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ORSON N?

POR QUE LER

Os cursos de Cinema e Audiovisual e Cinema de Animag¢ao da UFPel tém
a satisfacdo de apresentar a primeira edicdo da revista eletrénica ORSON.
A publicacdo, com periodicidade semestral, tem o objetivo de criar na
internet um espaco de divulgacdo e reflexdo em torno do audiovisual,
reunindo docentes e discentes tanto ligados a UFPel quanto a outras
universidades, através de artigos inéditos. Com isso, a ORSON ja imprime
um conceito de diversidade de pensamento, que se estende a valorizacéo
de toda e qualquer obra audiovisual, produzida em qualquer dispositivo,
para ser veiculada em qualquer meio.

Pelo sumario da edicao, é possivel vislumbrar essa diversidade: de Orson
Welles a Lisandro Alonso, de Stanley Kubrick a Gustavo Spolidoro, do
cinema silencioso, a animacao galcha e a videoarte. E como entendemos
gue a literatura serd sempre a fonte maior e mais sagrada de informacao e
reflexdo, apresentamos também uma secdo de resenha de livros, que trata
desde a encenacdo, passando pelo som até a critica de cinema.

Por fim, por que o nome ORSON? Se para muitos sdo dispensaveis as
explicacdes, para outros, como os alunos de cinema recém comecando
a vida académica, vale lembrar que Orson Welles é o pai do cinema
moderno, nas palavras de um dos grandes especialistas na sua obra,
Youssef Ishaghpour. Quando Orson Welles morreu, em 10 de outubro
de 1985, no dia seguinte a capa do jornal francés Libération estampava
a manchete: “LE GEANT” e logo abaixo, o jornal trazia: Orson Welles a
été retrouvé mort hier dans sa residende d’Hollywood. Enfant prodige
avant de devenir artiste prodige, mystificateur radiophonique, acteur
Shakespearien, promoteur de projets jamais réalisés et de films qui restent
parmi les plus grands.

Texto simples que dispensa traducao, o Libération disse nas entrelinhas
gue Orson Welles foi gigante porque entendeu o cinema em suas multiplas
linguagens ao realizar o insuperavel Cidaddo Kane. Gigante porque sé
tinha 25 anos quando realizou esta obra; gigante porgque o seu primeiro
filme é tido como o melhor de todos os tempos, gigante porque expds
como ninguém a relacdo entre o poder e a lei em A Marca da Maldade,
gigante porque concebeu F For Fake, um documentario que de tdo falso
esgota a discussdao em torno do que pode ser considerado fato e ficcdo
em um filme. Gigante porque continua a produzir o brilho nos olhos de
todos aqueles que amam o cinema, sejam da academia, ou longe dela.

Com vocés, uma publicacdo que alia rigor investigativo e paixdo. ORSON.

Prof. Ilvonete Pinto
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Cinema e imprensa
ilustrada nos anos
de 1910: a vida passa
e as imagens ficam

por Alice Dubina TrusZ'
Doutora em Histéria pela UFRGS e pds-doutoranda na ECA/USP

No momento em que surgiu e se afirmou o cinema, estava
em formacdo uma nova experiéncia estética, um processo
em qgue novas formas de organizacdo do olhar vinham
sendo exercitadas, paralelamente as transformacdes
sociais que definiriam a vida urbana moderna. A
experiéncia do cinema pode ser tomada como paradigma
dessas mudancas, como seu ponto de condensacdo. O
cinema, como outras manifestacdes da época, exprimiu
as mudancas na sensibilidade e nas artes provocadas
pelas técnicas modernas ao contribuir para a proliferacao
das imagens (do cotidiano) no cotidiano (urbano) e a

consolidacdo da percepcdo do mundo como espetaculo.

Neste texto, darei inicio a uma analise interessada na
caracterizacdo desta experiéncia visual no contexto
brasileiro, partindo do exame de dois cinejornais
realizados em Porto Alegre e no Rio de Janeiro em 1912,
em suas conexdes com outras producdes visuais suas
contemporaneas, como as revistas ilustradas. Trata-se
de identificar os sentidos das praticas gque envolveram
a producdo e apropriacao deste conjunto diversificado
de imagens, percebidas como produtos das novas
possibilidades técnicas de registro, representacdo e
reproducdo visuais e dos novos olhares, mais pontuais e

perspectivados, lancados a realidade.

I 1 alicetrusz@hotmail.com




UMA HISTORIOGRAFIA RESTRITA E RESTRITIVA

A historiografia do cinema brasileiro vem lentamente
corrigindo algumas de suas deficiéncias, relacionadas a
preconceitos, falta de metodologia e periodizacao de fundo
ideoldgico. Mas essa fragilidade e incompletude ainda
trazem implicacdes negativas sobre o ensino universitario
da histoéria do cinema. Continua-se a enfatizar a producao,
em detrimento de outros dmbitos do cinema, como a
distribuicdo, a exibicao e a sua apropriacdo pelo publico;
considerando-se a producado, segue o desinteresse pelo
cinema silencioso e, nesse conjunto, o desinteresse pelos

documentais.

No que respeita ao primeiro aspecto, Bernardet (1995)
demonstrou tratar-se de uma tendéncia vinculada a uma
tradicdo peculiar aos primeiros estudos brasileiros de
carater histdérico sobre o cinema, os quais, diferentemente
da historiografia classica do cinema mundial, mas também
latino-americana, afirmaram as origens do cinema no
Brasil estabelecendo como marco uma filmagem e nao
uma projecdo. Tal percepcédo foi reproduzida ao longo do
século XX por sucessivos pesquisadores, ganhando maior
elaboracdo nos anos de 1960, quando se vivia a afirmacéo
do cinema de autor no pais. Incorporada por um discurso
histérico que expressava uma reacdo ao mercado,
dominado pela producdo estrangeira, e refletindo uma
visdo corporativista dos cineastas brasileiros sobre si
proprios, ela foi eficiente naguele contexto, mas hoje é

insuficiente.

A historiografia produzida em torno dessa perspectiva
unilateral também mereceu uma retrospectiva critica
de Arthur Autran (2007), que destacou outros aspectos
qgue tém limitado a compreensdo da histdria do cinema

brasileiro, como a ideia de ciclos regionais e uma

preocupacdo pontual sobre as origens e os auges da

producdo ficcional. O panorama tracado pelo autor
demonstra que tais aspectos perderam a centralidade
a partir da década de 1980, ganhando diversificacao
tematica e novas abordagens. E que as pesquisas mais
recentes, caracterizadas por maior rigor metodoldgico e
fundamentacdo documental, tém permitido aprofundar
a reflexdo sobre o cinema no Brasil justamente por se
mostrarem atentas a necessidade de problematizar o

préprio fazer histoérico.

Ja ointeresse pelo complexo universo do cinema silencioso
é mundialmente recente, especialmente se considerada a
filmografia produzida entre 1895 e 1914, hoje reconceituada
como “primeiro cinema”. A sua desvalorizacdo foi uma
caracteristica da historiografia do cinema mundial anterior
a década de 1970, que percebeu esta fase da histdria do
cinema como “primitiva”. O conceito foi problematizado
por uma nova geracao de pesquisadores, cujos trabalhos
foram apresentados no Congresso de Brighton (ING, 1978).
O diferencial foi que as discussdes partiram do reexame
da filmografia do periodo, deixando em segundo plano
a bibliografia ja produzida a respeito. O estudo daquela
producdo em sua totalidade, ultrapassando a delimitacao
aos “classicos” e abarcando novos acervos de filmes
descobertos e/ou restaurados, provocou uma revisdo
tedrico-metodoldgica no campo dos estudos do cinema,
salientando a potencialidade da imbricacdo entre histoéria
e estética e a necessidade de maior rigor investigativo. O
acesso direto aos filmes permitiu o questionamento da
naturalidade aparente da “linguagem cinematografica”,
constituida entre 1907 e 1917 e tomada como modelo a
partir do qual foi julgada e depreciada como inferior e

tosca a producédo anterior.

Autores como Tom Gunning e André Gaudreault (1989)
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foram os primeiros a demonstrar que as normas do cinema

narrativo classico ndo haviam existido desde sempre, mas
eram um produto historico e a expressdo de um momento
da codificacdo, constituindo-se essa enquanto processo
dinamico e nao acabado. Por essa razdo, romperam com
a concepcao teleoldgica e evolucionista da histéria do
cinema, fundada na ideia de progresso das técnicas e
das formas, e defenderam que o “cinema dos primeiros
tempos” fosse analisado segundo as finalidades e cédigos
de sua época, considerando-se a sua especificidade

historica e cultural.

As pesquisas e discussdes sobre o “primeiro cinema”
acabaram motivando o retorno do didlogo entre teoria
e histdéria no campo dos estudos cinematograficos e
estimularam uma problematizacdo global de toda a
historiografia do cinema. A recuperacdo da tensdo entre
continuidade e descontinuidade nas formas filmicas,
assim como nas praticas de exibicdo e apropriacdo, sem
decretar a superioridade de uma forma sobre a outra, mas
priorizando o exame de suas interacdes, possibilitou novas
formas de compreensdo da emergéncia do espetaculo
cinematografico e do seu publico espectador, igualmente
abertas a diversidade e simultaneidade das solucdes
praticadas. Tal postura oportunizou uma percepcao mais
complexa da funcdo social das imagens e das relacdes

entre cinema, cultura, cotidiano e invencdes técnicas.

Tal renovacdo historiografica se revela proficua se a
proposta é examinar a producdo documental brasileira do
inicio da década de 1910, caracterizada pelo crescimento
e pela diversificacdo tematica, segundo uma abordagem
que extrapola o limite dos filmes para percebé-los como
produtos culturais que mediam relacdes e sdo atribuidos
de sentidos ao longo de suas trajetdrias sociais. O exame

dos vinculos entre os modos de producao cinematografica

e outros &mbitos do cinema, como a exibicdo, assim como
entre o cinema e a imprensa, também se torna promissor,
oportunizando uma compreensdo mais complexa da
inscricdo do cinema na dindmica social mais ampla. Por
exemplo, ao deixar de negar ou de avaliar como deficitarias
aacumulacdo de fungdes e a multiplicidade de identidades
gue caracterizaram a atividade dos produtores de imagens

naguele contexto para percebé-las em sua fertilidade.

O CINEMA SILENCIOSO BRASILEIRO
DOCUMENTAL: UM DESCONHECIDO

Do cinema silencioso brasileiro estdo preservados
atualmente cerca de 7% dos filmes produzidos, sendo
qgque de muitos deles restam apenas fragmentos. A
fragilidade dos filmes, em suporte nitrato, altamente
inflamavel, e a escassez de recursos para duplica-los e
acondiciona-los devidamente contribuiram para o seu
desaparecimento, a sua raridade e, consequentemente, o
seu desconhecimento. Por outro lado, a partir do final dos
anos de 1970, novos acervos foram descobertos e projetos
de restauro desenvolvidos, permitindo que parte dos

titulos esteja hoje acessivel aos interessados.

Paulo Emilio Salles Gomes foi um dos primeiros a se
preocupar com o resgate, a preservacao e o estudo do
nosso cinema silencioso. Em 1974, procurando romper
com a estagnacao e estimular novas pesquisas e reflexdes,
ele apresentou uma andlise dos documentarios brasileiros
produzidos até 1914 (GOMES, 1986). Segundo observou, a
filmografia mais conhecida até entdo era aquela produzida
entre 1896 e 1912 e no Rio de Janeiro, embora varios
estados do Pais contassem com producao significativa. A
prolifera producdo documental realizada entre 1912 a 1922
permanecia ignorada pelos pesquisadores, interessados

exclusivamente no arrolamento das ficcbes brasileiras,
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raras nesta fase. Neste caso, as evidéncias contrariavam
os interesses, pois se os filmes ficcionais tiveram picos
de producédo, a producdo dos documentais e cinejornais
caracterizou-se pela regularidade, ndo havendo duvidas
de que foram eles os responsaveis pela continuidade
do cinema brasileiro durante todo o periodo silencioso
(GOMES, 1986, p. 324, e BERNARDET, 1979, p. 24). Foi
a producdo documental que proporcionou acumulo de
experiéncia a cinegrafistas e publicos, garantindo retorno
financeiro e estimulando a profissionalizacdo da producao,
paralelamente a transformacado das demandas e a elevacao

do grau de exigéncia dos espectadores.

Por isso Paulo Emilio defendeu a necessidade de devolver
a producdo documental o seu lugar na histéria do cinema
brasileiro. A fim de demonstrar as potencialidades do
estudo daquela filmografia, ele sugeriu duas categorias
de analise, identificadas a partir da recorréncia, nos filmes
produzidos até 1914, de duas tematicas e/ou abordagens.
A primeira foi o culto das belezas naturais do Pais,
fundado na necessidade de encontrar uma compensacao
contra o atraso de uma nacdo recém saida de um regime
monarquico e escravocrata, a que denominou “berco
espléndido”. A segunda foi o registro das atividades dos
dirigentes politicos da nacédo, entre outras manifestacdes
destinadas a legitimar e estabilizar as instituicdes do novo

regime, republicano, a que chamou “ritual do poder”.

Além de observar lucidamente que ambas as orientacdes
haviam sido influenciadas pela tradicdo fotografica
anterior ao cinema, chamando a atencdo para a ideia de
processo e para a importancia de considerar o contexto
histérico e cultural de ocorréncia das manifestacdes,
adiantou que tais temas e enfoques se transformaram
ao longo do periodo silencioso. De fato, a descoberta

de novos acervos de filmes e a restauracdo de outros

permitiram o exame de materiais até entdo inacessiveis

e a ampliacdo dos conhecimentos sobre a producao
cinematografica silenciosa brasileira, demonstrando a
pertinéncia das observacdes de Paulo Emilio e da sua
recomendacdo sobre a importancia do exame atento da
producdo po6s-1914, evitando-se a restricdo da analise pelo

uso generalizado e estanque dos conceitos.

Embora a proliferacdo e a diversificacdo tematica sejam
mais evidentes nos filmes da década de 1920, elas ja
comecaram a ser delineadas na producdo dos anos de
1910, orientada pela mesma demanda por variedade e
atualidade que vinha dinamizando a modernizacdo das
principais cidades brasileiras. J& neste periodo, e nesta
filmografia, o interesse pelas belezas naturais desloca-
se para as intervencdes humanas, e urbanisticas, que as
disciplinardo, expressas, por exemplo, na visdo das vias
asfaltadas a beira-mar carioca. Ou nas ressacas do mar,
gue ultrapassam as suas muradas e desestabilizam a

civilizacao.

Da mesma forma, o registro dos rituais do poder estende-
se para as diversas manifestacdes que agitam a vida
cotidiana dos diferentes grupos sociais urbanos, além das
elites. A énfase sobre a urbanizacdo das capitais, mesmo
guando a apresenta como propiciadora de um novo cenario
para o exercicio das sociabilidades burguesas, ultrapassa
a evocacao das personalidades e autoridades, colocando
em pauta as transformacdes que acabaram envolvendo,

em crescente tensao, a totalidade da populacao.

Na década de 1910, a Capital Federal ja apresenta uma
fisionomia renovada, sobretudo na regido central, sendo
paralelamente instituidos novos modos de circulacéo,
comportamentos e praticas culturais. Os esportes se

afirmam, diversificam e popularizam, os automodveis se
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multiplicam e a vida mundana se incrementa, estimulada

pelos cronistas dos jornais e revistas. A fotografia
instantanea facilita o registro visual dos acontecimentos e
personalidades. Os progressos das artes graficas viabilizam
a reproducdo destas imagens na imprensa periddica,
correspondendo, assim, as expectativas de atualizacdo e

ao interesse crescente pelas imagens.

No entanto, caberia ao cinema o papel mais importante
na intensificacdo deste processo. Ele viria transformar
definitivamente as formas de comunicacdo e os padrodes
de referéncia estabelecidos, acelerando as trocas e
substituicdes e alterando drasticamente um cendrio até
pouco tempo marcado pela hegemonia da imprensa
escrita. O cinema ampliard e diversificard o acesso dos
brasileiros, majoritariamente analfabetos, ao mundo,
tornando-se cada vez mais valorizado socialmente como

instrumento de cobertura jornalistica dos acontecimentos.

AS REVISTAS ILUSTRADAS E O CINEMATOGRAFO

Nas primeiras décadas do século XX, a economia brasileira
conheceu um incremento, motivada pela formacéo
das camadas médias urbanas e pela diversificacdo
das industrias. A mesma demanda de mercado que se
conformava para um novo consumo, mais diversificado e
efémero, constituiu um campo de expectativa e incentivo
a renovacdo geral no perfil da imprensa. A dinamizacéao
das comunicag¢des a partir de invencdes como o telégrafo
e o telefone e a consequente multiplicacdo da informacao
circulante transformariam o conteddo tematico e a
apresentacdo dos jornais diarios, conferindo-lhes um

carater mais noticioso.

O mesmo processo foi responsavel pela proliferacdo e

diversificacdo das revistas ilustradas.? Tributarias dos

2 pAs revistas, embora n&o ilustradas, eram circuladas
no Brasil desde o inicio do século XIX, mas provinham
do estrangeiro. Ja as revistas em lingua patria passaram
a ser editadas no pais em torno de 1830, ainda sem
ilustracdes. A primeira revista ilustrada nacional, a
Semana lllustrada, seria lancada em 1869. Porto Alegre
editou a sua primeira folha ilustrada, A Sentinella do Sul,
em 1867. Este semanario trazia na capa e pagina dupla
central litografias de critica e humor, fazendo da satira
social sua principal orientacé&o.

aperfeicoamentos da industria e das artes graficas, elas
foram uma resposta a diversificacdo dos interesses e
expectativas inscritos no processo de modernizacdo
social. Enquanto veiculos de comunicacdo, as revistas
propunham-se transitar entre o local e o universal,
abrindo-se as novas tendéncias comportamentais. Assim,
respondiam a expectativa de cosmopolitismo da parcela
da populacdo mais informada e de maior poder aquisitivo,
gue foi o seu publico leitor. A diversidade tematica dessas
publicacdes |hes permitia uma aproximacdo ampla das
mudancas que transfiguravam os espacos da cidade e
das novas praticas sociais neles empreendidas. Essa sua
integracdo ao espirito mundano da época traduziu-se
formal e artisticamente no largo emprego das ilustracdes
de humor e sobretudo da fotografia (TRUSZ, 2002).

Foram as revistas que oportunizaram o incremento
da pratica e a afirmacdo profissional dos repodrteres
fotograficos, reproduzindo em suas paginas as imagens
das sociabilidades publicas exercitadas no entorno e
no interior dos cafés, confeitarias e cinemas, ao mesmo
tempo em que procuravam contrastar essas e outras
visdes da modernidade urbana, incluindo os acidentes de
automoveis e bondes elétricos, com imagens bucdlicas e

pitorescas da cidade antiga.

O interesse por tais assuntos foi compartilhado pelo
cinema da época, caracterizando um “género documental”
muito praticado entre 1908-1912, sobretudo no Rio de
Janeiro (GOMES, 1986, p. 327), mas também em Porto
Alegre. Trata-se da “filmagem de ocasido”, do registro das
praticas cotidianas dos anénimos, que tornaria a presenca
dos cinegrafistas e repodrteres fotograficos nas ruas
(centrais) das grandes cidades brasileiras nos anos de 1910
tdo comum e frequente a ponto de lancar aos transeuntes

um desafio duplo: posar ou fugir. Mas este foi apenas um
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dos aspectos (en)focados nos filmes documentais do

periodo, os quais registraram também posses, viagens e
funerais presidenciais, visitas diplomaticas estrangeiras,
paradas militares, ferrovias, aviacdo, diversdes publicas,
torneios desportivos, carnavais, festas civicas e religiosas,
progressos urbanos, o footing na avenida, modas, belezas

e desastres naturais.®

REPORTERES FOTOGRAFICOS
E CINEGRAFISTAS: UMA EXPERIENCIA MULTIPLA

Um dos primeiros cinegrafistas regulares do pais foi
Alberto Botelho (RJ, 1885-1973), que protagonizou
uma longa e produtiva carreira, realizando mais de dois
mil documentarios e cinejornais. Alberto iniciou seu
envolvimento com as imagens no inicio do século XX,
auxiliando o irmao mais velho, Paulino, que era fotdgrafo
amador. Foi por seu intermédio que comecou a trabalhar
como repodrter do Jornal do Brasil, transferindo-se, em
1903, para a revista O Malho, também carioca, onde
permaneceu até 1921. No mesmo periodo, atuou como
reporter fotografico do jornal Gazeta de Noticias e das

revistas Fon-Fon! e Revista da Semana, entre outras.

O seu interesse pelo cinema também surgiu no inicio do
século. De espectador interessado passou a distribuidor
e depois exibidor, mas sem sucesso. Em 1907, comecou
a realizar filmes para Francisco Serrador, em Sdo Paulo,
dando inicio a sua carreira de cinegrafista. Dedicou-se
tanto a producédo de filmes ficcionais quanto documentais,
trabalhando em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, além de
assumir a representacdo do cine-jornal francés Pathé-
Journal, com o qual colaborava filmando assuntos

nacionais.

Paulino Botelho (RJ, 1879-1948) foi um dos primeiros

3 0s aspectos relacionados caracterizam a filmografia
de Alberto Botelho entre 1908 e 1916, conforme o
catdlogo virtual da Cinemateca Brasileira (SP).

fotégrafos da imprensa carioca, sobretudo da Gazeta de
Noticias. Interessou-se por cinema a partir da influéncia
do irmédo, Alberto, com quem aprendeu a operar uma
camera cinematografica. Faz seus primeiros filmes em
1908, destacando-se como realizador das primeiras
imagens aéreas brasileiras, tomadas a partir de um baldo.
Em setembro de 1910, os irmaos Botelho realizaram o
Bijou-Jornal, financiado por Serrador para exibicdo no seu
cinema homoénimo, em Sdo Paulo. A producao teve vida
curta. Em 1912, eles lancaram o Cinejornal Brasil, ja no Rio
de Janeiro e como produto da empresa P. Botelho & Cia.
(RAMOS, 1997, p. 64 € 178).

Tais informacdes permitem constatar que os Botelho
estiveram estreitamente vinculados, na formacdo e na
profissdo, a fotografia, a imprensa e ao cinema, atuando
simultaneamente como repdrteres fotograficos e
cinegrafistas. O traco ndo foi uma particularidade sua,
caracterizando a formacdo de outros contemporaneos,
como Anibal Requido, em Curitiba, e Emilio Guimaraes,
em Porto Alegre. Essa experiéncia multipla é significativa
qgquando se observa o forte carater jornalistico dos
documentarios dos Botelho, sobretudo aqueles da
década de 19204, e também as caracteristicas tematicas e
formais dos cinejornais dos anos de 1910, que podem ser

percebidos como revistas cinematograficas.

O carioca Emilio Guimardes transitou pelos mesmos
campos, tanto no Rio de Janeiro quanto em Porto Alegre,
onde fixou residéncia em meados de 1911. A capital
gaucha conheceu, na década de 1910, um processo de
multiplicacdo das imagens técnicas de si propria, seus
habitantes e praticas. No segundo semestre de 1912, foram
lancados o seu primeiro cinejornal, o Recreio Ideal-Jornal,
e a sua primeira revista ilustrada, a Kodak (1912-1920). Além

de ter sido a pioneira na veiculacdo de abundante material

4 Na caixa de DVDs lancada pela Cinemateca Brasileira
como fecho do projeto Resgate do cinema silencioso
brasileiro constam trés titulos da Botelho Films:

O novo governo da Republica (1922), As curas do
professor Mozart (1924) e O principe herdeiro da Italia
em terras do Brasil (1924). A caixa ainda traz dois
filmes da produtora Botelho & Netto, de 1931.
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fotografico, a revista também foi a primeira a voltar a sua
objetiva para o publico dos cinemas locais, publicando
tais fotogravuras como conteldos independentes e
logo a seguir como ilustracdes de anuncios publicitarios
de exibidores cinematograficos. Emilio Guimaraes
protagonizou tais iniciativas, tendo sido o responsavel
pela realizacdo do cinejornal, entre julho e dezembro de
1912, e pela reportagem fotografica e direcdo artistica da
Kodak, entre outubro de 1912 e abril de 1914.

Emilio possuia um invejavel curriculo como produtor
de imagens quando chegou em Porto Alegre, vindo
justamente do Rio de Janeiro, onde teria realizado filmes
para Labanca & Leal e Paschoal Segreto. Ele era um
experiente cinegrafista, cujos primeiros filmes teriam sido
realizados em 1905, prosseguindo até 1909, apds o que
Emilio teria circulado pela Europa. De volta ao Brasil, esteve
a servico do Governo Federal, filmando no Parana. Apds
percorrer varios paises sul-americanos, estabeleceu-se
na capital galcha, trabalhando para o cinema Variedades
como cinegrafista em setembro de 1911.5 Em meados de
1912, atuava como repodrter fotografico da Fon-Fon! no
Rio Grande do Sul, tendo publicado na revista carioca
imagens de paisagens do interior gaucho, assim como de
eventos publicos (Il Exposicdo Estadual Agropecudria) e

calamidades porto-alegrenses.®

A experiéncia de Emilio como cinegrafista foi destacada
pela Kodak na ocasido do anuncio da sua integracdo a
equipe da revista como reporter fotografico, na segunda
edicdo, de 05/10/1912. Em abril de 1913, durante a visita
a Porto Alegre do caricaturista carioca Raul Pederneiras,
Emilio Guimaraes foi homenageado pelo antigo colega e
pelos novos, sendo publicada na Kodak uma caricatura sua
como reporter fotografico, desenhada por Raul. (Figura T)

Desde julho de 1912, porém, Emilio ja trabalhava para o

=—=PHOCANDO.., =——x

Figura 1

Caricatura de Emilio Guimaréaes
Titulo: “Phocando”.

Autor: Raul Pederneiras.
Producédo: Porto Alegre, abril, 1913.
Fonte: Kodak, Porto Alegre, ano 1,
ne 32, 24/05/1913.

5 Correio do Povo, Porto Alegre, 16/07/1912, p. 1.

6 As imagens produzidas por Emilio Guimaraes sobre o
Rio Grande do Sul eram publicadas na se¢ao tematica
“Fon-Fon no RGS”. Comprovam a sua colaboragcao
para a revista carioca as edigdes de Fon-Fon: n. 23,
08/06/1912; n. 27, 06/07/1912 e n. 28, 13/07/1912.

cinema Recreio ldeal, da empresa Francisco Damasceno
Ferreira & C., como “fotocinegrafista”. Este seu perfil
também seria promovido visualmente na Kodak por meio
da veiculacdo de outra caricatura, também de autoria de
Raul, mas representando Emilio como cinegrafista.

(Figura 2)

A partir de outubro de 1912, portanto, Emilio Guimaraes
acumulou as funcdes de cinegrafista e repodrter
fotografico. Em fevereiro de 1913, ele se tornaria também
diretor artistico da Kodak, ou seja, o responsavel pela
apresentacdo e conteudos visuais da publicacdo. Foi
justamente durante este periodo, que coincide com a
instalacdo das oficinas tipograficas e de fotogravura da
revista, que nela foram veiculadas as fotogravuras do
publico espectador cinematografico local. Considerando-
se o curriculo de Emilio e suas funcdes na publicacédo,
acredita-se ter sido ele o produtor dos instantdneos ao

magnésio noturnos que focaram o publico nos cinemas.

Em setembro de 1913, Emilio estreitou ainda mais os seus
lacos com a Kodak, tornando-se sécio da empresa. O
seu desligamento ocorreu em abril de 1914, quando de
sua partida para o Parand, para a regido da Guerra do
Contestado, em “excursdo photo-cinematographica”. Na
verdade, ele viajou como repodrter fotografico da revista
e do jornal A Noite, ambos de Lourival Cunha, tendo
produzido varias fotografias que foram publicadas na
Kodak como reportagem suplementar e um filme, Os
fanaticos do Taquarucu, exibido com sucesso em Porto

Alegre, Curitiba e Sdo Paulo.

OS CINEJORNAIS BRASIL
E RECREIO IDEAL-JORNAL

No catdlogo digital da Cinemateca Brasileira estdo

Figura 2

Caricatura de Emilio Guimaraes
Titulo: “Reminiscéncias de arte”.
Autor: Raul Pederneiras.
Producgéo: RJ, c. 1909.

Fonte: Kodak, Porto Alegre, ano 1,
n2 30, 10/05/1913
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relacionadas as edi¢cdes de ns. 1 a 31 do Cinejornal Brasil,

mas a lista estd incompleta. A sua primeira edicdo foi
lancada nos cinemas cariocas em janeiro de 1912, sendo
exibida em fevereiro em S&o Paulo e em abril em Pelotas/
RS, passando igualmente por Porto Alegre. Essa circulacdo

caracterizou as edicdes seguintes do cinejornal.

Embora os nitratos originais ndo existam mais, sabe-se que
a primeira edicdo compreendiaimagens da Igreja da Glodria,
de um campeonato desportivo, uma caricatura de Raul
Pederneiras sobre o momento politico e uma reportagem
sobre a 1? Semana da Aviacdo do Rio de Janeiro. Esta
mostrava a visita do presidente Hermes da Fonseca aos
hangares e avides e as manobras dos aviadores franceses,
além de oportunizar aos espectadores a visdo da Baia
da Guanabara e de outros pontos da Capital Federal a
partir do avidao, em pleno vbo. Tais imagens, em particular,

também teriam integrado uma edicdo do Pathé-Jornal.

Sobre as edi¢cdes seguintes do Cinejornal Brasil s&do mais
escassas ou indisponiveis as informacdes. De periodicidade
semanal, elas privilegiaram, em regra, as “atualidades
nacionais com os mais recentes acontecimentos do nosso
Pais”, registrando visitas diplomaticas de autoridades
estrangeiras, funerais de politicos, manobras aéreas,
inauguracdes presidenciais, vistas promocionais de casas

exibidoras cariocas e demais eventos da cidade.

O Recreio ldeal-Jornal compreendeu cerca de 21 edic¢des,
que foram produzidas e exibidas com regularidade, entre
julho e dezembro de 1912, no cinema Recreio Ideal.”Embora
nenhum exemplar do cinejornal tenha sido preservado,
é possivel identificar, a partir da imprensa, os assuntos
gue apresentou como “atualidades porto-alegrenses”.
Na primeira edicdo constavam: “Porto Alegre pitoresco”,

“Grupodaimprensa”, filmado natarde de 13/07, por ocasido

7 0 Recreio Ideal foi aberto em 1908, na rua dos
Andradas,e ja estava em seu segundo endereco e
quarto proprietario. Correio do Povo, 19/07/1912, p. 2 e
21/12/1912, p. 10.

da inauguracao oficial do “gabinete fotocinematografico”
do Recreio Ideal, “Aspectos do Mercado depois do
incéndio”, uma charge de Nero® sobre o “Momento
econdmico”, o funeral de um militar e, por fim, um jogo
de futebol (Grenal). O evento de lancamento do cinejornal
mereceu nota do Correio do Povo no dia seguinte, sendo
a iniciativa elogiada como um “melhoramento” que a
empresa exibidora introduzia em sua “casa de diversdes”.
Além de informar que a imprensa havia sido convidada
a prestigiad-lo, o jornal também confirmou que Emilio o
filmou e fotografou, produzindo as imagens que acabaram

promovendo a sala e o exibidor ja neste primeiro filme.

