementos da homogeneizagao proposta por Vanoye (2014), assim, € possivel
ressaltar como a cor influencia na totalidade de uma producao audiovisual, contribuindo

com uniformidade e significagao para uma narrativa.

1.1 O CONTEXTO HISTORICO DA COR NO CINEMA

Em termos praticos, pensamos que 0s primeiros processos de cor no audiovisual
foram experiéncias realizadas por cientistas, fotégrafos e cineastas, feitas nas peliculas de
35mm — as primeiras e mais populares desde a criagdo do cinema pelos irmaos Lumiere.

Misek (2010) considera que tais processos surgiram entre 1890 e 1920 e consistiam



na pintura manual dos fotogramas um a um, evoluindo por entre esténcil?> e viragens?.

Outros experimentos de cor tornaram-se significantes durante esse periodo e um deles
foi o método de colorizagao por meio de filtros desenvolvidos pelo fotografo inglés Edward
Raymond Turner. Esse método consistia na aplicacdo de filtros de cor em peliculas de
65mm, simulando as cores da “realidade”. Seu legado € uma obra de apenas vinte e trés
segundos, em que criangas brincavam com girassois, sendo considerado por alguns como o
primeiro filme a cores. Misek (2010) ainda aborda a empresa francesa Pathé, cujo trabalho,
em 1908, mecanizou o processo de cor por meio da pintura manual dos fotogramas por
agulhas.

Os processos de colorizagao artesanais, no entanto, demandavam muito tempo
e mao de obra. Por volta de 1930, a empresa Techinocolor desenvolveu a primeira pelicula
(835mm). As cores alcancadas nessa primeira tecnologia eram as primarias, conhecidas
hoje como sistema RGB: vermelho, verde e azul (Red, Green e Blue, em inglés). Apesar
de parecer insignificante — se visto de uma perspectiva atual, foi um grande salto para o
desenvolvimento do cinema como conhecemos hoje.

Acredita-se que Vaidade e Beleza(Becky Sharp, 1935),de Rouben Mamoulian,
seja o primeiro filme produzido sob a tecnologia de trés cores da Techinocolor. Apés isso, 0
uso cromatico aos poucos se tornou realidade dentro dos filmes da época. Anova tecnologia,
porém, enfrentou resisténcia por parte do publico que considerava as cores vistas em tela
“ndo realistas”.

Em meados de 1938, a Techinocolortentava convencer a industria que a auséncia
completa de cores nao era natural e que o cromatismo era fundamental para o realismo
no cinema. O publico da época, por outro lado, parecia destituir cor de real. Ressaltando
o que diz Costa (2011), a audiéncia da época aceitava outros codigos visuais como reais,
nao “necessitando” da nova tecnologia da forma como a empresa a pregava. Pregava-
se, ainda, a ideia de que as cores distraiam o espectador e, como ainda em experimento,

causavam desagrado visual nos filmes, fadigando o olhar do publico.

2Técnica utilizada para a pigmentagéo a partir de cortes demarcados.

3 Consistia em uma técnica em que os filmes de camera eram imersos durante um processo quimico, depois
virados. Assim s as partes escuras da imagem sao coloridas.




Aos olhos do publico, a tecnologia ndo parecia acompanhar sua proposta. Se

a empresa pregava que o realismo era fundamental ao filme, esperava-se que ele fosse
atingido. Entretanto, as expectativas ndo se faziam convincentes, levando o publico a
preferir o uso do tradicional p&b*. Acerca disso, Costa (2011) observa: “As pessoas naquele
tempo esperavam que a cor nos filmes fosse exatamente igual a cor da natureza, e os
primeiros filmes coloridos foram, de inicio, um fracasso completo como representagao das
cores reais” (COSTA, 2011, p.35).

Sob essa perspectiva, o publico da década de 30 costumava tratar as cores
como fantasia e aceitar muito bem a auséncia cromatica como realidade, que ja lhes era
o natural. Em outras palavras, “o espectador ndo experimenta choque algum ao encontrar
um mundo no qual o céu é da mesma cor que a face humana, ele aceita as nuances de
cinza como as cores vermelha, branca e azul da bandeira” (DICK, 1990, apudCOSTA, 2011,
p.73).

Dessa forma, o preto e branco pode ser colocado facilmente como real e o
colorido como “imaginario” — dependendo da forma e contexto em que a obra é colocada.
Em O magico de Oz (The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939), por exemplo, o mundo real
€ preto e branco, enquanto o mundo “fantastico” é colorido.

Entre 1940 e 1950, o cinema colorido e o preto e branco passaram a coexistir
de forma mais “pacifica”. Para Misek (2010), “por um curto periodo, entre o final de 1940
e a metade 1950, era notavel em Hollywood que a estética ideoldgica tinha facilitado a
coexisténcia entre preto e branco e colorido, garantindo esferas de dominancia para cada
um (MISEK, 2010, p.47).

Somente na década de 1960 que o colorido se firmou e, lentamente, “tomou”
o lugar do preto e branco, completando a transicdo. Misek (2010) atribui a transicdo de
Hollywood a cores a fatores de custo, disponibilidade, simplicidade e, principalmente,
ideoldgicos. Esse ultimo representando as cores em cena, sendo aceitas e percebidas

como realistas, tornando o desprendimento do p&b possivel.

4 Sigla para preto & Branco.




Com o passar das décadas, a cor evoluiu progressivamente na industria,

ultrapassando a busca pelo realismo até a significacdo que compunha a linguagem
cinematografica. As escolhas cromaticas se desenvolveram como importante estética
do cinema, caracterizando épocas e ajudando a compor as “assinaturas” dos cineastas.
Vemos como a estética do contraste chamativo de cores ajuda a representar a cultura pop
da década de 80 por exemplo, nos filmes do cineasta John Hughes com os filmes Clube
dos Cinco (The Breakfast Club, John Hughes, 1985) e A Garota de Rosa Shocking (Pretty
in Pink, Howard Deutch eJohn Hughes, 1986). Na década de 90, vemos o expressivo
simbolismo cromatico em obras renomadas como Beleza Americana (American Beauty,
1999, Sam Mendes) ou a “trilogia das cores”, composta dos filmes A liberdade é azul, A
igualdade é branca e A fraternidade é vermelha (Trois couleurs: Bleu, Trois couleurs: Blanc
e Trois couleurs: Rouge, Krzysztof Kieslowski, 1993-1994). Esta trilogia utiliza de matizes
como simbolismo inclusive no proprio titulo, fazendo alusao a bandeira francesa.

E relevante pensar na dimensdo do elemento cor no cinema contemporaneo.
Essa linguagem nao s6 se normalizou como sobressaiu o preto e branco na industria
filmica, tornando-se, assim, de grande importancia para a visao que se tem hoje de cinema.
Logo, com a popularizagdo da cor, a imagem em p&b estigmatizou-se, sendo normalmente
associada ao passado. E interessante perceber que um filme em preto e branco hoje é
uma afronta ao espectador, assim como na década de 30 o filme a cores era algo de dificil

aceitacao popular. O espectador atual ndo se vé tado acostumado a auséncia de cores.

1.2 A SIGNIFICAGAO DA COR NO CINEMA

Ja desde o inicio da década de 30, a cor teve, a principio, um aspecto meramente
de “glamour” nas producgdes, estando presente nos géneros musicais e nao realistas,
buscando retratar a beleza estética e agrado visual em grande parte das vezes. De umalonga
caminhada, as peliculas fizeram uso dos matizes de forma mais complexa, qualificando-

as como parte dos elementos de expressdo na composicdo de imagens cénicas. Para

Barnwell (2003):




Cada imagem que vemos € uma representagdo construida a partir de escolhas
feitas durante os estagios do processo de produgdo. Essas escolhas incluem as
caracteristicas do género que o filme possui; a estrutura narrativa; e o emprego da
linguagem cinematografica (BARNWELL, 2003 p.189).

As caracteristicas descritas por Barnwell (2003) ganham forma a partir do
processo de montagem do filme, que é a fase de organizagao das imagens. Aumont (2012),
por sua vez, comenta a importancia da montagem, em que a unido de imagens expressava
a linguagem do cineasta, exprimindo sentido nas cenas. O autor utiliza de suas pesquisas
sobre os estudos do cineasta e filmoélogo Serguei M. Eisenstein para retratar a montagem
em si. Segundo Aumont (2012), os artigos de Eisenstein, datados de 1929, qualificavam
cinco tipos de montagem: métrica, ritmica, tonal, harménica e intelectual.

Especificamente referente a cor, a montagem harménica € um processo de
refinamento tonal, que leva em conta os estimulos emocionais e detalhes visuais mais
sutis, no qual atualmente se resumo o trabalho do colorista na pés-produ¢ao de uma obra
filmica. Ja a montagem intelectual &, para o autor, a “Transposi¢cdo do modelo harménico
para fora do terreno emocional” (AUMONT, 2012, p. 24), em que a tonalidade, cromatismo,
potencial de emocédo e harmonia sao concretizados na estrutura filmica. Pensando na
cor como um elemento nos figurinos, cenarios e pos-produgédo cinematografica, pode-se
entender, entdo, como nos processos de montagem harménica e intelectual pode se utilizar
do cromatismo de forma mais “densa” na intengdo comunicativa para com o espectador.
Todavia, é importante ressaltar que mesmo que a intengdo comunicativa esteja clara para
o cineasta, ela ainda “pende” para a interpretacéo do receptor — nesse caso, o publico do
cinema.

No livro “A imagem”, para contextualizar o didlogo entre cineasta e espectador,
Aumont (2014) cita novamente Eisenstein: “Eisenstein, ao basear-se na reflexologia
pavloviana®, supunha que cada estimulo acarretava uma resposta calculavel e, por
conseguinte, que em troca de um longo complexo e na verdade improvavel calculo, seria
possivel prever e dominar a reagao emocional de um espectador em determinado filme”

(AUMONT, 2014, p.13).

5 Linha de raciocinio oriunda dos estudos de Pavlov, realizados na area do Behaviorismo. O autor estudou a
psicologia das reagdes humanas, através dos reflexos. Area conhecida como Reflexologia.




Apesar de Aumont (2014) considerar a visdao em questao simplista, o autor ajuda

a iniciar o entendimento do processo de dialogo. O “calculo improvavel” citado por Eisenstein
pode ser explicado a partir da ideia que as escolhas cromaticas na obra também sao reflexos
das caracteristicas pessoais de quem a assiste. Vanoye (2014) complementa essa visao
ao comentar que, apesar do filme manter sua intengdo comunicativa, a interpretacéo é
coagida também de acordo com o repertorio cultural e as experiéncias sociais do individuo

interpretante. Para o autor:

De fato, as impressdes, emogdes e intuicdes, nascem da relagdo do espectador
com o filme. A origem de algumas delas pode evidentemente dizer mais do
espectador que do filme (porque o espectador tende a projetar no filme suas
préprias preocupacgdes). O filme, porém, permanece a base na qual suas proje¢oes
se apoiam (VANOYE, 2014, p.13).

Ao pensarmos nas cenas de uma pelicula a cores, percebemos que a
escolha cromatica se faz além de uma realidade sensorial (FARINA; PEREZ; BASTOS,
2006), percebida em primeiridade signica, mas também como contribuinte nas camadas
interpretativas da obra. De acordo com os conceitos apresentados por esses autores, faz-
se necessario refletir como a escolha de uma tonalidade de azul, por exemplo, em um
elemento de cena no filme ganha forma durante a montagem e os niveis de significado que
surgem com a semidtica. O significado gravita entre a intengdo comunicativa do cineasta e

a interpretagao pessoal do espectador e da sociedade.

1.3 A CONSTRUGAO DE DIEGESE NO CINEMA A PARTIR DA COR

Durante a montagem, a produg¢ao audiovisual utiliza-se da uniao de elementos
que constroem intertextualidade narrativa. Mesmo que n&o percebidos a um primeiro olhar,
os detalhes cromaticos de um filme apresentam conteudo expressivo ao ser interpretado.
Ao pensar na significagcdo da cor no cinema, podemos teorizar como a cor participa
do processo de “elaboragdao de um mundo” nos filmes, criando a “realidade” em que o

espectador vai viver nas proximas horas ou minutos. Esse processo de criagdo a partir

dos elementos visuais € conhecido como diegese, definido por Aumont (2014) como “uma




construgcado imaginaria, um mundo ficticio que tem leis préprias mais ou menos parecidas

com as leis do mundo natural ou, pelo menos, com concepgao variavel que se tem dele”.
(AUMONT, 2012, p.256).

O autor acredita na diegese como fundamental no processo de representacéo
narrativa da imagem, citando que a construgao diegética € determinada por aceitabilidade
social, a qual inclui convengdes, cddigos e simbolismos em vigor na sociedade. Pode-se
trabalhar essa ideia juntamente ao conceito de “impressao de realidade”, de Metz (2014),
que aborda a realidade nao no sentido de ser veridico, verdadeiramente real, mas de parecer
qgue o espectador esta, de fato, no filme. Seria a ilusdo de realidade. O autor considera este
fendmeno muito importante para o cinema, pois gera um processo perceptivo e afetivo
de “participacao”. Para Metz, “ha um modo filmico da presenca que € amplamente crivel.
Este “ar de realidade”, este dominio tao direto sobre a percepcéo tem o poder de deslocar
multidées, que sdo bem menores para assistir a ultima peca teatral” (METZ, 2014, p. 17).

A realidade manipulada por cineastas por intermédio de diegese funciona como
meio de dialogo com o espectador (sociedade), a partir do uso de elementos como a
designagao cromatica em cena, sendo ela “realista” ou ndo. Podemos aplicar o conceito ao
pensar no publico de um filme de ficgao cientifica, como € o caso de Jurassic Park (Jurassic
Park, Steven Spielberg, 1993) ou Guerra nas estrelas (Star Wars, George Lucas, 1977).

A “ilusdo de realidade” atuante nao é referente ao espectador acreditar que
existem extraterrestes ou dinossauros efetivamente fora da sala de cinema, mas sim
“‘comprar” a realidade apresentada pelo filme e se relacionar efetivamente aos personagens
independentemente das regras que compdem a realidade na sociedade em que vive.
Aplicando isto as cores, mesmo que as escolhas cromaticas da obra nao representem o

qgue se é considerado como “real”, elas ajudam a imergir o espectador no “mundo” proposto

pelo cineasta.




1.4 COMO AS CORES AFETAM A EMOGAO DO TELESPECTADOR E PASSAM

ESTRATEGIAS DE CONSUMO FiLMICO

Voltando aos conceitos de construcdo de diegese e de “montagem intelectual”
de Aumont (2012) discutidos anteriormente, € possivel compreender que as escolhas
cromaticas em cena desempenham papel interpretativo para o publico, por meio do que
Ihes € mostrado: suas concepgoes pessoais e de sociedade. A tonalidade e refinamento na
montagem intelectual trabalham a cor em uma cena como elemento grafico de potencial
emotivo. Enfatizando ainda mais, pensamos que, ao se deparar com a cor, 0 primeiro
estimulo do espectador € o reconhecimento, reconhecimento de algo que |lhe & familiar.
Apo6s o reconhecimento, a interpretacao desperta reacdo, que é o instante em que se

potencializa a emog&o. Segundo Aumont (2012):

De modo geral o trabalho do reconhecimento aciona nao sé propriedades
“elementares” do sistema visual, mas também capacidades de codificagédo ja
bastante abstratas: reconhecer ndo é constatar uma similitude ponto a ponto, é
achar invariantes da viséo, ja estruturados, para alguns, como espécies de grandes
formas. (AUMONT, 2014, p. 83).

Se uma cena visa lidar com tristeza ou morte, por exemplo, € normal que sua
escolha cromatica seja baseada nas cores que possam vir a prospectar tais percepgdes no
espectador, possibilitando-o reconhecer as cores na cena e associa-las com os sentimentos
nela carregados, despertando, consequentemente, reagoes.

A psicologia das cores estuda como os matizes e as tonalidades afetam o
emocional do publico. O estudo supracitado muitas vezes atua como direcionamento
para os diretores de fotografia, diretores de arte e designers, para que criem uma estética
suscetivel a emocionar o publico. Heller (2000) nos ajuda a entender melhor a questao
“cor-sentimento” e como sua aplicabilidade pode variar e ser expressa em determinadas

situacoes artisticas. Um exemplo comum é o uso das tonalidades e das cores quentes e

frias para estabelecer direcionamento ao conteudo narrativo no cinema.




As tonalidades quentes e frias propdem uma experiéncia sensorial ao

telespectador, o qual vai da sensagao térmica a representacéo de sentimentos. Vemos,
por exemplo, cores quentes associadas a cenas expressando paixao, desejo, felicidade,
fantasia, vida etc. Enquanto cores frias sdo associadas a tristeza, seriedade, morte,
realidade, dentre outras.

E importante pensar que os processos de significacdo que tém como ponto
principal a visualidade cromatica criam uma identidade ao filme, representando e associando
a obra aos seus espectadores. Esses espectadores “consomem” a obra filmica, gerando a
renda que mantém e viabiliza as produgdes audiovisuais. Pensemos no cinema como um
meio de informacao, este passa um discurso a ser apresentado a seu publico. Este publico
esta imerso num determinado contexto social que vive e isso “deve” ser levado em conta
para o enunciador na elaboragao de seu discurso.

Mariz (2008) trabalha com as teorias de contrato de leitura de Veron (1984), as
quais explicam as bases de um discurso para a eficacia da comunicagéo com o publico. Para
a autora, “o contrato de leitura é proposto pelos medias, de acordo com as particularidades
de cada suporte, em fungado de um publico receptor” (MARIZ, 2008, p.45).

Pensando no contrato de leitura no cinema, vemos que géneros filmicos tém
seus publicos-alvo e isso intermeia no processo de construgdo cinematografica também.
Assim, podemos dizer que as escolhas cromaticas feitas pelos cineastas tém variaveis
no tipo de espectador, levando em consideragao a forma mais assertiva de comunicagao.
Um filme blockbuster®, por exemplo, tem uma linguagem filmica que reflete as escolhas
cromaticas, diferentes de um filme B ou alternativo. Assim como nos géneros horror, acao,

musical etc.

6 Blockbuster € uma palavra de origem inglesa que indica um filme produzido de forma eximia, sendo popular
para grande numero de pessoas, normalmente, visando grande lucro financeiro.




2.0 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para o estudo de caso da cor no filme A Historia da Eternidade (2014), utilizamos
de uma metodologia voltada para a analise de imagem e analise filmica. Assim, tivemos
como principal base desses métodos os autores Joly (2010) e Vanoye (2014), os quais
deram rumo a analise das cenas feitas da obra.

Foram utilizados quadros “congelados” das cenas de A Histéria da Eternidade,
com as paletas de cores e seus devidos cédigos cromaticos separados. Juntamente a esses
indicativos visuais, posicionam-se trechos das entrevistas realizadas como fundamento

para as reflexdes e as abordagens utilizadas.

2.1 CONTEXTUALIZANDO A HISTORIA DA ETERNIDADE

A Histéria da Eternidade € um filme brasileiro, escrito e dirigido por Camilo
Cavalcante, com diregédo de fotografia de Beto Martins e producéo executiva de Marcello
Ludwig Maia e Stella Zimmerman. Dentre o elenco principal, temos Claudio Jaborandy como
Nataniel; Débora Ingrid como Alfonsina; Irandhir Santos como Joao; Zezita de Matos como
Das Dores; Leonardo Franga como Cego Adelrado e Marcélia Cartaxo como Queréncia. O -
longa foi langado em 2015 e foi exibido no Festival de Roterda, na Holanda. Além disso,
ganhou 13 prémios em festivais brasileiros, de 16 indicagdes.

O filme conta a histéria de um grupo de moradores de um pequeno vilarejo
com aproximadamente quarenta habitantes, no sertdo Pernambucano, onde trés nucleos
de personagens vivem conflitos internos e externos a partir de situagdes que envolvem
romance, desejo e concepgoes de vida. O sertdo serve de cenario para a trama dividida em
trés capitulos, intitulados: “Pé de Galinha”, “Pé de Bode”, “Pé de Urubu”. Os trés capitulos
funcionam como atos construidos em apresentagcao, desenvolvimento e desfecho, sendo
esse ultimo composto de um climax representado no momento de chuva no sertao.

Percebe-se que A Histéria da Eternidade nao é de simplicidade visual, tendo um
cuidado estético primoroso e quadros bem trabalhados. Movimentagao de camera, diregcao

de arte e fotografia pensadas e repensadas sao alguns dos elementos que compdem



visualmente o filme. Os componentes em questdo trazem, assim, uma abordagem

impactante ao espectador, o qual se vé imerso em um mundo imaginativo e mistico e, ao

mesmo tempo, violento e desapiedado, reflexo das relagbes humanas.

3.0 AS CORES EM A HISTORIA DA ETERNIDADE

Adentrando na composi¢cado estética do longa, € possivel observar como a
cinematografia utiliza-se da composigédo cromatica na significagédo da trama. As paletas
de cores escolhidas dialogam com as informagdes trazidas, exprimindo varios niveis de

significado nas cenas propostas.

3.1 O SERTAO “DESSATURADO” DE MARTINS E CAVALCANTE

E importante ressaltar como A Histéria da Eternidade reflete a visdo do sertdo
presente no cinema brasileiro contemporaneo, oriundo do Cinema Novo, contemplando
um novo olhar sobre o povo nordestino. Um olhar que vai além da miséria do sertéo e

do sofrimento dos oprimidos pela capital. Um olhar que dialoga com as caracteristicas

do povo nordestino e sua identidade cultural. Xavier (2001), em sua obra sobre o cinema
moderno brasileiro, sublinha este contexto politico e cultural trazido no cinema novo. “Nos
diagnosticos do Cinema Novo, ha um reconhecimento do pais real e de uma alteridade —
do povo, da formagao social, do poder efetivo — antes inoperante” (XAVIER, 2001, p. 29).
Assim, este olhar cinematografico contemporaneo reflete aquele povo por sua vivéncia
e suas tramas, que invadem um espaco mais complexo que o esteredtipo normalmente
midiatizado. Esse conceito permeia a estética do longa, pensada a partir deste propésito.
O diretor de fotografia do longa, Beto Martins, esclarece que o filme posiciona-se
justamente nesta ruptura da imagem naturalizada do sertdo como uma forma de expressao
artistica e também politica — de militdncia, para a valorizacédo da identidade do povo. Dessa
forma, sua fotografia apropria-se da ideia em que os elementos graficos constroem esse
universo diegético, proposto por Aumont (2014), diferente do que se espera do sertdo:
“Eu tenho muito orgulho de ser daqui e vejo muita beleza nisso e sempre estou buscando
representar esse sertdo, esse nordeste de forma bela e plena, que € nossa casa. De

valorizar a cultura daqui e achar beleza nas coisas daqui” (MARTINS, 2017).



O longa tem como cenario um pequeno vilarejo nordestino, onde as estradas,

vegetacdo e casas do sertdo ambientam a trama. A vegetacdo dominante no sertao
nordestino € a caatinga e o clima € o semiarido, o qual é caracterizado pelo tempo quente,
seco e a auséncia de chuvas. Nessas condi¢cdes, ao se pensar no sertdo como cenario
filmico, normalmente o espectador espera ver uma direcao de fotografia e de arte que
reflita a experiéncia sensorial de calor, isto €, com cores saturadas e luz forte. Porém, o que
constata-se s&o as tonalidades dessaturadas nos cenarios do longa.

Observamos que esse “padrao cromatico” das cores nao saturadas faz-se
presente durante todo o filme. Essa escolha cromatica, atipica, enquadra-se na ideia de
Martins e Cavalcante de trazer um novo olhar para o sertdo. Um olhar interno, que vem
do sertanejo e de sua identidade cultural, em que o “foco” esta nos personagens daquele
povoado e suas complexidades em vez do sertdo carente visto da capital (olhar externo).