Com relacdo ao incéndio, ocorreu em 05/07/1912 e destruiu
as 48 bancas do Mercado Publico local, produzindo
sérios prejuizos aos seus proprietarios. A importancia da
filmagem, mesmo que tardia, foi incontestavel, visto ter
respondido a expectativa dos contemporaneos, como
o cronista do Correio do Povo Max Linder (pseudédnimo
de Emilio Kemp), que havia lamentado, dias antes, em
sua secado “Fitas da semana”, que ainda ndo houvesse no
meio local uma “industria de fitas cinematograficas” para
registrar o ocorrido. Caso contrario, “ficaria fixado no film
todo o espetaculo desse incéndio voraz, mas belo.” Até
entdo, sé haviam sido circuladas imagens fotograficas do
desastre, produzidas por Virgilio Calegari e reproduzidas

no mesmo jornal.

A incorporacdo da ilustracdo de humor ao cinejornal
porto-alegrense, reproduzindo a pratica dos Botelho,
qgue também integraram as edicdes do Cinejornal Brasil
charges com tematica politica, assinalava a importancia
das imagens como formas de expressdo e apropriacdo da
realidade, além de evidenciar os estreitos vinculos entre
cinema, imprensa, fotografia e artes graficas e o potencial

criativo de tais conexdes. No caso do cinejornal carioca,

8 Nero era o pseudénimo de Orzolino Martins, editor
da revista critica e humoristica 606, publicada
localmente ha alguns anos e bastante popular.

Ele se tornou o ilustrador oficial da revista Kodak

a partir de 22/02/1913, assinando muitas de suas
capas e publicando no periddico iniumeras charges e
caricaturas durante todo aquele ano.
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sabe-se das participacdes dos caricaturistas Calixto e

Raul Pederneiras, mais assiduo, o autor das caricaturas de
Emilio Guimaraes publicadas na Kodak e colaborador da

publicacdo local.

A edicdo n. 2 trouxe imagens de provas hipicas, outro
jogo de futebol, o footing na rua da Praia, a promocao
publicitaria da casa de modas Providéncia, uma nova
promocao da sala exibidora, com a filmagem do “baldo
do Recreio”, e trechos da “festa da igreja”. Tratava-se,
provavelmente, da Festa do Divino Espirito Santo, da
qual novas imagens seriam exibidas na terceira edicéo
do Recreio ldeal-Jornal, juntamente com vistas da “visita
do colégio Bom Conselho ao Recreio Ideal”, além do
retorno das “secdes” “Porto Alegre Pitoresco” e “Rua da
Praia”. Observa-se, novamente, o carater promocional da
producdo e exibicdo das imagens, inscrita na filmagem da
saida das alunas do Bom Conselho da sessao gratuita que
o exibidor Ihes ofereceu na tarde de 30/07, ja realizada

com o intuito de incluir o registro no cinejornal.

A quarta edicdo compreendia imagens da uma enchente,
da saida de um vapor do porto, “Porto Alegre pitoresco,
progressivo, etc.”, confirmando o estabelecimento
de algumas sec¢des visuais tematicas. Elas também
organizariam a distribuicdo das fotografias da cidade na
Kodak logo a seguir, empregando-se inclusive os mesmos
titulos. Na revista, denominava-se “pitorescos” aos
aspectos campestres e antigos da capital, enquanto que o
qualificativo “progressivo” ou “moderno” definia as vistas

gue evidenciavam a urbanizacao.

As edicdes seguintes continuariam enfocando
acontecimentos cotidianos como festas populares,
torneios esportivos, exercicios militares, a secdo “Rua da

Praia”, que na Kodak teria a sua correspondente secdo

fotografica “Fazendo rua da Praia”, e a ultima novidade,
o recém inaugurado Jardim Zooldgico Villa Diamela.
As imagens do novo centro de diversdes local foram
largamente exploradas por Emilio Guimaraes, sendo
primeiro popularizadas na tela do Recreio Ideal (edicdes
n. 6 e 7 do cinejornal) e depois, com maior intensidade,

nas paginas da revista Kodak.

Frente a este quadro, é possivel imaginar-se a
popularidade de Emilio Guimardes na cidade na época,
marcando presenca regular e assidua nas ruas, filmando
e fotografando as manifestacdes e eventos locais e assim
integrando a pratica da producdo das imagens técnicas
ao cotidiano dos contemporaneos, simpaticos ou ndo a
atividade, perseguida por uns como oportunidade de
romper com o anonimato e criticada por outros como

invasao de privacidade.

A IMPORTANCIA SOCIAL DOS DOCUMENTAIS

Ao contrdrio do que comumente dizem os estudos sobre
o cinema no Brasil, a importancia dos filmes ndo-ficcionais
- atualidades, cinejornais e documentarios - durante o
periodo do cinema silencioso foi muito grande para os
seus contemporaneos. Os documentais desempenharam
um papel fundamental como “janela para o mundo” e
foram muito valorizados pelos formadores de opinido

publica pelo seu carater informativo. °

A defesa dos documentais como meio de documentacao e
perpetuacdo dos acontecimentos fundava-se, na verdade,
em uma percepcao equivocada sobre a qualidade das
imagens cinematograficas, consideradas objetivas em
decorréncia de sua natureza técnica, valendo o mesmo
para a fotografia, percebida como documento fidedigno

da realidade. Vide o comentario do cronista carioca Jodo

2 A excecao foi a critica cinematografica brasileira do
final dos anos de 1920, que os depreciou, empenhada
que estava na campanha pelo desenvolvimento de
uma industria cinematografica no Pais, calcada no
modelo norte-americano e na producdo ficcional.

Ela também reprovava certas visdes do Brasil que

os documentais fizeram emergir, por considera-las
prejudiciais a imagem do pais no exterior.
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do Rio em 1909: “Um rolo de 100 metros na caixa de

um cinematografista vale muito mais que um volume de
histéria, mesmo porgque ndo tem comentarios filosdficos.”

(GOMES, 1986, p. 329).

Os documentais também concentravam a atencdo dos
jornalistas porto-alegrenses na época, que avaliavam
0S seus aspectos técnico e tematico, a sua qualidade
informativa e artistica, pois alguns ja eram colorizados. Tais
filmes eram especialmente elogiados quando resultavam
de excursdes cinematograficas a lugares indspitos e
exoticos. Evocava-se entdo o cinema como instrumento
de apropriacdo do mundo pelo homem, como meio de
realizacdo de uma viagem imaginaria e de efetivacdo de

uma experiéncia visual cognitiva. '©

Tais consideracdes fundavam-se na larga experiéncia
acumulada pelos espectadores locais no contato com os
documentais. Embora tais filmes tenham se transformado
ao longo do periodo silencioso, assim como os modos
de exibi-los e assisti-los, eles tinham espaco garantido
nos programas dos cinemas. Com a reordenacdo das
praticas de exibicdo, a partir de 1908, foi estabelecido um
modelo de composicdo que se manteve inalterado em
seus aspectos gerais durante anos. Cada sessao deveria
compreender filmes comicos, dramaticos e documentais.
Mudavam os titulos e a extensdo dos filmes, mas ndo
essa organizacdo variada. Diversidade e atualidade da
oferta eram os principais aspectos que alimentavam as
expectativas do publico e estimulavam as iniciativas de

distincdo dos empresarios frente a concorréncia.

Em 1912, quando foi lancado o Recreio Ideal-Jornal, eram
exibidosregularmenteemPorto AlegreoscinejornaisPathé-
Journal, Gaumont-Journal, Eclair-Journal, Portugal-Jornal
do Norte e o Cine-Jornal Brasil, dos Botelho. Esse quadro

foi considerado pela empresa exibidora que patrocinou

10 A Federacéo, Porto Alegre, ano 26, n2 130,
07/06/1909, p.1e 2.

o Recreio ldeal-Jornal na ocasidao do seu lancamento,
assinalando que se tratava de realizar localmente uma “fita
semanal (...) &8 maneira do que fazem no Rio e em Paris”."
Ou seja, embora ainiciativa fosse particular, evidenciando a
preocupacdo de uma empresa com a qualificacdo dos seus
servicos, ela também demonstrava o progresso da cidade,
a sua modernidade, integrando-a ao rol das metrdpoles
civilizadas e cosmopolitas, capazes de produzir e exibir
as suas proprias imagens cinematograficas nas telas dos

cinemas.

O incremento e auto-promoc¢do da exibicao por
intermédio da identificacdo tematica entre espectadores
e imagens parece ter sido o principal intuito da empresa
F. Damasceno Ferreira & C. com o lancamento do seu
Recreio-ldeal-Jornal. No inicio da década de 1910, a
exibicdo cinematogrifica e o setor econdmico que
lhe correspondia ainda caracterizavam-se, em Porto
Alegre, por certa instabilidade e fragilidade. A fase foi
marcada por sucessivas transformacdes dos filmes,
cuja crescente extensdo e complexificacdo narrativa
colocavam, cotidianamente, novas demandas, estruturais

e perceptivas, tanto a exibidores quanto a espectadores.

A sedentarizacdo da atividade exibidora (1908) colocou aos
empresarios o desafio didrio da manutencdo e afirmacao
das salas. A necessidade de renovar constantemente o grau
de atracdo da oferta fez com que a padronizacdo inicial
dos programas e modo de funcionamento do espetaculo
fosse rompida ja em 1910. A fim de fidelizar e ampliar o
publico, os exibidores empreenderam diferentes iniciativas,
inclusive retomando praticas caracteristicas da fase
itinerante (1896-1908), como a exibicdo de filmes cantantes
com sincronizacdo sonora mecanica e a alternancia das
projecdes com atracdes artisticas apresentadas ao vivo.
Crescem também os investimentos em publicidade e surge

a idéia da producdo cinematografica prépria, como foi o

" Correio do Povo, 06.07.1912, p. 4.
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caso do Recreio Ideal-Jornal. A reincidéncia de imagens
auto-promocionais envolvendo o cinema em diferentes

edicdes do cinejornal o confirma.

Por outrolado, ainiciativa também supria satisfatoriamente
a crescente demanda por imagens técnicas que dominava
aquele contexto, em que um incéndio ganharia foros de
espetaculo se fosse filmado e exibido como atracdo publica
no cinema. Com suas cameras, os reporteres fotograficos
das revistas e os cinegrafistas incrementaram as formas de
comunicacao e expressdo e conferiram divulgacdo ampla
aos acontecimentos registrados. Contudo, neste mesmo
procedimento, eles legitimaram sujeitos, instituicbes e
praticas. Ao recortar os eventos do cotidiano, retirando-
os da efemeridade e preservando-os do esquecimento
por meio do registro fotografico e cinematografico, eles
os tornaram fatos histéricos a ser memorizados pela

sociedade e assim os monumentalizaram (LE GOFF, 1984).

Nas primeiras décadas do século XX, o cinema assumiria
crescentemente o papel que até entdo coubera as
Exposicdes Universais. Como “novo grande espetaculo
visual apoiado em alta tecnologia”, ele canalizaria o esforco
das sociedades em construir uma memoria de si através da
mobilizacdo de determinadas imagens, sem que o estatuto
de memdria que adquiria fosse interrogado (MORETTIN,
2005, p. 140). Por isso, além de admitir a capacidade do
cinema em construir um conhecimento visual sobre o
mundo (LEENHARDT, 1997, p. 11), é fundamental considerar
a importadncia da construcdo simbdlica que realiza por
meio dos filmes, que sdo sempre resultado de escolhas,
tematicas e formais, que visam divulgar e justificar
acdes do presente e garantir as geracdes futuras a sua

permanéncia. O]
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Morro do Céu (Gustavo Spolidoro, 2010)

Um olhar sobre
a alteridade
em Morro do Céu

por Guilherme da Rosa’

Mestre em Comunicagcdo pela PUCRS e
professor dos cursos de Cinema e Design da UFPel

APRESENTACAO

Este texto se propde a realizar uma observacdo do filme
Morro do Céu (2009), do diretor Gustavo Spolidoro,
a partir de possiveis aproximacdes com a discussdo da
nocdo de alteridade presente na pratica do documentario
(BERNARDET, 2004) e herdada do percurso feito por
Jean Rouch e a constituicdo do que, na histéria do cinema,
convenciona-se chamar de cinema verdade (NICHOLS,
2008 p. 155). Nosso interesse reside especialmente em ler
o filme a partir de algumas bases presentes na trajetodria
rouchiana, sobretudo ao observar as relacdes de alteridade
presentes entre diretor e personagens do documentario.
Compreendemos que a discussao destes modos de
relacdo pode auxiliar o pensamento das complexidades
entre o ficcional e o documental como uma das questdes
presentes na investigacdo sobre cinema documentario.
Cabe ressaltar que este olhar do filme, a partir de suas
relacdes de alteridade, ja foi delineado a partir da critica de
Leonardo Amaral (2011, online) que coloca Morro do Céu
em paralelo a outras producdes contemporaneas como
Viajo porque preciso, volto porgque te Amo (Karin Ainouz
e Marcelo Gomes, 2009), Pacific (Marcelo Pedroso, 2009)
e A falta que me faz (Marilia Rocha, 2009) todos como
passiveis de serem observados a partir das relacdes de

alteridade que suscitam.

! guilhermecarvalhodarosa@gmail.com
2 Disponivel em: http://www.filmespolvo.com.br/site/
artigos/cinetoscopio/930. Acesso em 13/07/2011.




Esta abordagem parte, sobretudo, de como é construida a

relacdo com o outro em Jean Rouch, a partir da observacao
feita por Marco Antbénio Goncalves (2008 p. 152) com
relacdo especialmente a Eu, um negro (1958) de uma
“filosofia da alteridade rouchiana, o de se tornar outro e
estabelecer uma relacdo outro/outro”. Esta nova forma de
alteridade, inaugurada com o cinema verdade e também
presente em Jaguar (1955) e em tantos outros filmes do
mesmo diretor, pode ser orientadora para o pensamento
de algumas questdes com relacdo a representacdo e aos
“limites éticos” no documentario a medida que gquestiona
as posicdes estabelecidas entre sujeitos e objetos ao ler
esta alteridade por uma via antropoldgica, baseada na
ideia de interpretar: um fazer etnografico que implica a
relacdo entre quem filma/etnografa e os etnografados/
filmados (GONCALVES, 2008 p. 197).

Nosso interesse, entao, recai em observar como, em Morro
do Céu, é sinalizada esta relacdo do encontro. O roteiro
desta aproximacdo considera além de um olhar a partir
das marcas do produto filmico, entrevistas com o diretor
e algumas criticas escritas sobre o documentario no
momento de sua circulacdo nos festivais por onde passou
e também a partir da divulgacdo do projeto DOCTV?

edicdo 4, para o qual o projeto foi selecionado.

A escolha por este filme pode ser compreendida a
partir de alguns indicios, presentes no texto filmico, que,
acreditamos, podem ser lidos pelo prisma rouchiano, a
comecar pelo compromisso que a montagem estabelece
com uma forma narrativa (ANDRADE, 2009 online)*
€ necessdario contar uma histéria e ela parte de sujeitos
que s3o0 personagens e pessoas a0 mesmo tempo. Ha
uma semelhanca com Rouch neste sentido (GONCALVES,
2008 p. 211) com a ressalva de que em Morro do Céu, os
sujeitos representam seus prdéprios personagens. Para

além do filme, as entrevistas com o diretor e as criticas

3~ O Programa de Fomento a Producéo e Teledifusdo
do Documentéario Brasileiro (DOCTV) é uma politica
publica da secretaria do audiovisual do Ministério da
Cultura do Governo Federal que tem como objetivo
incentivar a cadeia produtiva de documentarios no
Brasil, valorizando as produgdes locais e dando divul-
gacdo a estas producdes nas emissoras de televisao
publicas brasileiras. O projeto pode ser conhecido em:
http://doctv.cultura.gov.br/

4~ Gustavo Andrade da Revista Cinética evidencia este
carater narrativo de Morro do Céu em sua critica. Ele
faz uma distingéo entre o filme de Spolidoro e a pro-
posta de Flaherty e Rouch, no sentido de o primeiro
nado pretender um relato etnografico. Cabe ressal-

tar que a proposta deste texto é diferente: procura
estabelecer relagdes entre a construgcdo da alteridade
em Jean Rouch e o filme em questao. Disponivel em:
http://www.revistacinetica.com.br/morrodoceu.htm.
Acesso em 18/7/2011.

sdo aqui observadas como extensdo do encontro que nédo
é exposto na tela pois o diretor ndo deixa transparecer
como parte do discurso sua relacdo com Bruno Storti
e sua familia. Ndo se trata de tentar encaixar a obra de
Spolidoro em categorias rouchianas, mas estabelecer
possiveis relacdes do modo apresentado por Rouch para
com o pensamento de filmes contemporaneos que, como
Morro do Céu, desafiam o limite discursivo do ficcional/
documental. A questdo que nos propomos a desenhar
a seguir é observar a relacdo entre Spolidoro e a familia
Storti sem que isso seja denunciado no filmico, apesar de
tomarmos como ponto de partida a nocdo de que o filme
sé pode ser produzido a partir desta relacdo, a primeira
vista, congruente com as incursdes etnograficas propostas

No universo rouchiano.

MARCAS DA ALTERIDADE

A ideia de alteridade é préoxima ao documentario ndo
apenas a partir do que Rouch e seus filmes permitem
identificar, mas também em relacdo as leituras feitas por
Jean-Claude Bernardet e Jean-Louis Comolli. Em geral,
estes olhares convergem para a ideia de que a alteridade
implica relacdo de quem filma com quem ¢é filmado,
ndo como uma relacao protocolar, pois precisa produzir
deslocamento de ambos. Bernardet, particularmente,
define com precisdo esta questao: “acredito que a filosofia
da alteridade sé comeca quando o sujeito que emprega
a palavra “outro” aceita ser ele mesmo um “outro” se
o centro se deslocar, aceita ser um outro para o outro”
(BERNARDET, 2004 p. 2). J4 Comolli define que h3, na
verdade, um encontro de mise-en-scénes entre realizador
e 0s sujeitos que sao filmados, pois “filmar o outro é
confrontar a minha mise-en-scéne com a do outro”
(COMOLLI apud MIGLIORIN, 2003, online p. 4)°.

5- Disponivel em: http:/www.revistacinetica.com.br/

cep/cezar_migliorin.pdf. Acesso em 22/07/2011.
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UMA RELAGAO PERTENCENTE
AO FORA DE QUADRO

O caso de Morro do Céu pode ser compreendido no
momento em que todos os encontros e marcas de
alteridade do filme ndo sdo evidentes nos quadros, como
ja referido. Entdo, estas relacdes partem do que esta fora,
do gue ndo esta visivel ao espectador. Pode-se observar
uma espécie de hermetismo das imagens em direcdo a
uma transparéncia, no sentido da imagem como “efeito de
janela” (XAVIER, 2008 p. 24) que ndo quer, a primeira vista,
mostrar seu duplo entre a opacidade e a transparéncia.
Este ambiente, que, diferente de Jean Rouch neste aspecto,
ndo permite revelar as interferéncias do diretor, parece
ser instalado no filme como uma espécie de dispositivo
para que as imagens dos sujeitos/personagens possam
ser construidas enguanto uma narrativa das proprias

vivéncias de Bruno Storti.

Pode-se perceber certa intencdo em dar ao filme uma
estrutura ficcional e distante dos modelos tradicionais do
documentario, em termos de escolhas formais, a partir
de uma sequéncia quase linear de acontecimentos que
culminam na desilusdo amorosa do principal personagem.
Uma questdo central para a producdo de documentarios,
que, pela experiéncia de Jean Rouch, pode ser definida
como momento de confrontacdo (GONCALVES, 2008
p. 192) é a ordem dada ao material bruto na montagem.
Em Morro do Céu, o resultado da montagem denota
a passagem de sequéncias do cotidiano de Bruno
entrecortadas por planos de cunho estético. O proprio
Spolidoro, em entrevista ao portal UOL coloca a producao
em didlogo com outros filmes ficcionais contemporaneos,
como Antes que o mundo Acabe (Ana Luiza Azevedo,
2009) e As melhores coisas do mundo (Lais Bodanzky,

2009), com uma proposta estética e narrativa focada

em vivéncias adolescentes e, como ele mesmo define,
em “ritos de passagem”. Quando perguntado sobre
a relacdo de sua obra com estes filmes ele responde:
“Acho que meu filme estabelece relacdo com todos pois,
normalmente (por qué isso, me pergunto agora?!), filmes
de adolescentes costumam retratar ritos de passagem,
descobertas, dilemas, flertes...” (BARBOSA, 2011 online)
6, Esta intencdo de perceber, obviamente, o filme longe
de um compromisso rigido com o dispositivo documental
griersoniano (NICHOLS, 2008 P. 51) e préximo de outras
narrativas ficcionais aparece como op¢do na montagem,
expressa a partir do texto filmico. A montagem, como
observa Ismail Xavier, é colocada como “o lugar, por
exceléncia da perda da inocéncia” (2008, p. 24), do
rompimento com uma suposta objetividade ontoldgica
da imagem. O filme aqui observado estd historicamente
situado em um tempo que ja, em muito, superou a
necessidade de ruptura com a ideia de objetividade da
imagem que € inerente a montagem. O que podemos
observar, no lugar disso, € seu inverso: ha diadlogos claros
com o universo ficcional a partir de uma decupagem
expressa no produto filmico final, mas a matéria-prima
para esta realizacdo sé pode ser obtida a partir de uma
relacdo do diretor com o0s personagens/sujeitos que
aceitam entrar no dispositivo de representarem e terem
“consciéncia cénica” de suas proprias vidas, como
Cesar Migliorin e llana Feldman questionaram o diretor
durante as oficinas do DOCTYV realizadas no ano de 2008
(SCHENKER, 2010 online) ".

Ao ser lido pelo que propdem categorias do cinema de
documentario, a op¢cdo por uma impressdo de “mosca
na parede”, propria aos documentarios do cinema direto
(NICHOLS, 2008 p. 153), no entanto, cria uma regra para
ser quebrada neste espaco off. Como o diretor menciona,

algumas cenas foram feitas a partir da proposicao a familia

8- Disponivel em: http://cinema.uol.com.br/ult-
not/2011/06/24/gustavo-spolidoro-critica-documen-
tarios-cabecas-falantes-por-solucoes-simplistas-para-
contar-historias.jhtm. Acesso em 13/07/2011.

7- Disponivel em: http://ancine.myclipp.inf.br/default.
asp?smenu=ultimas&dtlh=7233& ABA=Not%EDci

as. Acesso em 20/07/2011. Além desta referéncia,
Spolidoro faz menc¢éo a este questionamento em uma
entrevista sua publicada no site de videos Youtube

no canal do programa DOCTYV, disponivel em: http://
www.youtube.com/watch?v=cQT-n583reM. Acesso em:
20/07/201.
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Storti, de situagdes cotidianas para serem registradas,

como fala em um relato transcrito de uma entrevista
disponivel no canal do DOCTV no website de videos
Youtube:

A forma com que eu estava dentro desta
turma era o mais invisivel possivel sem o
fetiche da invisibilidade total, mas eu tentava
fazer com que eles vivenciassem o momento
deles sem interferir muito naquilo ali. Entdo
0 que eu fazia as vezes, eu propunha uma
acdo, eu propunha que eles fossem jantar
que eles sentassem em algum lugar e a partir
dali eles desenvolviam o tema (...). E eles que,
na maioria das vezes, me levavam a algumas
cenas, eles é que diziam que amanha teria aula,
que teria o jogo de futebol da comunidade,
que teria determinado evento. E a partir disso
eu ia 1a antes, decupava mentalmente e no dia
seguinte fazia (SPOLIDORO, 2009 online) 8.

No filme, o que se vé sdo situacdes de uma conversa em
familia na varanda da casa, na hora do jantar com a mesa
posta. Quase sempre as cenas onde ha falas sdo feitas em
lugares da casa onde, convencionalmente, reside o espaco
para o didlogo e onde se conversa com quem é convidado:
na varanda e especialmente na cozinha. O que acontece
nos planos ordenados em sequéncia no filme é fruto de
algo que veio depois e vird antes da duracao cronoldgica
destes planos, algumas coisas podem estar registradas no
material bruto, mas possivelmente grande parte deve ser
fruto de um tempo especifico e necessario para que o filme
aconteca e que ndo pode ser representado diretamente

no material.

&-Disponivel em http:/www.youtube.com/
watch?v=cQT-n583reM. Acesso em: 20/07/2011.

H4 uma questdo relacionada a técnica que pode ser
observada neste momento. Sabemos que tanto Jean
Rouch, quanto Robert Drew, D. A. Pennebaker e outros
puderam estabelecer novos paradigmas a producao
de documentarios gracas, também, a possibilidade de
filmarem com equipamentos peguenos para a época
(NICHOLS, 2008 p. 146). Em Morro do Céu podem haver
algumas caracteristicas técnicas que, indiretamente,
servem para observar relacdes de alteridade. O diretor
€ o Unico membro da equipe na producdo e realiza o
trabalho de camera e de som sozinho. A camera usada
para a producao do documentario foi uma Canon Vixia
modelo HG-21 que possui recursos avancados proximos as
cameras de video profissionais, no entanto de dimensdes
reduzidas e com porte de cdmera de mao. A opcao foi
ndo utilizar luz de cinema e também um equipamento
diminuto para captacdo do som: dois microfones de lapela
e um microfone tipo boom® . A relacdo com a cadmera,
entretanto, ndo acontece a partir de uma percepc¢ao da
leveza e da imersdo do corpo, como Laurent Roth coloca
em relacdo a cameras leves (2005, p. 35). H4 uma cdmera
majoritariamente presaaum eixo e a composicdo de planos
realizados com rigor estético (ANDRADE, 2009 online)™.
O fator equipamentos diminutos parece corroborar em
outro sentido: o de permitir que a relacdo entre Spolidoro
e a cotidianidade familiar dos Storti aconteca sem
interferéncias, ou com a reducdo do aspecto predatodrio
das imagens do cinema e sua relacdo ambigua com a
alteridade (GONCALVES, 2008 P. 152). Como o proprio

diretor coloca:

Trabalhei com dois lapelas e boom e me dei
muito bem comisso [camera e som] até porque
se tivesse uma outra pessoa fazendo camera
e se tivesse luz de cinema, principalmente,

acabaria com tudo e, no caso, uma vara de

9- Spolidoro fala sobre estas op¢des na entrevista
publicada no canal do DOCTV no Youtube.
°-Disponivel em: http:/www.revistacinetica.com.br/
morrodoceu.htm. Acesso em 18/7/2011.
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boom direcionado para cada vez que alguém

fosse falar, iria acabar que eles [familia Storti]
ndo iriam ter a cumplicidade (SPOLIDORO,
2009 online) ™.

Neste sentido, a evolucdo tecnoldgica colabora com a
pratica do documentdrio no momento em qgue permite
que o documentarista/diretor esteja presente na mise-
en-scéne da vida dos personagens de uma forma mais
proxima e com certa intimidade. A relacdo dos Storti com
Spolidoro, neste caso, € uma construcdo que pertence
ao proéprio diretor e exclusivamente a ele, que pode estar
presente nos momentos de partilha que foram registrados.
Se houvessem outras pessoas na equipe de producdo
seria, talvez, necessario, estender esta relacdo também a
operadores de camera, técnicos de som e de luz o que,
certamente, contribuiria para uma relacdo mais formal
e sem a “cumplicidade” necessaria. Esta cumplicidade,
apontada na fala do diretor, é fruto da relacdo entre ele
e os personagens. E necessdrio ter relativo cuidado ao
observar este modo de producédo de filmes, a medida que
a relacdo como fruto da alteridade acontece de forma
complexa: sdo pessoas reais que tém consciéncia cénica de
saberem que estdo sendo filmados, mas ao mesmo tempo
atuam a partir de suas proéprias vidas. Como Spolidoro
também coloca, no mesmo relato utilizado acima, existe
a presenca da pequena cdmera nos espac¢os da casa, mas
a informacdo se a camera esta ligada ou ndo, neste caso,
passa a ficar em segundo plano: “eles sabiam que estavam
sendo filmados, mas ao mesmo tempo eu ndo dizia para
eles que estava filmando” (SPOLIDORO, 2009 online)™.

A discussdo desta complexidade, certamente, pode
constituir uma nova pesquisa, mas pode ser reveladora
uma leitura feita a partir do que Erving Goffman traz em A

representacdo do eu na vida cotidiana, da consciéncia do

12-Disponivel em http:/www.youtube.com/
watch?v=cQT-n583reM. Acesso em: 20/07/2011.

sujeito na representacdo de papéis sociais “reestabelece
a simetria do processo de comunicacdo e monta o
palco para um tipo de jogo de informacdo” (GOFFMAN,
1985 p. 17). Este jogo pode acontecer no dispositivo do
documentario, ou fora dele, como Goffman trata, a partir

da vida cotidiana.

A ALTERIDADE PRESENTE EM MORRO DO CEU

Acreditamos que Morro do Céu pode ser lido a partir dos
olhos da alteridade rouchiana, como nos propomos aquii.
O ato de sugerir situacdes aos personagens, COmo Vimos
acima, por exemplo, ndo nasceria da efemeridade propria
a uma relacdo entre desconhecidos. E, sendo, fruto de uma
relacdo de cumplicidade entre documentarista e sujeitos
como o proprio diretor sugere em entrevista ao DOCTV.

Paraler este modo de alteridade, retornaremos brevemente
ao sentido empregado por Jean Rouch para a alteridade.
Como Goncalves percebe, a possibilidade instaurada por
um modelo de relacdo “outro/outro, e ndo do do eu/
outro, na simultaneidade, vendo o outro como o outro
e nesta construcdao ver a si mesmo como outro propde
uma nova percepcdo da alteridade que parece querer
ultrapassar uma posicdo concebida enquanto termos de
uma filosofia bipolar” (2008 p. 153). Parece-nos um ponto
chave para esta questdo da alteridade a consciéncia do
documentarista de ver a si mesmo como o outro. Se
pegarmos o exemplo de Eu, um negro, o fio condutor
gue permite gue se esmaecam os papéis discursivos
daqueles que registram e daqueles que sdo registrados
€ opcdo consciente de Rouch pela ficcdo, imaginacao
e realidade (GONCALVES, 2008 p. 153), desta forma o
filme ndo se coloca como um relato objetivo sobre algo e,
consequentemente, distante, diferente dos personagens
que registra. As imagens em Eu, um negro e em Morro

do Céu estdo a servico do outro que estd contando a
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historia. Esta estrutura ja referida, evoca um interesse
pelas vidas que estdo sendo partilhadas com o diretor e
consequentemente com o espectador, apds a montagem.
Trata-se de uma partilha feita a partir da palavra e, no
caso, das acdes dos personagens. O que, é evidente,
coloca este modo em oposicdo ao modelo socioldgico,
apontado por Bernardet, que permeou o documentario
brasileiro particularmente durante o periodo moderno.
Alguns filmes desta época, como Viramundo (Geraldo
Sarno, 1965), operam em um modelo de exterioridade
do sujeito em relacdo ao objeto (2003, p. 18) que vai do
particular ao geral, com a escolha da voz over que faz com
qgue os filmes estejam “mais proximos dos locutores do
que dos entrevistados” (BERNARDET 2003 p. 26).