Como visto, as tonalidades nao saturadas refletem mais a dor dos personagens,
suas tramas, suas vidas e distanciam o espectador do sofrimento da seca. Sentimos mais
a dor de Queréncia ao perder seu filho que a dor de viver na seca, contemplada por esse
direcionamento sensorial trazido pelas tonalidades. Cavalcante menciona a intencao
comunicativa ao colocar que ‘[...] preferiu uma visao de dentro para fora, buscando o olhar
de quem vive no sertdo, que ja esta acostumado com aquele calor, aquela seca, a gente
buscou aquela visdo de dentro para fora sempre” (CAVALCANTE, 2017).

E possivel ainda assimilar como as tonalidades “pastel” e ndo saturadas remetem
ao desgaste fisico e emocional presente na trama dos sertanejos daquele vilarejo, visto que
o filme traz tematicas de tragédia, reflexdo e profundidade emocional. E interessante notar,
ainda, que apesar das tonalidades nao transparecem tanto o calor, durante o longa vemos
por vezes uma iluminagao “estourada” que reflete o sol forte no sertdo. Essa combinagao
do cromatismo nao saturado e a luz forte natural do ambiente refletem o realismo poético
citado no topico anterior, 0 qual os cineastas trouxeram como intengdo comunicativa na

estética do filme A Histéria da Eternidade.

Figura 1 - As tonalidades nao saturadas na cena inicial do longa.
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Fonte: Elaboragao prépria a partir do filme Historia da Eternidade (2014).




Figura 2- As tonalidades nao saturadas em A Histdria da Eternidade (Camilo Cavalcante, 2014).
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Fonte: Elaboragao prépria a partir do filme Histéria da Eternidade (2014).

3.2 AS CORES DE ALFONSINA

Anarrativadolongase divide emtrés nucleos, representados por trés personagens
femininas protagonistas: Alfonsina, Das Dores e Queréncia. Cada nucleo tem seus cenarios
de atuacdo e também alguns cenarios que sdo comuns aos trés. Dentre os cenarios,
percebemos como a constru¢ao diegética de Aumont (2014) e Metz (2014) no filme utiliza-
se das cores para situar atmosferas que caracterizam o enredo dos personagens de cada
nucleo, atribuindo valor e significado sutil & construgao estética do longa.

Pensando no nucleo de Alfonsina como protagonista na significagédo cromatica,
podemos extrair uma multiplicidade de possiveis abordagens por intermédio da analise das
cenas da personagem.

No ambiente interno da casa da jovem, percebe-se tonalidades sébrias de marrom
e azul, compondo uma paleta com pouca variacdo cromatica. E possivel relacionar também
uma atmosfera cénica que representa um ambiente familiar do interior, de estabilidade,

lealdade e ordem. Em contraste a essa paleta, no mesmo nucleo, vemos o quarto de Joao,

vivido por Irandhir Santos, onde percebemos maior variagao de matizes.




O contraste supracitado é notavel ao acompanharmos a transi¢ao que Alfonsina

faz entre os ambientes. Sua casa € representada por tonalidades sobrias de azul e
marrom, enquanto o espago de Jodo traz tonalidades de azul claro, verde, vermelho e
laranja. Analisando recortes de cena dos dois ambientes em questdo por um processo
de permutacado (JOLY, 2010), vemos como as escolhas cinematograficas designaram a
variagao de elementos com cores nos ambientes, destacando a proposta comunicativa de
reflexo dos personagens.

Em uma leitura simbdlica, vemos como as tonalidades dialogam entre si sobre
a visao que Joao tem do mundo, mais aberta e artistica que a de seu irmao, com maior
variedade de matizes, informacdo e sentimento. Isso posto, vemos que as escolhas
cromaticas dos ambientes trazem significacao se analisado o contraste de cores entre os

ambientes que representam Nataniel e Jo&do e suas respectivas paletas de cores.

Figura 3 - A atmosfera cromatica nos ambientes de Nataniel e Joao.
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Fonte: Elaboracéao prépria a partir do filme Histéria da Eternidade (2014).

Ao longo das cenas do filme, vemos que Alfonsina usa roupas que, em geral,
transitam entre o azul e roxo. Temos entdo uma paleta de tons pastéis de azul, roxo e
cinza, tonalidades essas que nao despertam o olhar facilmente por serem cores amenas.
Durante a festa de aniversario, vemos a personagem usando um vestido de tonalidade
rosa alaranjado. E natural que durante um momento t&o importante quanto é considerado

uma festa de quinze anos, a aniversariante traje cores que destacam um pouco mais o

olhar. Contudo, vemos que as tonalidades ainda assim n&o se distanciam gravemente da




paleta, mantendo-se nos tons amenos. Isolando recortes de cena, podemos observar como
as cores que Alfonsina transitam entre o azul e roxo, variando sinuosamente apenas no
momento da festa.

Na cena final do longa, temos um destaque cromatico no vestido vermelho
trajado pela personagem. O vermelho apresentado é de uma tonalidade forte, que “salta”
o olhar, contrastando imediatamente com o resto da paleta de cores utilizada ao passar
do filme. Vanoye (2014) coloca que os elementos heterogéneos sdo usados para romper
a coeréncia do que é real no universo diegético. No caso em questdo, ndo temos uma
retratagao fantasiosa, mas aparece no vestido uma tonalidade heterogénea em relacéo ao
que ja foi apresentado, despertando o olhar do espectador e, consequentemente, atribuindo
novos potenciais significativos. O vermelho simboliza um novo momento da protagonista,

mostrando uma Alfonsina desperta, vivida e amadurecida.
Figura 4 - A paleta de cores representante do vestuario de Alfonsina.
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Fonte: Elaboragao prépria a partir do filme Histéria da Eternidade (2014).




CONSIDERAGOES FINAIS

A motivagéo guia esta afincada em estudar processos visuais que permeiam a
arte e o consumo, em um entendimento que ultrapassa os olhares naturalizados das midias.
Atematica foi especificada a partir do desejo de estudar as escolhas cromaticas no cinema,
em que entendemos a cor como uma realidade importante nos processos filmicos, os quais
relacionam como entendemos e percebemos as historias e narrativas apresentadas no
cinema.

Especificamente na aplicagcao tedrica do estudo de caso, percebemos as
tonalidades atuando de forma direcional no potencial interpretativo do espectador, colocando
as tonalidades dessaturadas como ferramenta de significagdo da obra no contexto do
cenario contemporaneo, atuando na significagdo de um olhar interno do proéprio sertao.

Camilo Cavalcante e Beto Martins — assim como os demais profissionais que
trabalharam no longa estudado — aplicaram de modo pontual a construgéo visual da obra,
deixando, assim, um “rastro” a ser seguido e investigado, permitindo-nos exemplificar e
contextualizar de modo intrinseco as narrativas.

Reitera-se aqui que a visdo a cor nos permite abrir novos caminhos de
interpretacéo, trazem efetivamente o que muitos consideram “a magia do cinema”: este
poder transformador de significacdo oriundo dos filmes, mas que vai muito mais além,
atuando na forma como interpretamos tudo que esta a nossa volta, até onde a visao permite-

nos alcancar.
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CINEMA EM CENA: PROJEGOES DE VIDEO NO TEAT(R)O OFICINA

Ivan Augusto Soares Vinagre'

RESUMO: O artigo pretende analisar, embasado por uma perspectiva histérica, aapropriagao
da linguagem cinematografica pelo grupo Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, traduzida na
utilizacdo de video projegdese cinema ao vivo em suas pecgas. O estudo se inicia com
uma investigagdo acerca das vanguardas na utilizagdo de ferramentas audiovisuais no
Teatro, de modo a compreender as influéncias que levaram o Teat(r)o Oficina a adotar tais
tecnologias.Como recorte especifico da pesquisa, foi escolhido o espetaculo multimidia
Acordes (2012), dirigido por José Celso Martinez Corréa, baseado em A Peca Didatica de
Baden-Baden Sobre O Acordo, de Bertolt Brecht (1929). Ao analisar as partes constituintes
do conjunto de técnicas e suportes audiovisuais inseridos no contexto da montagem de
Acordes, é possivel compreender sua interacdo do video com os demais elementos cénicos
presentes no espetaculo. Conclui-se desse estudo que a linguagem cinematografica é
elemento fundamental no espaco onde se dao as montagens do grupo e que os técnicos
e artistas audiovisuais envolvidos no processo influenciam diretamente a estética e o ritmo
das pecas, de modo comparavel aos préprios aos atores e musicos.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Teatro. Histéria. Multimidia.

CINEMA INSIDE THE SCENE: VIDEO PROJECTIONS BY TEATRO OFICINA

ABSTRACT: This article is aimed to analyze, based upon a historical perspective, the
appropriation of the cinematographic language by the group Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
noticed by the use of video projections and live cinema in its theatrical plays. The research
starts by investigating the European avant-gardes in the use of projections in theatrical
plays leading us to understand the influence they had over the work of Teat(r)o Oficina with
video.The multimedia musical play Acordes, based upon the Didactic Play of Baden-Baden,
by Bertolt Brecht (1929) was chosen as the research focus.By analyzing the technics and
medias witch through cinema was cooped inside the staging is possible to understand it's
influence over the other departments as lightening, music and acting. The conclusion is that
the cinematographic language is a fundamental element inside the Oficina workflow and the
video artists are as important for the plays as the musicians and the crew of actors.

KEYWORDS: Cinema. Theater. History. Multimedia.
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Vivemos um momento de rapidas e profundas transformacdes tecnoldgicas as

quais favorecem o rompimento ou ampliacao das fronteiras que antes dividiam rigidamente
as linguagens artisticas. A técnica do Video Mapping, popular desde o final dos anos 90,
consiste na projecao de videos mapeados sobre uma estrutura tridimensional (um prédio,
uma estatua ou mesmo uma arvore) e parece situar-se na fronteira entre audiovisual,
arquitetura e escultura. O cinema ao vivo, modalidade surgida nos anos 2000, faz convergir
performance, produ¢ao musical, cinematografia, montagem audiovisual e video broadcast
para criar produgdes que acontecem em tempo real.

Durante grande parte do século XX, no entanto, essa convergéncia era recebida

com um misto de entusiasmo e a desconfianca:

A polémica frase de Eric Rohmer, no final da década de 70, em que afirma “o teatro
€ menos perigoso para o cinema, do que o cinema € para ele mesmo” traduz uma
histéria de conflitos entre as duas artes. [...] A negacao do teatro, ato necessario
para a afirmacao da sétima arte, por muito tempo, faz com que as duas linguagens
sejam consideradas rivais eternas, com poucos aspectos em comum (MONTEIRO,
2011, p. 25).

Um dos primeiros a romper essa rivalidade foi o diretor teatral e estudioso
soviético Meyerhold. Em suas encenagdes, explorou uma nova forma de teatro ascendente,

utilizando projegdes de filmes como procedimentos teatrais.

Professor de Eisenstein, influenciado pelas descobertas da sétima arte, o encenador
russo rompe com a ideia de ilustragdo, por ndo desejar sublinhar na cena o que
ja é visivel, e parte para uma pesquisa de imagens que pode questionar com
profundidade o universo das pecas, dissociando o jogo simplério de associagéo
literal entre palavra e imagem. Ao analisar dois canais de percepg¢ao do espectador
— um visual, outro sonoro — Meyerhold diferencia o “teatro antigo” do “novo teatro”
[...]- Meyerhold fala da “cinematizacéo do teatro”, que n&o é a simples projecéo do
filme na cena, mas a teorizacdo da arte cinematografica em sua especificidade,
porque o teatro que se pensa em relagdo a sétima arte pensa também o filme
(MONTEIRO, 2011, p. 27-28).

Um dos exemplos recorrentes em sua obra, como observado no extenso estudo
de Picon-Vallin (1990), € a fragmentac&o da narrativa pelo uso de titulos, citacdes e slides
fotograficos projetados, dividindo cenas, interrompendo uma agao (ou se sobrepondo a
ela) e marcando a estrutura dramaturgica da pecga, dotando-a, portanto, de algo que se

aproxima a montagem cinematografica. Esse recurso foi utilizado em grande parte de seus

espetaculos da década de 1920, como A Terra em Alvorogo (1923) e La Vie Assingue (1921).




“Meyerhold busca as equivaléncias teatrais em uma nova linguagem filmica e ultrapassa

as restricées da cena, palco italiano esvaziado e desnudado pelos meios teatrais” (PICON-
VALLIN, 1990, p. 230).

Experimentos paralelos aconteciam na Alemanha de Piscator. Em sua concepgao
de “Teatro Total”, projetado em 1927 em conjunto com o diretor da Bauhaus, Walter
Gropius, Piscator contemplou a possibilidade de reformular o espago teatral adaptando-o
a varios formatos de acordo com as intengbes do encenador. O teatro de Piscator e
Gropius contemplava também o recurso de projecéo de imagens em movimento. Piscator
(1997) dividiu essas imagens em dois diferentes grupos, o de filmes “dramaticos” e filmes

“comentario”:

O filme dramatico intervém no desenvolvimento da agdo. Ele substitui a cena
falada. La onde o teatro perde tempo em explicagdes e dialogos, o filme esclarece
situagoes através de algumas imagens rapidas. Somente o minimo necessario [...].
O filme de comentario acompanha a agdo como um coro. Ele se dirige diretamente
ao espectador, o interpela [...]. O filme de comentario atrai a atengao do espectador
sobre os momentos importantes da acao [...]. Ele critica, acusa, precisa as datas
importantes [...] (PISCATOR, 1997, p. 179).

Diretamente influenciado por Piscator, Bertolt Brecht se langa as experimentagdes
nas fronteiras entre o cinema e o teatro. Seu Teatro Epico estd no cerne dessas

experimentagdes, como observa Monteiro:

Eisenstein, Vertov, Chaplin, os modelos de music-hall, do cinema soviético
(Eisenstein e o “Cine-Olho” e “Kino Pravda” de Vertov), os filmes americanos e o
cabaret séo citados em seus escritos como influéncias [...]. Partindo da concepgéo
de filme-comentario de Piscator, toma para si a ideia do coro 6ptico a fim de criar
em cena imagens compostas de “elementos estaticos”: intertitulos, graficos, tabelas
cronoldgicas, os “songs”, fotografias compondo documentos que visam ampliar o
efeito de distanciamento, convidando o espectador a refletir sobre a realidade sdécio-
politica na qual esta inserido (MONTEIRO, 2011, p. 29).

Um dos primeiros paralelos possiveis entre esses experimentos da vanguarda
europeia e o moderno teatro brasileiro se deu na montagem de Os Fuzis da Senhora Carrar
(peca de Bertolt Brecht de 1937), por Flavio Império, em 1968, na qual se fazia uso de
projecdes tal qual era indicado no texto original, segundo a ideia de “coro 6ptico” de Brecht.
Os slides projetados ofereciam uma camada de significagéo politica, revelando paralelismos

entre a luta contra o fascismo na Espanha e o periodo de conturbada ditadura militar entao

estabelecida no pais.




No ano anterior, o Teat(r)o Oficina, companhia paulistana fundada em 1958 por

José Celso Martinez Corréa, encenara “Galileu Galilei”, também de Brecht. E esse mesmo
grupo, o Oficina, que atuaria de maneira pioneira quanto ao hibridismo entre os meios ao
filmar, em 1971, a encenacéo de O Rei da Vela (Oswald de Andrade, 1937).

O recrudescimento da ditadura, no entanto, impediu a montagem e finalizagcéo
do filme de O Rei da Vela e culminou no exilio de José Celso em Portugal, periodo durante o
qual carregou consigo os negativos originais da produgao a fim que nao fossem destruidos
pelos militares. As atividades do Oficina retornariam apenas em 1979, no inicio da abertura
politica.

Em 1980, a sede do teatro € ameacada pelo Grupo Silvio Santos, dona dos
terrenos no entorno do edificio. Pretendendo erguer uma construgdo em todo o quarteirao,
o Grupo Silvio Santos faz uma proposta de compra ao dono do prédio onde o teatro estava
instalado desde 1961. Para que fosse possivel fazer uma contraproposta, o Oficina organiza
o “Domingo de Festa”, evento em 28 de novembro de 1980 visando a arrecadar fundos
através de shows de Gilberto Gil, Emilinha, Marlene, Caetano Veloso, entre outros. Em sua

coluna escrita a partir de Nova lorque, Paulo Francis observou:

Estou sabendo que o Oficina esta ameacgado de perder o teatro que sera comprado
por Silvio Santos. Nao quero acreditar nisso. O Oficina € uma das raras glorias
incontestadas do teatro brasileiro, [...] José Celso Martinez, o diretor, e companheiros,
deixaram marcas que ninguém apagara (FRANCIS, 1980).

As condigdes para o financiamento da compra do prédio ndo foram aceitas pelo
Banco Central e o dinheiro arrecadado foi investido na aquisicdo da primeira camera de
video do grupo, um sistema U-Matic trazido do Japao por Fernando Meirelles, em 1981.

Nesse periodo, o cineasta Tadeu Jungle, um dos pioneiros do video no Brasil,
inicia suas colaboragdes com a companhia com a retomada da montagem do filme O Rei
da Vela, que seria liberado pela ditadura em 1982. Tadeu foi um dos responsaveis pelos
letreiros do filme. Sua colaboragdo com o Oficina se estenderia pelos anos de 1990 e 2000,

com a inserg¢ao do cinema ao vivo nas pegas.

Eu tinha uma admiragéo por alguns diretores: eu gostava muito do Caca Rosset e
gostava muito do Zé Celso. Entdo eu conheci o Zé Celso em 80, quando realizei um
trabalho com o Walter Silveira 14 no Oficina [...]. Comegou com os letreiros do filme
O Rei da Vela. Nesse mesmo ano que a gente comecgou a trabalhar 1a, o Zé Celso




acabou comprando uma camera de video U-Matic e a gente comegou a gravar
umas coisas pro proprio flme O Rei da Vela. Coisas que nés fizemos em video
acabaram depois sendo transferidas em 35mm e fazem parte do filme O Rei da Vela
(KA, 2008, p. 135).

Na impossibilidade de encenar suas pegas devido a precariedade do prédio
do teatro, o video passa a ser um importante meio de experimentagao estética, além de
expressao politica. E fruto desse momento o média-metragem Caderneta de Campo (1983),
de José Celso, Edson Elito e Noilton Nunes, no qual o elenco do Teat(r)o vive diversos
fragmentos de pecas em fase de estudo as quais resultariam, nos anos de 1990 e 2000,
em sucessos como As Bacantes, Os Sertbes e Mistérios Gozosos. Entre essas cenas das
“‘pecas em obras”, é relatada em diversos inserts a saga das obras da sede do proprio
Teatro em ruinas e a busca de recursos para viabilizar o projeto do Terreiro Eletrénico, um
espaco teatral em que a tecnologia de ponta e a sabedoria arcaica se encontram. Nesse

contexto, o video passa a ser usado como arma para as conquistas do grupo.

Seguimos os exemplos dos indios, invadindo os campos oficiais em Circulo e com
a Enorme Camera de Video U-matic; um Cavalo de Troia a altura do momento de
Abrir Brechas na Abertura Fechada. Foram anos subterrdneos em que trabalhamos
as maquetes vivas, das futuras pecas que fizemos, quando voltamos a tona com o
Terreiro Eletrénico (BULHOES, 2012, p. 3).

TERREIRO ELETRONICO

A utilizacdo dos meios eletronicos pelo Oficina esta diretamente relacionada a
arquitetura de sua sede, que permaneceu em obras de 1983 até 1993, quando reinaugurado.
Apos a finalizagao e liberagao pela censura do filme O Rei da Vela (por volta de 1982), o
teatro viria ser tombado e logo em seguida demolido, como explica Zé Celso: “Esvaziou-
se o teatro para a demolicdo porque ele foi tombado pra isso. O proprio Flavio Império,
arquiteto que fez o teatro anterior, deu o parecer. Ele mesmo, quando teve o incéndio, ao
ver o teto cair, disse: ‘caiu a casa dos pequenos burgueses, que maravilha” (JUNGLE,
2008, 14 minutos).

Sobre esse espago vazio, a arquiteta italo-brasileira Lina Bo Bardi, colaboradora

do grupo desde os anos 60, quando realizou a cenografia de Na Selva das Cidades (Brecht,

1923, encenado pelo Oficina em 1969), projeta uma nova sede para o grupo, o Terreiro




Eletronico: “Reflete teatro moderno, o teatro total que vem dos anos 1920 [...]. Um teatro

despido, sem palco, praticamente apenas um lugar de agao, uma coisa de comunidade,
assim como uma Igreja (BARDI, 1999, p. 56).

O espacgo permaneceria em obras durante toda a década de 1980: “[...] mas ai
levou 13 anos [...] foi lento, gradual e restrito, e toda uma arquitetura que foi acompanhando
os anos dificeis dos anos 80 da abertura” (JUNGLE, 2008, 15 minutos). Sua inauguragao
para o publico se daria em 1993, com a montagem de Ham-let (baseado em Hamlet, de

Shakespeare), em 1993.
Figura 1: Terreiro Eletrbnico.

N [ :

Fotos divulgacgao [Arquivo Teatro Oficinal. 1997.

O Terreiro Eletronico, eleito pelo jornal britanico The Guardian como o mais
intenso teatro do mundo?, é Unico em sua arquitetura: ocupa toda a extensdo do terreno,
sem divisérias. Uma pista de 50 metros de comprimento é ladeada por galerias de
andaimes de onde o publico acompanha os espetaculos em quatro diferentes niveis. No
centro do comprimento da pista, abaixo das galerias, ha uma cacheira formada por um
sistema de canos com retro circulagdo e um espelho d’agua construido. Um jardim e uma

enorme janela trespassada por uma arvore viva ocupam o espago noroeste. Conectadas

2 Pelo critico Rowan Moore na edigao de 11 de Dezembro de 2015. Primeiro lugar na lista “10 best theaters
in the world”.




as estruturas metalicas das galerias de andaimes, ha passarelas, plataformas, pontes e

sacadas que oferecem espagos diversos para a encenagao em todas as dimensdes da
altura e da largura do edificio.

A singularidade desse conceito favorece o uso do video ao vivo nas pegas como
uma maneira de agregar camadas de informacao distribuidas pelo espaco, oferecendo
ao publico um mosaico de olhares num mesmo ponto de vista. Assim, o expectador que
esta sentado na terceira galeria a sudeste, muito distante de uma agao que ocorre no
lado oposto do teatro, consegue ter um ponto de vista geral da cena contextualizada na
arquitetura, além de acompanhar pelos monitores ou projetores um ou outro detalhe que
pudesse passar despercebido devido a distancia ou posigao.

Dessa maneira, ap6s a inauguragao do Terreiro Eletrdnico, foram instalados
monitores de video ao vivo ligados a um switcher. Esse switcher, por sua vez, gerava um
sinal baseado no corte das cameras espalhadas pelo teatro, algumas delas operadas ao
vivo por cinegrafistas-atores. O registro em video e o video ao vivo passam a fazer parte

dos processos de criagao das pecas.

O Oficina sempre foi um Terreiro Eletrbnico, sempre teve essa ligagdo com a
tecnologia. Entdo o Zé Celso tinha muito interesse em registrar as pecas. [...] Boca
de Ouro, inclusive [...] foi transmitida ao vivo pela internet. Que se tem noticia, foi a
primeira pega em que isso aconteceu. [...]Com oito cAmeras cortadas. (KA, 2008,
p. 137).

Um dos conceitos utilizados por Tadeu Jungle na criagdo do video das pegas
era o camera-carne, um cinegrafista com livre transito pela cena capaz de captar imagens

muito proximas da agéo.

Fora isso eu criei naturalmente nesses processos de captagédo das pecgas. Eu criei
uma coisa chamada camera-carne. A cdmera-carne nada mais é do que eu com uma
camera como essa, uma dvcam. Vestido de preto, evidentemente [...], eu caminho
com liberdade absolutamente total e indo para todos os lugares. E contraceno,
se é que é possivel dizer assim, com os atores. Muitas vezes eu entro em uma
proximidade tal que o ator fica a essa distdncia minha (e mostra uma distancia de
uns 20 cm com as maos), com a lente aberta assim. [...] O ator sente literalmente
minha presenca [...] Ele reage a caAmera aqui (KA, 2008, p. 138).




Nos espetaculos dos anos 1990, 2000 e 2010, o uso do video se mantém

presente na quase totalidade das pecas, atualizando-se os suportes e formatos de acordo
com a evolugao das tecnologias. Entre os muitos profissionais audiovisuais a colaborar com
a companhia estdo Elaine César, Fernando Coimbra, Eryk Rocha, Tommy de La Pietra,

Gabriel Fernandes, Cecilia Luchesi e Igor Marotti.

A PEGA DIDATICA DE BADEN-BADEN

O festival de musica de Baden-Baden advém do festival de musica de camara
de Donauscheingen, realizado por um conjunto de musicos e intelectuais desde 1921
na Alemanha. De imenso prestigio, era considerado um evento de proa da musica
contemporanea alema. O primeiro festival de Baden-Baden foi organizado por Paul
Hindemith em 1927 e contava com personalidades como o dramaturgo Bertolt Brecht, o
compositor Kurt Weil e os musicos Paul Eller e Hans Dessau.

A partir de 1929, com a queda da bolsa de Nova lorque, tornou-se dificil, por
motivos financeiros, ensaiar e estrear producdes teatrais de género musical em Berlim.
Os custos de coro e orquestra, além do elenco principal de cantores eram proibitivos. No
entanto, o festival de Baden-Baden, devido a natural concentragao de musicos e entusiastas,
era favoravel para experimentacdes na fronteira entre a musica e o teatro.

Essa possibilidade de experimentagdo com musicos, coristas, solistas e
compositores, além da possibilidade de utilizar aparatos técnicos presentes no festival,
incluindo-se as cine-projegoes, inspiraram fortemente o trabalho de Brecht no que diz

respeito a suas Pecas Didaticas.

Nesses festivais, reunidos em torno da formacgéo artistica, grupos de musica
comunal ou de musica funcional (Gebrauchsmusik) das mais distintas origens
(corais operarios, escolares e sindicais) testavam, com a colaboragao de artistas
e compositores, formatos que renovassem o cenario musical e operistico em um
processo que unia aprendizagem e apresentagdo. [...] Com as pecgas didaticas,
Brecht testou novas formas de relacionar texto e encenagéo (CONCILIO, 2013, p.
16).

Outra significativa fonte de inspiragcéo veio do trabalho de seu contemporéaneo

Piscator, que ja sugeria dimensbes dialéticas e politicas em seu novo teatro: “Os

experimentos de Piscator produziam imediatamente um caos absoluto no teatro. Assim




como transformavam o palco numa casa de maquinas, faziam da plateia um saldao de

encontros. Para Piscator o teatro era um parlamento, e o publico, um corpo legislativo”
(EWEN, 1991, p. 139).

Somadas tais circunstancias e influéncias, foram apresentadas no festival de 1929
as primeiras Pecas didaticas de Brecht: O Voo de Lindbergh e a Pecga Didatica de Baden-
Baden sobre o Acordo. A primeira foi renomeada, anos depois, quando o aviador Charles
Lindbergh se filiou ao partido nazista, para Pega Radiofénica para Garotos e Garotas. O
personagem principal, chamado “Lindbergh” também teve seu nome alterado, tornando-
se “O Aviador”.Na ocasiao do festival, tal peca foi encenada em um palco decorado como
estudio radiofénico, num espago em que se dividiam a orquestra, o coro e o ator/cantor que
interpretava Lindbergh/Aviador. Um letreiro estendido no fundo do cenario dizia: “Fazer é

melhor que sentir”.

O voo sobre o0 oceano, uma pega didatica para o radio, para rapazes € mogas, nao
a descrigdo de um voo sobre o Atlantico, mas sim um empreendimento pedagdgico,
€ ao mesmo tempo uma forma nao experimentada até agora de utilizagdo do radio,
nem de longe o mais importante, mas uma entre uma série de tentativas que utilizam
a poesia com objetivos de exercicio (KOUDELA, 1991, p. 45).

E a primeira e Unica pega radiofénica de Brecht, uma clara evidéncia das
pesquisas no campo do hibridismo inspiradas pelos novos horizontes do teatro de Piscator.
O enredo narra em formato musical a luta entre O Aviador e as forgcas contrarias a sua
empreitada: atravessar o oceano em um unico voo, uma referéncia a faganha alcangada
por Charles Lindbergh em 1927, ao partir de Nova lorque e aterrissar em Paris. No trajeto,
o personagem enfrenta as intempéries da natureza, as limitagdes tecnoldgicas, a estafa e
0 cansago e a opiniao publica.

Um dia ap0ds a estreia da pe¢ca em Baden-Baden, o mesmo espago de encenagao
recebeu A Peca didatica sobre o acordo. O enredo parte do mesmo principio da pega do dia

anterior: O Aviador em sua luta contra as forgas contrarias a seu empreendimento.

Encenada pelo proprio Brecht e com musica composta por Paul Hindemith, esta
peca revisita o universo apresentado pelo O voo sobre o oceano, porém amplia a
parabola do voo com vistas a uma discussao mais abrangente: ndo se trata mais
de expor a superagao do homem ante as intempéries da natureza; agora, 0 homem
tera que enfrentar suas proprias instituicées sociais (CONCILIO, 2013, p. 20).




O elenco da peca é dividido em dois coros. O primeiro € composto por aviadores

acidentados. O segundo, por habitantes da localidade onde eles se acidentaram. Os
aviadores pedem ajuda, mas nao sao atendidos. Os cidadaos querem analisar, antes, se
‘um homem ajuda outro homem”.Para examinar a questao, sao instaurados “inquéritos”
em forma de cangdes, mondlogos, projecdes e até uma pecga dentro da peca se sucedem
contendo variagdes da mesma questdo.Em um dos inquéritos, sao projetadas 10 imagens

de mortos, uma cena que causou furor na estreia.

Durante as apresentagdes de A peca didatica de Baden-Baden sobre o acordo, o
autor do texto e o autor da musica ficavam no palco e interferiam constantemente.
[...] quando a multidao assistiu, com grande inquietude e aversdo, ao filme que
mostravam homens mortos, o autor do texto deu ao locutor a fungdo de exclamar,
no final: “Mais uma vez a observagao da representagédo da morte (foi) recebida com
aversao” — e o filme foi repetido duas vezes (EWEN, 1991, p. 226).

No emblematico ato final, numa espécie de pega dentro da pecga, uma cena a la
Grand Guignol coloca frente a frente um palhago gigantesco (ator sob boneco) e seus dois
palhacos subordinados. Esses tramam o desmembramento de seu patrao, com requintes
de crueldade e violéncia grafica, enquanto tentam convencé-lo de que estdo fazendo o

melhor para ele, ajudando-o.

Brecht introduziu um interludio grotesco e macabro para sublinhar o tema de que o
homem n&o ajuda o homem. Trés palhagos apareciam, um dos quais um gigante, o
Sr. Schmitt, deixava-se serrar em pedagos, membro por membro, pelos outros dois,
numa demonstragcao de como “o homem ajuda o homem”. Como era de se esperar,
houve um escandalo (EWEN, 1991, p. 226).

Depois da enumeracgao de cenas de inquéritos, a inevitavel conclusao é de que
o homem néo ajuda o homem. Os aviadores tém a ajuda negada pelos cidadaos, que

simbolicamente recusam dar a eles um copo de agua e um travesseiro.

O que temos nesse fragmento € um argumento complicado, nadafacilde acompanhar.
Ele parte da ideia de que a ajuda, algo que todos conhecemos, tem sua origem na
violéncia. [...] Ou seja, a ajuda e violéncia estao ligadas de forma ciclica, e a Unica
maneira de encerrarmos esse processo € abandonando a necessidade da ajuda.
Se a ajuda ndo mais existir, ndo havera mais violéncia. Portanto ambas constituem
um todo que precisa ser transformado (CONCILIO, 2013, p. 21).




ACORDES

A importancia da peca didatica de Brecht sobre o trabalho do Oficina é tamanha

que o texto faz parte do estatuto de refundacao do teatro, na década de 1980.

Ha quase 40 anos traduzimos essa pega ha cozinha cabaret da cozinheira alagoana
Zuria, nos pordes do Oficina em obras [...]. Por isso, a reciclagem do Oficina em
Associagao Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona criou seu contrato inspirado na Peca
Didatica de Baden-Baden sobre o Acordo — Um Acordo juridico de seus associados
se encararem acordes na mudanca precisa € permanente — estética e existencial da
vida (CORREA, 2012, p. 19).

Montada no formato de leitura dramatica pelo grupo Oficina com o teatro ainda
em obras, em 1984, a Peca didatica de Baden-Baden recebe o nome de Acordes. Mesmo na
precariedade radical de um terreno de obras, ja se fazia notar o DNA do Terreiro Eletrénico
com a presenga permanente do cinegrafista Edson Elito em cena. Ele seria também um dos
autores, junto com Lina Bardi, da arquitetura da futura sede.

Uma das cenas presente no texto de Brecht, a “Contemplagdo dos Mortos”,
momento da pega em que imagens de pessoas mortas sdo exibidas (usualmente através
de projecdes), foi recriada pela video-criatura de Otavio Donasci, uma imensa fantasia
cravejada de televisores ligados, com a qual o artista percorria o espago dangando a musica
“Faixa Amarela”, de Noel Rosa.

Apesar dos experimentos realizados nos anos de 1980, o Oficina s6 inauguraria
o Terreiro Eletrénico na década seguinte e Acordes so seria encenada em sua totalidade
em 2012, quando o cinema ao vivo, as video projegdes e Video Mapping ja estavam
incorporadas na produgao do grupo.A influéncia das vanguardas teatrais do século XX foi

registrada por José Celso no programa da pega:

Os jovens anarquistas autocoroados da universidade antropdfaga criaram, com
Mestres-Aprendizes, a retomada antropofagica de Brecht com a arte contemporanea
gue vem dos nossos corpos: mais de 60 “pessoas” plugadas a linha progressiva da
Arte Publica do Construtivismo Soviético, a Meyerhold, Maiakovski ao modernismo
dos anos 20 (CORREA, 2012, p. 19).

Em setembro de 2012, um més antes da estreia, passei a colaborar com o grupo,

sendo responsavel pelas proje¢cdes mapeadas e inserts audiovisuais nas projecdes em telas

convencionais, além da instalagdo manutencao de projetores.Dadas as diversas mengoes




a video projecdes presentes na peca original, além da inclinagao histérica do Oficina a

trabalhar com recursos audiovisuais, foi uma percepgao geral da equipe de video que se
buscasse atualizar a estrutura da instalagdo audiovisual do teatro. Um projeto foi criado e

enderecado ao Itau Cultural, que firmou parceria com o teatro na renovacéao de projetores.

Os Kinoatuadores, como querem ser chamados o quarteto do video: no corte,
na montagem de imagens, lvan Vinagre e Tiago Ramos. Nas cameras, Acaua
Sol e Renato Rosatti. Video e Luz do Video na meditagdo coletiva somaram-se
e criaram uma ambiéncia que vai se completar com o Video Mapping, assim que
chegar o investimento inteligentemente aconselhado ao Banco Itau por Milu Villela,
Presidente do Itai Cultural (CORREA, 2012, p. 19).

Quando da estreia do espetaculo, em outubro de 2012, o aprimoramento técnico
foi notado pelo critico da Folha de Sao Paulo: “Notaveis sdo o incremento técnico no uso
das imagens projetadas e as invengdes cenotécnicas e cenograficas” (RAMOS, 2012).

No total, a montagem de Acordes contou com 11 projetores: 5 deles foram
utilizados no video mapping que cobria todo o comprimento da pista do teatro. Outros cinco
compuseram telas fixas: uma delas na parede acima da banda, uma delas na porta branca
ao sul do teatro. Dois deles dedicados a telas-cortina que entravam e saiam de cena no
extremo norte e no extremo sul do teatro, além de um projetor utilizado para a tela que se
encontrava logo atras da fonte, abaixo das galerias leste. Um ultimo projetor foi utilizado

para as legendas em inglés, projetadas acima da banda.

CINEMA AO VIVO EM ACORDES

Como concluido em topicos anteriores, o cinema ao vivo faz parte do Oficina
desde seu retorno pos-ditadura, tendo figurado como um dos elementos do conceito do
Terreiro Eletronico. O cinegrafista da camera-carne criada por Tadeu Jungle tornou-se
um posto permanente no elenco da maior parte das pecas dos anos 90 até atualmente,
normalmente com dois, trés ou mais representantes a depender do tamanho da produgao.
Esses cinegrafistas recebem figurinos préprios, tais quais os demais atores e tém liberdade

de movimento, podendo se aproximar da acao, percorrer distancias ao lado dos atores e

contracenar com o restante do elenco e com o publico.




O sinal gerado por esses atores-cinegrafistas compde a vista dos espectadores e

amplifica o olhar, revelando, por vezes, detalhes que nao seriam perceptiveis de determinado
angulo das galerias. Além disso, condensam em uma unica paisagem eventos que ocorrem
em pontos diametralmente opostos do prédio, instigando o olhar a percorrer a arquitetura
cravejada de monitores, preenchida simultaneamente por corpos em movimento e imagens
desses corpos em movimento.

O resultado estético € ampliado pelo corte ao vivo, que faz imprimir as diversas
angulacdes obtidas por atores-cinegrafistas distribuidos pelas longitudes e latitudes do
teatro. Cientes das deixas presentes no roteiro, a equipe é capaz de compor planos e
contraplanos, fusdes, jump cuts, sobreposicao de letreiros sobre determinada paisagem etc.
A montagem gera, portanto, uma camada de informagao totalmente oriunda da linguagem
cinematografica, fundindo-se organicamente a encenagao.

A prépria natureza da peca, que divide o elenco em dois coros antagonistas,
favorece a construcdo da montagem do cinema ao vivo a partir do posicionamento dos
cinegrafistas em relagcado a esses coros. Os aviadores estavam sempre ao sul, em pontos
elevados do teatro, enquanto que o coro da terra, como foi chamado o coro de cidadaos,
se espraiava a norte ocupando a pista em nivel térreo, facilitando os raccords necessarios
para atingir-se o efeito da continuidade espacial na montagem.

Como depoimento pessoal de quem ja operou o corte ao vivo, atesto que a
relacdo do cinema ao vivo com a encenagao € tao profunda e simbidtica que tive, mais de
uma vez, a impressao de influenciar diretamente o ritmo da peca. No caso de um plano e
contraplano, se, apos a fala de um ator, eu viesse a cortar mais rapidamente que de costume
para o ator que |Ihe daria a réplica, n&o seria incomum que esse, percebendo o corte pela
mudanc¢a da imagem em todos os projetores e percebendo-se projetado nas telas, viesse
a dar sua réplica mais rapidamente do que de costume. Segundo essa percepgao, pela

influéncia direta no decorrer da encenacéao e pela presenca permanente em cena, o corte

ao vivo me parece tao ator quanto os cinegrafistas-atores e quanto o restante do elenco.




O cinema ao vivo também se faz oportuno devido a constante expansao do espaco

cénico: sobretudo a partir dos anos 2000 o Oficina realizou cenas de seus espetaculos em
ambientes exteriores ao teatro, como no terreno contiguo, nas ruas das redondezas ou
mesmo na bilheteria, localizada na parte externa do edificio. Muitas vezes essas cenas sao
transmitidas via cinema ao vivo para os espectadores presentes no interior do teatro.

Um exemplo dessa utilizacdo em Acordes se da na cena do acidente e queda
dos aviadores (A Queda). Simultaneamente a mise-en-scene que ocorria dentro do teatro,
uma bomba explodia no terreno ao lado. Essa explosao era captada por um cinegrafista
que se deslocava para a janela do teatro, posicionava-se e, acionando o zoom, enquadrava
o local da exploséo pouco antes dela ser deflagrada, transmitindo a imagem para as muitas

telas.

INSERGOES DE VIDEOS PRE-GRAVADOS

Um dos sinais utilizados pela mesa de corte n&o é oriundo das cameras ao vivo,
mas de um computador no qual uma sequéncia de videos pré-gravados € organizada de
acordo com o0 momento em que devem ser acionados. Esses inserts audiovisuais podem
ser divididos, no caso de Acordes, em quatro variedades: os videos-comentario e os videos-
dramaticos, para seguir a denominagéao de Piscator, as cartelas e os video-grafismos.

Os videos-comentario sao inser¢des de videos ou fotos como uma camada
adicional a encenacgao. Podem fazer alusdo a determinado contexto histérico, como na
cena do suicidio de Santos Dummont (criada por José Celso e presente, portanto, apenas

nessa montagem do Oficina) frente a uma video-projecédo de cartazes da revolugao

constitucionalista.




Figura 2: Personagem de Santos Dummont observa projecao. Figura 3: José Celso em primeiro plano e
projecao de video ao fundo. Figura 4: De um mesmo angulo é possivel ver os atores do coro de aviadores
(acima) e a projegéo do coro da terra (abaixo). [Acervo do Autor] 2012.

Em outras ocasides, podem dialogar imageticamente com a mise-en-scene,
como no inquérito em que o coro da terra questiona os aviadores sobre as grandes cidades,
que apesar de notaveis ainda assim nao foram suficientes para sustentar corretamente a
vida que as habitam. O corte contrapunha as imagens do coro, distribuido pelas galerias
de estruturas cilindricas e metalicas do teatro com inserts pré-gravados de edificios de
grandes metrépoles, numa rima visual entre imagens ao vivo e videotape.

Os videos-dramaticos sao aqueles que constituem, em si, uma cena. O inquérito
da Contemplagao dos Mortos € um bom exemplo. As luzes se apagam em blackout e todos
os teldes se iluminam com imagens em preto-e-branco de figuras importantes da histéria
do Teat(r)o Oficina, como Madame Morineau, Eugéno Kusnet e Silvia Werneck. Os coros,
em siléncio, observavam as imagens assim como o publico. Ao fim de pouco mais de um
minuto, apds a exibi¢do da ultima foto programada, as telas se apagam e a cena seguinte
€ iniciada. O mesmo ocorria em outro inquérito, no qual imagens de violéncia e injustica

social, em estilo de projetor de slides, sucediam-se entremeadas pelo noticiario politico da

campanha do governador Geraldo Alckmin.




As cartelas, letreiros e legendas possuiam dupla fungdo. A primeira e mais 6bvia

consistia em dividir a peca em pequenos atos ou inquéritos. A mudanga entre atos era
anunciada por um gongo seguido da projegao da cartela com o numero e o nome daquele
capitulo. Esse pequeno ritual de passagem enfatiza a estrutura da pega, numa tatica
recorrente de Brecht para ampliar os efeitos de distanciamento.

Outra funcdo, sobretudo no que diz respeito a legendas, é favorecer a
participagdo do publico ativamente na encenacgao, permitindo que mesmo pessoas que
assistam ao musical pela primeira vez possam cantar as cangdes em conjunto ao coro. O
proprio conceito de pega didatica pressupde que os participantes estejam todos envolvidos
no processo, como salienta Brecht, de modo que eram projetadas falas para o publico,
convocado a atuar junto com o Coro da Terra.“A pecga didatica ensina quando nela se atua,
nao quando se é espectador. Em principio, ndo ha necessidade de espectadores, mas eles
podem ser utilizados. A peca didatica baseia-se na expectativa de que o atuante possa ser
influenciado socialmente [...]". (KOUDELA, 1991, p. 16)

Os video-grafismos se inserem na montagem audiovisual em fusdes com o
sinal ao vivo ou rapidamente sobrepostas a ele. Situados na fronteira entre o figurativo
e o0 abstrato, foram utilizados sobretudo no segmento final da peca, na cena de Grand
Guignol em que palhagos desmembram o Sr. Schimidt, um boneco gigantesco, sempre
insinuando que o espetaculo grotesco €, na verdade, benéfico a ele. Cada membro era
retirado com instrumentos diferentes, incluindo motosserras, ferramentas mecéanicas, facas
e congéneres. Durante cada desmembramento, o video ao vivo se fundia com imagens
saturadas de matadouros em inserts muito curtos e acelerados, geralmente inferiores a
1 segundo de duragao. O efeito acompanhava a luz, que imprimia estrobos e fazia piscar
lampadas tubulares em ritmo acelerado e a musica ao vivo, que se transformava, nesses

momentos, em um pesado e ruidoso heavy metal.

VIDEO MAPPING

Acordes nao é pioneiro no uso do video mapping no Terreiro Eletronico. E possivel

perceber pelos DVDs dirigidos por Tadeu Jungle no Festival Oficina (Qque retnem em um

box as pecas Ham-Let, Cacilda!l, Bacantes e Boca de Ouro, todas gravadas em 2001)




que havia um projetor moével operado manualmente. A cena inicial de Cacilda! consiste

na imagem desse projetor circulando o espacgo: hora voltado pra pista, tingindo as tabuas
de madeira com fotografias de Cacilda Becker, hora direcionado para os rebatedores de
som acima da banda e hora vagueando pelas estruturas metalicas. Ainda nao se trata do
que se poderia chamar, a rigor, de video mapping, mas demonstra a intengdo de projetar
imagens em movimento em superficies diferentes de uma tela branca, inserindo o video na
arquitetura.

Em Bandidos (2008), o projetor mével da lugar a uma instalagao fixa de projetores
direcionados para a pista do teatro. O texto de Schiller foi adaptado sob a perspectiva da
telenovela brasileira: dois irmaos na luta pelo amor e heranga de um pai morto-vivo, dono
de uma emissora de televisao.

Valendo-se da atmosfera televisiva injetada no texto, a cineasta Elaine César
criou uma espécie de trilha visual paralela e complementar a peca, na qual se utilizou
de imagens figurativas, abstratas e do préprio video ao vivo para compor o mosaico de
projecdes, pensando tanto nos monitores tradicionais (telas brancas) quanto no espacgo da

pista.

A pista do teatro virou tela, carpete branco a refletir em toda sua amplitude as
projecoes da densa trilha visual de Elaine César. Com a utilizagdo sem precedentes
de imagens projetadas, Zé Celso serve-se de técnicas cinematograficas e televisivas
- close-up, planos sequéncias - para construir a narrativa (RAMOS, 2008).

Em uma das cenas antologicas da montagem, uma enorme linha branca cobre
toda a pista de sul a norte, em alusdo a cocaina. Um dos personagens percorre a linha
em um gestual de estar inalando a substancia representada pela video-proje¢ao, ao que
a imagem se desfaz.Nesse caso especifico, a projecéo se vale de uma imagem figurativa
(linha ou carreira de cocaina) e de um efeito especial (a linha é “consumida” pelo ator,

desaparecendo ao passo em que ele percorre sua extensao em gestual de inalagéo), numa

inser¢ao do audiovisual como elemento cenografico.




Em Acordes, a pista também foi integralmente coberta por projecées e, além do

video mapping, recebeu iluminagao especial de duas faixas de /eds nas laterais, emulando
uma pista de pouso de avides. Assim como na experiéncia de Bandidos, foi roteirizada uma
trilha visual de projecgdes.

Em alguns casos, as imagens exploravam o campo dos simbolos, como os
cifrées projetados na pista, que se transformavam lentamente em suasticas na cena que
antecede a queda dos aviadores.Em outros momentos, o uso se assemelhava ao feito em
Bandidos, dotando o espaco cénico de elementos projetados. E o caso da cena “O Canto
do Bode”, em que uma personagem do Coro da Terra toma o motor do avido das méaos do
Aviador ao passo em que a pista do teatro é transfigurada, pela projecéo, em pista de danca
de discoteca.