Nao é possivel aceitar este modelo de alteridade rouchiana
sem quererverdadeiramente ser o outro. Essa relacdo
complexa produz necessariamente deslocamento tanto
para o diretor como para quem estd sendo filmado, no
sentido de por em duvida relatos pré-estabelecidos. Como
podemos observar a partir do que comenta o diretor
sobre a pré-producdo, Morro do Céu néao foi feito a partir
de um numero restrito de didrias, mas em um periodo de
trés meses, onde Spolidoro morou na cidade de Cotipora
e acompanhou, diretamente, o cotidiano dos jovens por

mais de dois meses .

S6 ndo morei com eles porque tinha alugado
uma casa na cidade por 4 meses. Nessa
casa eu tinha uma sala cheia de cartolinas
nas paredes com idéias para cenas, perfil de
personagens, datas de eventos, etc. Sobre a
vida com eles, sim, desde o primeiro dia me
aproximei e me tornei intimo da familia. Isso
é da minha personalidade normal e, nesse

caso, da audiovisual também, pois julgava ser

's- Este relato esta também contido na entrevista no
canal do DOCTYV disponivel no Youtube. Disponivel
em: http://www.youtube.com/watch?v=cQT-n583reM.
Acesso em: 20/07/2011.

importante para o filme. Costumo ir diversas

vezes ao ano para Cotipora e me hospedo
na casa deles. Levo minha mde e minha
filha também. E eles, quando vém a Porto
Alegre, nos visitam e até ficam na nossa casa

(BARBOSA, 2011 online)™.

A necessidade de ir ao encontro parece ter sido percebida
pelo diretor a partir da opcdo de ter um longo periodo
de moradia na cidade e também por perceber que era
necessario construir uma relacdo, muito préxima, onde
como definido por ele prdéprio, sua personalidade normal
e audiovisual se misturam. Ha, neste sentido de alteridade
gue procuramos observar, uma relacdo que se estende
a esfera pessoal e que, por sua densidade, perdura apds
o término da producdo. Como em Rouch, mesmo sem
uma intencdo etnografica, vemos em Morro do Céu uma
pratica muito préxima a antropologia compartilhada, que
“desestabiliza o lugar do sujeito/objeto na etnografia”.
(GONCALVES, 2008 p. 154). Esta confusdo intencional
de sujeitos e objetos como contribuicdo rouchiana
para a etnografia, entdo, implica deslocamento porque
tensiona as identidades de documentarista/objeto. Ao ser
perguntado se ele havia mudado a vida de Bruno Storti

com o filme ele responde:

Com certeza mudei. Mas quero deixar claro
gue ndo acho que o cineasta tenha funcao
social com seus personagens e atores. Se algo
muda, 6timo, melhor, mas ndo é premissa. A
funcdo do cineasta, se pode atingir o social,
é através do filme e seus significados. Com o
Bruno, o que sempre discuti foi, como amigo, a
necessidade de ele terminar o segundo grau e
fazer faculdade. Ele tinha rodado trés vezes e

estava na oitava série quando o filmei. Pensava

4~ Disponivel em http://cinema.uol.com.br/ult-
not/2011/06/24/gustavo-spolidoro-critica-documen-
tarios-cabecas-falantes-por-solucoes-simplistas-para-
contar-historias.jhtm. Acesso em: 19/07/2011.
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em largar a escola e trabalhar numa mecéanica

(ele e seu primo Joel sdo autodidatas e
constroem carros off road e motores). De 1a
para ca, ele ndo rodou mais, estad no terceiro
ano e inscrito no Enem. Isso foi conversa de
amigo, insisténcia, exemplos. Ja o teatro, esse
sim veio por influéncia direta do filme. Mas
ainda insisto para que ele faca Engenharia
Mecéanica (BARBOSA, 2011 online) .

Desse modo, podemos observar que ha, no caso do filme,
um deslocamento que acontece de forma mutua e é fruto
de uma relacdo de amizade, explicitamente colocada
pelo diretor. Acreditamos que a leitura de Morro do Céu
pela via proposta pelos modos da alteridade rouchiana,
permite uma contribuicdo para pensar o documentario,
neste caso a producdo brasileira contemporanea, a partir
de modos que nascem de uma relacdo ndo etnocéntrica
com o outro. Algumas ideias colocadas, como observado
no inicio, podem orientar uma possivel reflexdo sobre as
relacdes da questdo ética no documentario. Esta reflexdo
pode ser feita pela via de leituras dos filmes a partir do
modo em que foram construidas as relacdes de alteridade

entre diretor/sujeitos e personagens/sujeitos. &3
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INTRODUCAO

Em 2011, um dos indicados para o prémio de melhor filme
da 83aedicdo do Oscar foi Bravura indémita (True grit, Joel

e Ethan Coen, 2010), refilmagem do classico homdénimo

de 1969. O gue me interessa nesse filme é que seu género,
faroeste, depois da década de 70 especialmente, sempre
citou seus classicos. Mas ndo apenas Bravura indémita, por
ser um western, vai fazer referéncia aos antepassados do
4 género. A referéncia, a homenagem, a citacdo no cinema
sdo alguns dos aspectos mais proeminentes dos filmes
contemporaneos. Em minha pesquisa de doutorado, estive
observando e analisando este cinema, apresentando
como caracteristicas quatro estéticas, as quais sintetizam
algumas das expressdes visuais recorrentes nos filmes
a partir dos anos 80. Neste artigo, abordo a estética do
registro por memoria, a qual venho aprofundando em

] pesquisa atual.

R —— ' O ponto de partida de minha tese foi uma observacao e
organizacdo de recorréncias visuais/estéticas no cinema
gue mostra-se mais clara desde 1980. A delimitacao desse
universo de pesquisa € reforcada por duas abordagens
tedricas. Primeiro, a de Philippe Dubois, que traz o
conceito de “cinema do depois”, gue nomearia o cinema
pos-moderno, um “cinema dos anos 80”. Segundo, em

Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) mais larga esfera, a perspectiva do tedrico e critico de

" penkala@gmail.com




arte Fredric Jameson, que estabelece a pdés-modernidade

como caracterizada dentro de um contexto cultural que
privilegia o “visivel” cada vez mais. Compreendo que o
cinema pds-moderno e suas estéticas fazem parte desse
contexto. A observacdo das recorréncias visuais/estéticas
nesse cinema organizei em formas. Articulo essas formas
com figuras histdéricas e culturais da contemporaneidade.
Este método toma por base a teoria de Omar Calabrese
(1987) sobre A idade neobarroca. Nesta obra, o autor
traca um paralelo entre manifestacdes histdricas de um
fendmeno (as figuras) e os modelos morfoldgicos (formas)

para compreender a cultura pds-moderna (neobarroca).

A pds-modernidade, como a entendo, é ao mesmo tempo
uma ruptura com a modernidade e um recondicionamento
devalores, formas e culturas fundamentalmente modernos.
Como ruptura, apresenta tracos nitidos de transgressao,
negacao ou revolucdo. Como recondicionamento, mostra
um esforco em reformar aquilo que ndo pode (ou ndo
deve) ser negado da modernidade e uma tendéncia
a admitir e introjetar uma nova cultura a partir de um
referencial moderno. Uma vez que o pds-moderno sé
existe em fungcao do moderno e também em decorréncia
dele, e considerando que uma das caracteristicas da pods-
modernidade é assumir a atemporalidade e, assim, todos
os tempos; e pensando na perspectiva pés-moderna como
algo que se da somente a partir da modernidade (ainda),
ha que se dizer que o pds-moderno se caracteriza quando
recria, relé, revisita, recorta e cola, retroage o/ao moderno.

Este € um dos aspectos abordados no presente artigo.

POS-MODERNIDADE: FIGURAS E FORMAS

A modernidade, como um contexto social, historico
e cultural, € marcada por determinados signos, sinais

do tempo, figuras histoéricas que sintetizam o periodo.

A constante mutacdo e transformacdo pelas quais as
sociedades modernas passam correspondem ao signo
da mobilidade, onde nocdes de espaco e tempo mudam,
as vezes radicalmente. Até o Renascimento, a nocdo de
gue tudo é um continuum era aplicada a todas as coisas.
Na modernidade, a descontinuidade da o tom a tudo
aquilo que antes era, em tese ao menos, continuo. “A
descontinuidade assinala a passagem do procedimento
sintético para o analitico. ‘Analisar’ significa ‘dividir’. O
gue parecia indivisivel € agora fracionado em suas partes.”
(COELHO, 1990, p. 29) O cinema, com seus cortes, seus
saltos, é a arte da descontinuidade. Revela ao homem
moderno em formacdo um outro olhar. Outro desses
tracos da modernidade é o esteticismo, nome que Coelho
(1990) da a uma abrangéncia da arte para varios campos
da experiéncia moderna. “A arte esta por toda parte”, diz
ele. Isso torna tudo o que é do dmbito da arte em estético.
Ou a estética um sinbnimo de arte. A forma como o autor
desenvolve sua nocdo de esteticismo acaba elucidando,
porém, uma nocdo menos filosdfica de estética e mais
pratica, formal. Esse esteticismo ganha forcas no final do
século XIX, guando arte e indUstria se encontram forcadas,
de alguma forma, a uma unido. No século XX, tudo passa a
incorporar ou os processos da arte, ou a prépria aparéncia
formal da arte, dird o autor. Isso pode querer dizer que
se trata, essa estética, de uma “estética da estética”.
O que mesmo Coelho vai descrever como préprio da
modernidade na estetizacdo ja é um forte prenuncio do
pds-moderno. O autor fala em vampirizacdo de formas,
conceitos e termos da arte. Uma apropriacdo, no entanto,
que fica na superficie, ndo tendo nem conteldo, nem
referente. O pastiche, termo usado por Jameson (2006a),
tem relacdo com o conceito de vampirizagdo de formas

gue Coelho usa.

A arte do século XX passa a ser o comercial, a publicidade.



A estética de massa, a estética industrializada, € o que

vem a ser chamado de esteticismo:

Num segundo momento, definiu-se uma
estética da publicidade - utilizando tudo ja
mencionado: a mobilidade, a descontinuidade,
o cientificismo - e num terceiro, a arte, ou
algo semelhante a isso, comec¢ou a seguir as
propostas dessa outra “arte”, a publicidade. O
circulo se fechou, a cobra mordeu o rabo. Nesse
momento, entra em cena a pds-modernidade.

(COELHO, 1990, p. 31

A partir da teoria jamesoniana, no entanto, a pods-
modernidade passa a ser melhor compreendida em sua
complexidade, ndo separada da histéria e através de
uma perspectiva que aborda a cultura como um todo.
Para Fredric Jameson (2006a), a pds-modernidade tem
origem em uma guinada cultural. O titulo de uma de
suas principais obras é justamente A /égica cultural do
capitalismo tardio, ensaio publicado em 1984.2 Jameson
aponta a podés-modernidade como um terceiro estagio
do capitalismo, localizando no periodo histérico (e
ancorando sua tese a partir disso) ndo em mudancgas de
ordem epistemoldgicas ou estéticas apenas, mas em uma
alteracdo objetiva da ordem econdémica (ANDERSON,
1999). Sdo mudancas dessa ordem que vao alavancar as
outras mudancas, assim mais profundas, que podemos
dizer que tratam de um novo pensar, uma nova estética,
um novo sujeito e novas experiéncias sociais na cultura.
Aquilo que se chama de cultura, diz Jameson (2005), é
principalmente dado na identificacdo do estético com um
tipo de “vida didria”. “E, portanto, da cultura que a arte
enquanto tal - a arte elevada, a grande arte, seja como for
que se preferir celebra-la - deve ser diferenciada [...]”, diz
(2005, p. 206), algo que se da historicamente apenas no

inicio da televisdo, no principio de uma era gue mais tarde

2 50bre isso, ver mais em ANDERSON (1999).

vai ser chamada de “cultura de massas”. Em um sentido
mais amplo do termo, ha que se considerar que a grande
arte é tdo cultura quanto a televisao, “[...] ao passo que
a propaganda e a cultura pop sao tdo estéticas quanto

Wallace Stevens ou Joyce”, conclui (p. 206).

A pds-modernidade €, assim, marcada, na teoria de
Jameson, por algumas questbes cruciais, como a
obliteracdo da fronteira ou separacdo radical entre
alta cultura e cultura popular; uma légica que passa a
atravessar basicamente todas as relacdes, que é a ldgica
de mercado; a perda de um senso ativo de Histdria e o

surgimento de uma cultura do visivel.

No sistema das artes pos-modernas que Jameson
(ver ANDERSON, 1999) acaba tracando, o design e a
publicidade também estdo inclusos. Jameson via no
surgimento da pop art, segundo Anderson (1999), um
alerta das mudancas que estavam ocorrendo na cultura.
Uma cultura onde o visual tem privilégio, diferente do alto
modernismo, quando o verbal ainda mantinha um pouco
da autoridade que sempre teve. Duas caracteristicas da
pos-modernidade, para Jameson (1996; 2006a), colocam
em questdo o sentido de histdria (de tempo, de presente)
e a nocao de arte. Se no modernismo o senso de passado
e uma expectativa de futuro eram marcantes, na pos-
modernidade se vive o eterno presente, onde o temporal
€ substituido, como diz Anderson (1999), pelo retré
- tanto nos estilos quanto nas imagens. Esta seria uma
primeira sintese do que diz respeito a arte e a histoéria no
pos-modernismo. Com a perda do senso de histdria, no
contexto de um periodo onde tudo ja foi feito e ndo ha
mais a possibilidade de artistas e escritores inventarem
novos estilos, é possivel apenas recordar, recriar ou

parasitar o passado:
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Isso nos leva mais uma vez ao pastiche: em

um mundo no qual a inovacéao estilistica ndo
€ mais possivel, tudo o que resta é imitar
estilos mortos, falar através de mascaras
e com as vozes dos estilos no museu
imagindrio. Mas isso significa que a arte
pos-moderna ou contemporanea se pautara
pela prépria arte de um modo novo; mais
ainda, significa que uma de suas mensagens
essenciais envolvera a faléncia necessaria
da arte e da estética, a faléncia do novo, o
aprisionamento no passado. (JAMESON,
200643, p. 25)

Arte e histdria se entrelacam no intercambio de trés figuras
estéticas na teoria de Jameson (2006a): a nostalgia, o
retré e o pastiche. Segundo Jameson (2006a), o que se
entende por pastiche ndo é o que se chama, comumente,
de cinema histdérico. O pastiche ndo é uma parddia, ndo
é satira, mas algo que se origina na nostalgia que nos faz
querer experimentar o passado de novo. “Ao contrario
de Loucuras de verdo, ele® ndo reinventa uma imagem
do passado na sua totalidade vivida; [...] ao reinventar a
sensacao e a forma de objetos de arte caracteristicos de
um periodo anterior (os seriados), ele procura reacender
um sentido de passado associado aqueles objetos.”
(JAMESON, 200643, p. 27) O que define também o retro,
algo que recria o passado. Se ndo como Loucuras de verdo
(American Graffiti, George Lucas, 1973), como Guerra nas
estrelas. Em ambos os casos, o sentido da experiéncia
revivida é o que define o pastiche, uma das figuras
da pds-modernidade mais exploradas pela producédo
audiovisual, como em filmes como Corpos ardentes (Body
heat, Lawrence Kasdan, 1981), que tratam de um periodo
contemporadneo, mas ainda assim sdo nostalgicos, porque

“[...] essa contemporaneidade técnica é de fato muito

30 autor esta falando de Guerra nas estrelas (Star
wars, 1977) e dos filmes de George Lucas.

ambigua; os créditos - sempre a nossa primeira sugestdo
- usam fontes em estilo art déco da década de 30, que ndo
fazem outra coisa a ndo ser provocar reacdes nostalgicas”

(JAMESON, 200643, p. 28).

A busca de um passado por meio da cultura visual
pop e de esteredtipos da histdria &, para o autor, uma
espécie de condenacdo a que fomos submetidos na
poés-modernidade. O pastiche, nesse contexto, segundo
Jameson, é, como a parddia, a imitacdo de um estilo
Unico e particular, porém ndo é satirico, ndo propde a
imitacdo coOmica de algo que é normal. Como parasitismo/
vampirismo do velho, vive de um retorno a aura daquilo
qgue ja passou. A ficcdo, diz Anderson (1999), torna-
se o dominio do pastiche por exceléncia, misturando
estilos e épocas, “[...] revolvendo e emendando passados
‘artificiais’, misturando o documental com o fantastico,
fazendo proliferar anacronismos [..]” (p. 73). O cinema
é o suporte perfeito, estética e tecnicamente, para essa
experienciacdo do velho, esse parasitismo do passado.
N&o se trata de recriar um cenario, mas de reconstruir uma

“aura”.

A fotografia ganha, na arte pds-moderna, um lugar crucial
gue vai servir, inclusive, de sinal dos tempos. Em lugar de
citar fragmentos da cultura popular, o artista os incorpora
a obra, apropriando-se da fotografia como material, por
exemplo, o que representa uma mudanca grande de
paradigma nas artes visuais. Andy Warhol representa, para
Jameson (2006a), um pouco desse vazio e dessa falta de
profundidade da arte pds-moderna, mas é a subversao
de qualquer limite entre belas artes e design grafico que,
acredito, faca de Warhol um representante legitimo da

nova arte visual. Anderson explica que

I 0s icones caracteristicos da pop art ja ndo
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eram os proprios objetos mecanicos, mas

seus fac-similes comerciais. Essa arte de
tiras em quadrinhos, marcas registradas,
gravuras de mulher, lemas brilhantes e
idolos confusos fornecia, como David Antin
observou falando de Warhol em 1966, ‘uma
série de imagens de imagens’. (1999, p. 113,

grifo no original)

O motivo pelo qual Jameson da alguma atencdo a pop art
como sinal de um pdés-modernismo em seu nascimento
ndo pode ser outro que ndo o fato de esta ser uma arte de
“imagens de imagens”. Anderson chega a enfatizar essa
idéia quando fala do Warhol que surgiu dai como um pds-
moderno “completo”, cuja arte misturava artes graficas,
fotografia, pintura, jornalismo, cinema. Completude essa
qgue se dava no material da obra, mas também em seu
contexto, com “[...] abracamento calculado do mercado;
reveréncia heliotrépica a midia e ao poder”, segundo o
autor (1999, p. 113). Ha algo, aqui, que sintetiza o pos-
modernismo e serve como um prendncio de um novo
paradigma, uma nova légica, que seria a ldgica midiatica.
Ela nasce de uma triangulacdo entre o contexto da era do
visivel, dentro da qual as “imagens das imagens” operam,
entre outras coisas; a submissdo a uma ldgica de mercado,
que vai inclusive dizer respeito a obliteracdo entre cultura
popular e alta cultura, pop art e belas artes, propaganda
e design grafico e a grande arte; e, finalmente, a cultura
mergulhada na légica do espetaculo, segundo a qual tudo
se deve mostrar, tudo se quer ver. A televisdo estd, é claro,

no centro desse triangulo.

Segundo Jameson, a evolucdo tecnoldgica € uma das
coordenadas que provocam a guinada cultural para a
pos-modernidade. “[...] A cultura pdés-moderna nao é

apenas um conjunto de formas estéticas, é também um

pacote tecnoldgico. A televisdo, que foi tdo decisiva
na passagem para uma nova época, ndo tem passado
modernista, e tornou-se o mais poderoso meio de todos
no proprio periodo pdés-moderno.” (ANDERSON, 1999, p.
140) N&o é por outro motivo que Jameson (1996; 20063;
2006b) vai usar a TV como um divisor de aguas entre
o0 modernismo e o pds-modernismo. Sua abordagem
estabelece dois ciclos no desenvolvimento do cinema. E
através da tecnologia que Jameson organiza a passagem
do modernismo (primeiro ciclo do cinema) para o pos-
modernismo (segundo ciclo). O primeiro ciclo diz respeito
ao cinema mudo; o segundo, abrange toda a produc¢ao
gue veio depois disso. Na discussdo proposta por Jameson
a partir dessa divisdo, a tecnologia é central. Sua teoria,
como bem aponta Anderson (1999, p. 71, grifo no original),
leva em conta inclusive o video - tanto como tecnologia,

guanto como produc¢ao cultural.

A TV, diferente do cinema, é a génese do pds-moderno,
pois é dela o salto para a era da tecnologia midiatizada
gue tanto marca o periodo contemporaneo. A televisao,
para Anderson (1999), é uma prefiguracdo da cultura de
massa que estaria por vir, e a qual apagaria a linha que
separa o percebido do representado. Uma cultura, diz ele,
que “[...] ameaca suplantar o prdéprio espetaculo tal como
conhecido até aqui” (1999, p. 141). Nao que a televisdo seja
uma sintese dessas inovacdes tecnoldgicas da industria
de imagens. Seu advento é uma génese, repito. Que
carrega sobre as costas desde a popularizacdo do video
até algo menos débvio que isso, como a prdopria Internet e
a popularizacdo dos videos feitos por telefones celulares

e a onipresenca de sites como o YouTube.

Quatro sdo as eras dos cinema, segundo Philippe Dubois
(2004). O cinema primitivo (1895-1915); o cinema classico
(1915-1945); de 1945 até 1975 o cinema foi moderno; e,
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finalmente, o cinema maneirista, que é o cinema de 1975

até os dias atuais. Este cinema seria o cinema dos anos 80:

O cinema “maneirista” é portanto, em primeiro
lugar, um “cinema do depois”, feito por quem
tem a perfeita consciéncia de ter chegado
tarde demais, num momento em que certa
perfeicdo ja fora atingida em seu dominio. [...]
o problema fundamental que se coloca para
0 maneirismo é o de como fazer ainda, como

lidar com a tradicdo. (DUBOIS, 2004, p. 149)

O que Dubois limita aos anos 80, expandi em minha tese

aos anos 90 e 2000 também.

O “cinema do depois” é sempre acompanhado do fantasma
de seu passado. O filme em camadas do cinema maneirista
€ isso. Dubois (2004) fala em “imagem folheada”, uma
imagem qgue tem sob sua superficie uma outra imagem.
As varias camadas de imagens que deslizam umas entre
as outras, formando esse cinema onde tudo ja foi filmado
e toda a imagem é uma imagem assombrada por todo um
passado de imagens. Isso funda uma das caracteristicas
mais importantes do cinema pds-moderno, que é o
parasitismo do velho, da citacdo, do reviver o que ja foi feito.
Cria uma estética da citacdo, uma cultura cinematografica
do pastiche. Um cinema do eterno presentificar. Esta
forma que o audiovisual toma corresponde a algumas
figuras ja citadas da pds-modernidade enquanto periodo
histérico e cultural. Em suas pesquisas sobre a retodrica
visual da pds-modernidade, Beatriz Rahde, Flavio Cauduro
e Pedro Perurena (CAUDURO e RAHDE, 2005; CAUDURO
e PERURENA, 2008; CAUDURO, 2009) estabelecem uma
série de formas recorrentes na expressao visual do design
e da publicidade contemporaneos, as quais busquei

aplicar, em minha tese, ao audiovisual.

[..Jaimagem pds-modernatende a multimidia,
a mistura, a hibridacdo, empregando diversas
possibilidades expressivas visuais (fotos,
desenhos, pinturas, gravuras, modelos 3D,
video, etc) e/ou acionando varios outros
sentidos simultaneamente a visdo (audicao,
tato, olfato, etc) [...] resulta muitas vezes da
manifestacdo do efémero, do transitoério,
do descartavel, quando ¢é transformada,
entropicamente e ao acaso, pela acdo dos
agentes da natureza [..] ou interferéncias
por agentes da cultura [..]. (CAUDURO;
PERURENA, 2008, p. 115)

Essas acdes e interferéncias podem ser por exemplo
alguma descoloracdo causada pela incidéncia de luz solar,
ou efeitos provocados por umidade, oxidacdo do ar, calor
atmosférico. O tempo, assim como a memoaria, estdo
entre as grandes preocupacdes da pds-modernidade,
especialmente em se tratando da acdo degradatdria
desse tempo. A memodria, como uma expressdo formal,
é caracteristica da pds-modernidade justamente dentro
dessa logica mididtica que torna tudo em memoaria
coletiva, como que reunindo lembrancas pessoais e
histéricas em um inventdrio de documentos, feito um
album de fotos e recortes de jornal. A acdo do tempo
sobre uma imagem € o registro visual desse tempo e o
signo que abre espaco a todas as significacdes que a
memoria preenche nos objetos. A articulacdo entre as
figuras da pds-modernidade ligadas ao tempo, a memoria
e aos sentidos de histdria e as formas que |lhes servem
de expressao visual, contextualizadas numa espécie de
|6gica midiatica que sintetiza as ldgicas de mercado e do
espetdculo, resultam em recorréncias visuais no cinema
contempordneo que seriam clichés do audiovisual pds-

moderno. A partir daqui, faco uma breve andlise desses
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clichés em alguns filmes contemporaneos.

A ESTETICA DO REGISTRO POR MEMORIA

Existem algumas formas pelas quais a estética do registro
por memoria é construida, e tipos de expressdo pelas
guais ela é caracterizada. Uma dessas formas poderia ser
chamada de histdrica, e € manifesta por uma reconstituicdo
de condicdes de producdo, por uma referenciacdo a estilos
de época e/ou por assimilacdo de marcas do tempo.
Representam a figura pds-moderna da mistura de estilos
de varias épocas e desse parasitismo sobre o antigo,
essa super-referenciacdo do passado, que as vezes se da
na forma do pastiche. Essa relacdo com o passado que
acaba sendo expressa nos filmes é explicada, em parte,
por aquilo que define a pds-modernidade: o depois de
tudo. Quando Dubois (2004) fala em cinema do depois, e
quando Jameson (2006a) fala sobre um periodo no qual
tudo ja foi feito, estdo falando dessa pds-modernidade
que sobrevive em estado de ressaca da modernidade,
nunca conseguindo supera-la, ja que esta imersa em uma
consciéncia de que ndo ha mais o que seja feito que ja ndo

tenha sido feito.

Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) é conhecido por
ter sido o primeiro filme a unir, por computacao grafica,
uma imagem de arquivo e uma imagem atual, filmada
em estudio. Forrest senta ao lado de John Lennon em
um programa de entrevistas, aperta a mdo dos entdo
presidentes John Kennedy e Lyndon Johnson, além de
ficar frente-a-frente com o também presidente na época
Richard Nixon. Ele € um outro tipo de narrador-testemunha
de uma parte da histdéria dos EUA: suas lembrancas, as
imagens de seu arquivo pessoal sdo, também, as imagens

de arquivo que contam a histéria de um pais.

O encontro de Forrest com o presidente Kennedy:
a memoaria-lembranca, em cores, e a memoria registrada,
em preto e branco. Fonte: DVD/Divulga¢cdo

O encontro com Lyndon Johnson, anunciado na TV.
Fonte: DVD/Divulgacéo.

No primeiro quadro, da esquerda, o arquivo original da
entrevista com John Lennon e Yoko Ono; nos quadros
seguintes, a imagem to ator Tom Hanks substitui Yoko
na mesma cena. Fonte: DVD/Divulgacéo.

Um procedimento técnico trata a iluminacdo, a cor e a
textura do filme atual (ficcdo), tornando-o visualmente
semelhante ao material de arquivo (factual). Além da
reconstituicdo histérica por meio de tratamento técnico
das imagens, aproveita-se o fato de serem imagens que na
época foram feitas para ou pela televisdo e transmitidas
por esse meio. Isso da um sentido especial a esses
arquivos, que fazem parte ndo apenas da histéria das
imagens do século XX como da histdria da televisdo. O
personagem lembra de sua histdria e a vemos pelo olhar
onirico do cinema. A memoria é registro, e € materializada
com as condi¢cdes desse contexto do registro, o que inclui
a diferenca nos suportes. No caso especifico deste filme, é
uma memoria midiatica, organizada pelasimagensde TV e
dos documentarios. Forrest Gump € um novo personagem
histérico, cuja experiéncia no mundo estd relacionada
com a memoria televisual que este mundo constrdi. Nao
basta que Forrest tenha participado de uma Guerra ou
ido a faculdade no mesmo ano em que a primeira mulher
negra frequentou os bancos universitarios naguele pais:
estd registrado em filme e video e foi transmitido em
cadeia de televisdo. Todos sdo, agora, testemunhas dessa

testemunha.

Em Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), a
simulacdo de condicdes técnicas de época se da
principalmente pela cor, mas nas seqUéncias relativas
aos anos 60, principalmente, os planos e movimentos de
camera reproduzem as condi¢cdes e o estilo de filmar da
época. (PENKALA, 2006 e 2011) Os planos abertos de
camera parada, na altura do tripé, simulam, nas imagens
da infancia de Buscapé, a linguagem cinematografica dos
anos 60 no Brasil. Os tons sépia servem para demarcar a
década no filme e sugerir a tonalidade que essas imagens
teriam se o filme fosse feito em 1965. Estamos tratando,

aqui, de uma linguagem tradicional e de um cinema

As tonalidades marcantes na cronologia de Cidade de Deus.
Fonte: DVD/Divulgacéo.
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classico. Quando se trata de simular as condicdes de
producdo de um periodo, é preciso adotar a linguagem e a
estética que eram tradicionalmente adotadas entdo, porque

O que se procura é uma identidade visual.

Neste filme,a demarcacdo de periodos narrados é enfatizada,
portanto, pela cor, que é uma estética reconhecida
universalmente. A “aparéncia” de filme dos anos 60, 70 ou
80 ndo passa, portanto, pela linguagem cinematografica,
mas pela superficie, a cor (e a textura, eventualmente), que
é o0 que é apreendido de forma mais clara. E uma convencao
gue essas cores déem as imagens uma aparéncia de um
outro tempo, mas o filme utiliza outros artificios para explicar
essa cronologia, como legendas. O que se da na estética
de Cidade de Deus é a apropriacdo de uma convencao que
é da ordem da percepcdo, é subjetiva, e € uma expressao
da figura do pastiche. Se especificamente cada espectro
de cores representa uma época, o espectador médio
perceberd que essas imagens “parecem filme mais antigo”.
O que importa é que o sentido, no entanto, é devidamente

construido.