Ha ainda efeitos cromaticos, nos quais 0 segmento da pista revestido de madeira
e tingido de uma cor enquanto o revestimento das bordas, de concreto, € tingido de outra.
Durante a cena “Suruba a Terra”, o piso recebia projecdes de tons terrosos que gradualmente

se transformavam em esverdeados ao passo em que o coro “semeava”’ 0 solo.Os efeitos

cromaticos também podem incluir movimentos. Ao fazer piscar uma projecao de luz branco- -

azulada, obtém-se o efeito de uma luz estroboscépica, presente na cena do voo de Santos
Dummont sobre a pista, no qual se desejou simular a “flickagem” de um filme de cinema

dos anos 20.

Figura 5: Video Mapping na pista do Teat(r)o Oficina em Acordes. [Acervo do Autor] 2012.




ATLETAS AFETIVOS

Conclui-se que os elementos de video, o cinema ao vivo, o videomapping e 0s
inserts audiovisuais funcionam, dentro do conceito do terreiro eletrénico, como elemento
cénico de importancia comparavel a iluminagédo, a cenografia e a atuagédo dos coros e
protagonistas, possuindo um roteiro proprio correlacionado a dramaturgia.

Tais recursos ja estavam presentes nas vanguardas do teatro do comecgo do
século XX, as quais serviram de grande influéncia, a partir especialmente de Bertolt Brecht,
para o trabalho do Teat(r)o Oficina e do préprio conceito de Terreiro Eletrénico. Ao se deparar
com a tecnologia do video por intermédio de artistas audiovisuais como Tadeu Jungle, o
Oficina se apoderou dos meios de producao e radicalizou o intercambio midiatico em suas
encenacgoes, utilizando o audiovisual como ferramenta de experimentacao estética e de luta
politica.

Acordes, obra de Brecht que ja previa o uso de projecdes e ja estava presente
no estatuto de refundacao do Oficina, em 1984, mas s6 foi realizada em sua totalidade em
2012, representou um momento de renovagao na estrutura de projetores e equipamentos
audiovisuais do teatro, permitindo a insercdo de diversas técnicas e suportes durante o
espetaculo.

A experiéncia de ter participado desse processo, somado a leitura e ao estudo
da bibliografia e da filmografia listada nesse artigo, conduziu-mea percepg¢éo de que o
cinema, integrado aos demais recursos cénicos, nao levou somente a projecao de filmes
durante a peca, mas permitiu aos operadores, técnicos e artistas audiovisuais exercerem
grande influéncia sobre o ritmo e sobre resultado estético da encenacao, atuando em cena
de modo tao presente quanto o elenco, a banda, o coro e os demais ditos “Atuadores” ou

“Atletas Afetivos”, como escrito pelo diretor José Celso na abertura do programa da peca:

A Maquina de Desejo de Teat(r)o Total de “Acordes”, criada e recriada além dos
ensaios, nas apresentagdes de cada dia, por mais de 60 pessoas atuadoras [...]
nos varios fronts da Arte Teat(r)al da Atuagao, multimidia a produgao-administragéo,
interligados na meditagao ativa [...] O desejo de saber e criar dos varios coletivos:
Luz, Video, Atuagédo, Gestdo, Figurino, Contra Regragem, Musica, Arquitetura
Cénica, Comunicacao [...] levou a percepgéo de independéncia criativa em torno de
um texto rico em possibilidades de Assembleia de tecno-artistas permanentemente
mutantes (CORREA, 2012, p. 20).
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ALEGORIA DA CATASTROFE: A HISTORIA DA CENSURA AO FILME PRATA
PALOMARES
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RESUMO: O filme Prata Palomares (André Faria, 1971) foi realizado no contexto
emblematico do p6s-1968 e traz elementos estéticos e historicos marcantes da produgao
cinematografica deste periodo. A obra de ficcdo assinada por André Faria € produto da
experimentacgao cinematografica coletiva do Teatro Oficina em sua fase tropicalista, no final
dos anos 1960. Censurado, foi impedido de estrear na Semaine de La Critique do Festival
de Cannes de 1971, permanecendo bloqueado para exportacédo até 1977 e para a exibigao
nacional até 1979. Apesar de desconhecido e ignorado pela historiografia do cinema, é
uma das expressoes cinematograficas contundentes do cinema brasileiro da virada para os
“anos de chumbo”.
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ABSTRACT: Prata Palomares (André Faria, 1971) film was made in the pos-1968 emblematic
context and brings esthetic elements and remarkable historical production cinematographic
for this period. The works of fiction signed by Andre Faria is a product of cinematographic
collective experimentation of the Treatre Oficina in your tropicalist phase, 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 exportation until 1977 and for national exhibition
until 1979. Although he was unfamiliar and ignored by the historiography of cinemas, it is
one of historiography cinematographic forceful by the Brazilian Cinema of turning point for
the “lead years”.
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INTRODUGAO

O filme Prata Palomares(1971), de André Faria, objeto central deste trabalho,teve
sua carreira interrompida e atrasada pela censura por uma década, marcando sua histéria
no campo da cultura cinematografica como signo da luta politica por sua liberagdo mais
do que pelos méritos estéticos e politicos que tem. Abordar esta obra é tarefa bastante
complexa, poistrata-se de um produto sintético de momentos cruciais no campo da
cultura brasileira: é expressao da conjuntura politica emblematica p6s-1968 que marcou a
producéo artistica e cultural e que delimitou novos paradigmas no campo da politica e da
estética; aglutina elementos do Teatro Oficina que durante toda a década de 1960 realizou
transformacgdes no teatro brasileiro estabelecendo uma postura estética de vanguarda; sua
realizagédo foi marcada por cisdes e desentendimentos que rondavam o grupo do Teatro
Oficina, que praticamente desmantelou-se depois das filmagens; a censura de que foi
alvo é consequéncia direta da conjuntura politica da década de 1970, o que impds a seus
realizadores uma agenda para a manutengao da existéncia do filme. Assim, qualquer analise
mais detida sobre a obra esbarra em questdes que ultrapassam as questdes do cinema,
exigindo uma abordagem socio-histérica para compreensao do contexto que marca tanto a
producdo quanto a diegese do filme.

Este artigo é fruto de meu Trabalho de Conclusao de Curso? em Cinema e Video,
pesquisa que envolveu aspectos da pesquisa historica, uma vez que ha pouca bibliografia
sobre esta obra especifica e suas informagdes técnicas estdo desorganizadas. Buscamos
estabelecer uma metodologia de pesquisa que abarcasse mais os registros oficiais da
imprensa, documentos e depoimentos ja publicados, para ndo esbarrar na dificil tarefa
de sistematizar de forma clara as informagdes contraditérias obtidas por fonte direta. A
impossibilidade de entrevistar todos os envolvidos e de vasculhar mais a fundo os meandros
da producéo do filme delimitou esta abordagem metodoldgica, que se restringiu a organizar
a informacao dispersa sobre o filme, buscando interpreta-las a luz da analise conjuntural e

estética da obra.

2DUCA, Adriano Del. Alegoria da Catastrofe: a Historia da censura ao filme Prata Palomares. Trabalho de
Concluséo do curso de Bacharelado em Cinema e Video. Orientador: Prof. Dr. Eduardo Tulio Baggio.Unes-
par-FAP, margo, 2017.




Neste sentido, trabalhamos com entrevistas ao diretor André Faria, que nos

concedeu trés encontros, nos quais contou-nos sobre sua trajetoria no cinema, o processo
de aproximac&o com o grupo do Teatro Oficina através da atriz itala Nandi e do dramaturgo
José Celso Martinez Correa, sobre o processo de criacdo e realizacao do filme Prata
Palomares e principalmente sobre a censura sofrida. Além disso, a pesquisa contou com
idas ao acervo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio) onde se concentra
o maior numero de documentos, reportagens, recortes e informagdes relativas ao filme,
bem como a melhor copia em pelicula da qual foi feita uma versao em fita magnética, talvez
o registro mais seguro do material.

O trabalho de organizacdo do material de arquivo, de sistematizacdo das
informagdes, datas e documentos para criar uma narrativa cronolégica e coerente foi
amparado pela perspectiva apontada por Marc Ferro em “Cinema e Histéria”, mais
especificamente no curto capitulo “Coordenadas para uma pesquisa” (FERRO, 1992, p.
13), em que o autor apresenta brevemente as relagdes mais contundentes entre a Historia
e um filme, bem como os pontos fulcrais de uma abordagem que pretenda relacionar uma
analise histérica a um filme, ou um filme a um periodo histérico, ou ainda compreender o
que é Historia em um filme. Todos as possiveis confusdes de interpretacao ou precipitacdes
na analise sao de responsabilidade deste pesquisador que escreve, na medida em que
construiu uma narrativa e delimitou uma abordagem especifica para lidar com o material
que reuniu.

A retomada desta obra e de sua conjuntura histérica aponta para o papel do
cineasta frente aos desafios politicos colocados durante a década de 1970, traz a tona
as estratégias dos artistas para enunciar seu discurso filmico, dramaturgico, literario ou
politico, bem como estabelece uma mirada critica a conjuntura e as formulagdes estéticas
dominantes naquele periodo. Notamos um dialogo critico com a primeira geragao do cinema
novo, bem como uma relagao indireta com a postura transgressora do cinema marginal e
do movimento tropicalista. O recurso a alegoria como forma narrativa remonta a questao da
‘narrativa de fundagdo’ no cinema brasileiro e a “negagao das estruturas teleoldgicas” como

critica estética e politica a uma visdo de mundo recorrente sobre o a realidade do Brasil,

aspectos comuns a outros filmes que Ihe sdo contemporaneos.




2 UMA ANALISE DE PRATA PALOMARES

Prata Palomares (1971) € um marco do cinema brasileiro justamente por ser
um filme desconhecido. Sua relevancia estética e historica justifica-se pelos elementos da
cultura moderna brasileira que convergem quando analisamos a obra. E uma producéo
cinematografica independente, em dialogo com o movimento do Tropicalismo e com a
estética chamada de “marginal”, prépria do final da década de 1960 e inicio dos anos 1970.
E conseqiiéncia direta da profissionalizagéo do Teatro Oficina em S&o Paulo, que ao longo
de toda a década de 1960 constituiu uma vanguarda dramaturgica no contexto do teatro
brasileiro.

No filme, dois guerrilheiros em fuga de uma revolugdo derrotada escondem-se
em uma igreja abandonada em um lugar chamado Porto Seguro. Um deles decide se passar
pelo vigario que a comunidade esperava 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 entre o povo do local
e a Familia de Branco, estrangeiros poderosos, o falso padre enlouquece e assume uma
personalidade messianica. Diante de torturas, assassinatos e de seu conflito psicoldgico,
o guerrilheiro trai seus objetivos revolucionarios e instaura o “Paraiso Agora”, a alegoria de
uma republica messianica e cadtica que remete ao subdesenvolvimento politico e cultural
dos paises periféricos.

O filme é dirigido por André Faria, mas foi uma realizacdo coletiva de inumeros
artistas que atuavam de alguma maneira junto ao grupo do Teatro Oficina. A tematizagao
da revolugao, a critica politica as elites nacionais e ao Estado ditatorial, o tom de balanco
pessimista, a estética violenta, a proximidade com a estética tropicalista e o didlogo com as
vanguardas politico-culturais do periodo se enunciam na diegese do filme.

A presente analise filmica busca apontar estas caracteristicas relacionando-as

estética e historicamente, a fim de estabelecer um olhar critico ao filme que permita refletir

sua relevancia eo sentido de sua proibicdo pela censura.




A ALEGORIA CATASTROFICA, TROPICALISMO E A AUSENCIA DE TELEOLOGIA

DA HISTORIA EM PRATA PALOMARES

Trabalharemos de forma reincidente o conceito de alegoria por tratar-se de um
recurso estético e narrativo fundamental ao filme analisado. A acepgéo do termo é complexa
e remete a algumas tradi¢des filosdficas e literarias com sentidos diversos. Seu sentido na
tradicdo Greco-latina, conforme nos informa Ismail Xavier, “etimologicamente allos(outro)
+ agoreuein (falar na assembléia) — traz a ideia de falar uma coisa referindo-se a outra,
o conteudo manifesto estando no lugar de algo que,embora ausente, é seu significado”
(XAVIER, 2012, p. 465). Mas esta definicdo, apesar de elucidativa, ndo contempla o uso
contemporaneo da alegoria no cinema, no qual ela pode estar associada a uma dimensao
narrativa — o texto, o personagem ou o local, como alegorias — e a uma dimensao da
composi¢cao visual — associada a descontinuidade, pluralidade de focos, colagens,
fragmentacgdes e outros efeitos de montagem (XAVIER, 2012, p.38).

Neste sentido, trabalhamos com a definicdo emprestada de Angus Fletcher, aqui
resumida por Ismail Xavier, que da conta das metamorfoses da alegoria ao longo do tempo

e de seu sentido no uso narrativo moderno.

[...]Jno ambito da mise-en-scéne, desfilam personagens cuja aparéncia tende ao
diagramatico, a constelagdo de tragos marcantes que as insere num sistema de
oposi¢cdes bem nitidas e, no limite, elas compéem de modo a escancarar sua
condicao de ‘personificagdes’ de forgas dentro de um mundo hierarquizado. Sua
acado, mesmo numa linearidade aparentemente simples, pode adquirir um tom de
ritual, de uma jornada feita de procura obsessiva, ou pode estar justaposta a agdes
paralelas espelhadas de forma rigorosa num jogo de repeti¢cdes, que assinalam
uma ordem cujo horizonte é enigmatico. Em casos limites hd uma causalidade
magica a inserir os agentes numa progressao do cosmo que nem sempre € univoca
em seu sentido. Os espacgos destas agdes e causalidades se estruturam como
microcosmos mais ou menos fechados, podendo receber nomeacgdes reveladoras
(XAVIER, 2012, p.39).

Buscaremos estabelecer uma analise que extraia da narrativa descrita
anteriormente os elementos que compdem a alegoria do filme, sua estruturagédo nos

personagens, na espacialidade e na textura da narrativa através de seus recursos de

montagem e uso da linguagem cinematografica.




Prata Palomares tem a marca da transi¢cao tematica e estética ocorrida entre

o ocaso do Cinema Novo e a construgcao do tropicalismo e do cinema marginal. Neste
sentido, estabelece uma narrativa a um s6 tempo critica ao Estado autoritario, mas tambéem
a incapacidade da militdncia de esquerda em esbocgar respostas efetivas. Sua alegoria
expde um ‘lugar’ — Porto Seguro — tomado por uma aristocracia imperialista, e uma outra
‘nacao-distopica’ — o Paraiso Agora — vislumbrada messianicamente por um guerrilheiro
em fuga que se converte em um padre alucinado. De um lado, temos o personagem de um
Prefeito populista da cidade de Porto Seguro, figurando a burguesia nacional entreguista;
de outro, temos um ‘Povo’ amorfo, alienado, ensimesmado em crengas e rituais, incapaz de
tomar as rédeas do processo historico, passivo diante de seu lider Tonho e, posteriormente,
do falso padre/messias. De um lado, uma Familia estrangeira, Kitsch e ritualizada exercendo
a dominacao pela violéncia; por outro, temos uma Santa/Prostituta que encarna a violéncia
reativa do povo e a ritualizacéo da revolta politica.

Os personagens sao alusivos a situag¢des concretas da historia recente do Brasil.
A construcao destes personagens nao € psicologica ou dramatica, mas carrega um conteudo
ideoldgico na medida em que exagera ou estereotipa aspectos historicos, politicos e culturais
presentes na complexidade social. Ao estilo diagramatico e com oposi¢des marcantes, as
relacdes estabelecidas entre estes personagens e que fardo andar a narrativa também sao
formas de desnudar relagdes politicas e sociais. Sem evidenciar classes, personalidades ou
instituicoes, o filme elaborauma mistica interna que, no jogo do ocultamento da realidade,
expde, através da metafora alegodrica, as contradigdes do subdesenvolvimento social e
cultural. A escolha por uma estrutura nao industrial para a produgao de Prata Palomares,
associada ao recurso alegorico, esta em dialogo com esta postura critica, que permeou a

praxis dos cineastas de esquerda naquele contexto.

[...]Jo contexto de rapidas transformagdes culturais e estéticas nos anos 60 marcou
um cinema que internalizou a crise politica da época em sua construgao formal,
mobilizando estratégias alegoricas marcadas pelo senso da histéria como catastrofe,
nao como uma teleologia do progresso técnico-econdmico ou da revolugéo social,
nem como promessa de estabilizagcdo de uma cinematografia no médio ou longo
prazo, muito menos como sugestao de contato com uma transcendéncia capaz de
definir um campo de esperangas (XAVIER, 2012, p.13).




A alegoria de ‘nacgao’ que é desenvolvida na diegese de Prata Palomares nao

€ clara em seu sentido historico, pois rompe tanto com a teleologia de redencgao historica,
na qual o povo liberta-se de opressores e instaura outra ordem, bem como tampouco faz
alusao a uma ‘narrativa de fundacao’ positiva do“novo lugar”. A concepcéao de ‘Revolugao’
presente na narrativa, apesar de estar evidentemente inspirada na agao guerrilheira castro-
guevarista® e no contexto histérico da disputa entre o ‘bloco soviético’ e o ‘bloco capitalista™,
também nao é historicamente clara com suas referéncias. Ha uma mistica sincrética por tras
das representagdes politicas e religiosas no filme, cruzandoas referéncias do cristianismo
as do candomblé, das revoltas regionais com a guerrilha, criando assim um ambiente
completamente absurdo, uma conjungao politica improvavel que, através da metafora
violenta da guerrilha e de uma representacao agressiva do contexto histérico, remete a

interpretacéo do espectador a historia dos paises latino-americanos.

A metafora da guerrilha [...] compds um dos referenciais para a arte produzida dentro
destas estratégias de agressédo dirigidas a platéia. Em alguns casos, como o do
Teatro Oficina a partir de 1968, e o do cinema marginal, a impaciéncia se desdobrou
em pesquisas de estratégias localizadas num além (ou aquém) da representagéo,
na esfera do ritual que ativa pulsées e, ndo raro, se faz grito expressionista. Ha uma
cruzada que, pelo insulto, quer mobilizar (XAVIER, 2012, p.48).

O que se vé é uma concepgao de “nagaonao-formada”, impactada por colapsos
do subdesenvolvimento e pela derrota da guerrilha revolucionaria, situacdo oposta ao
conceito de “narrativa de fundagao” que permeou filmes como Deus e o Diabo na Terra

do Sol (1964), de Glauber Rocha. Em Prata Palomares identificamos a cidade de Porto

3 Fidel Castro e Che Guevara, lideres emblematicos da Revolugdo Cubana, inspiraram, assim como outras
personalidades revolucionarias, teorias e taticas para a revolugao social. A revolugdo em Cuba foi marcada
pela tatica do combate da guerrilha rural como ponto de apoio ao movimento popular que se desencadeava
na cidade. A concepc¢éao de guerrilha como caminho para a tomada do poder popular € comumente chamada
de ‘guerrilheirismo’ no chavéo da esquerda lus6fona. O bindmio ‘castro-guevarismo’ refere-se aos sobreno-
mes dos lideres revolucionarios de Cuba.

4No pos segunda guerra mundial, com a divisdo de nag¢des entre um contexto liberal/capitalista e outro es-
tatal/comunista, o mapa geopolitico tendeu a definir-se entre os paises alinhados com a poténcia capitalista
(EUA) e a poténcia comunista (URSS). O periodo descrito neste trabalho € justamente este, o qual ficou co-
nhecido pela historiografia como “Guerra Fria”. O bloco soviético seria aquele ligado aos paises socialistas ou
em perspectiva revolucionaria de inspiragéo nos soviets russos e o bloco capitalista aglutinaria o conjunto de
paises alinhados a perspectiva liberal simbolizada pelo capitalismo norte-americano.




Seguro como um lugar alegérico mais proximo do conceito de “alegoria da catastrofe™,

como enuncia Ismail Xavier quando analisa a Eldorado de Terra em Transe (1968), também
de Glauber (XAVIER, 2007, p. 186). A transicao politicae cultural ocorrida no fim da década
de 60 marcou esta mudanca nas representacgoes estéticas da “nagcdo” no cinema brasileiro
e esta construgao pessimista é evidente em Prata Palomares.

Na tensdo entre a fragmentagao e a totalizagao do discurso, Prata Palomares
tende a fragmentagdo. Sua metafora para a ‘nacédo’ quando nao € irbnica € negativa. O
desdobramento da crise de Porto Seguro nao remete a solugdes ou mesmo apontamentos
abertos sobre o futuro, é taxativamente pessimista. Os personagens que poderiam ser 0s
portadores do futuro — a Santa que deseja um filho, os revolucionarios que querem voltar
a Maracangalhae Tonho e sua revolta liberadora — sdo avassalados pelos acontecimentos.
O sentido negativo da alegoria relaciona-se claramente com o conceito forjado por Ismail
Xavier quando analisa Eldorado, bem como com um sentido estético ainda mais drastico
da mise-en-scéne marginal ou tropicalista, mais afeita a uma representacdo que choca
pelo abjeto, pelo encadeamento de agressdes ao bom gosto ou a possibilidade recepgao
catartica da narrativa filmica.

Esta postura violenta, propria do tropicalismo, aponta uma reinterpretacéo de
experiéncias modernistas na literatura das décadas de 1920 e 1940, assim como marca
uma postura moderna no teatro e cinema de vanguarda de fins da década de 1960. O
grupo do Teatro Oficina, central na concepgao e realizagao do filme Prata Palomares, foi
durante os anos sessenta um dos principais expoentes deste Tropicalismo em montagens
como O Rei da Vela (1967), de Oswald de Andrade, Roda viva (1960), de Chico Buarque
de Holanda, e Galileu Galilei (1968), de Bertolt Brecht, todas elas dirigidas por José Celso
Martinez Correa, importantes no processo de modernizagao da dramaturgia nacional.

A narrativa de Prata Palomares, consequéncia deste acumulo estético, nao
contempla uma teleologia clara.Sua diegese ndo tem encadeamento direto com a realidade

socio-historica e nao respeita internamente uma sucessdao de acontecimentos que se

5 Ismail utiliza o conceito de “alegoria da catastrofe” para estabelecer comparagdes entre os recursos alegori-
cos dos filmes Terra em Transe (1968), de Glauber Rocha, e O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério
Sganzerla. Em ambos, notam-se usos de metaforas e outros recursos de linguagem que apontam uma viséo
catastrofica da nagéo. A ‘estética da fome’ dos cinemanovistas é sobreposta por uma ‘estética do lixo’ pelo
cinema marginal.




justifiquem, apesar de manter alguma logica discursiva que permita a compreensao dos

acontecimentos. Esta ruptura com a visao teleoldgica da historia e a critica a perspectiva
nacionalista € um indicio da aproximagao tematica ao Tropicalismo. Ha a cisao critica com
a elite nacional e a presenca do estrangeiro, mas ha também uma descrencga na efetividade
da resisténcia do povo. O simbolismo da derrota e da violéncia esta exposto também nas
atitudes contraditorias dos personagens guerrilheiros e na situagao amorfa do povo. Tonho,
0 unico que enuncia claramente a perspectiva de organizar a libertacédo do povo, € morto
pela elite em ritual de tortura.

Podemos notar ao longo do filme referéncias a musica popular brasileira e
latino-americana através de Roberto Carlos, Dorival Caymmi, Noel Rosa e Daniel Viglietti.
Surgem ainda citagdes do Novo Testamento Biblico, trechos da Revolugao Cultural de Mao
TseTung, frases de Fidel Castro. Elementos da cultura pop, como The Beatles e Rolling
Stones, surgem na trilha sonora e em dialogos. Afora um grande numero de outras imagens
qgue surgem ao longo do filme, estabelecendo este contato entre a alegoria e a realidade. Ha
uma atitude propria do modernismo de estabelecer representagdes religiosas sincréticas,
mesclando a cultura popular com a representacao alegorica. O pastiche de referéncias é
talvez uma das marcas mais fortes da postura tropicalista do Teatro Oficina e na estruturacao
estética de Prata Palomares. Junto dela esta uma postura de estranhamento que utiliza a
citacéo e a reflexividade como forma de expor o procedimento narrativo, quebrando com o

ilusionismo préprio da técnica cinematografica.