O sentido superficial é a percepcdo de que a cor “parece
de filme antigo”, mas ha um sentido mais profundo, ja que
as imagens sdo marcadas por condicdes de producdo e
circulacao da época. Mais uma vez, estamos falando em uma
memoria histdérica que é construida a partir dos registros
feitos pela técnica. E uma memdria midiatica, portanto. A
lembranca - ativada na forma de imagens produzidas no
cérebro - estara sempre condicionada a uma subjetividade,
em primeiro lugar, e a convencdes que sdo criadas pelos
imperativos da cultura, do tempo e das ldgicas sociais. A
memoria, como culturalmente é compreendida, diferente
disso, é algo concreto. E a materializacdo de algo que
evoca lembranca, mas é mais que um mero representante

da lembranca. A memoria é algo que se da na relacdo entre

Os tons azulados dos anos 80 em Cidade de Deus

a percepcdo, o tempo e algo palpavel, no qual se deposita
uma narrativa. Nesta narrativa estd a lembranca, estd o
imagindrio social, estda a historia e, assim, as formas com
gue isso é registrado, transmitido, narrado. Por isso falo aqui
em uma estética - visual - da memodria e ndo da lembranca.
Essa estética, na modernidade, é criada a partir, entre outras
coisas, das imagens técnicas. E, assim, a partir do final do
século XIX, € uma memoria construida pela fotografia e
pelos meios de comunicacdo de massa como o cinema e a

televisao.

Essa memoadria midiatica pode ser, para os fins desta andlise,
de duas ordens: televisiva e documental. A estética da
memoria midiatica televisiva pode ser caracterizada pelas
imagens de arquivo que evocam o fazer televisivo ou por
referéncias a esse fazer ou a sua linguagem especifica.
Assassinos por natureza (Natural born killers, Oliver Stone,
1994) é um filme que mistura linguagens, referéncias e
I6gicas, e cita o cinema e a televisao o tempo todo, desde
suas |légicas até suas estéticas. Faz uma apropriacdo da
propria linguagem dos videoclipes. O filme mistura filmes
em preto e branco com imagens de televisdo com videos
experimentais com imagens documentais de arquivo
com o gue poderia haver de mais classico na linguagem
cinematografica. A segunda referéncia a estética televisiva
nesse filme se da por meio da apropriacdo de certas
linguagens e modos de producdo muito caracteristicos do
meio. Isso fica evidente nas citacdes de programas de TV
norte-americanos dos anos 50, 60, 70 e 80, como / love
Lucy. Assassinos por natureza é uma obra semelhante as
de Andy Warhol, cola e mistura uma grande quantidade de
citacdes da cultura da TV e do cinema, as quais ja fazem

parte da cultura pop.

A estética da memodria documental guarda caracteristicas

da memodria televisiva, mesmo porgue a memoadria da TV

“| love Malory”: Assassinos por natureza cita “I love Lucy”.
Fonte: DVD/Divulgacao.

Em Assassinos por natureza, os sitcoms sdo citados. Fonte:
DVD/Divulgacéo.
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também arquiva documentos. A diferenca, no entanto, é
gue da memodria documental fazem parte os arquivos que
tém em sua génese o propdsito de documentar. Ndo um
mero acumular de registros, no entanto, mas um conjunto
de sentidos que estdo sempre presentes nessas imagens a
partir de sua materialidade (as marcas do suporte, os rastros
deixados pelas condi¢cdes de producdo). O documentario
brasileiro NOs que aqui estamos por vOs esperamos
(Marcelo Masagao, 2000) foi todo feito a partir de imagens

de arquivo, contando uma histoéria poética do século XX.

O filme é uma espécie de album onde estd guardado o
registro fotografico, cinematografico e videografico de um
século de maneira estilizada. A apropriacdo de imagens de
arquivo atualiza as imagens no presente de sua visualizacdo
e no contexto em que sdo visualizadas, mas funciona como a
capsula do tempo aberta, onde o passado chega ao presente
ainda como passado. O passado, em si, ndo se atualiza. Ele
permanece na materialidade dos registros: o tom sépia da
fotografia, a marca de desgaste pelo tempo no filme, a marca
visual de um suporte que é muito antigo. O que é interessante
dessa nocado de atualizacdo do passado como capsula é
gue a materialidade do documento ndo chega intacta ao
presente, mas marcada por essa viagem no tempo, como
todos os objetos que produzimos ou guardamos nos quais
depositamos a lembranca e, a partir disso, passam a ser
objetos de memodria. O objeto carrega o signo do passado
(o suporte em pelicula antiga que Ihe da a tonalidade sépia,
por exemplo), os sinais do tempo (o desgaste do papel
fotografico, a marca de umidade, a cor desbotada), e, ao ser
atualizado, a qualidade de representacao histérica (quando
vemos alguma imagem paradigmatica da Segunda Guerra
Mundial, por exemplo, a reconhecemos como parte de uma
imageria e como documento de um evento que sé pode
sobreviver na lembranca daqueles que viveram na época ou

na memoaria documental).

“O soldado morto” em Nos que aqui estamos por vos espera-
mos. Fonte: DVD/Divulgacao.

As Ultimas imagens vistas por um homem captadas pela
camera de um dispositivo bélico. Fonte: DVD/Divulgacao.

Se por um lado a montagem acaba dando outro sentido a
imagens histdricas, ressignificando-as, por outro, ao ndo usar
nenhum recurso para retocar ou tratar as imagens originais,
Masagdao reforca a materialidade desses registros e, assim,
seus sentidos criados a partir da estética, da técnica e das
condi¢cdes de producdo. Esse documentario funciona como
a palavra quer dizer a rigor: uma colecdo organizada (de
alguma forma) de documentos. Ali sdo justapostos filmes
em pelicula (em preto e branco, em tons de sépia, em cores,
marcados pelo tempo, com a sujeira e os ruidos tipicos
desse suporte), videos (tanto os de TV quanto outros tipos
de video) e fotografias (de todos os tipos, em todos os

formatos, algumas emolduradas).

Ao confrontar pedacos de documentos separados pelo
tempo e pela aparéncia, Masagao acaba criando outro
sentido, que é geral no filme e que tem relacdo com a
forma pela qual passamos a acessar a memoaria a partir da
modernidade. A memodria, a partir das imagens técnicas,
passa a abandonar a ldgica do tempo, e comeca a ser
construida a partir de fragmentos de registros. Ainda se
organiza esse amontoado de fragmentos cronologicamente
na modernidade, j& que essa linearidade é um dos tracos
mais presentes do pensamento do periodo. Mas conforme
as imagens técnicas vao ficando cada vez mais presentes
na experiéncia do homem ocidental, e conforme os meios
de comunicacdo vdo dominando os modos de vida das
sociedades, a |6égica adotada passa a ser a légica da pos-
modernidade. Os albuns de fotografia até had bem pouco
tempo eram organizados na linearidade do tempo, hoje,
os albuns digitais, na Internet, agrupam fotografias por
tematicas (algumas fotos fazem parte de mais de uma
tematica ao mesmo tempo). Cada uma dessas fotos pode
estar simultaneamente em vérios dlbuns. E uma apropriacdo
da memodria, que fica mais pessoal e subjetivamente

organizada.

oy,
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Dois acidentes aéreos, de épocas muito diferentes (N6s que
aqui estamos por vos esperamos). Fonte: DVD/Divulgacéo.
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A grande tematica do filme de Masagdo é a histdria

construida na memoaria, nos registros, por homens e
mulheres que viveram o século XX. E morreram nele e por
causa dele. Sdo registros testemunhais também, pessoais e
histéricos ao mesmo tempo, como no caso dos mortos nas
guerras, os mortos da “familia Jones”, cujos homens teriam
morrido nas duas guerras mundiais, na do Vietnd e na do
Golfo. Em preto e branco, o cadaver de um homem jovem
é colocado em um saco. Na legenda: “Primeira Guerra. Tom
Jones, o Bisavd. 1896-1918”. A imagem seguinte mostra
soldados de folga, brincando na praia. Um deles, jogado
para cima na brincadeira dos colegas, seria “Paul Jones,
o Avo. 1916-1945”, A imagem seguinte, j& em cores, com
uma tonalidade ocre, mostra soldados orientais segurando
0 pedaco amputado de uma perna. Na legenda: “Robert
Jones, o Pai. 1942-1971” e, depois, “Vietnd”. A cor daimagem
seguinte ja anuncia o que vem sendo compreendido desde
a segunda imagem: trata-se de mais um dos homens
da familia Jones que morreu na guerra. Os tons frios e
prateados predominam na imagem de uma explosao, sobre
a qual vemos a legenda: “Guerra do Golfo, 1991”. A seguir,
no entanto, nenhum cadaver, pedaco amputado ou imagem
derradeira de algum soldado. Do ponto de vista da camera
do dispositivo de artilharia de um avido, vemos um terreno
e o0s codigos técnicos proprios do dispositivo (como as
coordenadas e a marca do alvo) e uma explosdo que acaba
produzindo um ruido na propria camera de artilharia. Na
tela, a legenda: “Robert Jones Junior. 1966-1991”. Cada uma
dessas imagens representa um imaginario sobre cada uma
dessas guerras diferentemente. O filme acaba propondo,
ao criar um parentesco entre essas pessoas, uma relacéo
emocional com as imagens, que representam os mortos nas
guerras do século, mas também as (tristes) memoadrias das

familias que perderam entes queridos em alguma delas.

A relacdo da memoadria do século XX, construida pelos

registros técnicos, com as memodrias pessoais dos que

vao sobrevivendo é muito evidente nessa estética pos-
moderna. A lembranca dos mortos é, para o sujeito que
nasce depois da invencdo da fotografia, muito diferente.
O registro objetivo dessas pessoas € a materialidade delas
que estd a salvo da acdo do tempo e da prépria morte. Os
mortos do século XX sdo vivos nos registros e é por meio
deles que essa histéria é contada. Na pds-modernidade,
o “século das imagens” é pensado como uma grande
colecdo de memorias, de vestigios do passado, de historia
materializada, embora toda ela estilizada e remontada
nesse “achatamento” do passado. A Guerra do Vietna
pontua ndo apenas um momento politico importante na
historia dos EUA, mas um estagio crucial para a tecnologia
de registro e para a construcdo da memoaria visual do
século XX. Se a Segunda Guerra foi a mais documentada,
principalmente filmografada, a do Vietna, entre os anos 60
e 70, foi a primeira guerra a ser noticiada pela TV, e em
cores. Isso é bem representado em Nos que aqui estamos
por vos esperamos. O ciclo de mortos da familia Jones
proposto por Masagao fecha-se com o ponto alto dessa
linha evolutiva que mistura barbarie com ciéncia e técnica.
O filho, Robert Jones Junior, morre na Guerra do Golfo, a
“primeira guerra ao vivo”. Dizia-se, a época, que aquela
guerra estava programada na grade de programacdo. Toda
a minha geracdo tem guardada na memoadria as imagens dos
correspondentes da Rede Globo fazendo uma nota para
o Jornal Nacional enquanto, ao fundo, no escuro, se via o

verde fosforescente dos tiros.

A estética do registro por memoria é caracterizada por um
uso cada vez maior de imagens de arquivo colocadas em
um contexto ou de forma que sirvam como documentos
mesmo, como evidéncias, como resquicios e registros. Nao

raro, com a insercao de fotos ou de documentos escritos. 0
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FILMES

ASSASSINOS POR NATUREZA. Natural born

killers. Oliver Stone. EUA, 1994, filme 35mm.

BRAVURA INDOMITA. True grit. Joel; Ethan Coen.
EUA, 2010, filme 35mm.

CIDADE DE DEUS. Fernando Meirelles. Brasil/
Franca, 2002, filme 35mm.

CORPOS ARDENTES. Body heat. Lawrence
Kasdan. EUA, 1981, filme 35mm.

FORREST GUMP. Robert Zemeckis. EUA, 1994,

filme 35mm.

GUERRA NAS ESTRELAS. Star Wars. George
Lucas. EUA, 1977, filme 35mm.

LOUCURAS DE VERAO. American graffiti. George
Lucas. EUA, 1973, filme 35mm.

NOS QUE AQUIESTAMOS PORVOS ESPERAMOS.

Marcelo Masagédo. Brasil, 2000, filme 35mm.
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A Marca da Maldade (Touch of Evil, Orson Welles, 1958)

O toque da maldade
em Orson Welles

por Enéas de Souza'
Economista e filésofo pela UFRGS
Autor de Trajetérias do Cinema Moderno?

1. A Marca da Maldade (Touch of evil, 1958) é um filme
intenso; o movimento é o que predomina em tudo,
pois temos movimento narrativo, movimento no
interior dos planos e movimento de camera. E nitido
movimento provocado pela montagem. Uma vertigem,
um deslizamento do tempo e do espaco, um mundo em
constante mutacdo. Tudo muda e tudo é instavel. A visdo

de Orson Welles.

2. A primeira cena do filme é fantastica, um longo plano-
sequéncia - um dos mais bonitos da histdria do cinema.
N&o se percebe, de saida, o sentido dele. H4 uma bomba
reldgio, alguém a pde na traseira de um carro, vé-se apenas
um vulto, ndo se pode identificar quem seja. Um homem
e uma mulher vém de um corredor cheio de arcadas e
entram no automadvel, que parte. A cdmera fica solta, sobe
e segue-o0, mas sem se fixar nele definitivamente, ha um
descompasso proposital entre o aparelho que filma e o
veiculo. O movimento de cdmera vai deslizando para o alto
apresentando as ruas da cidade. Constata-se que estamos
na fronteira México - Estados Unidos. E, de repente, quase
gue suavemente, passo moderado, mas firme, um outro
casal vem caminhando pela rua. Entdo, a primeira dupla,
no carro, e a segunda, a pé, chegam, no mesmo instante,
a linha divisoéria, onde estdo os guardas fronteiricos. Ha
didlogos com brincadeiras e informacdes, que introduzem
pequenas distorcdes no clima do plano, antes mais
descritivo. O casal que anda fica identificado: Vargas,
um alto funcionario mexicano, e sua mulher americana.

Sabe-se, na conversa com o0s guardas, que € o dia do

! eneasdesouza@terra.com.br

212 edicao pelo Instituto Estadual dio Livro, 1965, 22
edicdo (revista) pela Coordenacéo de Cinema da Sec-
retaria Municipal da Cultura de Porto Alegre, 2007.



seu casamento. A dupla do carro também é atendida, a

fronteira tem esta tonalidade: uma ligeira confusdo. Sé
qgue a mulher diz, a certa altura: “hei, estou ouvindo um
barulho”. O guarda ndo se interessa e manda o carro partir.
E ele parte. Por sua vez, Vargas e sua esposa atravessam
a rua e param do outro lado, enquanto o automovel sai do
plano, estd em off. Amorosos, agora eles se sentem um
pouco mais a vontade, ali mesmo querem celebrar, com
um beijo prolongado, talvez o inicio de momentos mais

calorosos, enfim é o dia de seu casamento.

E o som, sempre presente sob diversas formas, de tic-tac
e de musicas da fronteira mexicana-americana, mostra
a que veio. Bum! H3 uma explosdo imensa. O beijo fica
suspenso nos labios e, imediatamente, o plano sequéncia
se interrompe. Um corte traz um plano rapido, um carro
pegando fogo. E, logo em seguida, um outro plano,
desestruturante, forte, para que a gente perceba que
a calma terminou, um travelling avante desequilibrado:
Vargas deixando Suzan, sua mulher, e projetando-se em
direcdo ao lugar do vasto barulho. O lugar e o estrondo
sao sinais da brutal contradicdo que vai se instalar. Logo
aparece, alguns planos depois, o confronto entre Vargas
e Quinlan. Este é um policial americano, que vai assumir
O caso, pois a bomba explodiu nos Estados Unidos. E o
outro, o policial mexicano, vai acompanhar, pois o carro
vinha do México. A fronteira é isso: confronto de dois

lados, de duas posi¢cdes, de duas idéias, de dois homens.

3. A questdo do filme é, sem duvida, a luta do poder
e da lei. Uma contradicdo teodrica, mas que aparece
encarnada em duas figuras: Quinlan e Vargas, o primeiro
representando o poder e o segundo, a lei. S6 que eles
sdo seres concretos, funcionam pessoalmente como
figuras do conflito, sdo personagens e ndo representantes

exemplares. No caso de Quinlan, ele é interessante porque

ultrapassa o circulo do poder e transforma a sua acdo em
excesso de poder, fazendo com gue esse excesso seja
o poder como lei. Isto significa que Quinlan persegue
criminosos, prende-os, julga-os e os executa. Diz Orson
Welles, justamente, que Quinlan usa a lei para assassinar.
Entdo, o leitor vé, com razdo, que a contradicdo em causa
precipita uma aceleracdo dramaticamente incisiva, pois
Vargas e Quinlan estdo envolvidos na explosdao do carro
da primeira cena, um com a demasia do policial e o outro
com a tentativa de conter a policia no escopo da lei. O
espectador vé com absoluta fascinacdo que este filme é
um filme altamente politico, mostrando e dando a ver uma
das faces da politica, a politica como policia, como diria

Jacques Ranciére.

4. Vejamos como pensa o diretor Orson Welles ao fazer
o seu filme. Para Quinlan, que é um personagem que
ultrapassa os limites do poder, o nosso diretor o materializa
num corpo gigante (ele préprio como ator) obeso, tao
obeso, gue assume uma certa deformidade. Basta ver, logo
na sua primeira aparicdo, o modo como sai do automovel,
como vai ocupando o espaco do enquadramento, como
se impde aos outros com a sua massa fisica. E quando
aparece num grande plano, vemos o seu rosto inflado,
excedente, retorcido nas suas expressdes. O olhar duro e
irébnico vem 1a do fundo do rosto gordo. E aqui se vé como
Orson Welles, o diretor, vai construindo a personalidade
dominante do delegado, expandindo, que nem agua ou
fogo, o seu espaco, atravessando o poder para fazé-lo
lei. Veste roupas desconcertadas e desarrumadas, meio
cinzas, gravata ali posta para aparentar formalidade e
chapéu jogado, por socializacdo, na cabeca. Quinlan come
doces e anda com bengala. Nada que revele um poder

comportado, um poder sem exuberancia da forca.

Direcdo de cinema ¢é isso: dar corpo e roupas e objetos
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e espacos a um personagem e fazer desse corpo (rosto,

olhos, gestos, etc.) dessas vestimentas e desses objetos
pessoais, dos lugares que frequenta, a alma, a natureza
e a esséncia de sua figura. Cinema tem densidade e
existéncia pelo fisico, pela apresentacdo sensivel, e é coisa
que se da pela materialidade que o espectador sente e
reage afetivamente. E sé depois que ele é compreendido
intelectualmente. A figura dramatica é imediatamente
erodtica: ou atrai ou repugna. Quinlan gera nas cenas do
filme uma obesidade fisica e espiritual. Ele atravessa
O espaco para tentar impor ao mundo a idéia que tem
deste universo. Pau nos bandidos - essa ¢é a lei. Assassina-
los para elimind-los. E assim, ele se torna um bandido
também, as cenas vao colocando, por baixo de sua acdo
de delegado, a trajetdria sanguinaria irreversivel. Quinlan
tem a atrocidade na mente e a crueldade nas maos. O
poder o leva ao ndo cumprimento da lei, mas ao crime

gue quer consagra-la.

5. A lei é Charlton Heston (Vargas). Figura esguia, quase
magro, roupas distintas, perto de elegantes para um
funcionario, mas também tenta p6r no seu rosto um bigode
mexicano, atraente para a época, e cabelos aparados de
gquem faz parte de uma certa hierarquia judicial. E luta
de todas as maneiras para que a lei seja respeitada. E
guando ela ndo é, ele se lanca na obstaculizacdo do poder
demasiado. E logo, Vargas se ergue contra Quinlan, com
a astdcia de alguém que emprega uma metodologia
moderna para cacar meliantes. Usa um revolver que é

roubado.

6. Mas se fossem so representantes do poder ou da lei,
0s personagens talvez ndo tivessem carnalidade, seriam
formais, ndo fariam parte do drama dos homens, nao
estariam investidos da realidade humana, seriam ideias,

provavelmente, formas vazias. O que faz a humanidade

das pessoas, envolvidas em tdo importante conflito,
€ que cada um estd emaranhado em relacdes sociais
e, sobretudo, relacdes pessoais e subjetivas muito
especificas, municiadas pelo seu carater, pela sua maneira
de viver, pela preferéncia de suas paixdes, de seus
afetos, de suas escolhas. Olhemos Quinlan. Na galaxia
de suas relacdes emerge Tanya. E quem é Tanya? E uma
prostituta, dona de um bordel. E ela é Marlene Dietrich.
Que olhos, que penteado, que labios, que presenca tem
ela! Esses aspectos da face mostram a linguagem do
visual. E as cenas de Quinlan e Tanya trazem a chama
da potencialidade humana. E o contraponto decisivo
a imagem visivel: a palavra, o didlogo, a frase mordaz.
Numa cena sensacional, Quinlan vé Tanya sentada numa
mesa onde estd posto um baralho. Desmancha as cartas
e pergunta: “Qual é o meu futuro?”. Tanya definitiva: “Nao
tens futuro”. E Quinlan minutos depois, obviamente, vai

para a pendente declinante da morte.

7. Outro ponto da humanidade de Quinlan: tem em torno
de si Menzies (Joseph Calleia), para quem ele é ideal, uma
perfeicdo, quase um deus. Um dia, na pré-histdria do filme,
Quinlan o salvou de uma bala certeira. Por isso, manca;
por isso, usa bengala. E entdo percebam o toque de
Orson Welles. Mancar é fisico, mas é algo mais também.
Foi um gesto magnifico de Quinlan proteger seu auxiliar,
sé que hoje, no presente do filme, ele manca porque
também tem um problema moral. Sua mulher foi morta
por estrangulamento. E Quinlan anda atras do assassino;
na verdade, na busca do Outro, portanto dos outros, na
sua caca infindavel de um assassinato que ndo termina
nunca. No desdobramento do mancar temos a bengala, o
instrumento de equilibrio para caminhar. Contudo, contém
a eminéncia de desestabilizacdo, a capacidade de arma
de ameaca e de ataque. Que diga Vargas no entrevero na

casa do mexicano suspeito!
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Naturalmente, mancar estd também representando aquilo

que foi o seu desastre, a morte de sua esposa. Mancar é a
sua fraqueza, o desastre de seu casamento, que terminou
por um assassinato. Quinlan traz no seu coracdo 0 amargot,
a raiva, a revanche, que ele faz cacando criminosos. A
sua acdo contra os bandidos, a sua pressa em condena-
los tem que ver com a morte de sua mulher, com o fato
do assassino ter escapado. Mas ndo se trata de uma
explicacdo psicoldgica, psicanalitica; trata-se de um traco
trdgico do cardter do personagem. Orson Welles nos diz
gue carater é uma realidade aristocratica e a virtude uma
caracteristica burguesa. E embora aceite a idéia de que
Quinlan tem a exceléncia do investigador (Al Schwartz, o
assistente da promotoria, representado por Mort Mills, diz
gue ele era um grande detetive), penso que o diretor nos
mostra exatamente que a qualidade mais importante de
Quinlan é que seu talento como delegado traz consigo
uma fenda, a falta de carater. E é nessa falta que se inscreve

a sua virtude.

8. Falemos de Menzies. Um velho quase andénimo, grato
por Quinlan té-lo salvo. E admirador do grande policial
gue este é. SO que o ideal tomba sobre ele nesse caso do
filme. Por causa da enquete de Vargas, que descobre que,
em todos os casos de Quinlan, os advogados da vitima
disseram que as provas eram forjadas. Entdo, Menzies
pde em duvida a integridade do seu chefe. E ai entra
um tema importante: a traicdo. A trapaca e a cilada que
Quinlan faz com Grandi, matando-o e tentando incriminar
Suzan (Janet Leight), a mulher de Vargas, leva-o a deixar
no local algo que ndo devia ter deixado, a sua arma de
defesa e ataque, a bengala. E Menzies a encontra na cena
do crime. E, claro, esse encontro o machuca e vem abaixo
a idolatria que o grudava a Quinlan. E, em nome de ser
um bom policial, Menzies o trai e trabalha a armadilha da

espetacular cena final. Passa para o lado de Vargas, e trai

pelo ideal e pelo idolo perdido. Pergunta: ele trai pela lei?

9. O leitor percebe que ndés vamos falando da historia,
dos personagens e sobre a direcdo cinematografica. E
aqui precisamos nos demorar um pouco mais sobre a
direcdo de cinema, navegando, no seu desdobramento, no
tema da imagem cinematografica. Uma direcdo entrelaca
historia, histéria posta em imagem, composicdo de atores,
organizacdo da cena, movimento interno ao quadro e
movimento de camera, etc. Essa histéria que falamos no
comeco da frase anterior, na verdade é acompanhada de
didlogos, de palavras, de sons diversos - ruidos, gritos,
por exemplo - por musica: rocks, musicas mexicanas, etc.
E entdo, uma imagem cinematografica é o resultado de
duas imagens, uma imagem visivel e uma imagem sonora.
E a arte do cinema, a arte da direcdo é como é que elas
se articulam. Estd em jogo se a palavra estd sobreposta
a imagem; se ela a chama, indo na frente do visivel -
como em Ano Passado em Marienbad (L’Année derniéere a
Marienbad, 1961) e Hiroshima, meu amor (Hiroshima, mon
amour, 1959) de Alain Resnais, ou /India Song, de Marguerite
Duras -; se a musica vem de uma fonte de dentro da cena;
ou se ela chega vindo de fora, como uma énfase dramatica
do plano. Entdo, aqui vamos introduzir algo importante
para considerar em A Marca da Maldade: a palavra esta
em constante luta com a imagem visual para organizar a

poténcia da imagem cinematografica do filme.

10. Duvidam? Entdo, examinem a cena do inicio - que
ja falamos - e pensem a cena final. Na primeira, o visivel
comanda o som, sé que o som vai pontuando o escorrer das
imagens visuais e ele, como explosdo, fecha a sequéncia.
J& na cena final é a palavra, o didlogo entre Menzies e
Quinlan, via o microfone escondido, que determina e puxa
as imagens gue se vé. Portanto, Vargas querendo gravar

a confissdo de Quinlan - nesta longa e dolorida traicdo de
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Menzies - vai seguindo de perto e atrapalhadamente,como
gravador, para conseguir, com éxito, a palavra do delegado.
E entdo, o que organiza a cena, a tensa e inquietante cena,
é exatamente a conversa dos dois policiais, caminhando
na noite escura e o efeito dela no gravador de Vargas,
qgue desequilibradamente, atravessa torres de petrdleo,
rios, pontes, fazendo um atletismo para obter a gravacao
de tudo. E fantastico como o didlogo e a discérdia entre
Vargas e Quinlan estd, a todo momento, transformando o
jogo entre os dois e preparando a divisdo dos personagens
gue os seguem. Os politicos americanos, pelo delegado,
e Schwartz, pelo mexicano. Todavia o0 mundo - o mundo
de Quinlan, o mundo da politica como policia - encontra
o seu final, pois se despenca a beira de um rio de agua
podre que corre debaixo da ponte da morte. Quinlan esta
se chafurdando no mal, matando Menzies e querendo
matar Vargas com o revolver deste. O poder querendo
usar a lei contra a lei. Mas, cinematograficamente, a cena
se desenvolve carregada pela palavra que vai empilhando
imagens sobre imagens, sempre descompensadas, sempre
desbalanceadas, sempre escorregantes, até a caminhada
de Tanya para o fundo do cenario, mergulhando na noite e

na lembranca de Quinlan.

1. A Marca da Maldade é um filme complexo, envolvendo
pelo menos dois lados, o lado de Quinlan e o lado de
Vargas. Examinei o filme a partir do primeiro, porque ele
tem a grandeza do mal, e portanto, mais interessante e
mais critico do que a histdria de Vargas, que é uma fabula
especular a de Quinlan, contudo no caminho do bem.
Porém, ha um grave problema no interior do campo do
mexicano, toda a terrivel passagem que vive a sua mulher,
deixada um pouco de lado por ele, porque Vargas esta
na luta pela defesa da lei. E um problema interessante,
sobretudo porque envolve, nesse inferno que ela vive,
a acdo do grupo de traficantes de Joe Grandi (Akim

Tamiroff). E Grandi € um personagem que liga Quinlan a

Vargas, pois seu irmao esta sendo acusado por este.

A mente de Quinlan ndo sé tramou fazer de Suzan uma
usuaria de drogas, mas também uma assassina. E, com
isso, bater o seu oponente Vargas. Usa, para efetuar essa
armadilha, o proprio Joe Grandi. Mas Quinlan precisa
livrar-se dele. E entdo o confronto Quinlan e Grandi é outra
grande cena do filme. Ela é realizada no mesmo quarto de
hotel onde estd Suzan drogada sobre a cama. A dinamica
implantada na cena parte do uso do corpo de Quinlan,
imenso, disforme, impositivo sobre o corpo de Joe Grandi,
apequenado e desesperado com o volume agressivo
do adversario. E um jogo do gato com o rato. E banha
durante toda a cena um dispositivo de luz que acende e
luz que apaga, e de quarto claro e de quarto escuro, o
que assegura um duplo movimento nos planos: o corpo
de Quinlan acuando Grandi e a cdmera acompanhando
os atores se movendo, sob a mudanca da luminosidade
do enquadramento. Mas o que gostaria de assinalar é
que entra em campo um outro elemento fundamental do
cinema: o cendrio. Como ja vimos nas andlises das duas
outras cenas, a inicial e a final, o cenario é um componente
expressivo, vai definindo os espacos e os lugares do
drama, apontando a qualidade dramatica e o sentido da
cena. Assim, nesta, o cendrio mostra tanto a brutalidade
de Quinlan contra Grandi, como revela um momento de
intensa armadilha que Quinlan vai fazer para si mesmo,
porgue trabalha num espaco fechado, num espaco onde
a sua mobilidade sé se da por torcdes de corpo. E a
armadilha que faz para Vargas € uma armadilha que acaba
por reverter contra si. Sucumbe, porque esquece a bengala
na cena do crime, dentro do cenario que, ao ser escasso, O

pega. (E é o que leva Menzies a voltar-se contra Quinlan.)