[...]Ino seu jogo de contaminagbdes — nacional/estrangeiro, alto/baixo, vanguarda/
kitsch — o tropicalismo pds a nu o seu préprio mecanismo. Ou seja, chamou a
atencdo para o momento estrutural das composigdes, lembrando um tipo de
estranhamento que ganha maior nitidez nas artes visuais e de mise-en-scéne [...].
Pela fungdo que cumpriu no procedimento tropicalista, a citagédo se articulou a outro
protocolo da modernidade, igualmente programatico e variado em suas acepg¢oes:
a reflexividade, a exibicdo dos materiais e do proprio trabalho de representagéo
(XAVIER, 2012, p.50).

Encontramos na representacédo dos atores, no cenario e na construgcao da
mise-en-scene caracteristicas proprias a “estética do lixo”, da valorizagdo do grotesco, do

abjeto e do violento. O grito, o sangue, a sujeira, um apelo ao kitsch ndo apresentam-se

como referéncia distorcida da tradicdo classica, mas como decadéncia de uma sociedade




condenada ao subdesenvolvimento econdmico, moral e civilizatério. A ritualizacdo da

politica também aparece de maneira jocosa e pessimista, evidenciando a representacgao,
a teatralidade do ato.A dominagaopolitica se da pela fé, como dominagdo carismatica
tanto da direita como da esquerda. A autoridade nao esta posta pela razdo, mas sempre
pela doutrina ou afeto, como no paternalismo e no populismo, € isso sera enunciado pela
caricatura, nao por atitudes ou personagens realistas.

Maracangalha, o local sublevado de onde os rebeldes fogem no inicio do filme
e para onde pretendem voltar, € um sujeito oculto e novamente remete a ideia de crise
da nacao-sujeito. Nao ha a construgao de uma utopia redentora oposta a catastrofe de
Porto Seguro que abarque a expectativa revolucionaria: desde o inicio Maracangalha esta
derrotada. O impeto resistente dos guerrilheiros vai sendo domesticado pela tragédia que
envolve Porto Seguro e a saida surge como uma distopia violenta e ‘esculhambada’ que é
o Paraiso Agora.

O recurso a alegoria de uma revolucao derrotada, de guerrilheiros em fuga, de
uma elite parasitaria e entreguista, bem como a tresloucada atuagao da esquerda, aliando-
se a tradicado messianica e religiosa, evidencia uma consciéncia da crise que se vivia haquele
momento e estabelece pontos de uma critica irénica e violenta. A postura do cineasta na
organizacao da narrativa, desarticulando as estruturas temporais, espaciais e a clareza dos
personagens, indica a tentativa de estilhagar a legibilidade do filme e estabelecer um olhar
cadtico a uma conjuntura marcada pela violéncia. Através da alegoria catastrofica, reflete

implicitamente uma visdo de sociedade e uma visdo sobre o proprio cinema.

As alegorias entre 1964 e 1970 nao se furtaram do corpoa corpo com a conjuntura
brasileira; marcaram muito bem a passagem, talvez a mais decisiva entre nos,
da ‘promessa de felicidade’ a contemplagéo do inferno. Passagem essa cujo teor
critico ndo deu ensejo a construgdo de uma arte harmonizadora, desenhada como
antecipacdo daquela promessa, mas sugeriu, como ponto focal de observagéo, o
terreno da incompletude reconhecida (XAVIER, 2012, p.32).

As caracteristicas de descontinuidade e fragmentagdo que déao ao filme uma
textura ininteligivel sdo partes de uma “experiéncia de transgressao” proprias de um cinema

experimental em conflito com os parametros do mercado. Mais que isso, o cineasta e demais

artistas envolvidos na criacdo de Prata Palomares evidenciam na obra o conflito declarado




ao regime politico vigente em sua época. Esta postura demarcada no filme incidira sobre os

desdobramentos historicos do mesmo, marcando seu lugar na historia do cinema brasileiro
a partir da perspectiva de combate ideoldgico e estético no qual seus autores se colocaram.
O cinema, arte da sintese, envolve procedimentos que articulam narrativa e composi¢ao
visual, mas também a realidade social e politica. Neste sentido, mesmo que as metaforas

sejam vigorosas, esbarram sempre nos muros concretos da realidade histoérica.

A HISTORIA DA PRODUCAO DO FILME PRATA PALOMARES E A SUA CENSURA
(1969-1985)

O filme Prata Palomares tem em sua trajetéria no campo da cultura um aspecto
interessante: justamente por ter sido proibido integralmente pela censura, sua ndo circulagao
manteve-o inédito e curiosamente em dialogo com o processo politico e cultural que se deu
entre inicio dos anos 70, marcado pela repressao pos- Al-5, e meados da década de 80,
periodo de distensao do ditadura civil-militar e abertura politica. O processo detentativa
de liberacdo, as campanhas internacionais pela sua exibicdo em festivais e a posterior
liberagao do filme, mesmo que atrasada e datada, o colocaram no noticiario e, de alguma
maneira, na reflexdo daqueles que pautavam a discussao cultural, desde realizadores a
criticos. O filme, desconhecido, atravessou a década como um mito silenciado. Liberado
em 1977 para carreira internacional e em 1979 para festivais no Brasil, s6 p6de ser langado
comercialmente em 1984. Entre o inicio da criacdo do roteiro em 1969 até seu timido
langcamento comercial em 1984, passaram-se quinze anos. O filme, seus realizadores e
todo o conteudo ligado ao material atravessaram, assim, as trevas do regime civil-militar,
simbolizando a crise politico-cultural que se desdobrou até a reabertura politica.

André Faria chegou a Sao Paulo em 1969 com uma boa experiéncia no cinema
carioca. Realizara, a convite de Nelson Pereira dos Santos, estagio em Garota de Ipanema
(1967) de Leon Hirszman. Depois disso, fez assisténcia de fotografia em Dragdo da Maldade
contra o Santo Guerreiro (1969), de Glauber Rocha, e a Diregédo de fotografia no episddio
dirigido por Luiz Rosemberg em América do Sexo (1969), flme com episddios dirigidos
também por Flavio Moreira da Costa, Rubens Maya e Leon Hirszman. E no set do episédio

de Rosenberg que conhece itala Nandi e José Celso Martinez Correia, que integravam




o elenco. Aproxima-se assim do grupo do Teatro Oficina, onde trabalhou na montagem

do espetaculo Galileu Galilei, tambémem 1969. Neste periodo, José Celso indicava ao
grupo a ideia de formar o“Oficina-Cinema”, experiéncia que levaria ao desenvolvimento do
projeto do filme Prata Palomares. Em entrevista para o Jornal de Brasilia em setembro de
19798, André relata sinteticamente o surgimento do projeto do filme: “eu trabalhei no Galileu
Galilei. Ai o Zé Celso propds a gente abrir o Oficina-Cinema. Todo o Pessoal do Oficina
acatou entrando no filme”(FRANCISCO, 1979).

italaNandi conta em seu livro autobiografico “Teatro Oficina, onde a arte ndo
dormia” que André ja tinha um argumento de longa metragem e que, diante da ideia do
Oficina-Cinema, e depois dela insistir pessoalmente para que o grupo o lesse, o roteiro

acabou agradando a todos:

Decidimos, entao, que fariamos duas produgées: 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. Prata
porque seria a cor das balas, e Palomares por ter sido a cidade da Espanha onde
caiu um caga americano, que levava duas bombas H — uma encontrada e outra
ndo(NANDI, 1998, p.238).

Ha neste depoimento de itala uma informagao fundamental para a reflexéo sobre
o sentido estético do filme e sua dire¢gado dramaturgica e cinematografica. André, José Celso
e Renato Borgui trabalharam juntos no desenvolvimento e conceituagao do filme, com a
intencao 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 criagéo coletiva, assim
como eram os espetaculos do Teatro Oficina. Essa percepgaoé fundamental para a analise
que fazemos sobre o uso da linguagem cinematografica em Prata Palomares e também
para as conclusdes que estabelecemos aqui sobre o processo de criagao do filme.

Entre fevereiro e junho de 1970, conseguiram o apoio do Banco Econémico da
Bahia S/A, na pessoa de Luiz Augusto Sacchi e de Jodo Guerra e Marcos Guimaraes da
Séao Paulo Minas Investimentos, que apostaram corajosamente na missao de produzir o
filme. Itala relata, inclusive, que nunca faltou dinheiro pra produc&o do filme até a completa

finalizagao e que “os problemas que aconteceram foram [em termos] humano e de censura”

6 Reportagem “Terror, terrorista ou real?” de Severino Francisco no Jornal de Brasilia, 29/09/1979.




(NANDI, 1998,p. 241). Em junho, iniciam as filmagens em Santa Catarina, na parte antiga da

llha de Floriandpolis. As flmagens desenrolaram-se até setembro, entres muitos conflitos na
equipe e reavaliagdes do projeto que, segundo André Faria, teriam gasto 740 mil cruzeiros’.

No inicio das filmagens, havia um acordo de que José Celso dividiria a dire¢cao
com André, o dramaturgo voltado a diregao de atores, e o cineasta ligado a diregao geral,
ou seja, técnica e composicao cinematografica. No entanto, desacordos de lideranca
atravancavam as filmagens e colocaram a equipe em crise. Uma greve da equipe foi
desencadeada. Houve troca de elementos da equipe técnica em meio as filmagens. O
clima ja tenso de filmar em um local distante com toda uma equipe deslocada, em situagao
semi-clandestina, fora agravado por estas tensdes e implodiram as relagdes de confiancga.
Havia uma divisao gerada pela concorréncia e falta de dialogo que rachava a equipe entre
0s que se posicionavam ao lado de José Celso e Renato Borgui e aqueles da técnica, mais
proximos a André Faria e itala Nandi. No auge da crise, itala se recusa a atuar na presenca
de José Celso Martinez e a equipe de diregcao € obrigada a parar para reorganizar 0s
trabalhos que nao caminhavam.

Segundo o relato de itala, a situacdo se desdobrou da seguinte maneira:

[...] assim que cheguei ao local de filmagem, convoquei atores, técnicos e figurantes
e, na presenca de todos, inclusive do proprio Zé Celso, comuniquei que ndo rodaria
mais um fotograma sequer enquanto ele continuasse no set, perturbando nosso
trabalho.No mesmo dia, embarcamos todos os quatro (Zé Celso, Renato, André
e [tala) para Sdo Paulo. Na manha seguinte, realiza-se uma reunido no Banco
Econdmico da Bahia S/A, na sala da presidéncia, entre nds e os financiadores do
filme. Depois de nos ouvirem, chegaram a uma conclusao légica: Zé Celso deveria
ficar em Sao Paulo [...]. Fernando iria conosco para desempenhar a fungéo de diretor
artistico (de atores), papel que Zé havia se recusado a fazer (NANDI, 1998, p. 245).

Os relatos carregam suas visdes particulares e nao foi possivel a esta pesquisa
resgatar os detalhes sob todos os pontos de vista envolvidos. As entrevistas com André Faria
nao foram gravadas integralmente, José Celso ndo concedeu entrevistas e também nao ha
registros escritos por ele sobre os desentendimentos e a conclusao das filmagens de Prata
Palomares. itala Nandi, apesar de ndo conceder entrevistas, publicou suas posicdes em seu
livro supracitado. Além disso, dispusemos de fontes indiretas como imprensa e documentos

sobre a censura do filme. Em cinema, arte essencialmente coletiva, as tensdes tdo comuns

7 CALDIERI, Sérgio. Tribuna da Imprensa — 29/09/1979.




entre membros da equipe refletem na obra e compdem, na tela e fora dela, o corpo do filme.

Ha em Prata Palomares a evidéncia da direcao artistica do Teatro Oficina, sua equipe 0
compde da criagao dramaturgica a cenografia, contaminando com a criatividade do grupo
toda a obra. André, itala, Fernando, José Celso, Renato Borgui, bem como grande parte
da técnica eram parte ativa daquele coletivo que ali vivia suas crises internas. As disputas
pelo discurso ou pelo controle do set de filmagens, do método composicao e gravagao das
cenas, apontam questdes mais de ordem pessoal do que propriamente estéticas. Sempre
havera, entre aqueles que compdem a obra, rivalidades, conflitos, disputa de influéncia
pelos rumos da produgado, sendo a obra o resultado destas disputas, com as marcas de
todos os que se envolveram e das resolugdes que puderam ser tomadas. Marc Ferro, sobre

isso, nos alerta:

Assim como todo produto cultural, toda agédo politica, toda industria, todo filme
tem uma histéria que é Histoéria, com sua rede de relagdes pessoais, seu estatuto
dos objetos e dos homens, onde privilégios e trabalhos pesados, hierarquias e
honras encontram-se regulamentados, os lucros da gléria e do dinheiro sdo aqui
regulamentados com a precisdo que seguem os ritos de uma carta feudal: guerra
ou guerrilha entre atores, diretores, técnicos, produtores, que € mais cruel a medida
que, sob o estandarte da Arte, da Liberdade, e na promiscuidade de uma aventura
comum, nao existe empreendimento industrial, militar, politico ou religioso que
conhega diferenga tao intoleravel entre o brilho e a fortuna de uns e a obscura
miséria de outros artesaos da obra (FERRO, 1992, p.17).

A Histdria se impde sobre a obra e sobre os realizadores de inUmeras maneiras,
seja nos aspectos mais subjetivos expressos nas relagdes entre os membros da equipe,
suas visdes de mundo e perspectivas de agado, seja nos desdobramentos politicos e
econdmicos que envolvem o empreendimento artistico e cultural. Os desdobramentos que
ainda impactariam a produgéo e circulagéo do filme sao proprios do seu tempo historico e
tém ecos daquilo que ja estava presente desde a sua idealizagdo. Assim como o coletivo de
artistas ali engajados é consequéncia concreta da articulagao entre individuos que naquela
conjuntura elaboravam uma voz dissonante tanto na politica quanto na estética, a recepgao

desta obra pela critica, pelos agentes culturais e pela oficialidade do Regime politico vigente

também esta materialmente impregnada pelo contexto histérico em que foi forjada.




Em 1971, vivendo no Rio de Janeiro, André finaliza o fiilme na moviola da

Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro junto aos montadores Joao
Ramiro e Amauri Alvez, com a colaboragao de itala Nandi. E neste contexto, com o filme
recém-finalizado, que recebem o convite a participar da Semaine de La Critique, mostra
paralela aos filmes que concorrem a Palma de Ouro no Festival de Cannes, na Franca.
Sem uma copia comercial pronta, o flme ainda ndo havia sido submetido a censura. André
Faria relata que, apesar disso, remetem o filme a Franca por meios clandestinos, dentro
de bagagens do diretor e da atriz itala que iria & Franca representar outros dois filmes em
qgue havia atuado: Os Deuses e os Mortos (1970), de Ruy Guerra, e Pindorama (1971), de
Arnaldo Jabor.

Paralelamente a isso, submeteram o filme a censura na tentativa de obter a
liberagao para a exibigao internacional. No entanto, o conteudo 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 integralmente vetado, e o visto para
exportacao, negado. A diregdo do Festival, na figura de Pierre Henri Deleau, é informada
e tenta varias medidas para a liberagao do filme. Primeiro um telegrama com assinatura -
de mais de 20 entidades internacionais € encaminhado ao Ministro da Educacao Jarbas
Passarinho. Entre os subscreventes estavam Luis Bufiel, Roman Polanski, Orson Welles,
Elizabeth Taylor, Luchino Visconti, Louis Malle, John Lennon, membros da Associagao
Francesa de Cineastas, 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 programacéo, por exigéncia do Instituto
Nacional de Cultura (INC) brasileiro. O diretor do Festival, Pierre Henry Deleau, através
da Associagao Francesa dos realizadores, assumiu a causa do filme a fim de obter a sua
liberacdo. A embaixada francesa intercedeu junto a embaixada brasileira, no entanto a
exibicdo continuou vetada.

Tanto André quanto itala contam que o filme participou de sessdes privadas, nas
quais obteve popularidade, pois muitos queriam ver o filme proibido pelo regime politico

brasileiro, mas nao puderam efetivar vendas e contratos de exibicao pela falta da guia de

exportacao do filme. Uma promissora carreira internacional e que traria ao filme possivel




projecao diante da critica especializada foi interrompida ai. A dire¢cao do Festival de Cannes

mantém o convite por todos os anos seguintes, até 1977, quando recebeu autorizagao pra
exibicao internacional. A este respeito o jornalista Sergio Caldieri nota algo caracteristico

sobre este filme longamente vetado.

Prata Palomares é até hoje o unico filme dentro da histéria do Festival de Cannes
a receber convite durante 6 anos consecutivos para participar do mais famoso
Festival de Cinema do mundo. O Diretor Pierre Henry Deleau, da Quinzena dos
realizadores e componente da associagdo francesa de realizadores, assumiu a
causa desse filme e deu aos seus realizadores a solidariedade que Ihes era negada
na sua terra(CALDIERI, 1979).

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 provisério especificamente para participar do festival — pedido que lhe foi
sumariamente negado, apesar da insisténcia do Festival de Cannes. Em 1973, o filme
€ convidado a participar da Mostra de Cinema de Los Angeles, nos Estados Unidos da
América. Houve um novo pedido de liberagdo a censura, o que foi novamente negado.
Entre os anos de 1974 e 1977, André dedicou grande parte de seus esforgos profissionais
pela liberagédo, mesmo que provisoria do filme, para participar em festivais internacionais,
0 que ocorreu apenas em 1977 quando o entdo ministro Reis Veloso concedeu o atestado,
permitindo Prata Palomares ser o representante do Brasil na Quinzaine dés Realisateursdo
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 Selec¢ao especial do Cine
OlimpicEntrepot, em Paris. Quando a pelicula retornou ao Brasil, Rogério Nunes, diretor da
Divisdo de Censura a Diversdes Publicas (DCDP) alega que o filme “tem problemas com

representagdes da fé da Igreja Catdlica” ja que em uma das cenas o paroco interpretado

por Renato Borgui reza a missa de frente aos fiéis, atitude proibida pela Igreja a época,




e, por isso, o censor atribui a liberagcao do filme a CNBB. O cineasta apresenta o filme

aos cardeais brasileiros que o recebem bem, emitindo inclusive notas favoraveis ao filme2.
Mesmo assim, a censura manteve o filme interditado para exibicao nacional.

Observa-se uma articulagao complexa a fim de inviabilizar a carreira do filme
em territério nacional. As autoridades, diante da resisténcia de mais de meia década do
diretor, apelam pra expedientes escusos a sua metodologia comum, criando obstaculos
intransponiveis a liberacao do filme. Mesmo com as declaragdes positivas dos cardeais da
CNBB e com listas de convites de festivais para a participagao do filme, o érgéo de censura
segue intransigente. Cumpre ressaltar que, no periodo da década de 1970, a estrutura da
censura brasileira passou por significativas mudangas. Apés o Al-5, ela desloca-se para a
sede da Policia Federal em Brasilia, alterando drasticamente o perfil de seus funcionarios,
bem como recrudescendo o controle aos bens imateriais produzidos nacionalmente. Se
qguando a censura funcionava dentro de estruturas estaduais havia margens de negociagao
para liberagao de trechos, troca de palavras ou sentidos completos para a liberagao parcial
da obra, uma vez centralizada no Distrito Federal, a censura passou a atuar com vetos
rigidos que mutilavam as obras, inviabilizando seus sentidos ou vetando completamente
sua circulagao.

O filme Prata Palomares foi alvo desta situacdo, mas soma-se a isso o fato
de que o grupo do Teatro Oficina ja era velho conhecido dos censores. Todas as suas
obras sofreram cortes e ajustes. José Celso e italaNandi ja haviam intervido diretamente,
ora mais distendidos, ora mais armados, pela liberagdo de suas pegas®. O filme, apesar
de assinado por André Faria, carregava em seu bojo todo o conteudo estético e politico
que tanto a critica teatral, como os censoresconservadores, repudiavam: a estética da

agressao, o uso de palavras inadequadas, o gosto pelo abjeto, a afronta aos simbolos

8 Informacao dada por André Faria em entrevista a esta pesquisa. Informagdes com o mesmo teor aparecem
em entrevista a Sergio Caldieri na matéria da Tribuna da Imprensa — “Prata Palomares, interditado ha 9 anos”
em 29/09/1979.

9 O pesquisador Daniel Martins Valentini, em seu artigo “Uma leitura sobre a censura ao Teatro Oficina nos
anos 1960”, recapitula pega a peca, processo a processo, os tramites da censura a obra do Oficina durante
0s anos sessenta, concluindo que ndo houve um texto sequer do grupo que nao sofreu cortes, adaptacdes
ou empecilhos para a exibigédo. O trabalho foca sua investigagédo nas pecas A vida Impressa em Dolar (1961);
Todo Anjo é terrivel (1962); Pequenos Burgueses (1963); Andorra (1964); O Rei da Vela (1967); Galileu Galilei
(1968), Roda Viva (1968) e Na Selva das Cidades (1969).




cristaos, forte sexualizagao e conteudo politico considerado subversivo. Além disso, seus

atores ja carimbados pelos censores e a assinatura de José Celso no roteiro possivelmente
colaboraram para acender a ateng¢ao da ala mais conservadora da censura federal.

Em 1978, com o fim do Al-5, acaba também a cesura prévia a imprensa e
esta se torna uma arma aos cineastas e artistas na liberagédo de suas obras encontradas
nas prateleiras da censura. Neste momento, os autores passam a recorrer diretamente
ao Conselho Superior de Censura, acreditando que a instancia maxima nao iria manter o
veto aos filmes, diante da abertura que o Estado vinha experimentando. Este clima menos
sufocante a producao artistica permitiu a realizagcdo, nao sem problemas, de uma sessao
de filmes até entao proibidos pela censura, durante o Festival de Gramado de 1979.

Realizado entre 22 e 27 de janeiro, a assim chamada “Mostra Negra” obtém uma
liberagao provisodria pra exibicdo privada no Festival de Cinema de Gramado 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 Erdticos,de Joaquim
Pedro de Andrade, Eduardo Escorel, Roberto Santos e Roberto Palmari. A mostra foi um
marco importante na queda de brago com a ditadura e a censura.

E neste contexto que inimeros filmes conseguem liberacdo para exibicdo em
festivais nacionais apoiados em taticas diversas dentro dos 6rgéos de censura. 1979 é
também o ano da Anistia que fez retornar ao Brasil diversos artistas, intelectuais e politicos
que viviam fora do pais desde o recrudescimento da violéncia do Estado nos fins da
década de 1960. Com o General Figueiredo como presidente, a ala das forcas armadas
mais alinhada com a abertura do regime ganhou espaco e iniciou, ndo sem contradi¢des,
um lento processo de liberalizagdo da expressao artistica e cultural, fato que beneficiou
diretamente o filme Prata Palomares.

Liberada a exibicdo em territério nacional, o flme é selecionado a participar do
XII Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, que ocorreu em setembro de 1979. Este talvez
tenha sido o espacgo no qual o filme consegue afinal a projegcdo merecida, mas com um

atraso que o fez soar como um libelo politico anacrénico. Num ambiente politico que se

abria, o filme expunha uma representagao alegorica sobre o periodo mais sombrio vivido




durante os ultimos anos do regime civil-militar. Prata Palomares conquista dois prémios, o de

Melhor Cenografia para Lina Bo e Melhor Dire¢ao para André Faria. Foi quando a imprensa
e a critica puderam finalmente tomar contato com a obra, ouvir e publicar abertamente o
discurso de André Faria que passara os ultimos sete anos em batalha contra as agéncias
de censura e o Estado que o silenciava.