12. Chegamos assim ao momento de avaliar a histdria,
posta em imagem. Orson Welles recusa a ideia de que A

Marca da Maldade é um filme tragico. Num sentido, acho
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que sim, noutro, acho que ndo. A posicdo do cineasta neste

filme é exatamente antitrdgica, e se coloca na dimensao
melodramatica. Como escrevi em “As memaorias postumas
de Cidadao Kane” no livro “O Diva e a Tela”?, o tragico
contemporaneo esta afetado de melodramatico. E hd uma
tentativa da arte, romance, teatro e mesmo cinema, de
esconder o carater tragico, salientando o problema do
bem e do mal; e a luta desses dois, com a vitdria de um dos
lados, é a presenca do melodrama. Orson pretende que
seu filme seja melodramatico. Olhando o conflito Quinlan
e Vargas, Orson Welles estd totalmente certo. A vitdria
de Vargas faz do filme um filme melodramatico. Agora, o
que é tragico ndo é esse conflito, o que é tragico - e que
é insuperavel, que é irreversivel - é a discdérdia. E dentro
da discordia, a inexorabilidade do destino de Quinlan,
pois 0 seu movimento & inexoravel. Quinlan, como muitos
personagens de Shakespeare, € dominado pelo poder. E
a tragédia do poder é o excesso dele, é a ultrapassagem
do seu limite. E Quinlan esta, desde o principio do filme,
caminhando para o irreversivel da sua criminalidade. Ele
ndo pode deixar os criminosos soltos, por isso ele os
persegue e os mata. Este filme tem a qualidade de ser
uma tragédia e ser altamente politico, pois se coloca, além
de dar a ver a tragédia de Hank Quinlan, no propdsito de
desvendar uma das facetas da sociedade contemporanea:
o poder querendo ser lei e policia; portanto, no seu

excesso, querendo eliminar a oposicdo. [

3 FREITAS, Robson e SOUZA, Enéas. O Diva e a Tela.
Porto Alegre, Artes e Oficios, 2011.
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TV Cello Premiere (Nam June Paik, 1971)

Linguagem, filme,
video e poética

por Jodo Carlos Machado - Chico Machado’
Doutorando em Poéticas Visuais pelo PPGAVI/UFRGS
Professor do curso de Artes Visuais da UFPel

O presente texto estd vinculado a pesquisa intitulada
Navegacdo e duracdo: no interior do fluxo da obra
cadastrada na PRPPG da UFPel, e também esta conectado
a minha pesquisa de doutorado realizada no PPGAVI da
UFRGS. Esbocarei aqui pequenas reflexbes acerca de
algumasrelacdes entre linguagem, filme e video (eletrénico
e digital), considerando as especificidades destes meios
técnicos, visando possiveis contribuicdes para o processo
de construcdo de sentido das obras audiovisuais que as
empregam. Para tanto serdo também exercitadas algumas

analogias em relacdo ao campo das artes visuais.

Muitas consideracdes sobre a fundamentacdo tedrica
do cinema foram esbocadas por diversos autores
importantes, como Christian Metz e Marcel Martin, cujas
obras principais tratam da significacao e da linguagem
do cinema. Como muitas vezes o termo filme se confunde
com o termo cinema, proponho desde ja entender este
ultimo mais como um circuito do que como uma linguagem
ou categoria artistica, e pensar que o que denominamos
de cinema é aquilo que passa nas salas de cinema, assim
como o que chamamos de video-arte, para estabelecer

uma comparacao, € aquilo que se apresenta nas salas de

exibicdo de arte? nos museus e nas galerias, por exemplo?.

A partir da situacdo ou estatuto cultural deste modo de
expressdo, esta possivel caracterizacdo esta atrelada aos
dispositivos de exibicdo e de circulacdo e ndo aos suportes
fisicos ou ao conteudo ou forma que nos é dado a ver

através do filme e do video.

! chicomachadoO6@uol.com.br

2 Claro que isto ndo é uma regra ou uma definicao
rigida, € s6é um modo de pensar. A série Cremaster de
Matthew Barney, por exemplo, um dos trabalhos mais
reconhecidamente referencial do reino da videoarte,
foi apresentado em um circuito comercial de cinema.

3 Considerando que se pode ter acesso a quase tudo
isto na internet, onde estas distingdes sdo potencial-
mente anuladas.




O qgue apresento aqui, por outro lado, € o modo como

penso algumas distincdes e aproximacdes entre filme,
video e video digital do ponto de vista da poética, da
instauracdo de uma obra, e algumas consideracdes sobre

a nocao de linguagem ligada a estes termos.

LINGUAGEM, FILME, VIDEO E VIDEO DIGITAL

A diferenca fisica entre um filme, um video e um arquivo
digital de video é um fato facilmente observavel®. Mas o
video (ou o filme) como obra ndo é o seu suporte ou midia.
Ele é, enquanto manifestacdo artistica e cultural, aquilo
gue nos é dado a ver através destes diferentes suportes®.
E interessante pensar o video como um estado, conforme
Phillipe Dubois® (2009), como um evento temporal de
imagem e de som. Penso o video como uma sucessdo,
como um fluxo em devir que se torna eventualmente
disponivel através dos dispositivos que o executam. Neste
sentido, torna-se dificil estabelecer uma diferenca entre o
filme, o video (tape) e o video digital, visto que todos estes
dao seu conteldo desta maneira, apesar de lancarem mao
de diferentes dispositivos ou parelhos técnicos tanto na
sua execucdo como na sua exibicdo. Mas serd que estes
trés modos diferentes de existéncia se manifestam através

da mesma linguagem?

Jacques Aumont e Michel Marie, no seu Dicionario tedrico
e critico de cinema, colocam a questdo da linguagem no

cinema a partir da seguinte perspectiva:

Ver um filme &, antes de tudo, compreendé-
lo, independentemente do seu grau de
narratividade. E, portanto, que, em certo
sentido, ele “diz” alguma coisa, e foi a partir
dessa constatacdo que nasceu, na década de

1920, a idéia de que, se um filme comunica um

4 Esta diferenca também ¢é identificavel no modo
como a imagem se forma e no modo como se da o
movimento ou a ilus&o dela no cinema, no video e no
video digital.

5 Acho isto igualmente valido para a musica, pois ela
n&o é o cd, nem o vinil, nem o arquivo de mp3, mas

aquilo que nos é dado a ouvir através destes suportes.

6 DUBOIS, Philippe. Cinema, Video, Godard. S&o Paulo:

Editora Cosac & Naify, 2009

sentido, o cinema € um meio de comunicacao,

uma linguagem. (2007, p. 177)

Marcel Martin (1990) considera que o cinema dispde de
uma linguagem capaz de “transcrever com agilidade e
precisdo ndo s6 os acontecimentos e comportamentos,
mas também os sentimentos e a as idéias” (idem, p.
238), e que a imagem “constitui o elemento de base da
linguagem cinematografica (idem, p. 21). E a imagem
apresentada no cinema, considerada num sentido amplo’,
é dada pela visualidade, pela sonoridade e por elementos
verbais. Se considerarmos que a linguagem?® é constituida
pelos elementos significantes que se fazem presentes
nas manifestacdes que experimentamos, naquilo que
nos € dado a ver por uma obra disponibilizada pelos
aparelhos que a executa, entdo os elementos formantes
do video e do filme sdo os mesmos, 0s visuais, 0S sonoros
e os verbais (palavra escrita e/ou falada). Também
participam desta nocdo de linguagem e da construcdo
de sentido a sequencialidade temporal e as relacdes que
se estabelecem entre os elementos basicos e entre os
diversos planos ou sequéncias onde estes aparecem, o
gue se faz pela montagem dada através da edicdo. A partir
deste ponto de vista, no qual tanto o filme como o video
(digital ou ndo) comungam destes elementos, poderemos
concluir entdo que eles se manifestam através da mesma
linguagem, ou, como gostam de dizer alguns, eles sdo a

mesma linguagem.

Mas, se avaliarmos que a materialidade e a técnica sdo
componentes essenciais de cada linguagem, o filme como
pelicula, o video como fita magnética e o video digital
como uma informacado simbdlica numérica, possuem (ou
sdo) linguagens diferentes. A maneira de se operar com

eles e sobre eles é distinta em muitos aspectos.

7 Na introducdo de seu livro A imagem, Jacques Aumont
lembra que entre as inimeras atualizagdes potenciais
da imagem, “algumas se dirigem aos sentidos, outras
unicamente ao intelecto, quando se fala do poder que
certas palavras tem de ‘produzir imagem’, por uso
metafdérico, por exemplo.” (1993, p. 13)

8 Michel Marie apresenta a hipdtese de que a nogao
de linguagem pode ser encontrada em manifestacdes
audiovisuais a partir de “certos aspectos da percepc¢ao
cinematografica que permitem que o espectador
compreenda e leia o filme.” (1995, p. 184). Segundo
ele, esta legibilidade do filme passa por trés instancias
principais, a analogia perceptiva, os coédigos de
denominac¢do e as figuras significantes propriamente
cinematograficas, encontradas exemplarmente no
conceito de montagem.
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Isto pode ser muito significativo tanto para o modo
de trabalhar e criar dos artistas como para alguns dos
significados que se fardo presentes em suas obras. Man
Ray e Norman McLaren, para citar dois casos exemplares,
trabalharam diretamente sobre a pelicula, fazendo coisas
impossiveis de serem feitas (do ponto de vista da operacao

técnica) numa fita magnética ou num arquivo digital.

Nam June Paik, por outro lado, interferia
eletromagneticamente num monitor de TV e, assim como
Woody e Steina Vasulka, produziu muitos trabalhos a
partir da manipulacdo das fitas de video e de recursos
anteriores ao surgimento da tecnologia digital, com um

resultado visual tipico do uso de meios eletrénicos.

Sao especificas do meio digital as operacdes que se pode
fazer através de parametros matematicos simbodlicos num
video desta natureza, notadamente na animacdo 3-D,
onde as imagens modelizadas reagem no tempo e no
espaco do video a partir da definicdo de comandos que
suscitardo determinados comportamentos, afastando-
se definitivamente do processo de animacdo quadro a

quadro.

Embora muitas vezes esta relacdo entre a especificidade
técnica e a especificidade de linguagem possa ser algo
de pouca relevancia para o processo de criacdo de obras
artisticas audiovisuais ou outras, a exploracdo destas
propriedades esta presente no processo poético de muitos
artistas, e a identificacdo da especificidade linguistica de
cada meio provocou muitas manifestacdes importantes

observaveis ao longo da histoéria das artes.

A LINGUAGEM NAS ARTES VISUAIS

Nas artes visuais, ponto, linha, plano, superficie, textura,

Still do filme Le retour a ra raison, de
Man Ray. 1923

Still do filme documentario Norman
McLaren, Creative process,
de Donald McWilliams, 1990.

Still do video Global Groove, de Nam
June Paik, 1973.

Still do video R/E Demo by the Va-
sulkas, de Woody e Steina Vasulka,
1978.

cor, etc. sdo elementos que estdo presentes tanto na
pintura como no desenho ou na gravura. Nos primoérdios
do modernismo, artistas e tedricos, como Kandisnky?,
formularam uma idéia de linguagem visual a partir destes

termos e das relacdes sintaticas estabelecidas entre eles.

Estes elementos compdem a linguagem da visualidade,
cujos sentidos e significados se estabelecem pela relacdo
entre as partes e as partes e o todo, a partir da apreensao
simultdnea de uma imagem estdo presentes em todas as
modalidades e técnicas das artes visuais, e a linguagem

gue opera na pintura € a mesma no desenho e na gravura.

Mas outro entendimento de linguagem se desenvolveu
no campo das artes visuais com o passar do tempo,
a partir da observacdo da especificidade técnica de
cada “linguagem artistica” visual, diferenciando, por
exemplo, a pintura, o desenho e a gravura pelos materiais,
ferramentas e procedimentos de cada uma destas areas.
A ideia de pintura pura e plana, postulada na década
de cingquenta pelo critico e tedrico norte americano
Clement Greenberg, pode ser entendida como um ponto
importante na discussdo desta concepcdo. Para ele™, a
pintura modernista retirava todo o conteldo ndo pictdérico
desta arte, lancando mao da sua especificidade através de
seus meios especificos, as tintas, os pincéis e a superficie

da tela, tronando-se eminentemente plana.

Pensando dessa maneira, alinguagem da pintura é diferente
da linguagem da escultura, ou da gravura. A partir destas
consideracdes, artistas ligados a movimentos ou estilos
artisticos como o expressionismo abstrato e a pintura
de campo de cor, por exemplo, passaram a incorporar
estes conceitos como parte da producdo de sentido das
obras. Mesmo a negacdo destas distincdes tornou-se

componente consideravel para aqueles que buscaram

9 Deixando claro que Kandinsky nao estava interessado
na linguagem de um ponto de vista formal, mas como
uma espécie de veiculo para atingir uma espiritualidade.
Os titulos de seus livros -“Ponto, linha e plano” e “Do
espiritual na arte” - s&o um sintoma desta abordagem.

10“A esséncia do Modernismo esta, na minha opinido, no
uso dos métodos caracteristicos de uma disciplina para
criticar essa mesma disciplina ndo para subverté-la,
mas para afirma-la mais na drea de sua competéncia”.
(GREENBERG, 1986, p. 96)
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a desespecificidade técnica em suas manifestacdes,
como na pop art, na arte conceitual, no happening e na

performance.

Consideradas como correntes influentes na arte
contemporanea’, tanto a genealogia minimalista, pela
sua heranca das questdes da arte abstrata, como e a
genealogia pop, que leva a questdo da representacdo do
real aos seus pontos extremos, podem ser vistas a partir
de desdobramentos da investigacdo sobre a linguagem.
Mesmo negando a abordagem relacional™ da obra, pode-se
dizer que o minimalismo buscava a maxima especificidade
dos elementos concretos da escultura, como os materiais
e a especificidade dos objetos tridimensionais em sua
relacdo com o espaco onde sdo colocados. Na arte pop,
o ato de admitir a impossibilidade de uma representacao
imitar ou substituir o real, e a nocdo de que apenas temos
acesso de uma imagem do real, assumindo a artificialidade
da representacdo dada pelos meios técnicos como a
fotografia e o filme (ou video), sdo denunciados por
artificios como a repeticdo da imagem e a sofisticacdo
do uso dos meios, que desta forma se acusam como

ferramentas da linguagem.

A ESPECIFICIDADE NO FILME E NO VIDEO

A especificidade dos meios como parte do significado de
uma obra é um fendmeno que se apresenta em diversas
producdes de cinema e video, com diversas intencdes
diferentes. No filme Homem com uma cédmera (Yenosek
c KMHoannapatom, 1929) de Dziga Vertov, os processos de
filmagem e de edicdo sdo mostrados em cenas do proprio
filme, cumprindo com uma espécie de funcdo épica (no
sentido que Bertold Brecht dava ao termo), onde tais
recursos sao utilizados com uma intencdo anti-ilusionista,

uma vez que a sua intencdo é mostrar o real ao invés

T Cf. FOSTER, Hal. The Return of the Real. Londres: MIT
Press, 1996.

2 Artistas como Donald Judd buscavam um modo
‘non-relational’ de pensar o fazer da obra. Eles ndo
apenas negavam as légicas gestaltianas das relagcdes
entre as partes e as partes e os todos, como propunham
outras operacdes para este fazer, como os processos
meramente cumulativos, quando se vai simplesmente
acrescentando uma parte depois da outra. Cf. KRAUSS,
Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1998.

'8 Cf. AUMONT, 2003. p. 297. No seu filme, Vertov n&o
apenas mostra o real, mas mostra que o real estd sendo
mostrado através de um filme

de representa-lo’. Existem obras filmicas cujo carater

metalinguistico eintertextual surge como comentario sobre
a posicao destas obras no imaginario da nossa cultura de
massa e de midia, como nas gags metalinguisticas de Mel
Brooks no filme Alta Ansiedade (High Anxiety, 1977) e na
aparéncia de pelicula arranhada, queimada e os cortes de
imagens “faltantes” no filme Planeta terror (Planet Terror,
2007) de Robert Rodriguez. Estes ultimos sdo exemplos
dotados de um bom humor que ndo esta presente no filme
de Vertov, embora a intencdo de chamar a atencao para o

fato de que estamos assistindo a um filme seja idéntica.

Para que possamos perceber estes significados, é
necessario que tenhamos nocdo de aspectos técnicos e
praticos da realizacdo do filme e do video. E necessario
gue saibamos “separar a idéia do conceito a ser expresso
dos meios de expressdo”, conforme escreveu Panofsky',
separar o que é expresso dos meios que expressam. A
especificidade técnica se torna parte do sentido de uma
obra quando ela é visivel no resultado. E desta maneira
gue o processo de elaboracdo de uma obra participa
do seu processo de significacdo. Existem ainda casos
interessantes na producdo audiovisual contemporanea,
em que um meio cita ou imita (simula) a especificidade de
outro meio, incorporando esta referéncia ao seu conteudo,
como nas obras feitas com uma perspectiva /o-fi*®, as
quais fazem uma espécie de elogio as tecnologias baixas
e antigas, evocando a estética e o estilo da producao

audiovisual veiculada em décadas anteriores.

LINGUAGEM E POETICA

O campo de estudo da poética, a partir do modo como Paul
Valéry o esbocou, é o territdrio da instauracdo da obra de
arte, das suas motivacdes, dos seus meios técnicos e das

suas ferramentas conceituais. E o campo dos processos

4 PANOFSKY, 1991, p. 24.

5 0 terno lo-fi (do inglés: low fidelity) é empregado na
musica e no video para designar producgdes realizadas
com tecnologias antigas com a finalidade de explorar
as suas qualidades estéticas especificas.
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de criacdo.

Procurei fazer aqui algumas reflexdes sobre alguns modos
como a técnica esta atrelada a linguagem e como estas
podem estar imbricadas nos processos poéticos. Se a
linguagem é ndo apenas uma ferramenta para a construcao
de sentido de uma obra, pois o reconhecimento da
sua presenca é também como j& disse acima, parte do
significado da obra, compreender a sua especificidade
e a dos meios técnicos onde ela se manifesta é algo
fundamental para todos aqueles que queiram utiliza-los de
forma expressiva. Questdes como estas sdo fundamentais
para o ponto de vista da poética, considerando ndo sé o
que nos é dado ver (o resultado), mas também o modo
como isto que nos é dado a ver foi feito. As ferramentas
conceituais da recepcao, da analise e apreciacdo de uma
obra sdao também ferramentas disponiveis para a sua
realizacdo, como parte dos dispositivos de criacdo e de
instauracdo de uma obra, assim como os materiais e as
ferramentas técnicas. Se considerarmos que o trabalho de
um artista consiste em instaurar sentidos ou significados
- tendo a técnica como um instrumento a servico deste
fim - ele deve considerar tudo aquilo que participa dos

processos poéticos de constituicdo destes sentidos. 0
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Pensando
a trilha sonora
para audiovisual

por Gerson Rios Leme!
Musico e Mestre em Educacéo pela UFSM, professor dos cursos
de Cinema e Audiovisual e Cinema de Animacdo da UFPel

A area de trilha sonora tem ganhado destaque na
producdo audiovisual de modo a otimizar e viabilizar
diferentes estratégias na construcao filmica, utilizando-se
de novas abordagens do material sonoro em contraponto

e complemento ao material visual.

Tais estratégias vém possibilitando o didlogo interativo
entre som e imagem em todo o tipo de criacdo audiovisual,
abordando o dudio nas fases de pré-producdo, producao
e pds-producdo, dando maior poder de decisdo para o

papel que o som desempenha em cada material filmico.

A escolha em pensar no audio e na sua forca narrativa
conforme as diferentes etapas de producdo se deve, em
grande parte, as transformacdes tecnoldgicas que vém
acontecendo nas Ultimas décadas, que acabaram por
tornar o manuseio de material sonoro acessivel viabilizado

por recursos tecnoldgicos cada vez menos dispendiosos.

E possivel adquirir microfones, cabos, fones de ouvido,
acessorios especificos, gravadores, softwares gratuitos,
livres ou de proprietario, instrumentos musicais, além
de hardwares de inumerdveis marcas e configuracdes
personalizadas para trabalhar com som desde a sua
captacao, passando pela edicao e finalizacdo, dando conta
de dominar todos os processos necessarios a producao
sonora, 0 gue ndo garante resultados sempre satisfatérios

ou adequados. Porém, estd caindo em desuso a pratica,

! griosleme.ufpel@gmail.com
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até entdo comum, de pensar na trilha sonora apenas na

pos-producao.

Deste modo, para auxiliar a expressao da linguagem
audiovisual considerando o audio como uma ferramenta
ativa e potencializadora da narrativa filmica mais
completa, podemos partir de premissas conceituais
tedricas que problematizem o assunto, constituindo uma
compreensdao mais abrangente do mesmo, categorizando
e diferenciando as principais camadas da trilha sonora e
compreendendo a natureza basica do material sonoro a
ser utilizado, objetivando a composicdo da soundscape

particular de cada produto audiovisual.

A chamada trilha sonora pode ser dividia em trés camadas
de importadncia equivalente conforme Giorgetti (2008)
e Leme (2008) e podem ou ndo estar presentes no

audiovisual, a saber:

* Voz
» Efeitos Sonoros

* Mdsica

Explicando brevemente cada camada de acordo com
Berchmans (2005) e Leme (2008), temos que:

e Voz: compreende qualquer tipo de didlogo,
mondlogo, narracdes, locucdes e comunicacao
objetiva entre personagens ou entre personagem e
espectador.

* Efeitos Sonoros (Sound Effects- SFX): criacdo
e manipulacdo de efeitos sonoros. Exemplos:
reproducdo de sons de uma arma-laser, tiroteio de
uma batalha, motor de um avido, entre outros.

* Mdsica: refere-se a qualquer conteludo musical

utilizado durante o discurso filmico.

Outra classificacdo possivel para as diferentes camadas
da trilha sonora leva em conta a relacdo som-imagem/
imagem-som, interligando cada evento sonoro a uma

representacdo visual, conforme propde Carvalho (2008):

* Ndo-representativos: é predominado pela musica.
Consideramos aqui todo tipo de musica, ou se€ja,
desde o canto gregoriano até a musica erudita
contemporanea, a musica popular e as musicas das
midias. No entanto, é necessario que esta musica
desperte a atencdo para as possibilidades de sentido
e qualidades proprias de seus elementos, que sdo: a

melodia, a harmonia, o ritmo, o timbre, etc.

* Figurativo: é predominado pelo efeito sonoro ou som
ambiental. Consideraremos efeito sonoro aquele que
tem predominancia no registro da imagem/ acdo por
sua necessidade de constituir signo e que se referem a
um objeto “concreto”. Sdo os sons ambientais, passos,
barulhos de motores, de chuva, sinos, ou ainda efeitos

produzidos eletrénica ou digitalmente.

* Representativo: Predominam como representacdo
as vozes, os didlogos entre os personagens, as
locucdes de um narrador, etc. Estas vozes inserem-
se num universo hibrido composto pela linguagem
verbal e a oralidade. Sdo formas representativas
convencionadas pela lingua, pelo sotague e pela

entonacao.

Vale ressaltar que “cada um desses trés elementos pode
ser subdividido, demonstrando a flexibilidade e a riqueza
de possibilidades de comunicacdo que o som proporciona
para a narrativa” (CARVALHO, 2008, p.205), incluindo

ainda, a ndo presenca de alguma destas categorias,
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conforme as particularidades de cada producédo.

Ja em relacdo a sua natureza, o som é dividido em duas

grandes familias:

* sSONs musicais
* ruido
Onde os sons musicais estao além de notas musicais
e sdo entendidos como sons com frequéncia musical
definida, diferenciando-se dos ruidos que ndo apresentam
esta mesma caracteristica, porém ambos sdo materiais
sonoros capazes de serem utilizados em qualquer uma das
camadas da trilha sonora, constituindo voz, efeitos sonoros
ou musica. Além disso, algumas propriedades ou atributos
do som que podemos emprestar da musica servem
para organizar cada tipo de som utilizado em produtos
audiovisuais, como timbre, duracado, altura e intensidade,

que de modo geral sdo entendidos da seguinte maneira:

e Timbre: é aidentidade de um som, que o torna Unico
e reconhecivel mesmo que ndo seja vista a fonte
sonora que o emite. Ex: som de violino, voz de um
homem mais velho, uma risada, som de despertador
digital.

* Duracdo: é o espaco de tempo que um som ou
siléncio permanece existindo, € mensuravel e exato.

» Altura: estd relacionado a frequéncia de um som,
determinando, pelo seu valor em Hertz, fazendo com
que seja reconhecido como alto ou agudo, baixo
ou grave. Ex: mulher soprano, homem baritono,
cordas mais finas do violino, cordas mais grossas do
contrabaixo.

* Intensidade: é a caracteristica de um som ser emitido
forte, fraco ou quaisquer outras varidveis (muito
fraco, muito forte, pouco fraco, médio, etc.) Pode

ser relativizado em comparacdo a outros. E medido

em decibéis. Ex: turbina de avido em comparacdo ao

sussurro (fortissimo e fraco).

Cada som, mesmo que ndo seja idealizado de alguma
maneira especifica, carrega consigo estas caracteristicas
intrinsecas, que determinam a relacdo som-imagem/
imagem-som no produto audiovisual final, refletidas
na soma do material sonoro conforme organizado, que
acaba ajudando ou atrapalhando o estabelecimento da
intencdo dramatica desejada da narrativa audiovisual, uma
vez que esta gama de sons percebidos por nds ou nao,
estd presente também em nosso cotidiano, em contextos
variados, traduzindo uma teia de significados carregados

de emocdes rapidamente identificaveis e desfrutadas.

A partir das preocupacdes e estudos em relacdo a
qualidade e as transformacdes do contexto sonoro através
dos tempos, iniciou-se a reflexdo critico-sistematica da
existéncia do som ou ndo nos ambientes e de como
coexistimos com ele, observando a industrializacdo da
sociedade, que trouxe e traz consigo inumerdveis novos
tipos de sons e extinguiu e extingue outros tantos,
mudando consideravelmente a gama do material sonoro
gue passamos a lidar, bem como tal material age em

nossas vidas.

Vivemos cercados por infinitos tipos de sons, expostos
a uma misceldnea de decibéis e frequéncias conhecidas
ou nao, suportaveis ou ndo, imersos em uma crescente
confusdo timbristica independentemente da nossa

vontade.

Este universo sonoro que compde o todo do que
ouvimos diariamente é chamado por Murray Schafer de
soundscape ou paisagem sonora e é objeto de estudo em

diferentes dreas do saber como musica, acustica, cinema e
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audiovisual, entre outros.

Paisagem sonora, na sua origem, é “qualquer campo de
estudo acustico. Podemos referir-nos a uma composicao
musical, a um programa de rddio ou mesmo a um
ambiente acustico como paisagens sonoras.” (SCHAFER,
2001, p.23). Porém, deve-se entender o termo paisagem
diferentemente do campo visual, onde uma imagem
traduz a percepcdo direta de dimensdo panoramica,
profundidade, extensdo e elementos em planos distintos
de modo menos complexo gque N0 campo SoONoro, uma
vez que um microfone funciona de modo completamente
distinto de uma cadmera, por melhores e mais ricos que
sejam seus registros, ou seja, cada processo envolve
diferentes sentidos na compreensdo da informacao: visdo

e audicdo, imagem e som.

Pode-se ainda, “isolar um ambiente acustico como
um campo de estudo, do mesmo modo gque podemos
estudar as caracteristicas de uma determinada paisagem”
(SCHAFER, 2001, p.23) e assim dissecar cada elemento
sonoro, extraindo os que nao sdo necessarios e reforcando
os indispensaveis e determinantes para a construcdo do

discurso filmico.

Refletir criticamente acerca da soma das informacdes
visuais e sonoras, bem como lidar de modo consciente
com todas as areas oriundas desta unido serve de ponto
de partida para se pensar em audiovisual de forma mais

completa.

Aplicar nocampo docinemaedo audiovisual estas variaveis
e conceitos apresentados ja na pré-producdo do material
filmico, traz vantagens como tracar um perfil sonoro de
personagens, ambiéncias e intencdes dramaticas, entre

outros.

Fazer uso, entdo, de modo mais consciente na producao

audiovisual destes conceitos e problematiza¢cdes contribui
diretamente na qualificacdo de cada material filmico, pois
enriquece consideravelmente as nuances sonoras, otimiza
o planejamento de som para a produ¢cdo como um todo,
justifica seus porgqués e mesmo a necessidade ou ndo da

presenca de cada conteudo que constitui a trilha sonora.
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Franscisco Santos: um
Ilustre desconhecido

por Lidngela Xavier!

Mestre em Comunicagcdo pela PUCRS e e
professora dos cursos de Cinema e Audiovisual
e Cinema de Animacdo da UFPel

APRESENTACAO

A trajetéria do cinema gaucho tém seu espaco e
importancia na histoéria do cinema brasileiro, assim como
a producdo cinematografica pelotense possui marcos
relevantes to na histdria do cinema do Rio Grande do Sul
e do Brasil. A cidade de Pelotas teve a honra de ser o local
escolhido por Francisco Santos, um inquieto portugués, e
nela marcou seu nome na cultura pelotense. Santos € um
dos fundadores do Teatro Guarani, até hoje tdo admirado.
Os estudos sobre este inquieto portugués sdo poucos em
relacdo a importancia de seu trabalho realizado no Sul do

Brasil.

..Seu nome insere-se na drande lista dos
esquecidos pela histdéria do cinema nacional.
E verdade que alguns raros e minuciosos
pesquisadores registram sua atividade
cinematografica no Rio Grande do Sul. Mas,
de maneira geral, Santos aparece comprimido
em rapidas e, as vezes, obscuras citacdes.
(CALDAS, 1996:12)

Francisco Santos nasceu em Portugal, na cidade do Porto,
em 16 de janeiro de 1873. Teve como padrinho o célebre
escritor Camilo Castelo Branco. Seus pais eram de familia
tradicional daquela regido. Urbana Dias Ferreira, sua mae,
apontada como a primeira advogada mulher do pais,

enviuvou quando seus filhos eram adolescentes, tornando
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a se casar, posteriormente, com o diplomata Francisco do
Amaral Boto Machado. Francisco Santos ndo fazia gosto
dessa nova unido, vindo a se afugentar de casa, quando
seu padrasto quis obriga-lo a cursar a Faculdade de Direito
de Coimbra, destino das “boas familias” portuguesas.
Santos tornou-se ajudante de fotografo, vindo a se tornar
fotégrafo logo em seguida. Depois, trabalhou na redacéo
do jornal de um tio, o que |lhe permitiu entrar em contato

com a vida cultural das cidades.

Conta-se que, certo dia, quando assistia aos
ensaiosde umacompanhiateatral, convidaram-
no a integrar o elenco, em substituicdo de
um ator que adoecera. Esse episddio, ndo
comprovado, o teria lancado no teatro. Outra
versdo, mencionada por familiares mas nao
confirmada, é a de que a adesdo de Santos
ao teatro deu-se durante uma viagem a Paris.
(CALDAS, 1996: p.16)

Nao ha muitas referéncias sobre Santos nos meios teatrais
portugueses. Sua atuacao foi discreta. Teve aparicdes no
Teatro Avenida de Lisboa e fez parte da Companhia dirigida
por Salvador Marques. E dessa época seu relacionamento
com a atriz Adelina Nobre. Segundo depoimentos
prestados por filhos de Santos, ele entusiasmou-se com o
cinematdgrafo Lumiére e resolveu dedicar-se ao cinema.
(CALDAS.1996: p.16).

Santos adquire filmes e equipamentos e viaja por Portugal,
Espanha e Norte da Africa. Ndo ha registros sobre seu
retorno a Lisboa. Com o tempo, Santos foi aprimorando-
se como ator profissional, integrando importantes
companhias da época. Seu ingresso na companhia do
Teatro do Principe Real, para atuar na temporada de 1902-

1903, afirma permitir-lhe-a:

...libertar-se daorganizacao teatral portuguesa,

onde se situava no terceiro escalao e partir
para o Brasil a fim de, através do teatro e
depois cinema, encontrar um melhor situacao
socio-profissional, dentro da sociedade geral.
(WEHBI, T, op.cit. apud CALDAS, 1996, p.19)

Em 5 de janeiro de 1903, o jornal O Século, assim noticiava

o embargue da companhia:

Parte hoje para o Para, no Colombo, a
Companhia constituida pelas atrizes: Amélia
Vieira  dos Santos, Rosa de Oliveira, Julia
Baptista, Joaquina Vellez, Augusta Guerreiro,
Adelina Santos e Shopia Gallini; e pelos atores:
Ernesto do Valle, Alvez da Silva, Luciano de
Castro, José Baptista, Ramalhete, Torres
José Franco e Francisco Santos e da qual é
empresario o Sr. Juca de Carvalho.(CALDAS
& SANTOS, 1996: p.19)

Na virada do século XIX para o século XX, vieram para o
Brasil um grande nimero de grupos teatrais portugueses. O
elenco e as montagens nacionais eram de carater amador,
dai, o absoluto predominio lusitano nos teatros brasileiros,
num fluxo intenso cuja principal motivacdao residia nos
surtos de riqueza no Brasil: a borracha, o cacau, o café e
o charque. A companhia conquistou o publico de Belém e
Manaus, até que a febre amarela fulmina o elenco. Em 9
de maio de 1903, morre o ator José Baptista. O espetaculo
gue encerra a turné da companhia foi marcado, as pressas
no dia 18 de maio. Alguns dos artistas voltam a Portugal,
e outros, entre eles, Francisco Santos, permanecem em

Manaus.
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Segundo CALDAS:

Depois da calamidade, a primeira informacéao
a respeito de Francisco Santos surge a
propdsito da presenca, em Manaus, da
Companhia Dramatica do Teatro Sao Pedro
de Alcantara, do Rio de Janeiro. Comandado
pelos empresarios Roberto Guimardes e
Cardoso da Mota, este elenco apresentara a
peca O Acre, em 21de julho de 1903, do que se
tem o seguinte registro.(CALDAS,1996: p.22)

O ator portugués, Francisco Vieira Xavier, recuperado da
febre amarela, dedicou especial atencdo a Santos; que
selaram uma amizade, assim, que iria durar enquanto
vivessem. Em 1904, no altar da Igreja do Patrocinio, em
Fortaleza, Ceard, os dois amigos casavam-se: Santos com
Maria do Carmo Menezes Rabello; e, Vieira Xavier com

Antonia Pismel, amiga daquela.

Pouco se tem registrado sobre o percurso de Santos no
Teatro e, é nesse vacuo de informacdes que surge a Grande
Companhia Dramatica Francisco Santos, aventurando-se
por turnés pelo Brasil. (CALDAS, 1996:23)

A Companhia chegou ao Rio Grande do Sul, abrindo
temporada no teatro Politeama da cidade de Rio Grande.
Depois, seguiu para Porto Alegre, onde aboareceptividade
do publico, prolongou a temporada no Teatro Sdo Pedro.
Encerrada a temporada na capital, a Companhia vem
cumprir seus compromissos no Teatro Sete de Abril, em
Pelotas-RS.

Sua vinda foi assim noticiada em jornal: “Companhia
Dramatica. Visitou-nos ontem, o Sr. Raul Dal Negro,

secretario da Companhia Dramatica portuguesa de

direcdo do ator Sr. Francisco Santos. A companhia, que

deu grande nimero de espetaculos em Rio Grande e Porto
Alegre, sendo nesta cidade 54, deve chegar aqui amanha,
estreando a noite, com a peca O Castelo Histodrico, alta
comédia.” (Opinido Publica: Pelotas, 29 de abril de 1909)

Devido ao atraso do vapor que trazia a Companhia da
capital, a estréia em Pelotas foi adiada do dia 29 de abril
para o dia 12 de maio. Francisco Santos agradou a critica
gue deu seu veredicto: “Em resumo, a companhia agradou
e é digna do favor do publico.” (Opinido Publica, 3 de maio
de 1909)

Definitivamente a Companhia caiu nas gracas dos
pelotenses: promoveu dois espetaculos beneficentes. Por
tudo isso, Santos entrosou-se muito bem com a cidade.
Tendo conquistado “sucesso e aplausos”. Completando
um més em cartaz, a Companhia despediu-se com uma
badalada obra do escritor riograndino Pinto da Rocha,
Talita, encenada em 3 de junho. Depois, seguiram para

Bagé onde eram aguardados com expectativa.

De acordo com recortes de jornais, ha noticias de
espetaculos no Teatro Urquiza, em Montevidéu. Em
depoimento prestado por Homero Santos, soube-se que
a critica da capital uruguaia manifestara contrariedade
ao elenco luso- brasileiro. A platéia, entdo, preparada
para jogar tomates nos artistas, rendeu-se a qualidade da
Companhia e aplaudiram de pé. (CALDAS, 1996: p.28)

Francisco Santos era um perfeito “exemplo de gente”.
O teatro era sua alma, sua vida, um artista integral: ele
produzia, dirigia, atuava, escrevia, criava cenarios e efeitos
especiais, adaptava textos para o palco e, se preciso, até
regia uma peqguena orquestra. Costumava utilizar recursos
inovadores, produzindo um “teatro moderno”. De modo

geral, a Companhia de Santos podia ser considerada de
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boa qualificacao pelas criticas positivas recebidas. Mas
por melhor que fosse a Companhia, nem sempre ela
recebia criticas elogiosas. Prova disso é o tom da carta
de Francisco Santos publicada em pagina inteira de um
jornal fluminense, em resposta a um comentario irénico
ao fato da Companhia Francisco Santos colocar em cartaz
o nome de Maria Castro - estrela da companhia - como
a primeira atriz brasileira. No fundo, tal polémica servia

como propaganda. (CALDAS,1996: p.32,33)

Terminada a incursdo ao Prata, a Companhia volta ao
Brasil em 1910. O retorno ao Sul do pais da-se em 1912.
Primeiro a Companhia cumpre temporada no Cine-
Teatro Coliseu, de Porto Alegre. Depois, percorre o Oeste
gaucho, apresentando-se em cidades como S&o Gabriel
e Alegrete. Devido as chuvas do inverno, o elenco faz
uma pausa em Pelotas. A turné segue pelas cidades da
fronteira com o Uruguai: Sant’Ana do Livramento, Bagé
e Jaguardo. Por fim, a Companhia abre sua temporada
em Pelotas, no dia 14 dezembro de 1912, no Politeama,
cativando o publico e se mantendo em cartaz até o ano
de 1913. A platéia pelotense apreciava os dramas classicos,
mas nao hesitava em pedir reprise de divertidas comédias.
No dia 7 de janeiro, a comédia Outra Agéncia Limitada
era anunciada como o “Ultimo espetdculo da Companhia

Francisco Santos.

...por sua imprecisdo, a noticia dava margem a
dupla indagacgdo: tratava-se, afinal, do ultimo
espetaculo da companhia ou da temporada
em Pelotas? Nos bastidores, porém, a situacdo
estava muito clara: para Francisco Santos a
hora de parar j& tardara. Ndo iria abandonar
a carreira artistica, apenas descartar a vida

de cigano para dar uma melhor atencdo a

vida familiar. E agradara-se tanto de Pelotas,

cidade gue oferecia excelentes oportunidades
no ramo artistico e de lazer..esse contexto,
levando em conta que Santos planejava montar
um estudio de cinema, teve muita influéncia

em sua escolha. (1996: p.37)

Francisco Santos estabeleceu lacos com a cidade de
Pelotas desde a primeira estada, em 1909. Mesmo nao
sendo do total agrado do resto dos teatreiros viver nesta
pacata cidade, a Companhia Dramatica Francisco Santos
fixou-se em Pelotas, colocando um ponto final a quase
uma década de viagens pelo Brasil. Durante essa segunda
turné pelo Sul, Santos ja planejava concretizar a criacdo
de uma produtora de filmes, aproveitando a estrutura
da Companhia, seu elenco. Hd quem diga, que esta foi a
realizacdo de um sonho antigo de Santos em ser cineasta,
porém hd de se convir que o cinema era uma maquina
de fazer dinheiro, na época, e uma ameaca aos artista de
palco. Francisco Santos foi o pioneiro fora do eixo Rio-S&o

Paulo a aventurar-se com o cinema.

Foi de passagem por Bagé que Santos revelou

publicamente sua intencao em relacdo ao cinema:

Bagé - O empresario teatral Francisco
Santos, vai estabelecer neste estado, com
a denominacdo de Guarany, uma fabrica de
fitas cinematograficas. Segundo anuncios
dizem, ja foram encomendados os aparelhos
necessarios.(Correio do Povo, 20 de setembro
de 1912)

Em Pelotas, varios boatos surgiram sobre o assunto, mas
a questdo ficou esclarecida quando circulou a primeira

edicdo do Diario Popular. Francisco Santos, de acordo
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com o jornal, firmara contrato com o Sr. Joaguim da Costa
Leite, para alugar por seis anos, “o elegante prédio a Rua
Marechal Deodoro, n? 459”, para ali instalar “uma das

secdes da nova fabrica”.

Por fim, lia-se que da Europa ja estaria chegando material
para a comentada fabrica. (Didrio Popular, 12 de janeiro de
1913).

Em seu principio, a Guarany prestaria servicos publicitarios,
os chamados “reclames”. Entretanto era de se esperar
gue Santos enveredasse por caminhos mais ousados.
O professor Jodo M. dos Santos Cunha faz a seguinte

indagacao:

Como se explica gue aqui, numa cidade
interiorana de um estado sem tradigao
cinematografica, pudesse ter surgido quase
como que um surto na criacdo de filmes?
Pelotas nunca mais conheceu trabalho
semelhante na producdo do cinema. Nos anos
20 volta-se a produzir com certa intensidade
no centro do pais, enquanto no sul jamais o
cinema vai tomar impulso ou repetir a facanha
de Francisco Santos.(CUNHA, Jodo Manuel
dos Santos. Diario Popular, 16 de setembro de
1984)

Logo de inicio, Santos fizera trés curtas que pouco tinham
haver com o propdsito da empresa. Eles foram exibidos
em complemento a programacao do Ponto Chic. Nesse
periodo a Companhia teatral cessou com suas atividades e
a exibicao dos curtas mostra que esse novo projeto estava
prestes a decolar. A imprensa noticiava o desenvolvimento
da fabrica de filmes. Nos planos inicias estavam as
filmagens do carnaval pelotense e das homenagens a

Carlos Barbosa, presidente do Estado, em Jaguarao.

Patio interno da Guarany Filmes

Mas nagquele momento, a Guarany nao dispunha de todo

material completo, por ndo saber o retorno que viria a dar.

Quando gue o povo pelotense iria imaginar uma fabrica de
fitas na cidade? Era o assunto do momento e, a imprensa
da capital declarava nos jornais todos os detalhes da tal

fabrica.

Sabe-se que para fundar a Guarany, Santos contou com
colaboracdo do amigo Francisco Vieira Xavier e do
pelotense José Brizolara da Silva, que trabalhava como
operador cinematografico da empresa Ideal Concerto,
proprietaria do Cine Ponto Chic. Nos jornais, citava-
se Brizolara como autor de alguns filmes. No Opinido
Publica, de 26 de agosto de 1912 “é assim , por exemplo,
gue vemos divulgada a exibicdo, no Ponto Chic, do filme
tirado pelo inteligente operador cinematografico, nosso
digno conterraneo José Brizolara Silva”. Meses depois,
mais precisamente em marco de 1913, esse pioneiro
cineasta pelotense é citado como cdmera-man de uma

das producdes que a Guarany exibira naquele cinema:

“As sessdes foram muito concorridas, sendo apreciado
o programa exibido. Foi passado o filme da chegada do
Dr. Carlos Barbosa e apanhado pelo nosso amigo Dr. José
Brizolara da Silva.” (Yolanda Santos & Caldas, 1996: p.47)
Francisco Santos passou a filmar todo tipo de eventos;
“Qualquer baile, festa, eventos em geral era filmados e
depois projetado para o publico que ia assistir em grande
quantidade.” (MAGALHAES, Mario Osodrio).

Magalhdes afirma, afirma, ainda, que “o surgimento
da fotografia ja foi um grande “boom”, e a fotografia
em movimento como é o cinema, entdo. (..). Com o
surgimento do cinema, ha uma verdadeira enxurrada de
salas em Pelotas. Em tudo que é momento, em todos os

lugares, eles passavam um filme. Se passava filme na rua,
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ao ar livre, em uma parede... o cinema era a grande febre

da época.”

Santos filmou cine-jornais, os quais complementavam a
programacao dos cinemas, das festas da capital de grande
importancia cultural e politica, os desfiles carnavalescos
do Clube Brilhante... A imprensa sempre acompanhou a

evolucédo técnica da Guarany Filmes, que era admiravel.

As atividades da Guarany Filmes eram alvo
permanente do interesse da comunidade,
visto que, dia apds dia, as novidades moviam-
se nas telas do Coliseu Pelotense, Politeama e
Ponto Chic. Pelotas aparecia no cinema como
Londres, Nova York ou Paris, e, eventualmente
um cidaddo comum posava de ator numa cena

da atualidade. (CALDAS,1996: p.50)

O que mais surpreendia era a agilidade da empresa em
registrar um acontecimento e logo exibir o filme. A Guarany
também registrava jogos de futebol, grande atracado
na época. Adequando-se as condicdes de filmagem
exigidas para o futebol, a Guarany conseguiu melhorar
sua qualidade para coberturas esportivas. Filmava jogos a

tarde e os exibia a noite.

Santos sempre quis produzir algo a mais que reclames e
jornais de tela. Pensou em filmar a obra de seu padrinho
Castelo Branco. Mas, por motivos ignorados, esses projetos
foram esquecidos. Ele desejava filmar temas mais simples,
sem riscos. Chegou a divulgar na imprensa um apelo
oferecendo prémio aquele que apresentasse uma boa idéia
para a realizacdo de filmes. Ndo se tem noticia se alguém
recebeu o referido prémio. No entanto, a produtora ndo
ficou inerte. As novidades foram transmitidas através da

imprensa:

“Sabemos que o Sr. Francisco Santos, proprietario da
fabrica cinematografica Guarany, tem prontas fitas
artisticas, que brevemente serdo focadas na tela do Ponto
Chic. Duas dessas fitas, cujo entrecho é interessante,
denominam-se O Bejjo e Os Oculos do Vové.” (Opinido
Publica, 20 de marco de 1913)

Existem quatro obras de Francisco Santos que merecem
uma atencdo especial. Vamos comecar pelo Oculos do

Vové.

Primeiramente abordar-se-&4 sobre a comédia “Oculos
do Vovd”. Esta foi a primeira obra de ficcdo lancada
pela Guarany Filmes. Ndo ha registros da época de seu
lancamento, visto que a prdépria empresa imprimia seus
folhetos de divulgacdo. O filme narra as peripécias de
um menino travesso que pinta de preto os dculos do avé,
enguanto dormia. Ao acordar e, acreditando-se cego, o
avd tem um grande susto e provoca uma série de fatos

engracados.

“Santos dirigiu, escreveu o roteiro e interpretou
o avo atrapalhado.No papel do garoto

estava seu filho Mario, de 6 anos. Graziella e
Jorge Diniz interpretavam os pais, enquanto
Oscar Araujo era o doutor. Francisco Xavier
participou como operador de camera.”
(CALDAS1996: p.54)

As filmagens foram feitas no Parque Souza Soares e
no estudio da Guarany, utilizando uma “requintada e
elaborada técnica de montagem”.

Eduardo Leonde, afirma que:

...& possivel observar uma logica corrente entre

os diversos espacos utilizados”. A extrema

0S 0CULOS DO VOVO

Quando os meninos sio
traquinas, as mamaes zangam-se

| Buarany-BRAZIL |

Cartaz do filme Os Oculos Do Vovo
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elaboracao do fragmento oferece perspectivas

de um estudo, em maior profundidade, da
linguagem filmica do cinema brasileiro. “Por
muitas décadas o filme ficou desaparecido,
causando até duvidas a respeito de sua
realizacdo. Em 1973, gracas ao cineasta e
pesquisador Antonio Jesus Pfeil, o mistério
foi finalmente desvendado. (Eduardo Leonde,
apud CALDAS,1996: p.59)

Pfeil foi a Sado Paulo visitar Yolanda Lhullier dos Santos,
filhna de Francisco Santos. Ao ser indagada sobre os
fragmentos do filme, ela confirmou que guardadara uma

caixa deles.

“Os fragmentos do mais antigo filme brasileiro estdo
guardados numa caixa de papeldao vermelho e dourado.
Podem explodir com a cinza de um cigarro. E por isso
que Antonio J. Pfeil, um gaucho de 33 anos, s6 mostra
essas reliquias depois de se certificar de que nao existe
nenhum perigo a sua volta. Os fragmentos sdo do filme
Os 6culos do vovo, feito em 1913, por Francisco Santos,
na cidade gaucha de Pelotas.” (O Estado de S&o Paulo, 8
de agosto de 1973)

Pfeil ndo hesitou em montar os fragmentos, para ter,
em suas maos, o filme mais antigo do Brasil. A parte
encontrada possui cerca de cinco minutos de duracao,
ressentindo-se do trecho em que o menino pinta o éculos
do avd, a qual forneceria idéia mais completa. Depois da
recuperacdo foram feitas duas coépias de 33 mm (trinta
e trés milimetros) destinadas a Cinemateca do Museu de
Arte do Rio de Janeiro e Cinemateca Brasileira de S&o

Paulo.

Segundo Caldas, “o filme tem fascinado aos espectadores

de retrospectivas e festivais de Cinema Brasileiro em que
é apresentado. Inclusive os do Beaubourg, em Paris. Quem
diria...” 1996: p.60)

Outra obra de Francisco Santos que merece relevancia é
O Marido Fera. Essa producdo abordou um caso policial
ocorrido na cidade de Bagé, em 1913. A histdria girava
em torno da desconfianca do marido de que a esposa lhe
traia. Entdo esse estancieiro resolveu prendé-la em uma
espécie de chiqueiro. Uma denuncia de populares levou
a policia, em 6 de outubro, ao local do cativeiro. A pobre
mulher vivia hd quatro anos, acorrentada e no meio da
lama, num cubiculo coberto de capim, com dois palmos de
comprimento por seis e meio de altura. Francisco Santos
e Vieira Xavier ndo hesitaram em partir para BAGA a fim
de acompanhar este caso que tanta repercussao publica

rendeu.

“Filmando - in loco - todos os lances da captura dos
envolvidos, a reconstituicdo, a prisdo e a agitacdo popular,
logram realizar um documentario valioso. Conta-se que,
no mesmo dia, de regresso para Pelotas, montaram
uma cadmara escura (atelier fé fotografia) no vagado do
trem, fazendo revelacdo e copiagem dos filmes durante
a viagem. O que gerou essa lenda foi uma conclusdo: o
gue Santos projetou foi um short dentro das atualidades.”
(CALDAS:1996: p.61 e 62)

A imprensa seguia dando cobertura ao crime, propiciando
um o6timo momento para o lancamento do Marido Fera.
O publico estourou a bilheteria. Para Caldas “apresentava
um cunho pirotesco de reportagem desenrolando-se num
ritmo que ora se mostrava tragico ora hilariante.” (1996:
pP.62). A repercussao nas outras cidades do Estado foram
otimas; em Bagé, por exemplo, a policia chegou a proibir

a venda de entradas para evitar superlotacdo no Coliseu.
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Com todo esse sucesso no Estado, a Guarany Filmes

arrecadou um excelente bilheteria.

A.J. Pfeil sustenta quanto a qualidade que O Marido Fera:

“foi um filme de méritos, demonstrando
sensibilidade jornalistica, dentro da escola
realista, numa época em que o cinema era
pouco conhecido tecnicamente, pois dependia
da pratica e da pesquisa.” (Correio do Povo, 17
de marco de 1974)

Amor de Perdicdo foi obra mais ambiciosa e custosa de
Francisco Santos. Baseada no romance que seu padrinho,
Camilo Castelo Branco escreveu em 1862, dando-lhe
grande popularidade, “é um obra que, em curta definicdo,
une o plano espiritual do amor e o plano material da paixao
e dos instintos, e onde ha muito da vida pessoal do autor.”
(CALDAS,1996:p.63)

O orcamento da producédo era considerado muito alto para
época, visto que Santos contratara participacdes especiais
de artistas como Atila e Conchita de Moraes, Sarah Nobre
e o cadmera Alberto Botelho, conhecido como produtor
de cine-jornais no Rio de Janeiro. Mesmo com apenas
duas partes do filme prontas a producao foi finalizada; os
motivos, ninguém sabe ao certo. Uma hipdtese provavel
foram os apelos da crbnica policial. “Ocorre que, por
aqueles dias, culminava o inquérito policial sobre um
barbaro crime que apavorava a comunidade gaulcha. Era
um fato que levado para o cinema, como Marido Fera,

propiciaria gordas bilheterias.” (CALDAS, 1996: p.64)

A Ultima obra a ser comentada neste trabalho, talvez
seja a que mais cifras tenha rendido a Francisco Santos.

O Crime dos Banhados, relata a morte de uma familia

inteira, assassinada, barbaramente, na Fazenda Passo da
Estiva, no 52 Distrito do municipio de Rio Grande, ocorrido
em abril de 1912. O massacre causou forte impacto na
opinido publica do Sul, merecendo uma atencdo especial
da imprensa. O inquérito policial prolongou-se por mais de
um ano, apontando trés jaguncos responsaveis pelo crime.
A causa, nao se sabe ao certo, é provavel que uma disputa
de terras tenha sido o motivo desse barbaro assassinato.
Os boatos chegaram ao ouvido do, entdo, governador,
Borges de Medeiros, que nomeou Ramiro de Oliveira para

presidir o inquérito.

O Correio Mercantil ndo perdeu a chance de ironizar as
acdes investigatodrias no local do crime: “Que bela ocasido
para os senhores Francisco Santos & Cia. Apanharem
um filme sensacional da aparatosa diligéncia do coronel
sub-chefe... Esperamos que assim aconteca, pois temos
curiosidade em assistir a passagem do filme. Desejavamos
ver o acampamento, as pracas da briosa, jogando o
0SSO e a carranca impenetravel do coronel sub-chefe,
aprofundando o misterioso crime...” (Correio Mercantil, 18
de marc¢o de 1913)

Em Rio Grande, o advogado e escritor Dolival Moura
pretendia publicar uma novela baseada no crime dos
banhados. Mesmo assim, Francisco Santos ja se preparava
para filmar o fato, visto que ja possuia experiéncia em
casos policias e sabia o lucro que esses rendiam. As
filmagens iniciaram em dezembro com Francisco Santos
como diretor, ator de um dos principais papéis e como
eventual operador. O anuncio da ida da equipe a Rio
Grande, despertou a curiosidade do publico. Estranhos
incidentes passaram a ocorrer. Francisco Santos chegou
a ser ameacado de morte caso ndo interrompesse as
gravagdes. Outro incidente misterioso deu-se durante

as filmagens. Em uma cena de tiros, o personagem
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interpretado por Manuel Péra era baleado; s6 alguém, ndo
se sabe quem nem como, colocou uma bala de verdade
entre as de festim. O seu ferimento sé foi notado apds o
encerramento da cena. Varios outros fatos curiosos estdo
nos bastidores dessa producdo.

O filme foi exibido em uma segunda-feira, 25 de fevereiro
de 1914, no Coliseu Pelotense. A satisfacdo do publico pode
ser conferida nas crbénicas dos jornais que registravam a

atencdo da platéia, destacando os detalhes do filme:

“Enorme concorréncia assistiu, ontem, no Coliseu
Pelotense, as duas sessbes cinematograficas ali realizadas
e em que foi exibida pela primeira vez, a emocionante
pelicula confeccao da Fabrica Guarany e descritiva da
horrorosa hecatombe ocorrida no lugar denominado
banhados. A referida fita, ja pela nitidez da fotografia, ja
pela habilidade com que foi apanhada, como ainda pela
correcdo com que portaram-se os artistas que para ela
posaram, agradou bastante, sendo gerais os encémios
dos assistentes de ontem. Hoje serd novamente focada
na tela do Coliseu.” (Opinido Publica, 26 de fevereiro de
1914)

Esse foi o primeiro longa-metragem da Guarany Filmes
e superou todas as expectativas de bilheteria. Apesar
dos nomes ficticios, todos sabiam que ali estavam
representadas situacdes de pessoas de renome na cena
politica e social. O filme apresentava créditos coloridos,
vermelho, através de um processo chamado viragem.
Essa técnica também fora usada por Santos em outras

situacdes da pelicula.

“Além das peculiaridades, o filme era dotado de um
intenso realismo conjugado a elementos simbdlicos de
forte impacto, no dizer de Homero Santos.” (Homero
Santos apud CALDAS, 1996: p.69)

O Crime dos Banhados é formado por quatro partes: O

Dinheiro, A Caca, Os Associados e A Emboscada. Devido
a grande aceitacdo do publico, a Guarany Fimes resolveu
produzir mais partes. Nao ha provas dessas novas partes,
mas sabe-se que quando do seu lancamento em Porto
Alegre, foram anunciadas as quatro partes mais um

prélogo e um epilogo, ndo mencionados antes.

O filme foi exibido nas principais salas do Estado. A
Guarany Filmes arrecadou boas cifras na capital e seguiu
temporada no Cine Coliseu. O Crime dos Banhados teve
destaque por seu tamanho, visto que na época a maior
parte dos filmes produzidos eram curtos. Destacou-se,

também, por sua qualidade artistica e técnica.

Para Alex Viany:

Francisco Santos se ndo é o precursor do
Realismo no Brasil, deve repartir titulo com
os irmaos Botelho, pois também usou o local
do crime como cenario de seu filme. (VIANY,
1959: p.72)

Com certeza, se este filme tivesse ido para as salas de Rio-
S&o Paulo, teria marcado a histéria como, Os Oculos do

Vovo.

Mas infelizmente, nem mesmo as cifras arrecadadas
com O Crime dos Banhados, conseguiu fazer com que
Francisco Santos seguisse produzindo cinema no pais.
Para Magalhaes “o que aconteceu foi que surgiu a Primeira
Guerra Mundial, e ndo teve como eles importarem material
para fazer mais cinema, entdo Francisco Santos voltou a

se dedicar ao teatro.” (entrevista).

Outras causas também foram apontadas por Caldas (1976:
p.73):
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» dificuldades em conciliar todas as atividades:
estudios, teatro e companhia, com seu estilo
centralizador de administrar;

» 0 desgaste da producao e da exibicdo, provocado
pelo cinema;

* acrescente pressao de distribuidores e exibidores,
pois 0s iangues queriam que o Brasil fosse mercado
consumidor;

e dissidéncia de parte do elenco teatral e, dos
filmes que seguiu, em meio, Ribeiro Cancella na

Companhia Popular Portuguesa.

Também é possivel que Santos tenha escolhido investir

seu capital no mercado exibidor e grafico.

Contudo, Francisco Santos é um marco na histéria do
cinema brasileiro. Dom Camilo, um cronista pelotense
declarou, no Didrio Popular do dia 19 de junho de 1977, que
Santos foi guem produziu o maior niumero de cine-jornais

gauchos, 100% (cem por cento) pelotenses.

A.J. Pfeil declarou que:

..indiscutivelmente o Ciclo de Pelotas se
revestiu de uma certa grandiosidade, quer
pelo tamanho do estudio (que chamava de
fabrica), quer pela maquinaria adquirida.
Muito embora o italiano Giuseppe Labanca
tenha erguido, pelos idos e 1910, no centro do
Rio de Janeiro, com a irriséria quantia de 30
contos de réis, o que é considerado o primeiro
estudio do Brasil, ndo ha noticias de outra
iniciativa, na época, de tamanha envergadura
como a Guarani Filmes.(Correio do Povo, 17 de

marc¢o, de 1974)

Durante as produc¢des da Guarany Filmes, Santos afastou-

se um pouco dos palcos, ja que o elenco estava envolvido
nas filmagens. Como a Guarany nao tinha sala de exibicédo,
em meados de abril de 1913, Santos declarou que fez um
negdcio coma empresa Del Grande & C. para arrendar o
Coliseu de Pelotas. Assim, Santos teria onde exibir seus
filmes, e ainda, cuidar da bilheteria. Possibilitou, também,
que os espetaculos teatrais preenchessem a programagao
do cinema. Com isso, a atividade teatral comecou a
aumentar as producdes. Foram produzidas varias pecas,
entre elas, a polémica Os Celibatarios, que rendeu a
Santos fortes criticas visto que a peca atacava gquestdes
delicadas da Igreja Catdlica. Algumas comédias também
foram apresentadas com grande éxito, como A Noiva e a
Egua. A reconhecida unidade de elenco foi abalada por
dois fatos: primeiro, a saida da principal atriz, Maria Castro
e do esposo, Joaquim Castro; depois, pela perda da atriz
Francisca Britto. Com tudo isso, e envolvido na geréncia

do Coliseu, Santos passou apenas aproduzir as pecas.

Nenhuma comédia, contudo, sobressaiu-
se tanto quanto Floriandpolis Por Um &culo,
gue atingiu cerca de quarenta récitas desde
a estréia em 18 de fevereiro de 1914. Ribeiro
Cancella tivera a feliz idéia de ambientar as
cenas na rua Quinze de Novembro, a principal
de Pelotas, palco natural dos tipos populares
da cidade. (CALDAS, 1996: p.83)

Depois de um tempo em cartaz, o publico foi perdendo
o interesse. Quando, entao, Cancella resolveu apimentar
o texto, tornando-o mais engracado. S6 que foi demais,
até mesmo a imprensa protestou, chamando-o de
apelativo. Santos descordou dessa atitude de Cancella,
0 gue ocasionou o desentendimento entre eles. Cancella,
entdo, fundou sua Companhia Popular Portuguesa. Claro,

qgue foi estabelecida uma ferrenha competicdo, mas o
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puUblico prestigiava, tanto o elenco do Coliseu, quanto o
do Politeama, que tinha uma pequena vantagem, por seu

repertdrio ser mais acessivel.

Com o encerramento das atividades da Guarany Fimes,
Santos teve de investir no mercado de tipografia para
quitar suas dividas com fornecedores, pagamentos de

artistas...

Para Caldas, "na verdade a empresa Francisco Santos
& Cia ndo chegou a beira da ruina, pois mantinha-se
economicamente saudavel em outras areas de acado.”
(1996: p.89).

Santos seguia gerenciando o Coliseu, e possuia a tipografia
Guarany, fundada em 12 de fevereiro de 1913, que na
verdade, era utilizada mais para a divulgacdo dos Coliseu

e da Guarany Filmes.”

Com o mercado grafico em expansdo, na cidade de
Pelotas, Santos investiu em maquinaria, obtida através de
um amigo portugués, dono de uma grande tipografia em

Rio Grande, a preco irrisorio.

Santos reorganizou a empresa e tocou a
trabalhar com afinco. Em pouco tempo o
novo empreendimento alcancou excelentes
resultados, conquistando um bom espaco e
renome no mercado regional.(CALDAS, 1996:
P.89)

Mais tarde, a entdo chamada Tipografia e Litografia
Guarany ampliou sua estrutura adquirindo a grafica da
empresa Chapon & Cia, fundadaem 1880 e localizada narua
Goncalves Chaves, 821. No local, Santos instalou uma filial
e sua residéncia. A Guarany, também, teve participacdo

no ramo editorial, como difusora de autores e obras de

inquestionavel qualidade. Na década de 30, a Tipografia

e Litografia Guarany foi adquirida pela Livraria do Globo,
gue incorporou os equipamentos mais modernos e vendeu

O restante como sucata.