A ala mais progressista da critica cinematografica ndao ignorou a qualidade
do discurso buscado pelo filme, sabendo situa-lo em seu contexto de producao e ler a
contrapelo o que viram na tela: o filme ganhara uma dimenséo de registro histérico daquele
periodo sinistro da Histdria do pais. Mas nao faltaram textos apontando o anacronismo ou
mesmo a agressividade das imagens que compdem a estética alegorica e catastrofica da
pelicula de André Faria. No entanto, esta apari¢cao e a projecao que o filme alcangou foram
o trampolim necessario para pleitear junto ao Conselho Superior de Censura a liberagao
para a comercializagao do filme, o que ocorre em meados de 1980.

O estrangulamento temporal e ideoldgico causados pela censura impds ao filme
o desinteresse comercial. Liberado em 1980, s6 péde chegar as salas em maio de 1983.
Durante trés anos, André viveu ainda a dificil tarefa de convencer distribuidores a assumir
o risco comercial de um filme que, apesar de estética e politicamente relevante, ja somava
quase 10 anos de idade. Fora do contexto politico que o gestou, restava o interesse historico
do filme, que além de sua saga pela liberagao era também o ultimo trabalho conjunto dos
antigos membros do Teatro Oficina.

Em 1982, André Faria e itala Nandi conseguem apoio da Embrafiime para a
circulagdo do Prata Palomares e assinam contrato para o ano seguinte. Mas ainda
esbarrariam em mais dificuldades com a censura antes de ver o filme em salas de cinema.
O frailer preparado para a divulgacdo também foi parcialmente censurado, atrasando e
atrapalhando a publicidade de langamento do filme. Ainda em janeiro de 1983, o filme
ganha algum destaque em jornais com a promessa de seu langamento com atraso de 11

anos, mas as notas versam mais sobre o veto ao trailer do que sobre o sentido da obra,

retomando sua carreira na sombra e dando pequeno destaque as premiagcdes em Brasilia.




Finalmente, em 9 de maio de 1983, onze anos apds ser finalizado, entra em cartaz no

circuito comercial do Rio de Janeiro e em junho na cidade de Sdo Paulo. Seria ainda exibido
em uma sala de S&ao Paulo em fevereiro 1984.

A passagem comercial do filme foi pifia no que diz respeito ao alcance midiatico
e de publico. Coroou bravamente a jornada de André Faria e itala Nandi pela liberacdo da
obra mais do que obteve o devido mérito de alcancar seu publico. E um exemplo cabal
da situacgao vivida na abertura politica no pais: ao mesmo tempo em que a ditadura civil-
militar fez concessdes politicas as classes artisticas e intelectuais, restringiu o mercado
cultural ocupando-o com produg¢des internacionais ou a rebarba da chanchada que havia
conquistado o publico durante a década de 1970. A histéria do Prata Palomares, de maneira
drastica, evidencia o sentido da relagéao do Estado com o cinema nacional politicamente

engajado: controle ideologico, domesticagao politica e estrangulamento econdémico.
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A REPRESENTAGAO VISUAL DO HOLOCAUSTO PELO CINEMA

Alan Campos Aratjo’

RESUMO: O presente artigo ira discorrer sobre a representacédo cinematografica do
exterminio judaico pelos nazistas. A partir dos flmes como Noite e Neblina, Shoah, O Filho
de Saul e Memorias do Mundo e a Inscricdo da Guerra, discuto as escolhas estéticas
de cada exemplo, eventualmente comparando-os entre si, assim como a problematica do
Holocausto foi trata em torno dessas imagens.
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THE VISUAL REPRESENTATION OF THE SHOAH BY THE CINEMA

ABSTRACT: This article will discuss the cinematic representation of Jewish extermination -
by the Nazis. From the films such as Night and Fog, Shoah, Saul’'s Son and Memories of

the World, and the Inscription of War, | discuss the aesthetic choices of each example,
eventually comparing them to each other, and how the problem of the Holocaust was dealt

with those images.
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INTRODUGAO

Lidar com a representagdo cinematografica do exterminio judaico na segunda
guerra mundial é se deparar com diversas questdes politicas e estéticas em relagdo ao
genocidio. Questdes que muitas vezes ocasionam impasses e sacrificios — frequentemente
impostos pelos préprios realizadores — no intuito de atingir um trabalho que nao falte respeito
para com as vitimas.

Por outro lado, a representacdo do Nazismo no cinema é marcada por uma
diversidade fascinante de casos que iluminam a ideologia como um terreno agenciador
de questdes ou lugares que nem sempre séo percebidos a primeira instancia. Penso, por
exemplo, em um filme como Os Deuses Malditos (Luchino Visconti, 1969) que conta a
histéria da ruina interna de uma rica familia de banqueiros durante a ascensao nazista.
Visconti injeta em sua narrativa um carater queer na juventude Hitlerista, a fim de se
langar na estética nazista como algo préprio do exagero da cor e da violéncia passional
de seus personagens. Outro exemplo, temos em Hitler, Um Filme da Alemanha (Hans-
Jurgen Syberberg, 1977) uma obra com mais de 5 horas de duragdo, em que seu diretor
recorre a Wagner, ao cinema do fantastico de Méliés e ao teatro épico de Brecht para poder -
compreender melhor a dimensao estética e politica do fenbmeno nazista. Por ultimo, penso
no filme do Russo Alexandr Sokurov, Moloch (1999), que despe Adolf Hitler e Eva Braun
de suas roupagens politicas, colocando-os como um casal ordinario em um fim de semana
cheio de banalidades do cotidiano.

Em contrapartida, o cinema em busca do holocausto nos fornece uma diversidade
reduzida de casos, entretanto, ndo menos desinteressantes. O presente artigo é sobre
alguns desses casos, mas também é sobre as dificuldades que o dispositivo cinematografico

possui ao lidar com o exterminio judaico.

DIANTE DA DOR

Em seu livro “Diante da Dor dos Outros”, Susan Sontag (2003) propde uma
discusséao sobre as imagens de morte que povoam nossa sensibilidade imagética. Partindo

de diversos objetos de estudo — cinema, pintura, fotografia —, Susan enxerga uma espécie

de malha sensivel que permeia tais imagens de dor e sofrimento como sendo uma maneira,




mesmo que estranha, de empatia: “Talvez se atribua um valor demasiado a memoaria e

pouco valor ao pensamento. Recordar € um ato ético, tem um valor ético em si mesmo e
por si mesmo. A memoaria é, de forma dolorosa, a unica relagdo que podemos ter com os
mortos” (SONTAG, 2003, p. 47).

A empatia pelos mortos marca o evento para uma escala maior do que o préprio
evento, ela permite que o evento seja acessado, rememorado e representado por futuras
geracgbes. Tal chave de adesao é conveniente financeiramente para o cinema lidar com
eventos histéricos marcados por tragédias — por ser mais facil de receber um retorno do
publico — por ser frequentemente passivel de euforias melodramaticas. Irei falar disso
adiante, mas primeiro € preciso se aprofundar nas questdes do cinema em relacdo ao
Holocausto.

A primeira questao que surge ao se lidar com o holocausto no cinema é: Como
representar o irrepresentavel? Junto a essa questado, jorram-se outras de carater ético e

estético, como aponta o pesquisador Rafael Valles:

As construgbes discursivas sobre o Holocausto ndo estdo isentas de escolhas
sobre “‘como” relatar determinado evento. Ao assumirem intengdes e escolherem
abordagens, os relatos terminam revelado um desprendimento entre o discurso e
o fato em si. Entender um acontecimento histérico esta longe de ser uma atividade
simples e objetiva (VALLES, 2015, p. 101).

O que se coloca em jogo € o préprio narrador. Portanto, a tomada de posigéo
da camera é crucial para entendermos o que ela se propde a narrar e a partir de onde,
sendo ela jamais isenta. Tendo em mente os objetos cinematograficos que lidaram com o
Holocausto, nota-se que sua grande maioria € composta de obras que possuem um carater
empatico com a dor do exterminio, entretanto, tais exemplos recorrentemente diluem
sua empatia, mesclando-se a certo tipo de fascinio ou até mesmo prazer estético pela
degradagao humana.

Pensemos no filme oscarizado A Lista de Schindler (Steven Spielberg, 1993),
a série Band of Brothers (2001) e no filme Kapo (Gillo Pontecorvo, 1960). Sdo obras
enraizadas no sentimentalismo e que se posicionam de maneira empatica com a questao

do exterminio judaico nos campos de concentragdo, mas que sao falhas em entender ou

apontar para os atravessamentos politicos de suas respectivas representag¢des,tornando-




se ainda mais problematicas quando se utilizam da degradagao corporal e emocional das

vitimas como imagens de sofrimento como outras quaisquer, despolitizadas e interessadas
qguase que exclusivamente em chocar ou provocar sensagdes de facil construgao e acesso.

O caso famoso de Jacques Rivette, em seu artigo “Da abjencao”, expde o caso
especifico do travelling final em Kapd, momento em que uma personagem se joga no arame

farpado de um campo de concentragao:

O homem que decide, nesse momento, fazer um travelling para a frente para
reenquadrar o cadaver em contra-plongée, tomando cuidado para inscrever
exatamente a mao levantada num angulo de seu enquadramento final, esse homem
s6 tem direito ao mais profundo desprezo.?

Talvez néo exista um grupo de filmes mais representativo de que a estética é
inseparavel de seu conteudo do que o cinema em busca da imagem do Holocausto. A
empatia se torna a chave de acesso, mas o0 que se segue € o verdadeiro desafio para a
camera. E interessante observar que analisar uma espécie de cinema sobre o holocausto
€, também, perceber o quanto o préprio cinema como dispositivo é colocado em conflito.
Questdes do cinema sao enfatizadas ou retrabalhadas: Qual o limite da representacao
estética? Até onde um evento de ampla repercusséo influencia na tomada de posi¢céo da

camera? Existe uma imagem que nao deve ser filmada?

Da reflexao sobre a impossibilidade de representagdo da catastrofe, uma vez que
o real esta todo ele impregnado por essa catastrofe, passou-se a uma condenagéo
da representacao de um modo geral [...] No centro dessa discusséo localiza-se —
como um poderoso buraco negro — a Shoah. Esse evento-limite, a catastrofe, por
exceléncia, da Humanidade, e que ja se transformou no definiens do nosso século,
reorganiza toda a reflexao sobre o real e sobre a possibilidade da sua representacéo.
Busca-se agora uma nova concepgdo de representacdo que permita a inclusao
desse evento (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 75).

E certeiro o apontamento de Seligmann sobre a Shoah, o evento que ainda
causa vertigem por suas dimensdes centrifugas. O acontecimento provoca um contagio
em quem decide lidar com ele, fazendo com que a natureza do evento nunca se configure
em algo estavel e sem inquietagdes. A catastrofe ainda pulsa. O que os exemplos que
irei abordar apontam (mesmo que indiretamente) é que o dispositivo cinematografico

€ colocado no centro da experiéncia. Os filmes foram escolhidos por apresentarem

2 RIVETTE, Jacques. Da abjegéo. In: Cahiers du Cinéma, n° 120, 1961




abordagens diferentes — muitas vezes conflituosas entre si, se os colocarmos em relagao —

e que fujam da dramatizagao recorrente da maioria das obras que lidam com o holocausto
(obras que possuam musica exagerada, roteiro enfatico em situacbes grosseiras de
imagens carregadas de clichés visuais). Portanto, interessa ao artigo manter a pluralidade

de abordagens a partir de alguns casos significantes.

NOITE E NEBLINA E A QUESTAO DA IMAGEM ARQUIVO

O primeiro estudo de objeto do artigo é o filme Noite e Neblina (Alain Resnais,
1955). Um documentario de pouco mais de 30 minutos, composto por imagens de arquivo
do governo nazista e por imagens da libertagdo dos campos que sdo mescladas as imagens
dos campos abandonados e desolados na década de 50.

As imagens de arquivo em Noite e Neblina duram pouquissimos segundos (entre
2 a 3) em relagao as imagens filmadas para o filme (cerca de 10 a 15 segundos), contudo,
a imagem de arquivo parece pulsar mais em nossa experiéncia. As tomadas em colorido
(as dos campos desolados) sdo menos de trinta, enquanto que as de arquivo sdo mais 250.
Ou seja, a imagem de arquivo como representagao do Holocausto, como fato incontestavel
de que o exterminio ocorreu, parece ser a forga motriz do filme. A presenca dos campos
esverdeados € convidativa ao coragao daquelas imagens, ao que esta no cerce do filme: o
trabalho de escavacgao por parte de Resnais em fazer o genocidio pulsar como imagem do

que ocorreu ali. Os travellings dos campos séo indices do que a paisagem idilica esconde:

A preferéncia formal de Resnais por longos primeiros planos em detrimento dos
planos gerais curtos tem uma consequéncia estética: fragmenta o corpo das vitimas
e deixa um rastro preparatério que evoca a transformagao do ser humano em coisa,
alguma coisa que pode ser trocada, experimentada ou simplesmente exterminada
(CARREIRO, LESSA FILHO, 2015, p. 82).

O uso da narragao em relagcao as imagens coloridas dos campos abandonados
enfatiza uma realidade que nés, como espectadores, ndo podemos alcancar, ndo podemos

apreender uma experiéncia tao proxima da rotina dos prisioneiros dos campos. Ao mesmo

tempo, tal técnica parece indicar que a unica chave de acesso — tendo em vista que a




palavra nunca € dada a quem presenciou 0 exterminio, ela somente serve ao propdsito

de expor a realidade do campo a quem estava fora dele — a essa imagem do exterminio
incompleto, e de certa maneira ausente, € o material de arquivo.

Aqui, a imagem de arquivo me parece ser mais pulsante porque é atraves dela
que o filme se posiciona como denuncia do nazismo, mais pela materialidade da imagem de
corpos em estado degenerativo do que pela auséncia da presenca do homem nas imagens
coloridas. A imagem de arquivo aqui € um monumento, no sentido de que ela é imovel,
inflexivel, um fato fechado e absoluto das consequéncias do Nazismo.

Ao se utilizar daimagem dos campos abandonados com as imagens de arquivo da
libertacao desses mesmos campos, o filme acaba por apontar uma espécie de dicotomia de
sua posigao critica: por um lado, temos o arquivo como imagem material e prova irrefutavel
do que aconteceu aos prisioneiros dos campos, mas, por outro, ha a narragédo em off na
desolac&o dos campos indicando a impossibilidade de se alcangar a realidade dos campos:
“‘Destes dormitérios de tijolo, destes sonos ameagados, s6 conseguimos mostrar-lhe um
esboco... a cor’. Neste sentido, “o0 arquivo, ao existir, ndo somente legitima historicamente
uma histoéria de extremo horror e racismo, mas também difunde e transmite um fragmento da
dimensao horrorifica daquilo nele gravado [...] a perpétua memaria do horror (real) cravado
no cinema” (CARREIRO, LESSA FILHO, 2015, p. 88).

Em determinado momento, Noite e Neblina se utiliza de uma fotografia tirada dentro
do campo enquanto o exterminio estava em andamento. A fotografia foi tirada juntamente
a mais trés, em agosto de 1944, pelo judeu grego Alex, membro do Sonderkomando —

prisioneiros judeus encarregados de levar outros prisioneiros as cameras de gas — no

campo de Auschwitz-Birkenau.




A primeira imagem é uma das fotos retiradas dentro do campo pelo judeu Alex. Atengéo para a camera
posicionada alta demais. A segunda imagem é uma Still do filme Noite e Neblina da mesma fotografia da
primeira imagem, porém reenquadrada em um detalhe. Percebe-se uma mulher sendo escoltada.

O reenquadramento da fotografia é alvo de um debate extensivo. Enquanto que
na imagem original percebemos que o desconforto do fotégrafo é sentido através do angulo
desnorteante da fotografia, tal carater inexiste na imagem recortada do filme de Resnais. O
gesto do fotdégrafo — esse, que poderia ocasionar em seu fuzilamento imediato caso fosse
descoberto — € atrelado ao préprio assombro de confrontar as imagens do exterminio em
andamento. A poténcia dessa fotografia reside tanto no fato de sua importancia histérica
em captar o processo de exterminio humano em andamento, como em constantemente
deslocar nosso olhar para suas préprias condi¢des, para o desconforto e tensdo que pairam
naquele que a captou.

Um erro do filme de Resnais estd em coloca-la ao lado das outras imagens
de arquivo, pois no momento em que tal imagem perde-se dentre outras, uma vez que
s6 interessa ao realizador o detalhe de seu interior, o gesto do fotégrafo € apagado,
neutralizando, retirando assim um grande mote da verdade da imagem, seu carater
expositivo tanto da condi¢ao dos judeus, como da condi¢gao de sua realizacao.

De certa maneira, o filme de Resnais € um marco na histéria do cinema, tanto
por sua importancia histoérica pioneira, como por suas escolhas estéticas, tornando-se um
filme sempre redescoberto pelo impacto de sua montagem de imagens de arquivo. De
lado oposto, o realizador Claude Lanzmann marcou a histéria do cinema com outra obra

referéncia que néao utiliza nenhuma imagem de arquivo ao longo de suas quase 10 horas,

pelo simples motivo do diretor as considerar:




Imagens sem imaginagao. Elas petrificam o pensamento e matam todo o poder
de evocacgdo. Vale bem mais fazer o que fiz, um imenso trabalho de elaboragéo,
de criacdo da memoria do acontecimento. [...] Optar pelo arquivo filmico as
palavras das testemunhas, como se pudesse mais do que estas, é reconduzir sub-
repticiamente esta desqualificacdo da palavra humana na sua destinagédo para a
verdade (LANZMANN, 2001, p. 274).

O que escapa a Lanzmann é que a imagem nunca fala por si propria. Nao ha um
unico caminho que elas nos leva, é necessario coloca-la em relagado — seja com textos e
palavras ou com outras imagens — pelo trabalho do realizador para que os caminhos dela
brotem, como é o caso do trabalho arqueoldgico de Resnais com os campos esverdeados
e serenos em Noite e Neblina. Ja em Shoah (Claude Lanzmann, 1985), a relacdo em que a

imagem é colocada prioriza a memoria, aquilo que n&o possui um aporte material.

SHOAH E A PALAVRA TESTEMUNHO

Como Noite e Neblina, Shoah é uma narrativa documental com diversas cenas
gravadas nos campos abandonados (porém sao cenas captadas na década de 70, enquanto
as de Resnais sao da década de 50). Montado com base em dezenas de entrevistas
conduzidas por mais de dois anos, Shoah vai atras da palavra-testemunho como forca
motriz de sua narrativa. Sao entrevistados diversos personagens — esses, com a mais
variada relagdo possivel com o exterminio dos judeus: condutores dos trens que levavam
prisioneiros aos campos, membros da resisténcia judaica, sobreviventes dos guetos,
judeus cabelereiros de prisioneiros nos campos, ex-oficiais de guerra do partido nazista que
vivem no anonimato, ex-burocratas do regime nazista, moradores dos vilarejos proximos ao
campo, e outros sobreviventes do processo de exterminio.

O conceito da palavra testemunho normalmente adquire contornos de devolver
a voz para os oprimidos das guerras ou perseguigdes violentas, como também para colocar
em cheque a histéria dos vitoriosos, a historia dos grandes feitos da humanidade que
acabam por ofuscar fatos e detalhes que sejam desagradaveis para marcar a histéria de

um povo ou nagao, como lembra Seligmann-Silva:

A historiografia positivista tradicional € avessa as imagens, desconfia delas assim
como despreza a imaginagao. Ja a memaria sempre foi pensada como um misto de
verbalidade e imagens. Em seu pequeno tratado Memoria et reminiscentia (450 a
24), Aristoteles notou que a memoria, devido ao seu carater de arquivo de imagens,




pertence a mesma parte da alma que a imaginagao: ela € um conjunto de imagens
mentais das impressdes sensuais, com um adicional temporal; trata-se de um
conjunto de imagens de coisas do passado (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 74).

Nesse sentido, Shoah desapega-se de um contexto amplo sobre a guerra ou de
comentarios ideoldgicos aprofundados sobre o nazismo, focando em uma grande parcela
das vitimas que em cena ganham dimensdes de narrar uma histéria sem pretensdes de
ser uma versao definitiva do acontecimento. O que esse documentario apresenta € sua
confianga na palavra-testemunho como condutora de uma narrativa que ndo cansa em
buscar nas historias dos sobreviventes uma chave de acesso ao exterminio. Assumidamente,
Lanzmann ndo procura uma imagem material do holocausto, mas as narrativas daqueles
que o viveram. Restando aos labirintos da memaria, o que Lanzmann cria € um mosaico
imensuravel e inexato — tendo em vista que Shoah € um filme que trabalha sem descanso na
evocacgao de imagens baseadas no testemunho de histérias. Seu mérito esta em devolver
aos sobreviventes a possibilidade de contarem suas narrativas. Shoah redescobre uma
nova maneira de articular o holocausto ao assumir que nenhuma imagem seria capaz de
dar conta da tarefa de narrar o evento em si, o que resta € a memoaria, o preenchimento de
um tempo, de uma voz, que foi roubada dos oprimidos durante a violéncia do evento.

Shoah ainda inventa novas narrativas baseando-se na palavra de seus
personagens. Por exemplo, seu primeiro personagem é um Judeu que havia sido poupado
pelos nazistas por conta de sua voz, havendo cantado para oficiais nazistas e moradores de
vilarejos. Em determinado momento, Lanzmann leva o sobrevivente aos antigos moradores
da regiao na qual ele era prisioneiro, criando um confronto e uma tensdo na imagem que
nao seriam possiveis através do carater imovel da imagem de arquivo em Noite e Neblina.

Lanzmann se tornou uma figura bastante controversa nos estudos de imagem
do holocausto devido a sua posigao intransigente em relagdo ao que deve e ao que nao
deve ser feito em relagao a representacao visual do exterminio por parte do audiovisual.
O repudio do realizador pela imagem de arquivo se torna uma aversao a outras formas
de representagcdo que nao sejam as do seu filme, desqualificando futuras abordagens

que podem iluminar diversos novos caminhos. A posi¢ao de Lanzmann transcende o ato

historico que é tema de seu filme, revelando, assim, uma postura quase dogmatica que




em determinado nivel categoriza e justifica seu filme como o caminho a ser seguido pelo

cinema. O realizador recebeu diversas criticas a sua posigcao, sendo que a do tedrico francés

Didi-Huberman permanece uma das mais famosas:

Eis 0 que se assemelha menos a um cogito do que a paixao especular de um
homem pelo seu préprio trabalho. [...] Lanzmann ilude-se assim ao especular sobre
um documento que nao existe, com fins bastante obscuros que o levam a néao
refletir sobre os documentos que, de fato, existem. llude-se, sobretudo, ao enraizar
todo o seu discurso — ndo o seu filme, elaborado desde 1985, mas a sua certeza
dogmatica reivindicada dez ou quinze anos mais tarde— numa incompreensao
obtusa do que sdo um arquivo, um testemunho ou um ato de imaginag¢ao (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 128-129).

Mesmo opondo-seas imagens de arquivo, Shoah ndo consegue escapar dos
travellings fantasmagdricos dos campos de concentragao. O gesto que remete as Phantom
Rides dos trens no inicio do cinema: as imagens do presente dos campos desabitados,
as imagens que permitem ao realizador voltar ao local onde o exterminio ocorreu. A
materialidade do passado, o verde da grama onde muitos entrevistados passaram e a
ferrugem das maquinas de morte nazista. Penso eu que tal gesto indique um complemento
a fala dos entrevistados. Como se fosse uma necessidade da narrativa em permitir-se ao
carater assombroso que permeia esses espagos. O desejo de Lanzmann pela criagéo de
uma memoria do acontecimento parece atrelado ao anseio por algo material e que se possa
acessar em um contato mais direto, nesse caso, as paisagens dos campos.

Shoah € um dos mais importantes filmes ja realizados, ndo s6 por conseguir o
feito de construir um mosaico impressionante de rostos e histérias que de outra maneira néo
poderiam ser partilhadas com o mundo, nem por devolver um tempo roubado das vitimas do
exterminio, mas por colocar o dispositivo audiovisual no cerce de tantos atravessamentos,
obra capaz de extrapolar seu conteudo e assumir os limites do audiovisual com tanta énfase.

Contudo, nao é representativo de um modelo que deve ser seguido como Unica maneira de

se lidar com o holocausto no cinema.




O FILHO DE SAUL E O EXTERMINIO PELAS BORDAS DA IMAGEM

O Filho de Saul (Laszl6 Nemes, 2015) se difere dos dois ultimos casos por se
tratar de uma narrativa de ficgdo. A histéria do filme apresenta a rotina de um membro do
soderkommando que acolhe o corpo de um menino sobrevivente das cameras de gas,
porém que é morto logo em seguida por um oficial nazista. Saul toma tal cadaver como seu
filho e busca uma maneira de enterra-lo de maneira mais digna.

A forma do filme € tdo rigida quanto a de Shoah, delimitando suas escolhas
estéticas de maneira clara logo em seus primeiros momentos. Um tom seco e violento,
povoado por barulhos fora do quadro e por uma constante sensacao claustrofébica. Mas
se esse trabalho é intransigente em sua linguagem, ele o € por crer em uma espécie de
representacdo do acontecimento somente para fazer o espectador experimenta-lo como se

estivesse |3, ao lado do protagonista.

Com rigor e coragem, Nemes confronta-se, face a face, com o mais paradigmatico
dos eventos — cuja representagdo possivel sera, forcosamente, parcial e lacunar.
[...]JRecusando a banalidade realista e a indecéncia do melodrama no contexto do
exterminio concentracionario, o realizador opta por uma linguagem rigorosa, de uma

parcialidade radical: assim como o protagonista, ndo vemos “0” campo e ndo temos
acesso a nenhuma forma de totalidade do que se passa (FELDMAN, 2016, p. 149).

A falta de uma visdo do “campo” por parte do espectador como aponta a
pesquisadora llana Feldman gera uma imagem sempre fisicamente urgente, préxima de
nos. Um filme que nos atinge pelo corpo, pelo incdbmodo. Gravado inteiramente com lentes
de 40mm e usando o formato de tela 1:375:1, O Filho de Saul ndo ousa ir além da visdo de
seu protagonista. Nao me refiro a isso em um carater negativo, pelo contrario, existe um
limite bastante delimitado do dispositivo cinematografico do filme de Nemes em nao construir
sua mise en scene muito além do rosto de seu protagonista, portanto, os elementos fora da
proximidade com o rosto de Saul sdo borrados e desfocados. Uma imagem fisica.

E possivel olhar para uma nova forma em O Filho de Saul. A representacdo
realista do cotidiano no campo € contornada por dimensdes alegoricas. O proprio “Saul’

€ um nome biblico, a pesquisadora llana Feldman (2016) ainda aponta que o gesto de

Saul em querer enterrar o corpo da crianga € simbdlico como ato judaico em se recusar a




desaparecer: “Se levarmos em conta que, para a tradicao judaica, a inscrigdo do nome na

forma do sepultamento € um de seus momentos estruturantes, salvar um morto da anulagao
mais extrema e radical seria salvar toda a humanidade” (FELDMAN, 2016, p. 151).

O que se apresenta em O Filho de Saul no final das contas € uma abordagem,
ironicamente, quase documental da rotina de seu protagonista — que se via diante do
exterminio a todo 0 momento —, entretanto o horror ndo surge diretamente, nem é bastante
visivel, mas o exterminio € certamente explicito através de sons do extracampo e do proprio
conteudo de seus dialogos. Inclusive, em determinado momento, O Filho de Saul encena
a realizagao das fotos do soderkommando que falamos ao lidarmos com Noite e Neblina.

O que se busca no filme é uma espécie de imagem-sensagao, uma que esteja
atrelada a um roteiro de situagdes, mas por onde sejam atravessadas, ou melhor, tomadas
por sensacoes, tais como claustrofobia, desespero, angustia. O filme aponta para sua
materialidade como obra que anseia para uma experiéncia realista da rotina do exterminio.
Mas nao se deve esquecer que o “realismo” desejado é carregado de artificios estéticos para
sua realizagcao. Tendo o campo de visdao de Saul como chave de acesso para a imagem do
Holocausto, o que o diretor induz € a uma espécie de absorgao daquela realidade terrivel e
violenta. Portanto, a tomada de posi¢cao da camera no filme consiste em nos fazer imergir
naquela realidade, como espectadores quase participantes daquele contexto, constituido
na auséncia de dialogos explicitos do dispositivo com a problematizagao de se lidar com a
imagem do holocausto.

Saul escapa dos sentimentalismos comuns de um A Lista de Schindler por se
recusar a dramatizar o exterminio pelos artificios —trilha sonora pomposa, angulos sugestivos
para enfoque dramatico, cortes bruscos na imagem — do filme de Spielberg, construindo
uma imagem a primeira vista interessada somente em captar os gestos do real, mas que,a
medida que prossegue, revela-se como criador de uma sensacgao de sufocamento que

inexiste nos outros exemplos citados nesse artigo. O Filho de Saul, sendo nosso exemplo

mais recente, certamente ainda sera palco de debates pertinentes.




IMAGENS DO MUNDO E DA INSCRIGAO DA GUERRA

O documentario ensaio Imagens do Mundo e da Inscrigdo da Guerra (1989), do
alemao Harun Farocki, € uma obra pouco conhecida, mas que se revela essencial para
um didlogo mais amplo da imagem do Holocausto. Em 1944, um avido aliado tirou varias
fotografias em Auschwitz: usinas de energia, fabricas de armas e outros complexos industriais
no intuito de fornecer alvos em potencial para as tropas aliadas. Em 1977, dois funcionarios
da CIA voltaram a tais imagens por acaso e acabaram percebendo que as fotografias de
1944 capturaram imagens das cameras de gas e de diversas fileiras de prisioneiros em
diregao a tais cameras. Ou seja, as imagens do exterminio s6 foram “descobertas” mais de
30 anos depois de terem sido realizadas. Farocki encontrou nos vestigios uma forma de se

aproximar do Holocausto e da prépria imagem na contemporaneidade.

o

A imagem que s6 foi vista décadas mais tarde, Imagens do Mundo e da Inscrigdo da Guerra

O filme de Farocki propde um debate com essas fotografias — que se fossem
“‘vistas” a tempo poderiam ter ocasionado numa liberagdo dos campos antecipada — e
outras fotos tiradas por oficiais nazistas dentro do campo no intuito de colocar a propria
producao de imagens em xeque. O diretor acusa um excesso de producao imagética na
contemporaneidade como sendo incapaz de lidar com sua propria produgao. A imagem de
arquivo aqui passa longe das caracteristicas apresentadas por Lanzmann na defesa de
seu Shoah, sendo a for¢ga motriz do trabalho de Farocki, mas elas ndo existem na obra do
alemao sem serem modificadas ou postas sob um olhar filtrado por parte de seu realizador

gue elimina os riscos de um discurso carregado de clichés e incapaz de pensar, ou melhor,

repensar as imagens do mundo, como aponta o Valles:




Mais do que uma “imagem sem imaginacgao”, as imagens de arquivo desafiam o
nosso proprio imaginario: podem nao somente escapar a nossa percepgao, Como
também dizer mais do que imaginamos. [...] Trabalhos como o de Farocki tornam-
se essenciais para realizar um processo dialético sobre discursos ideoldgicos que
pretendam assumir um sentido definitivo para temas tdo complexos (VALLES, 2015,
p. 108).

Didi-Huberman (2015) defende a obra de Farocki como prépria de um pensamento
bastante contemporaneo de pensar a imagem. O tedrico aponta que o gesto politico na
obra de Farocki é o da restituicdo de imagens ao dominio publico: “Enfim, ele ndo toma
conhecimento sendo para dar a conhecer: para retornar as imagens a quem de direito, quer
dizer, ao bem publico. Em suma, para emancipa-las” (p. 209). O grande mérito do filme
consiste em ser conduzido pela operacdo da montagem de maneira explicita.

Farocki ndo somente devolve tais imagens para serem vistas novamente, ele
desenvolve a partir delas. Ele caminha por livres associagdes ensaisticas para desprender
a imagem de uma unica fungao. Ao ver naquilo que nao foi visto originalmente, ele ndo nos
entrega uma tese direta, mas um deslocamento centrifugo da imagem.

Trouxe o filme do Farocki por ultimo para mostrar o valor da imagem de arquivo

para a producédo de conhecimento que atravesse a imagem do holocausto e que ao falar -

do exterminio, acaba por falar da prépria criagdo imagética. O que se extrai desses filmes,
colados lado a lado, é a necessidade de se pensar de maneira nao cartesiana ao lidarmos
com um tema tao delicado comoa representacao visual do Holocausto pelo audiovisual. O
que esses filmes apontam é que existem limites e que ao transpd-los ou ao reconhecé-los,
a imagem cinematografica se coloca em questao Portanto, falar da imagem do holocausto

€ olhar para o dispositivo como tal.

EPILOGO

No livro “Cascas” — ensaio ora biografico, ora relato de viagem, ora texto tedrico
—, Didi-Huberman vai ao museu de Auschwitz-Birkenau em um dia de domingo. Refletindo
sobre o duplo lugar do museu — o da barbarie e o da cultura —, o francés aponta que o local

parece ter se esquecido de sua proépria histéria para ficcionalizar-se em algo cujo timbre das

vozes que ali pereceram tornam-se inaudiveis, a barbarie se transforma em cultura.




Em um das passagens do livro, € apontado que flores brancas cresceram no

lugar exato dos fossos de cremacéo, constituindo um local inquietantemente belo. Em outra
passagem, o tedrico aponta para os problemas técnicos da direcdo do museu por conta
dos constantes ressurgimentos de parte dos corpos na regidao devido as inundagdes da
chuva. A natureza ora mascara a barbarie com a exuberancia de flores, ora faz ressurgir
violentamente os restos dos mortos.

Didi-Huberman faz em seu ensaio com que o lugar da barbarie que é Auschwitz
retorne. Existe uma tendéncia em ver movimentos fascistas e seus genocidios como algo
incapaz de ter suas engrenagens postas a funcionar novamente. O que o tedrico faz é
uma tentativa de olharmos para o holocausto como algo que ainda ecoa, que nao deve ser
visto como algo estavel, inacabado e incapaz de provocar novas reflexdes para além do
periodo histérico em que esta inserido. No fundo, € um gesto politico acerca dos perigos
do esquecimento da histéria. Penso, que cada um dos filmes que trouxe apresenta um
gesto similar. Uma reconstrugao ou remontagem das imagens da Shoah que passe longe
dos clichés do imaginario dominante (Hollywoodiano) como um gesto para nunca esquecer

aquilo que é inimaginavel e, portanto, eu devo, nas palavras de Didi-Huberman, “imagina-lo

apesar de tudo” (2017, p. 30)
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A camera — e, com ela, o olhar do espectador — sobe uma montanha russa.

Na primeira queda, sobrepbem-se diversas imagens dissonantes de Berlim. Entre elas, a
de uma mulher que contempla, de cima de uma ponte, sua futura queda. Abaixo, diversas
pessoas a observam, agitadas. Esta sequéncia de Berlim — Sinfonia da Metrépole (1927)
sintetiza para mim o desejo do olhar absoluto para a cidade, a ansiedade do cinema diante
do espacgo urbano.

Nao considero possivel distinguir o registro do espaco urbano no cinema das
visdes que se voltam para esse mesmo espaco urbano. Isso, entre outros motivos, porque
0 cinema em seu primeiro momento responde a algumas das visdes que o0 antecederam —
podendo até ser concebido como o produto direto destas — e parece emergir como uma
forca excepcional de construgao da cidade.

Ainda que a dindmica desse primeiro cinema (refiro-me aqui aos filmes produzidos
entre 1895 e 1915, antes de a montagem se tornar uma pratica hegemdnica no cinema),
se estabeleca entre o entretenimento popular e a invengao tecnologica (MENNEL, 2008,
p. 5), dos filmes de trem e passeios fantasmas as pequenas ficgcdes urbanas, perspectivas
ideoldgicas sobre a cidade ja se fazem em disputa. Barbara Mennel, em seu livro Cities and
Cinema, faz uma 6tima analise de filmes como Explosion of a Motor Car (1900), How it Feels
to Be Run Over (1900), The ? Motorist (1906), que capturam de modo bem espirituoso, com
ironia, o fenébmeno do transito, “que fez necessario ajustar o comportamento do sujeito e
suas reacgodes cognitivas na cidade” (ibidem, p. 4).

Mas a questao das visdes sobre o espaco urbano no primeiro cinema antecede
esse plano de interpretagao do sentido. Quando afirmo que o cinema poderia ser concebido
como produto direto de algumas dessas visdes, ndo posso dizer que ele tinha intengao
de sé-lo (e tampouco posso afirmar o contrario). Apenas entendo que ele respondeu a
algumas preocupacgoes estéticas e politicas quanto ao gesto de olhar para a cidade, como
defenderei a seguir.

Este trabalho, no entanto, esta interessado na construgcao de visdes da cidade

que estao presentes no primeiro cinema para melhor analisar o conjunto de visdes e utopias

acerca do espago urbano através de trés filmes de cidade da década de 1920. S&o esses




filmes Berlim — Sinfonia da Metropole (dir. Walther Ruttmann, 1927), Um Homem com uma

Cémera (dir. Dziga Vertov, 1929) e Sdo Paulo, Sinfonia da Metrépole (dir. Adalberto Kemeny,
Rudolf Rex Lustig, 1929).

Em seu livro, Mennel entende o termo city film (que traduzo como filme de cidade)
como filmes sobre cidades de modo bastante amplo, tirando exemplos do primeiro cinema,
do género film noir, do movimento da nouvelle vague francesa e do cinema queer. Neste
trabalho, porém, escolho analisar trés obras pouco narrativas, em que a cidade ou uma
construcao de olhar sobre a cidade ocupa uma centralidade absoluta. Sao trés filmes em
que o modo como a cidade esta apresentada € mais pragmatico e implica uma retorica mais
direta. As visbes e utopias sobre a cidade estdo, em cada um desses filmes, abertamente
declaradas. Escolho também trés obras dos ultimos anos da década de 1920 porque alguma
coisa da urgéncia de se representar o espaco urbano através do cinema (algo que veremos
com mais cuidado a partir da leitura que Stanley Cavell faz de Charles Baudelaire) ainda
esta presente, ao mesmo tempo em que a imagem da cidade — em comparagao aquela
apresentada pelo primeiro cinema, de duas décadas antes — mudou drasticamente.

Antes da analise dos filmes, no entanto, é preciso discorrer aqui sobre o uso
da palavra utopia neste texto. Sigo em parte o entendimento de Jorge Annibal-Iribarne,
que, em seu Some Thoughts on Cities, diferencia utopia de Arcadia, defendendo que a
primeira € “sempre urbana”, uma “nao-cidade” antes de um “nao-lugar” (2013, p. 178).
Annibal-Iribarne é também muito critico ao que chama de utopia do arquiteto, que “pretende
encontrar a perfeita forma urbana” e €, por isso, reacionaria — porque “o seu objetivo de
perfeicdo destréi a possibilidade do bem” (ibidem). O modo como o autor usa a palavra

“utopia” nessa passagem é muito especifico. Logo em seguida, ele afirma ser:

feliz que as cidades, por causa da sua complexidade, obstinadamente se recusam
a cair na armadilha da utopia. Elas preferem sonhos, mas acima de tudo precisam
de uma visdo comum que dara algum propdsito a sua posse do territorio. Elas
precisam saber quem sao e aonde estao indo, ainda que a visao e destino que elas
pressupdem sejam transientes (ibidem).

Esta claro que o valor negativo dado a utopia aqui é devido a sua perspectiva de

fim absoluto, de encontrar a perfeita e ultima forma urbana. Distinguir utopia de sonhos ou

visbes, apesar de ser algo que Annibal-Iribarne faz muito bem em seu ensaio, parece-me




uma armadilha perigosa para este texto. Nao acredito que posso definir uma obra de arte

(como os filmes que serao analisados) ou uma perspectiva tedrica para o espago urbano
tdo categoricamente entre utopia e visdo/sonho; assim como ndo posso abrir mao das
especificidades colocadas a cada uma dessas maneiras de se pensar uma construgao da
cidade. Resta-me, portanto, pensar como a utopia —como a determinacéo de um fim para
0 espaco urbano e as visdes transientes para esse mesmo espago— sao negociadas em
cada obra.

Se mantivermos como exemplo a agao da arquitetura sobre o espaco urbano, tado
cara ao filme de cidade, somos rapidamente confrontados com nuances que impossibilitam
a oposicao mais dura entre esses valores. No ensaio A Critical Position for Architecture?,
Hilde Heynen defende a validade da manutencao de um projeto critico da arquitetura, um
que, como a teoria critica, “nao aceite a realidade social como ela €, mas sempre questione
sua legitimacao e justificagao” (2007, p. 48).

Para a autora, “a reflexao critica é possivel porque a arquitetura tem um momento
autbnomo — nao é inteiramente determinada por forcas heterbnomas como requisitos
técnicos, funcionais ou econémicos” (ibidem, p. 49). Esse momento de autonomia da
reflexdo critica, no entanto, ao mesmo tempo em que abre caminho para um projeto de
arquitetura que tem finalidades muito especificas de transformacgao das interagdes sociais
— e de contribuicdo para uma sociedade mais justa —, também da espaco para trabalhos
que localizam a criticalidade da arquitetura em sua prépria autonomia. E a partir dessa
nogao que a autora introduz a analise de Michael Hays do trabalho de Mies van der Rohe,
que tem como objetivo “distinguir a arquitetura das forgas que influenciam a arquitetura”
(HAYS, 1984, apud HEYNEN, 2007, p. 50). Hays também entende que “para conquistar
isso, ele colocou a arquitetura em uma posic¢ao critica entre cultura como um corpo massivo
de ideias que se autoperpetuam e forma supostamente livre de circunstancia” (ibidem).

Assim, o momento de autonomia da arquitetura possibilita também uma
constru¢cdo menos militante do espago urbano, mas resultado da mesma abertura a

subjetividade critica. Quando, em A Imagem da Cidade, Kevin Lynch apresenta — a partir

do seu incbmodo com a falta de identidade das trés cidades que analisa, Boston, Jersey




City e Los Angeles — seu ideal de dar forma visual a cidade, ele também deixa claro sua

menor preocupagao com problemas sociais e econdmicos diante da “profunda experiéncia

de deleite, melancolia ou pertencimento” (1960).

As esperangas e prazeres comuns, 0 senso de comunidade pode fazer frescos.
Acima de tudo, se o ambiente for visivelmente organizado e bruscamente identificado,
entao o cidadao pode informa-lo com seus proprios significados e conexdes. Entao
se tornara um verdadeiro lugar, notavel e inconfundivel. [...] Viver nesse ambiente
[de Florengal, qualquer que sejam os problemas econdmicos e sociais encontrados,
parece acrescentar uma profundidade extra a experiéncia, quer seja de deleite, ou
de melancolia, ou de pertencimento (LYNCH, 1960, p. 92).

O propdsito de Lynch é a construgdo de uma paisagem consciente das pessoas
que vao compb-la. A chave para a forma visual da cidade estaria em sua relagdo com o
sujeito, aquele que “teve longas associagdes com alguma parte da cidade, e sua imagem
estd mergulhada em memodrias e significados” (ibidem, p. 1). Seu comentario entao pede
por uma reconstrugcéo da cidade que leve em consideragao a experiéncia e o olhar de seus
habitantes.

A construgao do espacgo urbano pelo olhar que se langa a ele e pela experiéncia
subjetiva que se da dentro dele é, acredito, uma das consequéncias da fldnerie.Vale a
pena recordar as varias maneiras como a figura doflaneurhumaniza a paisagem urbana.
Comegando pelo contoO Homem da Multiddo(1840), de Edgar Allan Poe, em que um
personagem-narrador se senta a janela de um café londrino e observa os tipos urbanos
que transitam pelas ruas, descrevendo cada um deles. O personagem, nas suas proprias
palavras, “olhava para os transeuntes em massa, e considerava-os em suas relagcoes
coletivas” (1993). Utilizo aqui um trecho do conto a partir da tradugcdo de Dorothée de

Bruchard.

A medida que a noite avancgava, avangava em mim o interesse pela cena; pois ndo
s6 ia se alterando materialmente o carater geral da multidao (suas feicbes mais
amenas iam sumindo com a retirada gradativa da por¢do mais disciplinada das
pessoas e as mais grosseiras surgindo em mais acentuado relevo, a medida que
a hora adiantada trazia toda espécie de infamia para fora da toca), como também
os reflexos dos lampides de gas, antes enfraquecidos em sua disputa com o dia
evanescente, tinham agora enfim alcangado a supremacia e derramavam sobre
todas as coisas uma luminosidade ofuscante e cambiante. Tudo era espléndido,
ainda que negro — como o ébano a que foi comparado o estilo de Tertuliano.[...] Os
efeitos fantasticos da luz me obrigavam a um exame individual de cada rosto; e ainda
que a rapidez com que o mundo de luz borboleteava diante da janela me impedisse




de langar mais do que um olhar em cada semblante, mesmo assim parecia que, no
peculiar estado de espirito em que me encontrava, eu muitas vezes conseguia ler,
até neste breve intervalo de um olhar, a histéria de longos anos (POE, 1993)

O Homem das Multidées, como testemunha literaria da flanerie, ndo descreve
uma relacao muito diferente da que o filésofo marxista Henri Lefebrve idealiza em uma
ciéncia de analise do ritmo, que ele denomina rhythmanalysis. Lefebrve, muito critico ao
que ele chama de uma hegemonia burguesa na construgcéo do espaco, parte de uma utopia
de engajamento e leitura do espaco muito préxima da fldnerie, comparando a analise do
ritmo a se estar em uma varanda, a observar o movimento na rua. A varanda possibilita que
se experimente o ritmo na rua como uma unidade externa, enquanto se compreende o ritmo

préprio do observador, embora distinto dessa unidade, como parte do conjunto:

Ele que anda na rua abaixo, ali, esta imerso na multiplicidade de barulhos,
murmurios, ritmos [...]. Por contraste, da janela, os barulhos se distinguem, os fluxos
se separam, os ritmos respondem uns aos outros. Em diregéo a direita, abaixo, a luz
do trafego. No vermelho, carros parados, os pedestres cruzam, murmurios fracos,
passos, vozes confusas (LEFEBVRE, 2004, p. 28).

Em Os Sete Velhos(1857), Charles Baudelaire explora a natureza especifica
dessa relagao do sujeito com a paisagem que surge na flénerie. O poema é dedicado a
Victor Hugo, escritor que produziu uma vasta obra literaria romantica de busca por uma

humanizagao da arquitetura urbana.

Cidade a formigar, cheia de sonhos, onde

O espectro, em pleno dia, agarra-se ao passante
Flui o mistério em cada esquina, cada fronde,
Cada estreito canal do colosso possante.
Certa manha, quando na rua triste e alheia,

As casas, a esgueirar-se no umido vapor,
Simulavam dois cais de um rio em plena cheia,
E em que, cenario semelhante a alma do ator,
Uma névoa encardida enchia todo o espaco,
Eu ia, qual heréi de nervos retesados,

A discutir com meu espirito ermo e lasso

Por vielas onde ecoavam carrog¢des pesados
(BAUDELAIRE, 1857, apud CRUZ, 2010)

Mais uma vez, o eu-lirico, ao assumir o papel defldneur, constroéi o espago
a partir da relagdo que se estabelece entre o sujeito que o ocupa e a sua arquitetura.