Como ja foi comentado, durante a Primeira Guerra
Mundial, a producdo cinematografica foi prejudicada.
No periodo da Guerra, entre 1914 e 1918, os americanos
industrializavam o cinema e consolidavam sua hegemonia
mundial na producdo e exibicdo de filmes. O mercado
exibidor também procurou atender a nova demanda,
com salas modernas e melhores condi¢cdes técnicas.
Isso ndo ocorria nos teatros improvisados cinemas como
o0 Ponto Chic e o Sete de Abril. Mesmo nao oferecendo
otimas condic¢des e, para superar o fim da Guarany Filmes,
Santos, juntamente com seu socio Vieira Xavier, decidiram

arrendar o Teatro Sete de Abril:

Em 12 de abril de 1918, foi firmado contrato
de arrendamento do teatro ao Sr. Francisco
Santos, para exploragdo de sua conta, por um
ano, sob compromisso, porém, de o ceder as
companhias ou quaisquer entidades artisticas
gque o solicitassem para suas exibicoes
temporarias.(ECHENIQUE, Guilherme, Op. Cit.
pP.39)

Logo, Santos percebeu que aquele ndo era um bom
negdcio, visto que cada vez que uma companhia lirica
vinha a Pelotas, ficava um més em cartaz, fazendo com
que o lucro despencasse. Mas, em 1919, com o fechamento
dos cabaret-clubs, devido ao aumento dos impostos
para diversbes publicas, o cinema foi beneficiado. Os
freqlentadores desses cabaret tiveram que recorrer para

O cinema.

I Isso coincidiu com expirar do prazo de
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arrendamento do Sete de Abril, em abril de
1919, sendo aberta concorréncia - por dois
anos - vencida pelo empresario Joaquim F.
Passos, a empresa Ideal Concertos. (CALDAS,
1996: p.93)

Com isso, Santos percebeu que precisava ter seu proprio
cinema, a cidade também precisava, de um grande e

confortavel cinema.

Foi a partir dessa necessidade, que Francisco Santos
e Xavier associam-se ao espanhol Rosauro Zambrano,
fundando a empresa Santos, Xavier & Cia, posteriormente
passou a chamar-se de Zambrano, Xavier & Santos,
para construcdo desse amplo e modernoso teatro. O
projeto, orcado em 400 (quatrocentos) contos de réis foi
denominado Teatro Guarany. “Oficialmente, a construcao
do Theatro Guarany comecou em 12 de dezembro de 1919,
mas em obras, de fato, so tiveram inicio em 4 de fevereiro

de 1920.” (CALDAS:1996: 97)

Com estilo neoclassico, o engenheiro Stanislau Szarfarki
foi orientado por Santos, este por sua vez colocou, em
sua planta, elementos colhidos nos teatros que conhecera.
Alguns imprevistos ocorreram, fazendo com que a
inauguracado do teatro fosse no dia 30 de abril de 1921, com
espetaculo da Companhia Lirica Marranti, vinda de Buenos
Aires. Cerca de trés mil pessoas tiveram o privilégio de

assistir a inauguracdo e apresentacao da dépera // Guarany.

A repercussdo do teatro é incontestavel. Seu aspecto
monumental, colocava-o entre os maiores e mais

confortaveis do pais.

Antes mesmo de completar um ano de theatro, a parceria
entre Santos e Zambarno foi desfeita por uma série de

desentendimentos. E claro, que o Guarany ficou com

Os soécios Francisco Vieira Xavier
e Francisco Santos

Zambrano e, Santos e Xavier, voltam a estaca zero.

Guerreiros como so6 eles, Santos e Xavier recomecam a
construir um novo caminho. Decidem, entdo, em arrendar
novamente o Teatro Sete de Abril. Sofreram forte
concorréncia, principalmente de Zambrano. Mas um dia,
Santos vai ao Rio de Janeiro para pedir ajuda a seu amigo
Francisco Serrador, o qual teria ajudado no passado.
Serrador nao hesitou em dar a Santos fitas de sucesso com
artistas como Rodolfo Valentino, Buck Jones e outros. Com
isso, Santos e Xavier cativaram grande publico, podendo

fazer concorréncia e arrecadando bons lucros.

..mas como inumeras vezes destacara a
imprensa, o crescimento da Xavier & Santos,
tinha seu maior trunfo na seriedade e no
trabalho incansavel de seus proprietarios.
(CALDAS, 1996: p.100)

Para suprir a necessidade do publico com bons teatros, a
dupla investiu em novas salas: em 1925, o Apo/o, e em 1927,
o Avenida. Em 1928, foi a vez do Capitdlio, com instalacdes
modernas e luxuosas, sendo considerada a melhor sala de

projecao do Estado.

Um jornal da época declarava:

Devido a sua inteligente atividade e
competéncia, a empresa Xavier & Santos
entrou a progredir com tal eficiéncia, que
conseguiu levar a termo o seu programa de
acdo dotando Pelotas de mais trés teatros, o
luxuoso Capitdlio e os populares Avenida e

Apolo.

O mesmo filme era projetado em todas as salas, sendo que

a bilheteria do Capitdlio cobrava altos precos, proibindo a
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entrada de negros. Com a expansdo dos negdcios, Santos
e sua esposa D. Maria do Carmo, fixaram residéncia em
Bagé, onde inaugurou, em 12 de janeiro de 1934, o Cine-
Teatro Capitdlio. Também voltado ao publico de classe
“A”. Mais tarde, fundaram o Cine-Teatro Apolo de cunho
popular, formando a maior rede exibidora no Sul do Brasil.
Francisco Santos veio a perder, ndo apenas seu socio, mas
seu irmdo que falecera em 4 de fevereiro de 1935, aos 56

(cinqUenta e seis) anos.

Dois anos depois, quando Francisco Santos
faleceu, nao faltou quem dissesse que
amigos tdo unidos ndo ficariam muito tempo
separados. Santos despediu-se da vida em
Bagé, no dia 17 de junho de 1937, aos 64 anos
de idade.(CALDAS,1996: p.102)

A familia atendeu ao pedido de Santos e seu sepultamento
foi feito em Pelotas. Além de sua familia, estavam
presentes, seus amigos, a imprensa, entidades estudantis
e sindicais, clubes sociais e esportivos, empresarios e a
grande massa popular. Seu corpo foi colocado ao lado de
seu amigo Vieira Xavier no Cemitério Sdo Francisco de
Paula. A revista Cine-Arte comunicou o fato aos cinéfilos
brasileiros através de um longo artigo que destacava sua

vida de teatreiro, cineasta, exibidor e benemérito:

(.)JA morte do veterano cinematografista
representa, portanto, uma grande perda
para o meio cinematografico gaucho. A
figura simpatica de Francisco Santos deixa
grandes saudades em quantos o conheceram
pessoalmente, entre eles, nds. CINE-ARTE
gque muito o admirava, e pelo que o Cinema
Brasileiro devia ao fundador do Guarany,

registra com pesar a morte do exibidor gaucho

I (...)(Revisra Cine-Arte, Rio de Janeiro, n2 472, 1°
de outubro de 1937)

Considerando a trajetdéria de Francisco Santos, no
Brasil, pode se refletir sobre o pioneirismo da realizacdo
cinematografica no Rio Grande do Sul. Para Tuio Becker
foi a partir do filme Sonho Sem Fim, de Eduardo Abelim,
gue a histéria do cinema gaucho teve seu inicio. Mas
nessa aventura do cinema gaucho, Abelim ndo foi o Unico
pioneiro sulino. Com ele, e na sua época, surgiram outros
cineastas. O pesquisador Antonio Jesus Pfeil, através de
seus estudos, relembrou nomes esquecidos, como os de
Eduardo Abelim, Francisco Santos, E.C. Kerrigan, Eduardo
Hirtz e Carlos Comelli. Segundo Pfeil, Ranchinho do Sertéo,
rodado aos arredores de Porto Alegre pelos irmaos Hirtz,
foi o primeiro filme de ficcdo rodado no Rio Grande do
Sul. Mas, inquestionavelmente, o primeiro e unico filme
de ficcdo brasileiro do qual ainda existem fragmentos
é Os Oculos do Vové, de Francisco Santos rodado em
1913. “Alemaes ou descendentes de alemaes (os Hirtz),
um italiano (Panelli) e um portugués (Francisco Santos),
o cinema gaucho de seus primeiros anos foi um assunto
de estrangeiros maravilhados com o invento do século.”
(BECKER:1986: p.98)

Para Joari Reis, o primeiro filme longa-metragem de ficcdo
brasileira € O Crime dos Banhados (REIS, 1995:73). Ja para
o historiador Mario Osdério Magalhaes, Abelim é o pioneiro
gaucho no cinema e, o Francisco Santos foi o primeiro a
fazer cinema no Rio Grande do Sul. Para ele “existe um
pioneiro rio-grandense, e também existe um pioneiro no
Rio Grande do Sul. Magalhdes também afirma que Os
Oculos do Vové, foi o primeiro filme de ficcdo do Brasil.
De acordo com a pesquisa de Pedro Caldas, Os Oculos
do Vové consiste na primeira obra de ficcao lancada pela
Guarany Filmes.” (CALDAS:1995/1996: p.54)
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Varios dados foram levantados por diferentes autores.

Mas do que se tem certeza, é que Francisco Santos foi um

impulso para o cinema em Pelotas e no Rio Grande do Sul.

E este texto objetiva manter viva a memadria de Francisco

Santos e servir de estimulo para os admiradores da arte

cinematografica. 0
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Processo criativo
e balanco do ciclo
“A Filosofia e o
Cinema Politico”

por Luis Rubira’

Doutor em filosofia pela Universidade de Sdo Paulo
Professor do Departamento de Filosofia da UFPel

B

eomra it cuttt ou 11va _ *. < | - Pensar por via do cinema. Mas ndo de modo aleatdrio,
; N assistindo aqui e ali filmes com carater “cult”, “filmes de
arte”. Mas sim organizar o pensamento a partir de linhas
tematicas de grande envergadura para a filosofia tais

como, e dentre outras, a politica, areligido, a arte, a historia,

a ciéncia. Fazer isto através do cinema. Depois alinhar os
filmes de modo tematico, mas também cronoldgico. E
mais: fazer de tudo isto um projeto de extensdo; ou seja,
levar o conhecimento especializado da filosofia até um
grande publico, um publico que ndo seja académico, mas
gue expresse a comunidade em geral. Buscar os cinéfilos
e também pessoas que queiram compartilhar a idéia. E
mais ainda: propor debates no final de cada sessdo, de
modo a formar uma espécie de “grupo de elite” para a
discussdo de cinema. E no fundo bem mais: esperar que,
do publico, surja alguém interessado em fazer cinema,
alguém que receba ali, em siléncio, os grandes cineastas,
os grandes temas. Ter a expectativa de que, na platéia,
existam cinéfilos como Juan Pablo Rebella, que depois
de frequentar dezenas de filmes acabou por se tornar a
vanguarda do novo cinema uruguaio ao fazer uma pérola
como Whisky. Isto para ndo falar de outros grandes
nomes do cinema que sé foram manusear uma camera
depois de frequentar muitas horas as salas escuras dos
Ciclos de Cinema. Grosso modo, estas foram as idéias
gue nortearam a realizacdo de um Ciclo que interligasse

Filosofia e Cinema.

Tluiseduardorubira@gmail.com
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Mas também outros foram os fatores. Em primeiro lugar,

uma paixao por cinema que comecou aos sete anos de
idade. Depois, a mudanc¢a com relacdao a pensar o cinema
qguando frequentei os Ciclos propostos pelo professor
Jodo Manoel, da UFPel, que ocorriam no Cine Tabajara, no
inicio dos anos 90. Ali, em especial, um filme fez repensar
toda a relacdo com o cinema: Asas da Liberdade (Birdy,
Alan Parker, 1984). E mais tarde: Trinta anos esta noite
(Le Feu Follet, Louis Male, 1963). Depois, quando estava
na faculdade de filosofia em 1992, a criagdo, junto com
outros colegas, do “Clube de Cinema, video e debate” que
funcionou todos os domingos, durante dois anos, as 17h, no
Instituto de Ciéncias Humanas, que ficava no Liceu Eliseu
Maciel, em frente ao Mercado Publico de Pelotas, ao lado
do atual Centro de Integracdo do Mercosul. Ali, a cada més,
assistiamos Ciclos do Cinema japonés, Russo, Francés,
italiano, espanhol, alemao, até adentrarmos na América
Latina. Anos depois caiu-me em maos um peqgueno livro
intitulado Filmes contam histdérias, no qual a professora
de Histdria da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), Nilse Wink Ostermann, fazia justamente isto:
contar a Histdria do mundo através do cinema. E no ano de
2008, na Franca, tomei conhecimento do livro Cinéphilo
(Les plus belles questions de la philosophie sur grand
écran), de Olivier Pourriol (traduzido no Brasil por André
Teles e editado pela Jorge Zahar, em 2009). Além disso,
havia anos, eu tinha o interesse em fazer um Ciclo sobre
o Cinema Politico, iniciar pelo Cinema Politico. A frase de
Aristoteles insistia: “O homem é um animal politico”. Foi
quando, entao, troquei algumas ideias com o diretor da
Fundacao Simdén Bolivar, e ele mostrou vivo interesse em
gue eu apresentasse um projeto para realizar no Centro

de Integracdo do Mercosul.

Em quatro dias o programa foi montado. O tema central
seria a Guerra Fria (1945-1989). Mas como entender

a propria Guerra Fria sem compreender a Revolucao

Francesa, o liberalismo, o marxismo, a primeira e a
segunda guerras mundiais? Entdo fazer um corte no
programa: primeiro abordar o tema “O mundo durante
a Guerra Fria”, depois voltar no tempo e mostrar “Da
Revolucdo Francesa ao fim da década de 1940”, e depois
pensar a atualidade pds-queda do muro de Berlim com o
bloco “Do fim da Guerra Fria aos nossos dias”. O filme de
abertura ndo poderia ser outro sendo A batalha de Argel
(La Bataille d’Alger, 1965). Isto porgue, queira-se ou nao,
Gilo Pontecorvo é o grande estopim, o cineasta-mestre
do chamado cinema politico. Além disso, a guerrilha, em
Argel, terd um papel decisivo sobre aquilo que Ernesto
Guevara de La Serna, o “Che”, pouco tempo mais tarde ira

chamar de “A guerra de guerrilhas”.

Como o Ciclo deveria iniciar em junho e terminar em
dezembro, apresentando um filme a cada sexta-feira, de
modo ininterrupto, tinhamos 28 sessdes. Entdo foram
28 os filmes selecionados. Iniciar pela Batalha de Argel
significava pensar a Franca colonialista e a libertacdo
qgue a Argelia ird impor ao jugo imperialista. Voltar para
a Revolucdo Francesa e apresentar Danton e o Processo
da Revolucdo (Danton, Andrzej Wajda, 1982) supunha
pensar a propria Franca como aquela que, um dia, buscou
libertar-se do jugo da monarquia e da religido (Voltaire
mesmo havia escrito: “O homem so6 serd livre quando o
ultimo rei for enforcado com as tripas do ultimo padre”).
Entdo, como a Franca estava em questdo, haveriamos
gue terminar também por um filme que tivesse a Franca
como foco. Imediatamente, entdo, surgiu na mente
um filme de Mathieu Kasowitz. Um filme que aborda o
conflito nos suburbios de Paris, no qual, agora, a antiga
Franca libertdria e colonialista tem, aprisionado dentro
de seus préprios muros, aqueles que estiveram sob sua
colonizacdo, como o mundo arabe, africano, e tudo isto
nos “Banlieue”, os suburbios onde vivem, também, os

proprios franceses. Entdo o Ciclo teria, também, a Franca
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como pano de fundo. Nada melhor, entdo, para compor o

cartaz — a chamada para o Ciclo do Cinema politico —, do
gue a imagem de Delacroix: a pintura “La liberté guidant
le peuple” (A liberdade guiando o povo), cujo quadro, em
grandes dimensdes, encontra-se no museu do Louvre, em

Paris.

Compreender “O mundo durante a Guerra Fria” e também
compreender a busca do homem pela liberdade. Eis
os moveis do Ciclo “A Filosofia e o Cinema Politico”. A
partir disso, os subtemas comecaram a brotar: ideologia,
imperialismo, ditadura, guerrilha, revolucdo, guerra,
totalitarismo, fundamentalismo, terrorismo, genocidio,
intolerancia. A intolerancia, alids, parece estar na base de
todos os conflitos politicos. Ndo se pode deixar de dizer,
entdo, que é um grande privilégio pensar tantos temas em
tdo pouco tempo. E sobretudo abordar um determinado
tema, em sua multiplicidade, em apenas duas horas de
duracdo. Que capacidade de sintese possui, por exemplo,
um cineasta como Andrzej Wajda, para montar uma obra-
prima como Danton e de nos colocar por dentro dos
acontecimentos determinantes da Revolu¢cdo francesa
e de seu rumo catastrofico para o regime do terror,
em pouco mais de duas horas, e tendo, sutiimente, a
Robespierre, como o fio-condutor? A filosofia, entéo,
recebe “de bandeija”, a possibilidade de pensar o processo
revolucionario, a democracia, a ditadura, o regime do terror,
o totalitarismo, o fim da monarquia, a descentralizacdo
entre religido e estado. Nenhum mestre em filosofia,
nenhum grande professor conseguiria fazer melhor em
duas horas, até porque lhe falta justamente o recurso de
colocar todos diante das mesmas imagens, dos mesmos
argumentos, da temporalidade que é prdpria do cinema e
gue captura o espectador pela audicdo e pela visdo (que
0s antigos gregos definiam como o 6rgdo central para o

processo de conhecimento no corpo humano).

Alinhar os filmes, entdo, de modo cronoldgico, de modo a
poder ver o que aconteceu no mundo durante a Guerra Fria.
Tendo na memodria a lembranca de Herbert Marcuse e seu
“Prefacio Politico” ao livro Eros e Civilizacdo, era preciso
ver como o mundo inteiro estava sendo incendiado por
conflitos, pela “guerra de guerrilhas”, cujos efeitos iriam
explodir, como ele mesmo previu em 1966, sobre a propria
Franca — onde aconteceria a revolta dos jovens contra
pais, professores e outros censores do “establishment”.
Entdo iniciar pelos acontecimentos ocorridos na Argélia
(1954 e 1956), depois ir para Cuba (1956 a 1959, com o
filme Che), pensar os efeitos destes acontecimentos,
sobretudo no dmbito latino-americano, para o assassinato
de Kennedy, nos Estados Unidos (JFK - A pergunta que
ndo quer calar, JFK, Oliver Stone, 1991), ver também como
todos estes eventos vao estourar na prépria Europa, com
a morte de um politico liberal na Grécia, em 1965 (Z, Costa
Gavras, 1967), retornar para América Latina, mas desta
vez para pensar a catastrofe na Bolivia, em 1967 (Che 2
- A Guerrilha, Che, Steven Soderbergh, 2008), analisar
como estes e outros movimentos politicos conduziram os
jovens alemaes a formarem o Grupo Baader-Meinhof na
Alemanha, em 1967 ¢, antes de adentrar no maio de 68, ver
como a Terra estava em transe neste anos todos (pensar
o proprio Brasil pelas maos de Glauber Rocha na sua
obra-prima de 1967, que influenciard cineastas do mundo
inteiro). E assim por diante: acompanhar as barricadas
francesas (Os amantes constantes, Les amants reguliers,
Philippe Garrel, 2004) em 68, penetrar no regime militar
brasileiro (Batismo de Sangue, Helvécio Ratton, 2006),
entender como a CIA armou as ditaduras na América do
Sul (Estado de Sitio, Etat de Siege, 1973, Costa Gavras),
algo que levou ao proprio golpe de Estado no Chile (Chove
sobre Santiago, |l pleut sur Santiago, Helvio Soto, 1975).
Mas também levantar v6o e ir compreender realidades
distantes como o Cambodja (Os gritos do siléncio, The
Killing Fields, Rolland Joffé, 1984), o Libano (Valsa com
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Bashir, Waltz with Bashir, Ari Folman, 2008), O Afeganistao
(A caminho de Kandahar, Safar é Gandehar, Mohsen
Makhmalbaf, 2001), A Africa do Sul (Hotel Ruanda , Terry

George, 2004), e ainda deter-se novamente na América
Latina, para compreender a ditadura militar na Argentina
(A histdria oficial, Luis Puenzo, 1985), bem como tudo o
gue a Argentina (e a América do Sul) colheram apds as
ditaduras militares (Memodria do Saqueio, Memoria del

saqueo, Fernando Solanas, 2004).

Mas ndo poderia faltar, em meio a sobrevbéos por paises
tdo distantes, um olhar sobre nosso proprio processo
historico regional. Entdo, no bloco histdrico, que tratava
“Da Revolucdo Francesa ao fim da década de 1940”, e
que incluia filmes que iam da Unido Soviética a formacao
do Estado de Israel, foi imprescindivel colocar um filme
gaucho como Netto perde sua alma (Beto Souza e
Tabajara Ruas, 2001), o qual de modo corajoso (em vistas
da precaridade orcamentaria e mesmo de uma pesquisa
histérica que ainda estd longe de alcancar a mesma
qualidade que um Danton e o processo da Revolucédo, de
Wajda) busca, mesmo assim, abordar o espinhoso tema
da Revolucdo Farroupilha. Enfim, era preciso também
compreender o processo que fomentard a formacéo
do comunismo na Russia (Os possessos, Les possédés,
Andrzej Wajda, 1988), dos dez anos de implementacao
do comunismo na Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas (e ai preferimos colocar no programa Outubro
(Oktyabre, 1927, Sergei Eisenstein) ao invés do ja tdo em
voga O encouragcado Potemkin (Bronenosets Potyomkin,
Sergei Eisenstein, 1925), bem como alguns dos elementos
que irdo disparar a formacdo da primeira e da segunda
guerra mundiais (A fita branca [Dass Weisse Band, 2009,
Michael Haneke] e O ovo da serpente [The serpent’s egg,
Ingmar Bergmann,19771). Por fim, era preciso ver como os
Estados Unidos iriam colher, necessariamente, o resultado

de todos os seus anos de imperialismo com o atentado do

11 de setembro (Fahrenheit - 11 de setembro, Fahrenheit
9/11, Michael Moore, 2004) e como a propria Franca,
outrora o gigante imperialista, continua fazer também a
infeliz colheita dos processos politicos de especulacdo
econémica e intolerancia racial (O 6dio, La Haine, Mathieu

Kassovitz, 1995).

Montado o programa, foi a vez de procurar os especialistas
em arte e design. O cartaz e os folders, entdo, ficaram
expressivos a partir do trabalho efetuado no Escritorio
Experimental de Arte e Design da UFPel (atualmente
Suldesign). Alias, foi Guilherme Tavares quem, ao iniciar
o projeto grafico, sugeriu um “Logo” com a figura do
“Pensador” (de Rodin) olhando para uma tela na qual
estaria escrito “Cine-Filo”. Na época eu disse a ele que
a figura de Rodin era muito batida na filosofia e que ja
existia um livro com o titulo Cinefild, e que poderia soar
como plagio se usassemos o titulo. Mas a argumentacao
de Guilherme, de que seria importante uma imagem e um

nome sintético para o projeto, acabou por me convencer.

Pronto o material e divulgado, foi a vez de esperar
pelo publico. Lentamente, entdo, a sala com 90 lugares
comecou a ficar lotada. Poucos dias depois da estréia, na
exibicdo dos filmes Che e de O Grupo Baader-Meinhof, ja
ndo havia mais lugares livres. E tem sido sempre assim,
com um publico fixo de 60 pessoas, desde que iniciamos
o primeiro Ciclo. Um publico fixo, pois sdo quase sempre
as mesmas pessoas que vao. Ou seja: formou-se um grupo
gue ja ndo tem outro programa na sexta-feira a ndo ser ir
para o Ciclo de Cinema. Pessoas que tem dos 16 aos 83
anos de idade. Cidadaos das mais diversas classes sociais,
profissdes, formacdo educacional, posicdes politicas ou
religiosas. Enfim, o Ciclo atingiu um de seus alvos, que era
uma abertura para e pela comunidade em geral. Ademais,
0s coquetéis realizados apds a exibicdo de alguns filmes

também contribuiram muito para a integracdo do publico.

131



Claro, esperava-se mais. Sobretudo uma maior parceria
com o Curso de Cinema e Animacdo da UFPel. Na
verdade tinhamos a expectativa de que apareceriam
espontaneamente alunos do Curso de Cinema para
contribuirem no momento do debate, sobretudo para
trazer a biografia dos cineastas ou mesmo fazer uma
analise mais técnica do filme. Isto, até agora, ndo ocorreu.
Parceria foi feita, entdo, com o curso de Portugués-
Francés, cujos alunos vém traduzindo, neste ano de 2011,
sinopses de uma pagina, elaboradas por um cine-clube
francés. De outra parte, mensalmente procuramos ter
alguém convidado para o debate, de modo a contribuir
mais especificamente sobre o filme exibido. Mas, de modo
geral, os objetivos do trabalho foram atingidos. E tudo
isso acabou por conduzir ao Il Ciclo de Cinema promovido
pelo Departamento de Filosofia da UFPel, agora intitulado
“A Filosofia e o Cinema Religioso”, cuja recepcdo esta

sendo ainda maior. Mas isso € uma outra e longa histoéria.

Para concluir, deixo o leitor com a programacdo do /
Ciclo de Cinema, cujas sinopses, alids, nos demos o
trabalho de elaborar. Elas constituem, ademais, um roteiro
para o proprio pensamento. E também sdo a base para
um pequeno livro com filmes do Cinema Politico, cuja

publicacdo deve aparecer em breve. 0

| CICLO DE CINEMA - OS FILMES

O MUNDO DURANTE A GUERRA FRIA (1945-1991):

Ideologia, imperalismo, ditadura, guerrilha

Africa do Norte/Argélia

A batalha de Argel

(La Bataglia di Algeri, 1966, Italia-Argélia).

Direcdo: Gilo Pontecorvo. Luta do povo argelino para se libertar do dominio
da Franca, entre 1954 e 1957. Obra classica do cinema politico, sob viés
marxista e de engajamento libertario. Considerada como um manual de

guerrilha e de antiguerrilha, a obra foi proibida no Brasil até 1982. 135min.

Cuba

Che

(Che, 2008, EUA-Franca-Espanha). Direcdo: Steven Soderbergh. Com:
Benicio del Toro, Rodrigo Santoro, Demidn Bichir, Catalina Santino Moreno.
Primeira parte: a trajetéria do revolucionédrio Ernesto Che Guevara, desde a
partida para Cuba com Fidel Castro, em novembro de 1956, até pouco antes

da tomada do poder em Havana, em janeiro de 1959. 131min.

Estados Unidos

JFK - A pergunta que ndo quer calar

(JFK, 1991, EUA). Diregdo: Oliver Stone. Com: Kevin Costner, Kevin Bacon,
Tommy Lee Jones, Gary Oldman. Cuba independente, aprofundamento
da guerra do Vietna, aproximacdo com a Unido Soviética. Em 1963 John
Kennedy teria sido morto por Lee Oswald ou seu assassinato foi preparado
pelo alto-escaldo politico e militar dos Estados Unidos? Véspera das

ditaduras militares latino-americanas. 189min.

Grécia

z

(Z,1967, Franca-Argélia). Direcdo: Konstantinos Costa-Gavras. Com: Yves
Montand, Irene Papas, Jean-Louis Trintignant. Na Grécia, a investigacdo
sobre a morte de um politico liberal revela uma rede de corrupcdo que
envolve os aparelhos de repressdo do Estado e que culmina num golpe

militar, em 1965. 127min.

ELVIS COSTSER
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Bolivia

Che 2 - A guerrilha

(Che, 2008, EUA-Franca-Espanha). Direcdo: Steven Soderbergh. Com:
Benicio del Toro, Rodrigo Santoro, Demian Bichir, Catalina Santino Moreno.
Segunda parte: visando a grande revolucdo latino-americana, Guevara
adentra a Bolivia em 1966. O exército boliviano, apoiado por forgcas militares
do imperialismo norte-americano, cercard Che e seus companheiros, no vale

do rio Yuro, em outubro de 1967. 133min.

Alemanha Ocidental

O grupo Baader Meinhof

(Der Baader Meinhof Komplex, 2008, Alemanha-Franca-Republica
Tcheca). Direcado: Uli Edel. Com: Martina Gedeck, Moritz Bleibtreu, Johanna
Wokalek, Jan Josef Liefers. Durante a visita do X& do Ird a Alemanha
ocidental em 1967, grupo de estudantes alemaes é agredido com violéncia
pela policia. Questionando a semelhanc¢a da republica alem& com o nazismo,
presenciando o imperialismo americano, a guerra do vietna e as ditaduras
na américa latina, os jovens formam uma guerrilha de extrema-esquerda,

amplamente conhecida no mundo por suas a¢cdes. 150min.

Brasil

Terra em Transe

(Terra em Transe, 1967, Brasil). Direcao: Glauber Rocha. Com: Jardel Filho,
Glauce Rocha, José Lewgoy, Paulo Autran. Os acontecimentos politicos
na ficticia Republica de Eldorado, o mitico pais que estaria localizado na
América do Sul, representam a vertigem da reflexdo politica de Glauber

Rocha. Filme concluido em plena ditatura militar brasileira. 115min.

Franca

A chinesa

(La chinoise, 1967, Franca-Itdlia-Polbnia). Direcdo: Jean-Luc Godard.
Com: Anne Wiazemsky, Jean-Pierre Léaud, Juliet Berto, Michel Semeniako.
No filme, que estréia um ano antes de maio de 1968, Godard mostra um
grupo de jovens estudantes em Paris envoltos pela vaga maoista e pela
literatura comunista. Retrato de um momento da juventude em que tentamos

encontrar nosso proéprio lugar no mundo. 96min.
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Italia

Partner

(Partner, 1968, Italia).

Direcdo: Bernardo Bertolucci. Com: Pierre Clément, Tina Aumont, Giulio
Cesare, Castello Romano. Filme-manifesto realizado no dpice de movimento
estudantil de 1968. Um jovem estudante com idéias revoluciondrias ¢é
incentivado por seu duplo, que surge para o instigar ao engajamento politico.
Baseado na obra “O duplo”, de Dostoiévski, e nas reflexdes de Marx, Freud

e Godard. 105min.

Franca

Os amantes constantes (Les amants reguliers, 2004, Franca).
Direcdo: Philippe Garrel. Com: Louis Garrel, Julien Lucas, Clodilte Hesme.
Maio de 68 explode na Franca. Ao acompanhar a trajetdria existencial de um
jovem estudante, o filme mostra o tédio, o amor, a solid&o e a poesia um ano
depois das barricadas estudantis. Filme-resposta a obra “Os sonhadores”,
de Bernardo Bertolucci, a obra reacendeu o debate sobre o significado do

movimento ocorrido quarenta anos atrds. 178min.