Essa relagédo é evocada diretamente pelo poeta, que também reflete sobre o seu carater

mistico e transcendental. Se formos discutir a relagdo do personagem com o espago em




qualquer momento do cinema, € justo que se observe também a manifestagcao imagética da
flaneriena pintura. Vou usar como exemplo a obra Rue de Paris, temps de pluie(1877), do

impressionista Gustave Caillebotte, apresentada abaixo.

Figura 1- Rue de Paris, temps de pluie (Gustave Caillebotte, 1877)3

Na pintura, a flanerie se apresenta ndo apenas no olhar do pintor, que dispde os
corpos de modo a compor a paisagem da cidade tanto quanto a arquitetura ou a sugestao
de um clima ensolarado ou p6r do sol chuvoso, mas também na atitude dos personagens
representados, que vagam com olhares perdidos.

A obra de Caillebotte esta demasiadamente proxima do advento do cinema como
entretenimento, expressao e arte. E a distancia entre Caillebotte e os primeiros filmes pode
ser ainda enfaticamente reduzida se considerarmos que o cinema “solucionaria” muitas das
questdes presentes na sua obra. Falo nessa solugao partindo de uma leitura que o filésofo
e tedrico de cinema Stanley Cavell faz do texto O Pintor da Vida Moderna, de Baudelaire.

O texto de Baudelaire clama pela realizacdo de uma parte da arte que ele
chama de modernidade, que, segundo ele, é “efémera, fugitiva e subordinada a ocasiao”,
“descricao davida contemporanea” e “natureza da beleza do tempo presente”. Em The World

Viewed,Cavell, por sua vez, questiona se a insisténcia de Baudelaire por uma representacao

3 CAILLEBOTTE, Gustave. Rue de Paris, temps de pluie. 1877. Disponivel em: <https://upload.wikimedia.
org/wikipedia/commons/d/d4/Gustave_Caillebotte_- Jour_de_pluie_%C3%A0_Paris.jpg>. Data de acesso:
07 de maio de 2016.




de iconografias efémeras nao sugere uma exigéncia profética pela fotografia e, mais ainda,

pelo cinema, o que Cavell define como “o desejo pela especifica simultaneidade entre
presencga e auséncia que s6 o cinema pode satisfazer” (1979).

Baudelaire divide O Pintor da Vida Moderna em uma série de aspectos da vida
moderna que a pintura, de alguma maneira, falhava em representar. O titulo dos capitulos
da obra deixa isso mais claro: “O Homem do Mundo”, “Multidées”, “A Crianga”, “Esquetes
de Guerra”, “Pompas e Cerimoénias”, “O Militar”, “O Dandy”, “Cosmeéticos”, “Mulheres e
Cortesas” e “Carruagens”. Gosto de como Cavell analisa a aflicao de Baudelaire por uma

representacdao do movimento de uma carruagem, que este define como algo de “uma graga

complexa, dificil de se anotar taquigraficamente”, ao que Cavell acrescenta:

Dificil? E impossivel imaginar sendo posto no papel, mas é o préprio grdo do
cinema. A carruagem de Baudelaire carrega o peso de todos os meios de transporte
e maquinas que tem seus movimentos tdo amorosamente estudados nos filmes
— nao, como ¢é tipicamente colocado, porque “gostamos de ver que as coisas se
mexem”, mas porque seus movimentos caracteristicos tém essa “graga misteriosa e
complexa” profetizada por Baudelaire. O filme nos retorna e estende nosso primeiro
fascinio diante de objetos, com suas vidas internas e fixas, e estuda o que é feito
neles e com eles, o que Baudelaire também menciona. O que é feito em e com cada
um desses aparelhos, onde eles sdo colocados e por que — isso € algo com um
drama préprio, sua propria légica de inicio, meio e fim, e eles criam o tipo de criatura
que pode usa-los. Essas sao formas que afetam as possibilidades cinematograficas.
Quando Baudelaire fala do “prazer que o olho artistico obtém da série de figuras
geométricas que o objeto em questdo sucessivamente e rapidamente cria no
espago”, ele ndo esta descrevendo algo que um desenhista 0 mostrou, ele esta
tendo uma alucinagao profética (CAVELL, 1979, p.43).

O primeiro cinema, entéo, traz consigo a alucinagao realizada de um modo de
olhar para o espago urbano. Ao observar o movimento de operarias saindo de uma fabrica
— enquanto um céo vira-lata de tempos em tempos se aproxima, recua e € enxotado dos
portdes — ou 0 movimento causado pela chegada de um trem, o cinema imediatamente se
coloca diante da cidade.

E ndo demora, tampouco, para que o cinema — que ja traz algo muito especifico
no olhar para a cidade — traga também reimaginagdes do espaco urbano. O ja mencionado
caso dos filmes de trem ou passeios fantasmas, por exemplo, propde visdes da cidade que
s6 sao possibilitadas pelo cinema. Em View from an Engine Front— Barnstaple (1898), por

exemplo, nao compartilhamos o olhar do condutor do trem, pois a cAmera esta posicionada

fora da sua cabine, a frente do trem. Flutuamos, assim, sobre os trilhos como uma entidade-




trem, a observar estagdes vazias, interagindo com solitarios funcionarios das ferrovias. Isso

ja nao &, entao, a concretizacdo de um olhar ideal sobre a cidade, mas a proposta de um
novo olhar — isso antes mesmo do artificio da montagem.

Mas, entre o primeiro cinema e o filme de cidade da década de 1920, a forma visual
da cidade europeia passa por mudancgas significativas. No texto Film as Spatial Critique,
Patrick Keiller citaLefebvre em sua observacao dessas mudangas como o “desaparecimento
de sistemas de referéncia” ou a quebra do espaco de senso comum (1991, apud KEILLER,
2007). Ainvestigacao de Keiller segue passando pelo gedgrafo David Harvey, que menciona
“reacdes possiveis ao crescente sentimento de crise na experiéncia do tempo e espago”’
e para quem essa crise “era uma de inovagdes tecnoldgicas, de dindmicas do capitalismo
através do espaco e da producgao cultural” (1989, apud KEILLER, 2007).

O filme de cidade da década de 1920 ja ndo encontra, portanto, 0 mesmo espago
urbano do cinema dos irmaos Lumiére ou dos passeios fantasmas. Assim, ndo divide com
0 primeiro cinema o mesmo olhar sobre o espacgo urbano. O declinio do espago comum
acompanha também o desaparecimento da figura do flaneur, um modo de olhar especifico
de um certo espago e de um certo tempo — e, entdo, um olhar a ser resgatado.

No texto O Retorno do Flaneur — um comentario sobre o livro Spazieren in
Berlin, de Framz Hessel — Walter Benjamin coloca que a obra de Hessel, publicada em
1929, revela “o espetaculo sem fim da flanerie que pensavamos ter finalmente relegado
ao passado” (1929). O que segue essa observacao € uma curiosa critica de Benjamin as

cidades europeias, comegando por Berlim:

E se pode [a flanerie] ter renascido aqui, em Berlim de todos os lugares, onde
nunca realmente floresceu, devemos apontar em resposta que os berlinenses
mudaram. Seu problematico orgulho nacional na sua capital comegou a ceder ao
seu amor por Berlim como um lar. Ao mesmo tempo, a Europa testemunhou uma
amolagéo do sentido de realidade, a consciéncia da cronica, documento e detalhe.
Nessa situagcao nés vemos a chegada de alguém que é jovem o bastante para ter
experimentado essa mudanga e velho o bastante para ter conhecido os ultimos
classicos da flanerie: Apollinaire e Léautaud (BENJAMIN, 1929).

O fato de que esse texto € contemporaneo a Berlim — Sinfonia de uma Metropole

pode nos levar a associagao mais ébvia entre o filme e a sensibilidade de retorno da flanerie.

Mas acredito que o texto de Benjamin se aproxima mais do filme, e da visdo de cidade que




este traz, quando percebe o retorno da fldnerie como uma sensibilidade deslocada entre

geragdes, agenciando duas maneiras distintas de se experimentar a cidade. Essa leitura
nao precisa se ater ao caso de Berlim — embora seja, entre os trés, o filme que parece
mais confortavel com esse agenciamento. Um Homem com uma Cémera e S&o Paulo
também trazem visdes dissonantes sobre a cidade, embora cada filme se abra para essa
dissonéncia a sua maneira e nao seja necessariamente receptivo a ela.

As duas “sinfonias da metropole”, Berlim e S&o Paulo, emblematizam a
modernidade — a sua organizacgao e tecnologia. Berlim comeg¢a com o movimento de um
trem, em uma sequéncia de montagem rigorosa, muito proxima a do construtivismo. No
movimento do trem, ha velocidade; ha também o principio de uma organizacao do tempo?,
essencial para a estrutura do filme, que constréi a visdo do espago urbano a partir de sua
organizacao temporal (o filme comega com a entrada dos trabalhadores na fabrica e termina
na vida noturna de Berlim). Mas nesse movimento do trem também ha vertigem diante
da experiéncia urbana moderna — uma sensibilidade que S&o Paulo, em sua recorrente
exaltacao a cidade por meio de intertitulos e cartelas, recusa.

Essa vertigem da Berlim que o filme apresenta € acentuada no momento da
parada do trem, quando o visitante fantasma desembarca nas ruas vazias da cidade,
nas primeiras horas da manha. O ritmo do filme muda bruscamente. Agora, contempla-
se vitrines de lojas, edificios e também a estrutura organizacional da cidade: os postes,
a rede de esgoto e a engenharia interna das fabricas. Com o despertar da cidade, vemos
algumas pessoas caminhando dispersas pela rua e logo pequenas multidées caminhando
no mesmo sentido, em diregdo ao trabalho. E o movimento dos trabalhadores € substituido
pelo movimento das maquinas, que, produzindo pao e leite, € abracada pelo filme como
parte indissociavel do que constitui a cidade. Tanto que, da maquina, Berlim retorna as ruas
sem multiddes, de comerciantes abrindo suas vendas, mulheres indo a feira e criangas a

escola.

4 Barbara Mennel diz: “Os filmes manipulam espaco e tempo, enquanto trens sucumbem o espago e deman-
dam o conceito de tempo universal. Até o advento das ferrovias, o tempo tinha sido local, frequentemente
divergindo de aldeia para aldeia, mas com a invengéo do trem tinha que se tornar consistente através do
espaco” (2008, p.8).




Figura 2 - A cidade nas primeiras horas da manha em Berlim - Sinfonia de uma Metrépole (1927)

Mennel reconhece, no filme de cidade berlinense, operagdes de um capitalismo
moderno ou, como na citagdo a Weber feita pela autora, um “capitalismo burgués soébrio que
conta com possibilidades técnicas e calculabilidade” (2008, p. 31). E o filme de Ruttmann
se dispde, evidentemente, a se debrucar sobre uma organizagao da vida na cidade, mas
trata-se de uma organizagao em que o ato de se distrair também esta disposto como parte
da estrutura cotidiana. Mas a vertigem da experiéncia urbana moderna cava fissuras mais
profundas na organizagéo da cidade, de que o filme se aproxima ao insinuar o suicidio de
uma mulher ou o movimento de seducgéo apatica de uma prostituta. Esses dois momentos
me parecem, como trabalhados dentro do filme, desvios a organizagao moderna, mas ainda
assim entendidos como parte da malha urbana, dos movimentos da cidade.

E importante perceber, acredito, como Berlim se aproxima melhor da experiéncia
moderna — em comparagao a Sdo Paulo, por exemplo — aonao se esquivar dessas figuras

desviantes/distraidas. Para Mennell, o filme de cidade:

reflete aspectos da modernidade ressaltados por importantes tedricos durante a
republica de Weimar, tal qual o fldneur e o tipo metropolitano, a configuragéo do
ornamento de massa, e as diferentes formulagdes da multiddo; em resumo aqueles
tipos de configuragdes das produgdes culturais, espagos urbanos e subjetividade
humana que mudaram com a modernidade, mas também produziram a modernidade
na cidade (ibidem, p. 40).

Seguindo adiante para o soviético Um Homem com uma Cémera, é preciso apontar
que este filme — apesar de sua observagado minuciosa do espago urbano — carrega, antes

de um projeto de cidade, um projeto muito especifico de cinema, como declarado pelas

primeiras cartelas: sem intertitulos, sem atores, “de cinema baseado em sua total separagao

da linguagem teatral ou literaria”. Essa autonomia da linguagem cinematografica, no filme,




antecipa uma autonomia da cidade, reconhecida também por uma linguagem propria, pois

Vertov monta o filme a partir de um material reunido de diversas cidades soviéticas, “de
Moscou a Odessa”. Em Projected Cities, Stephen Barber coloca que “a identidade discreta
da cidade € em si erodida, desde que Vertov compacta espagos urbanos disparates de um
numero extenso de cidades soviéticas, para criar um lugar composto, desunificado, capaz
de refractar seus experimentos em percepcao” (2002, p. 48).

O aspecto absoluto e constante da observacédo da cidade em Um Homem com
uma Cémera e o modo como o filme assume a figura do observador, o cameraman Mikhail
Kaufman, desde o titulo — acentuando a sua presenca em diversos momentos do filme —
leva-me a pensar o cinema de Vertov de modo muito préximo a disciplina da rhythmanalysis,
idealizada por Lefebvre. O ritmo (espaco, tempo e vida cotidiana®) é observado de fora
como uma unidade; e o observador, apesar de se distinguir dessa unidade, é necessario
para a composi¢cado do conjunto.

Diferente da rhythmanalysis, contudo, o observador em Um Homem com uma
Cémera nao esta na varanda ou a janela, como a figura descrita por Lefebvre. Ele esta
constantemente interagindo com aquele espaco, fazendo parte de sua construgao ritmica.
Ha pouca ou nenhuma distingdo entre ele e uma “unidade externa”; e, como a prépria
expressao sugere, essa “‘unidade externa” depende da distingdo do observador, sem a
qual evidentemente ndo pode se constituir. Acredito que Um Homem com uma Cémera
recuse essa distincao e, ao fazé-lo, abra o espacgo urbano no filme a composi¢ao de seu

observador.

Figura 3 — O observador em O Homem com uma Céamera (dir. Dziga Vertov, 1929)

5 Este é o subtitulo da obra Rhythmanalysis, de Henri Lefebvre.




Se o ritmo é composto pelo observador — no filme, Mikhail Kaufman — da cidade;

e tendo a cidade sido desconstruida a observagao de suas operagdes minimas, universais
(com planos curtos de pequenos movimentos urbanos, que se repetem em qualquer outra
cidade), entdo ha uma abertura para um segundo observador, aquele que assiste ao filme,

recompor a cidade de Vertov/Kaufman. Barber aponta também para essa abertura:

O foco urbano de Vertov impulsiona a cidade na velocidade de um vasto delirio de
imagens, em fluxo infinito e frequentemente independentes uma das outras, entéo
0 espectador é compelido a recriar o flme a cada visita, com resultados diferentes
cada vez. A incitagdo e desafio de Vertov a percepgao do espectador resultam na
acumulagao salutar das variantes contraditorias da cidade: é solta, desarticulada,
aberta para transformagédo (BARBER, 2002, p. 45).

Apesar das diferengas estruturais entre os dois filmes (como a natureza mais
incisiva da montagem e a incorporagdo do observador a cidade no caso de Vertov), a
autonomia da cidade diante do “nacional” em Um Homem com a Camera, de certa maneira,
repete o que acontece em Berlim, em que “a metrépole moderna € marcada principalmente
pelo retorno repetido da cdmera a lugares na cidade que nao sao identificados por sua
significagdo nacional na capital da Alemanha, mas sim pelo seu papel no transporte ou
lazer” (MENNEL, 2008, p. 38).

Esse néo é o caso, no entanto, em Sdo Paulo, Sinfonia da Metrépole. A cidade
apresentada pelo filme nédo poderia ser nenhuma outra que ndo Sao Paulo, e essa
especificidade do espaco é salientada na obra sempre que possivel. Somos constantemente
apresentados, assim, ao orgulho da cidade: sua industria, sua histéria, suas tecnologias e
seus monumentos. E, como diz a cartela de abertura, “o filme que revela aos préprios
paulistas a grandeza desta soberba metrépole”. E um orgulho que ultrapassa aquele
de pertencimento a cidade e alcanga o ufanismo patriota, para isso deslocando-se em
alguns momentos consideravelmente do género do filme de cidade ou mesmo do cinema

documentario — como na cena em que o filme recria cinematograficamente a imagem da

pintura Independéncia ou Morte (Pedro Américo, 1888).




Figura 4 - Reencenagao cinematografica da pintura Independéncia ou Morte em S&o Paulo, Sinfonia de uma
Metrépole

Intertitulos estao constantemente pontuando o filme, muitas vezes enaltecendo
liricamente cada pequeno objeto urbano, como aquele que apresenta os jornais diarios como
“synthese da vida humana” e “encyclopedia que se pde no bolso”. Do mesmo modo, somos
apresentados ao palacio de governo, ao comércio de café, “alavanca para o progresso”, e
a imprensa dos “olhos de lynce”.

Enquanto isso, as multidées na cidade sao celebradas apenas como uma massa
completamente anénima, e o filme ndo busca encontrar personagens nessa multidao (como
poderiamos entender, por exemplo, a prostituta em Berlim e as varias pessoas com quem
Kaufman interage em Um Homem com uma Cémera, além é claro do proprio Kaufman).

Nesse sentido, Sdo Paulo parece recuar um pouco ao primeiro cinema, em que:

A imagem filmica comegou a cumprir um papel dominante na determinacéo e
colocacdo de corpos humanos no espaco urbano, sua identidade definida como
aquela dos habitantes de uma cidade em particular, incorporada dentro da arena
de suas construcdes e suas ressonancias disparates de pobreza ou riqueza. Os
grandes impetos de figuras humanas individuais atravessando uma tela arquitetonica
que constantemente paira e faz tremeluzir as primeiras imagens filmicas da cidade,
como se esses corpos fossem engolidos dentro do calor de uma miragem do deserto
(BARBER, 2002, p. 27).

O filme apresenta, porém, os corpos desviantes da multiddo, aqueles que,
como diz um intertitulo, “ndo concorrem para o progresso”. E nessa breve apresentacéo
do desvio, do “nao-progresso”, que a nogao utépica da cidade colocada pelo filme enfim se

cristaliza. No texto O cinematégrapho e a ilusdo espetacular da S&do Paulo Moderna, Maria

Inez Machado Borges Pinto cita uma observagao de Gilberto Freyre sobre a cidade, em que




o autor a entende como americanizada, no sentido de apresentar “a natural predominancia

psicologica de esperancga no futuro sobre a tradigao de um breve passado” (FREYRE, 1954,
apud PINTO, 2000).

Acredito que a leitura de Freyre justifique em parte a diferenca entre os filmes.
Enquanto Berlim, em que Sdo Paulo diretamente se inspira, coleta visbes da cidade
agenciando um deslocamento entre geracgdes, a Sdo Paulo falta a referéncia que devolve
a sensibilidade de Berlim ao movimento do flaneur. A cidade brasileira, entdo, apoia-se em
uma promessa utopica para o espago urbano, a utopia do progresso e da modernidade que
dita parametros para a constru¢ao (cinematografica e arquitetbnica) da cidade.

Berlim, a cidade-soviética e Sao Paulo, nos filmes, sdo construgdes especificas
e afetuosas da cidade. Sao “visdes”, como temos dito, mas que reivindicam a centralidade
do espaco urbano e a necessidade de se disputar visdes sobre esse espacgo. Ao dividir seus
sonhos com o espaco material da cidade, o cinema nao é muito diferente da arquitetura.
Concordo com Annibal-Iribarne quando este coloca que “o futuro das cidades descansa
na centralidade do espago publico, o propésito ou espago comum que liga cidadao e
estrutura, o poeta, o politico, o arquiteto, seus sonhos e sua realidade” (2013, p. 183). A -
construgao de uma imagem da cidade nao € univoca, exclusiva do cinema, da arquitetura
ou de governantes. Visdes contraditérias do espago urbano seguem em disputa, mas é
esse dissenso mesmo que recupera a centralidade da cidade e do espago urbano como

espago comum — espago em que o sonho democratico € um sonho possivel.
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o material utilizado como embasamento da pesquisa seja identifi cado por quem leia o artigo

no site de periddicos da UNESPAR. Clique aqui para visualizar exemplos de referéncias




ILUSTRAGOES

As imagens devem ser enviadas em formato JPEG, PNG ou GIF, diagramadas
no arquivo do texto e enviadas em arquivos separados, como documento suplementar,
durante o processo de submissao do artigo. Cada arquivo de imagem deve ter no minimo
100 e no maximo 300 dpi. O uso de imagens em geral tem que ser acompanhado de uma

legenda constando fonte, nome do autor, local (no caso de fotografias) e data.

PRODUTOS AUDIO VISUAIS

Osarquivos audiovisuais podem ser submetidos como documentos suplementares
nos formatos MP3, MP4 ou AVI. Recomenda-se, também, o uso de materiais disponiveis no
depdsito dos arquivos de video, no portal Internet Archive, de sons, no portal Petrucci Music

Library, e de arquivos diversos em Dominio Publico.

ETICA DA PESQUISA

No caso da pesquisa envolver algum tipo de confl ito de interesse, o autor
deve fazer uma nota fi nal, declarando que nao foram omitidas ligagdes com érgaos de fi -
nanciamento. Da mesma forma, deve-se citar a(as) instituicdo(¢des) de vinculagao do(s)
autor(es). Sugere-se, para artigos resultantes de pesquisas envolvendo seres humanos,
informar os procedimentos éticos estabelecidos que tenham passado por Comité de Etica

em Pesquisa. Essa informacao deve ser indicada em nota de rodapé.

AVALIAGAO

Os artigos recebidos serao previamente avaliados pelo Editor da Revista. Aqueles
que estiverem fora dos critérios editoriais serdo devolvidos e os demais, encaminhados aos
pareceristas para avaliagdo. A analise sera realizada sob a forma de parecer formal. Todo
processo é feito dentro do regime de anonimato, ou seja, sem que autores e pareceristas
tenham ciéncia um do outro. Feita a analise, a equipe editorial entrara em contato com
o autor por e-mail para comunicar se o seu artigo foi aceito ou recusado. No caso de

haver modifi cagdes sugeridas pelo parecerista, o autor devera atendé-las, tendo um prazo



maximo de 15 dias para retornar o trabalho por e-mail. Os trabalhos serao avaliados quanto

aos conteudos tedrico e empirico, a coeréncia e ao dominio a partir da literatura cientifi ca.
Também pela contribuicdo para area especifi ca, atualidade do tema, estrutura do texto,
metodologia e qualidade da redagao. A Comisséao Editorial podera solicitar reformulacdes e
dar sugestdes. E uma vez reformulado, havera uma conferéncia realizada pelo editor que

emitira um parecer final.

DIREITOS AUTORAIS

Os autores detém os direitos autorais, ao licenciar sua produgéo na Revista O
Mosaico / FAP, que esta licenciada sob uma licenga Creative Commons. Ao enviar o artigo,
e mediante o aceite, o autor cede seus direitos autorais para a publicacdo na revista. Os
leitores podem transferir, imprimir e utilizar os artigos publicados na revista, desde que haja
sempre mengao explicita ao(s) autor (es) e a Revista O Mosaico / FAP ndo sendo permitida
qualquer alteragao no trabalho original. Ao submeter um artigo a Revista O Mosaico / FAP
e apds seu aceite para publicagcdo os autores permitem, sem remuneragdo, passar 0s
seguintes direitos a Revista: os direitos de primeira edicdo e a autorizagdo para que a
equipe editorial repasse, conforme seu julgamento, esse artigo e seus meta dados aos

servicos de indexacgao e referéncia.

POLITICA DEPRIVACIDADE

Os dados cadastrais, referentes a nomes, enderecos e outros dados presentes

no sistema de periddicos, serao utilizados exclusivamente para a publicacdo e nao serao

disponibilizados para outros fins ou a terceiros.
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