Brasil

Batismo de Sangue (Batismo de Sangue, 2006, Brasil).

Direcdo: Helvécio Ratton. Com: Caio Blat, Daniel de Oliveira, Cassio Gabus
Mendes. Entre 1967 e 1969, opondo-se a ditatura militar brasileira, um
grupo de frades dominicanos passa a apoiar o grupo Ac¢do Libertadora
Nacional, fundado por Carlos Marighela em 1968. Um retrato da tortura e
das consequéncias psicolégicas nos torturados. Baseado no livro de Frei

Betto. 110Omin.

Uruguai

Estado de Sitio (Etat de Siege, 1973, Franca-Italia-Alemanha).
Direcdo: Konstantinos Costa-Gravas. Com: Yves Montand, Renato Salvatori,
Jean-Luc Bideau, Jacques Weber. A ditadura militar instaura-se no Uruguai
em 1973. Buscando a libertacdo de presos politicos, o grupo revolucionario
Tupamaro sequestra um funciondrio da policia norte-americana. Anatomia
da participacado direta dos Estados Unidos nas ditaturas militares da América

Latina. 119min.

Chile

Chove sobre santiago (Il pleut sur Santiago, 1975, Franca-Bulgaria).
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Direcdo: Helvio Soto. Com: Jean-Louis Trintignant, Annie Girardot, John
Abgey, Bibi Andersson. As forcas reaciondrias chilenas, sob o comando
do General Pinochet, apoiado pela CIA e o governo dos Estados-Unidos,
preparam e realizam o golpe militar. Levado a termo em 11 de setembro de

1973, ele derruba o governo popular de Salvador Alende. 109min.

Cambodja

Os gritos do siléncio (The Killing Fields, 1984, Inglaterra). Direc3o:
Rolland Joffé. Com: Sam Waterson, Haing S. Ngor, John Malkovich, Julian
Sands, Craig T. Nelson. Em 1975 impde-se um maoismo radical no Cambodja.
Um jornalista norte-americano busca encontrar um amigo preso e acaba
por presenciar o genocidio perpetrado pela ditadura comunista de Pol Pot.

141min.

Libano

Valsa com Bashir

(Waltz with Bashir, 2008, Israel-Franca-Alemanha).

Direcdo : Ari Folman. Apds lutar no exército israelense, homem perde a
memoria e anos depois busca reconstrui-la. A trama levard até o massacre

de palestinos ocorrido no Libano, em 1982. 90min.

Argentina

A histéria oficial

(La historia oficial, 1985, Argentina).

Direcdo: Luis Puenzo. Com: Héctor Alterio, Norma Aleandro, Chunchuna
Villafafle, Hugo Arana. Professora de histdria da classe média argentina
passa a suspeitar que seu marido tenha adotado uma crianca apds manter
relacdes com os envolvidos na ditadura militar argentina ocorrida entre 1976

e 1983. 112min.

DA REVOLUGAO FRANCESA AO FIM DA DECADA DE 1940:

Revolucdo, guerra, totalitarismo, fundamentalismo

Franca

Danton e o processo da revolugao

(Danton, 1982, Franca-Poldnia). Direcdo: Andrzej Wajda. Com: Gerard
Depardieu, Wojciech Pszoniak, Anne Alvaro, Patrice Chéreau. Apds a
revolucdo francesa de 1789, Danton entra em confronto com Robespierre,

gue instaura o regime do terror no mesmo pais que proclamara a Declaracdo

WALTZ WITH
BASHIR

dos Direitos dos Homens. 130min.

Brasil - Paraguay

Neto perde sua alma

(Neto perde sua alma, 2001, Brasil). Direcdo:Beto Souza e Tabajara
Ruas. Com Werner Schunemann, Laura Schneider, Sirmar Antunes, Marcia
do Canto. Ferido na guerra do Paraguai, que teve comeg¢o em 1865, o general
Antbénio de Souza Netto recupera-se num hospital em Corrientes, Argentina.
Sem saber ainda o destino que lhe espera, ele relembra sua participacdo
na Revolugdo Farroupilha (1835-1845). Baseado na obra de Tabajara Ruas.

142min.

Russia

Os possessos

(Les possédés, 1988, Franca). Direcdo: Andrzej Wajda. Com: Isabelle
Huppert, Jutta Lampe, Philippine Leroy-Beaulieu, Bernard Blier. Por volta de
1870, em uma pequena cidade russa, um grupo de revoluciondrios decide
transgredir a antiga ordem estabelecida. Baseado na obra “Os deménios”, de
Dostoiévski, o filme é uma critica das ideologias de democratas, socialistas,

fanaticos religiosos e ultra-conservadores. 116min.

Unido das Republicas Socialistas Soviéticas

Outubro

(Oktyabre, 1927, URSS). Direcdo: Sergei Eisenstein.

Com: Vladimir Popov, Vasili Nikandrov, Boris Livanov, Eduard Tisset. No
décimo aniversario da revolucdo bolchevique, Eisenstein filma em Leningrado
para registrar e fazer compreender alguns episddios centrais que marcaram

o periodo da revoluc¢do transcorrido entre fevereiro e outubro de 1917. 95min.

Alemanha

A fita Branca

(Dass Weisse Band, 2009, Austria-Alemanha-Franca-Italia). Direcao:
Michael Haneke. Com: Susanne Lothar, Burghart Klaubner, Marisa Growalt.
Estranhos acidentes num pequeno Vvilarejo protestante ao norte da
Alemanha em 1913 envolvem puni¢cdo do corpo e pureza do espirito. Andlise
psicoldgica do que teria conduzido a Alemanha a Primeira Guerra Mundial.

144min.

Werner Schilmemann
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O ovo da serpente

(The serpent’s egg, 1977, EUA-Alemanha).

Diregcdo: Ingmar Bergmann. Com: David Carradine, Liv Ullmann, Heinz
Bennent. Um trapezista judeu desempregado descobre que seu irmao
cometeu suicido. Ambientado na Berlim de 1923, o filme é uma profunda
reflexdo sobre as origens do Nazismo - o qual levara a Alemanha a Segunda

Guerra Mundial. 119min.

Palestina - Israel

Kedma

(Kedma, 2002, Israel-Franca-Italia). Direcdo: Amos Gitai. Com: Andrei
Kashkar, Helena Yaralova, Yussuf Abu-Warda, Moni Moshonov. Chegada a
Palestina de refugiados judeus sobreviventes do Holocausto pouco antes da
fundacé&o do Estado de Israel (1948). Desembarcando do navio Kedma numa
illha, eles sdo recebidos a tiros pelos ingleses que ndo querem abandonar
sua colbnia, e entram em conflito com os arabes mugculmanos que ali viviam.

A atualidade do conflito entre arabes e judeus. 100min.

DO FIM DA GUERRA FRIA AOS NOSSOS DIAS:

Terrorismo, genocidio, fundamentalismo, intolerancia

Argentina

Memoria do Saqueio

(Memoria del saqueo, 2004, Argentina-Franca-Suica). Direcao:
Fernando Solanas. Tendo como foco a revolta ocorrida em Buenos Aires no
ano de 2001 (conhecida popularmente como “Panela¢co”), Solanas realiza
um documentdrio sobre as origens da divida externa argentina, do século
XIX a ditatura militar de 1976. Mestre do cinema argentino, ele denuncia um
genocidio social provocado pelo Estado, que mataria 150 mil pessoas por

ano. 120min.

Afeganistao

A caminho de Kandahar

(Safar é Gandehar, 2001, Ird). Direcdo: Mohsen Makhmalbaf. Com:
Niloufar Pazira, Hassan Tantai, Sadou Teymouri. Afega exilada no Canada vai
em busca da irma em Kandahar, capital do regime taliba. O percurso desvela

a realidade de um Afeganistdo sob a égide dos fundamentalismos. 85min.
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Africa do Sul/Ruanda

Hotel Ruanda

(Hotel Rwanda, 2004, Africa do Sul-Itélia-Reino Unido). Direcao: Terry
George. Com: Don Cheadle, Desmond Dube, Nike Nolte, Hakeem Kaekasin.
Coldénia da Bélgica até 1962, quando Ruanda ganha sua independéncia seu
povo estd dividido entre fac¢cdes. O filme mostra o conflito politico que
ocorre em 1994, o qual conduz a um genocidio de quase um milhdo de

pessoas. 121min.

Estados Unidos

Fahrenheit 11 de Setembro

(Fahrenheit 9/11, 2004, EUA). Direcdo: Michael Moore. Polémico
documentario do autor de “Tiros em Columbine”, que investiga as causas
gue levaram o grupo Al Qaeda a atacar os Estados Unidos, destruindo as

“torres gémeas”, em setembro de 2001. 122min.

Franca

O édio (La Haine, 1995, Franca). Direcdo: Mathieu Kassovitz. Com: Vincent
Cassel, Hubert Koundé, Said Taghmaoui, Abdel Ahmed. Dez anos antes da
revolta que explodiria nos suburbios de Paris (2005), na qual interviria o
entdo ministro do interior Nicolas Sarkosy, Mathieu Kassovitz abordava os
conflitos raciais que sofrem os imigrantes na Fran¢a. A incompreensao entre

0S povos, que ocorre em qualquer parte do mundo. 96min.
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Verdades e Mentiras (F for Fake, Orson Welles, 1973)

F for Fake -
mentir para encantar

por lvonete Pinto’
Doutora em Cinema pela ECA/USP, professora nos cursos de Cinema
e Audiovisual e Cinema de Animacdo da UFPel

Senhoras e senhores, para fins de introducdo, este é um
filme sobre trapaca, fraude, sobre mentiras. Contadas
no mercado de arte e agora em um filme, quase todas
as histérias sdo certamente um tipo de mentira. Mas ndo
neste filme. Isto é uma promessa. Durante a préxima hora
tudo o que vocés irdo ouvir de nds é realmente verdade e

baseado em fatos soélidos? .

O texto acima é dito por Orson Welles em uma das
primeiras cenas de Verdades e Mentiras - F for Fake (F
for Fake, 1973) e condensa todo o filme. Se nas primeiras
linhas Welles diz a verdade, pois de fato o filme é sobre
trapacas e trapaceiros no mundo das artes, na outra parte
o diretor promete a verdade e o que faz € 0o mesmo que o
personagem do filme: engana, mente e porque ndo dizer,
rouba. Rouba imagens captadas com outro fim para, na
montagem do filme, querer dizer outra coisa. O que nos
faz lembrar a maxima de Rainer Werner Fassbinder de que
fazer cinema é mentir a 24 quadros por segundo. Também
nos faz lembrar da triste figura de Close-up (Kiarostami,
1990), Houssein Sabzian, julgado por ter se passado por
Mohsen Makhmalbaf, que citou Orson Welles: Eu penso em
Orson Welles quando ele dava conselhos aos estudantes
gue perguntavam como era possivel conseguir dinheiro

para fazer um filme, Welles respondia: roube!®

Antes de prosseguirmos, convém resumir o enredo de

1 ivonetepinto@portoweb.com.br

2 No original: Ladies and gentleman, by way of intro-
duction, this is a film about trickery, fraud, about lies.
Tell it by the fireside or in a marketplace or in a movie,
almost any story is almost certainly some kind of lie.
But not this time. This is a promise. For the next hour,
everything you hear from us is really true and based
on solid fact.

3 sabzian, personagem de Close-up, falando para o
documentario Close-up Long Shot, de Moslem Man-
souri & Mahmoud Chokrollahi (1996, 60’) In: Makhmal-
baf, Moshen. DVD Salam Cinema, Paris.




Verdades e Mentiras, cujo titulo guarda relacdo com o

projeto inacabado de Welles no Brasil - £ Tudo Verdade
(It’s All True, 1942)4, que por sua vez gerou o documentario
de Rogério Sganzerla sobre o referido projeto, chamado
Nem Tudo é Verdade (1986) , e é a inspiracao direta para
o nome do maior festival de documentarios do Brasil, o £
Tudo Verdade. Portanto, convivemos com o entorno de F
for Fake de varias formas e hd muito tempo, mas verdade
seja dita (sempre ela), poucos conhecem o filme e seu

enredo intrincado.

Verdades e Mentiras - F for Fake é um falso documentario
sobre um hungaro chamado Elmyr de Hory, um falsificador
de pinturas que reproduziu a perfeicdo entre outros
pintores, Matisse e Modigliani. EImyr, por sua vez, tem
sua histdria contada pelo escritor Clifford Irving, autor
de uma falsa biografia sobre Howard Hughs. Welles usa
imagens de um documentdrio feito para a BBC e de
Francois Reichenbach, seu proprio diretor de fotografia,
gue possuia uma entrevista com Elmyr, pois pretendia
fazer um documentario sobre o famoso falsario. Com estas
imagens, somando-se as suas proprias intervencdes como
narrador e a participacdo de personagens ficticios, como a
participacdo da esposa Oja Kodar, Welles vai construindo
um emaranhado dificil de desembaracar. Numa ponta
invisivel deste emaranhado, convém lembrar que Welles
é autor do lendario programa A Guerra dos Mundos, a
leitura radiofénica sobre uma invasdo de marcianos que o
puUblico tomou por verdadeira. Nele, Orson Welles narrou
o inicio da novela de H. G. Welles em que marcianos
invadem a terra, utilizando o formato de noticiario. O grau
de veracidade da dramatizacao levou milhares de ouvintes

ao panico.

Como ja desenvolvido na tese sobre Close-up (PINTO,
2007), filme em que Kiarostami, na montagem, cria

situacdes que de fato ndo ocorreram, Welles foi precursor

4 Trata-se da reconstituicdo através de material
publicado na imprensa e imagens de cinejornais, sobre
o projeto de Welles iniciado em 1942, no Rio de Janeiro,
que consistia num filme sobre a travessia de uma janga-
da do Ceard ao Rio de Janeiro. Houve um acidente, o
jangadeiro que seria o protagonista do filme morreu
por afogamento e a produg¢do foi abortado pelos estu-
dios. Welles ainda tentou dar prosseguimento ao filme,
tentando convencer pessoas importantes do meio da
importancia do empreitada, mas néo foi bem sucedido,
como em varios outros projetos que esteve envolvido.
Em 1993, o filme foi parcialmente recuperado e lanca-
do como documentério inacabado. Em 2005, Firmino
Holanda e Petrus Cariry dirigiram Cidad&o Jacaré, um
documentario para o DOCTV que recupera a histdria do
jangadeiro de Welles, Manuel Olimpio Moura.

neste modus operandi que engana o espectador. E fica
impreciso chamar a sofisticada mistura de ficcdo e ndo

ficcdo de “documentario”, simplesmente.

Para pensar Verdades e Mentiras podemos fazer
aproximagdes com o termo “doc-fic”, criado pelo cineasta
argentino Fernando Birri, que sinaliza a mistura de
um e outro género. E podemos também usar o termo
“docudrama”, pois Welles dramatiza certos fatos com
atores (ele proéprio incluido). Docudrama, no entanto,
€& considerado pejorativo para alguns, pois seria uma

imposicao terminolégica dos americanos.

E hd ainda a proximidade com um sub-sub género
do documentdrio, que ¢é o mockumentary (ou
mockudocumentary). No livro “Faking it - Mock-
Documentary and the Subversion of Factuality” (ROSCOE
e HIGHT, 2001), ha varios titulos desta ordem, inclusive A
Bruxa de Blair (The Blair Witch Project, 1999). Mas como
a discussdo de géneros € algo porosa, permitindo que se
encaixe neles 0 que quer que consigamos argumentar, a
lista de falsos documentarios é razoavelmente extensa.
Entdo, conforme o tedrico a se debrugar sobre o tema,
nesta linhagem entrariam filmes como e /ncidente no
Lago Ness (Incident at Loch Ness, Zak Penn, 2004), onde
Werner Herzog trabalha como ator, interpretando ele
proprio “seriamente” a procura do tal monstro. O filme de
Herzog se alia a Borat - O Segundo Melhor Repdrter do
Glorioso Pais Cazaquistdo Viaja A América (Borat - Cultural
Learnings of America for Make Benefit Glorious Nation of

Kazakhstan, Larry Charles, 2006), este bem menos a sério.

Naturalmente, a ficcdo representada pelos recursos do
jornalismo ja era uma inovacao introduzida pelo prdéprio
Orson Welles em Cidaddo Kane (Citizen Kane, 1941). O
gue temos neste que é considerado como o melhor filme

de todos os tempos, sem exagero, € uma moldura de
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documentario, recheada por cenas de ficcdo. O que é fato

e o0 que é ficcdo em Kane ja rendeu muitos livros e nao
cabe aqui tentar acrescentar mais nada, apenas relaciona-
lo como matriz de um estilo e de uma crenca num cinema
que faz ficcdo utilizando-se de ferramentas da linguagem
documental-jornalistica (observe-se o uso de maquinas
onde jornais sdo rodados, que é onipresente em Kane e
Verdades e Mentiras). Enfim, um cineasta tributario a ideia
gue aproxima o cinema do que opera com o chamado
“real”, mas ao mesmo tempo investe na magia como uma
espécie de esséncia. Ou seja, insere o cinema na natureza

plena e integral da fantasia.

Welles, ou apenas Orson, pois nesta revista nos permitimos
a intimidade, como descrito na referida tese sobre Close-
up, apresenta-se no filme como um magico, como um

artista interessado na trucagem, na farsa.

Intitulando-se um magico logo na abertura
do filme, Welles dota seu discurso de uma
honestidade inegdvel. Por mais intrincado
e cheio de falsas informacdes que seja F for
Fake, Welles ndo finge enfrentar problemas
técnicos para ratificar a natureza documental
de suas imagens. Ao contrario, mesmo que
afirme no comeco do filme que o tema gira em
torno da mentira, mas que na préoxima hora o
espectador vai ver somente a verdade, Welles
introduz esta fala com a saudacao tipica de
apresentadores de circo e magicos: ladies and
gentleman! E com o “senhoras e senhores!”
na impostacdo circense que o espectador é
convidado a entrar no universo do espetaculo

e ndo do jornalismo. (PINTO, 2007, p. 138)

Como narrador, quase ao final do filme Orson Welles vira

0 jogo: Prometemos que por uma hora falariamos apenas

a verdade. Esta hora, senhoras e senhores, acabou-se.
Pelos ultimos 17 minutos eu estive mentindo sem parar.
A verdade, e por favor perdoe-nos por isso, é esta, nds
forjamos uma historia sobre arte. Como um charlatao, meu

trabalho foi fazé-la parecer real.

E este é o né Gordio da histéria de ElImyr de Hory: ele foi
um falsificador de quadros tdo excepcional que enganou

diretores de museus e toda sorte de experts (idem, p. 139).

E este talvez seja o Unico aspecto em que a discussao
sobre a verdade e a mentira no cinema pode mobilizar.
J& que estamos todos de acordo que o artista pode tudo,
gue existe uma verdade que é do cinema e ndao importa
muito o grau de veracidade, resta-nos pensar se ao tratar
verdades como mentiras e vice-versa, um diretor/autor
estaria ou ndo prejudicando alguém. Ou seja, 0s possiveis
guestionamentos estariam na ordem da filosofia, mais

exatamente da ética.

Rousseau, ninguém menos, defendia a relatividade da
obrigacdo de se dizer a verdade sempre. O filésofo
suico argumentava que o dever de dizer a verdade era
somente em relagdo a certas pessoas, assegurando que
a verdade estava ligada a uma questdo de justica: “(...) se
€ um fato inutil, indiferente em todos os aspectos e sem
consequéncias para ninguém seja verdadeiro ou falso, isso
ndo interessa a ninguém.” (apud PUENTE, 2002, p. 38)

Entdo, a quem Orson Welles prejudica anunciando que
dird toda a verdade para a seguir exercer a prestidigitacao?
Ao espectador, de fato, ndo mais, pois que este tem as
pistas suficientes para ndo ser enganado - ou quase todas,
pois € um filme que precisa de contextualizacdo externa.
Aos personagens do filme? Improvavel, pois os assim
apresentados como falsarios (Elmyr de Hory e Clifford

Irving), além de ja terem a justica cuidando de seus
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casos, exibiam orgulho de suas capacidades enquanto

falsificadores.

E o pintor que falsifica quadros, a quem prejudica? Aos
verdadeiros autores que tiveram o valor de suas obras
alterado? Talvez. Mas e se o valor for alterado para mais?
Prejudica aos experts, pois a credibilidade dos mesmos
ficou avariada? Mas os experts ndo sdo objeto do filme e
considerar esta perspectiva seria simplificar por demais a
situacdo. O filme ndo pode ser reduzido ao ponto de vista,
eventualmente trazido de fora do filme, de um grupo que
teria sido prejudicado por EImyr de Hory - os especialistas
nos pintores falsificados. Mas o interessante é que F for
Fake também pode atingi-los, se engrenarmos numa
espiral de repercussdes. Isto tudo porque Verdade X
Mentira representa bindmio complexo, varidvel de acordo
com o ponto de vista filosofico que adotamos, e porque
ao colocar este bindbmio no campo das artes, Orson Welles
torna tudo ainda mais intrincado, pois alia Walter Benjamim

a codigo civil. Conceito a lei. Objetivo a subjetivo.

ORSON & OJA

Verdades e Mentiras foi o ultimo filme que Orson Welles
conseguiu terminar. Além de Tudo é Verdade, deixou
inacabados Don Quixote (1956-1959)%, The Deep (1970),
The Other Side of the Wind (1972) e The Dreamers (1980-
1982). Como viveu as voltas com o inacabado, sempre
teve problemas com dinheiro, o que o levou a trabalhar
como ator em filmes bons como O Terceiro Homem (The
Third Man, Carol Reed, 1949) e outros obscuros como A
Viagem dos Condenados (Voyage of the Dammed, Stuart
Rosenberg, 1976). Na contabilidade final, sobram titulos
na ala dos obscuros. Os filmes que ele proprio dirigiu e
trabalhou como ator, como A Marca da Maldade (The

Touch of Evil, 1958), ndo contam, porgue ndo atuou apenas

5 Don Quixote foi langado em DVD em 1992, numa
versdo que conta com montagem e didlogos adicionais
de Jesus Franco, o proficuo diretor de filmes de terror
espanhol. A montagem deixou Don Quixote incom-
preensivel, ainda assim, configura-se como a versdo
mais interessante de Cervantes.

para ganhar dinheiro.

Em Verdades e Mentiras, embora haja todo espaco para
Elmyr de Hory, Welles é o protagonista. Com capa e
chapéu pretos e o charuto que lhe fazia companhia na vida
real, Welles € o magico e o dono do circo. E cria para sua
esposa a época, a croata Oja Kodar, um personagem que
ilumina o filme pela beleza e pelo carater didatico: é através
dela que temos a primeira licdo de falso documentario
guando desfila entre carros chamando a atencdo de todos.
Todos quem? Para quem as pessoas olham? E na sala de

montagem que estd a histdria. A construcdo da historia.

Em outra situacdo, Oja faz a musa de Picasso, que para
ela pinta mais de 20 quadros. Oja foge com os quadros,
Picasso os encontra em uma exposicdo, mas nao os
reconhece como seus e conclui que se trata de falsificacdes
feita pelo avd de Oja (os originais teriam sido queimados).
Trama mirabolante ndo fosse falsa. E é o préprio Welles
guem entra em cena para dizer a nds, espectadores, que
tudo foi invencdo e para chamar a atencdo de que o que
importa sdo as emocdes que os quadros transmitiam, que
poderiam ser as mesmas se os quadros fossem verdadeiros

Picasso.

Em meio a estas histdrias, em que o recheio é Elmyr
de Hory, Orson Welles é o apresentador do espetaculo,
qgue circula por monumentos arquitetébnicos, como as
belissimas catedrais, a nos dizer: ndo importa quem assina

a obra de arte.

Algumas décadas depois, Abbas Kiarostami problematiza
o assunto ao nos entregar Copia Fiel (Copy Conform, 2010),
propondo ele também um jogo ao tratar do que é falso e
do que é verdadeiro na obra de arte. Sua abordagem é

outra, ou melhor, seu jogo com o espectador é diferente,
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pois confunde o espectador até o final e alimenta
discussdes intermindveis entre o seu publico fiel e 0 nem
tanto. Ja Welles fez um filme didatico, transparente aos
olhos dos doc-fic atuais, mas foi o primeiro a, de forma tdo
contundente e moderna, aconselhar o publico a ser menos

ingénuo.

Orson Welles morreu ha 26 anos. Cidaddo Kane esta
completando 70 anos, mas ele e sua obra permanecem
e as descobertas em torno dela parecem inesgotaveis.
Agora mesmo, anuncia-se a versao restaurada de Falstaff
- O Toque da Meia-Noite (Falstaff, 1965), ndo s6 uma de
suas grandes adaptacdes de William Shakespeare, mas a
sua preferida. Melhor: seria o filme preferido de sua autoria
e o que melhor estd como ator. E mais um dos tantos em
gue as complicagcdes da producdo - um litigio sem-fim
sobre quem seria o detentor dos direitos - acabaram por
prejudicar o acesso a esse filme durante décadas. Porém,
em se tratando de Orson Welles, nada estd acabado.
Devemos sim é esperar um novo capitulo e, sempre que

possivel, rever seus filmes para mais descobertas fazer. [&
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Shrek (Andrew Adamson & Vicky Jenson, 2001)

Visualidade
pos-moderna no
cinema de animacao

por Carla Schneider!
Doutoranda pela UFRGS
professora do curso de Animacdo da UFPel

INTRODUCAO

O estudo sobre a visualidade pds-moderna no cinema
de animacdo requer uma aproximacdo com elementos
pertences a relacdo entre moderno e pdés-moderno. Nao
ha uma concordancia dos historiadores de arte quanto ao
inicio e ao fim da modernidade (se é que este fim ocorreu).
Alguns vinculam o modernismo ao surgimento da Pop
Art na década de 1960, e outros entendem a sua origem
a partir da década de 1980. A relacdo entre moderno e
pos-moderno costuma ser problematica e segue ainda
ndo bem compreendida por muitos (AUMONT, 2008).
Um caminho para o entendimento inicia na constatacao
de algumas diferenciacdes. Teixeira Coelho (2001)
explica que modernismo é um estilo, um fato, enquanto a
modernidade é a reflexdo sobre o fato, a consciéncia que
uma época tem de si mesma. Ja o pdés-moderno ndo se
trata de uma superacdo ou negacdo do moderno, muito
menos de um estilo, uma vez que “questiona e agrega
em si 0s mais variados estilos imagisticos, compondo-
se, assim, dos muitos fractais, da hibridacdo de técnicas
grafico/plasticas.” (RAHDE, 2001, p.28). O pds-moderno
caracteriza-se, entdo, como uma condi¢cdo histdrica
existente pelas praticas estéticas e culturais (HARVEY,
1996), evidenciando uma visualidade hibrida e complexa
narelacdo comaracionalidade da modernidade (AUMONT,
2008).

1 ufpel.carla@gmail.com




Tendo isto posto, e mesmo ciente de que estes primeiros
esclarecimentos ainda ndo d&o conta de todos os
elementos envolvidos na relacdo entre o moderno e o
pods-moderno, este texto busca uma reflexdo sobre as
visualidades observadas nas imagens pods-modernas
no cinema, através de exemplos comparativos com as

imagens modernas no cinema de animacéao.

VISUALIDADES

A partir dos anos 2000, surgem diversas producdes pds-
modernas no cinema de animacdo gue evidenciam a
mistura de linguagens potencializadas pelas tecnologias
digitaisincorporadas aos modos de producdo dasimagens.
Além disso, hd o tom irénico - destacando situacdes mais
grotescas e debochadas - que auxilia na caracterizacdo do
pos-moderno na visualidade e na narrativa. O filme Shrek
(Andrew Adamson, 2001), produzido pela DreamWorks
Animation, “é um desenho animado em imagens de
sintese, um produto tipicamente podés-moderno, porque
joga um jogo duplo e extrai grande parte do seu encanto
do ecletismo de suas piscadelas intertextuais” (JULLIER;
MARIE, 2009, p. 270).

Filmes de animacdo com imagens de sintese sé&o
feitos exclusivamente no formato digital, em ambiente
computacional, mediante combinacdo de dados
organizados em matrizes numéricas, proprios do
paradigma de producdo de imagens pods-fotograficas
(SANTAELLA, 2008). Contudo, o que faz Shrek (1) ter
visualidade pds-moderna ndo é apenas essa caracteristica
de possuir imagens de sintese, mas o fato de trazer as
piscadelas intertextuais. Uma delas é exemplificada
no comparativo (fig. 1, itens 1 e 2) com a cena do filme
A branca de neve e os sete anbes (Snow White and the

Seven Dwarfs, William Cottrell, 1937). Percebe-se que a

@

Fig. 1- A visualidade pds-moderna (1) origi-
nada pela piscadela intertextual.

protagonista Fiona (1) faz uma citacdo de cena do filme
com a Branca de Neve (2), ao reviver a metafora romantica
de encontrar e cantar junto com o passarinho azul. E
evidente a relacdo intencionalmente estabelecida na cena
em que Fiona canta (1) de forma tdo desafinada que acaba
matando o passarinho. Esse tipo de criacdo narrativa
ocorre em diversas cenas do filme Shrek (1) e representa
a estratégia de divertir uma plateia composta por pessoas
de todas as idades. Ao “desconstruir elementos validados
como naturais dos contos de fadas” (FOSSATTI, 2010,
p. 252), o filme incorpora diversas camadas de leituras
gue, por vezes, sugerem questdes reflexivas e éticas, e as
criancas se divertem com o0s personagens em situacoes

mais simples da narrativa.

A visualidade pds-moderna é vista também em filmes
envolvendo cenas com animacdo, nas quais se constatam
integracdes hibridas que, segundo Santaella (2010),
destacam-se pela miscigenacdo, que seria uma nova
representacado resultante da mistura de espécies distintas.
Um exemplo, nesse sentido, estd na versdo mais recente
para Alice no pais das maravilhas (Alice in wonderland,
Tim Burton, 2010) no comparativo (fig. 2, itens 3 e 4)
com o filme homoénimo (Clyde Geronimi, 1951), ambos

produzidos pela Disney Pictures.

A versdao lancada em 2010 (3) exibe uma expressao visual
diferenciada por conta da integracdo entre os efeitos
visuais, muitos deles animados, associados aos detalhes do
cenario e de alguns personagens. A composicdo visual é
hibrida, unindo atores humanos com computacao grafica.
Ha& uma riqueza na linguagem visual revelada através das
cores, texturas, luzes e volumes que auxiliam na imersao
da experiéncia estética do filme. Ja a versdo realizada ha
59 anos (4) traz a visualidade moderna através da técnica

do desenho animado em duas dimensdes, uma tradicdo

(&)

4

Fig. 2 - A visualidade pds-moderna (3) origi-
nada pela linguagem visual hibrida.
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da Disney Animation, com uma linguagem visual focada
no uso intenso das cores, mas que, no conjunto geral
das cenas, assemelham-se visualmente, sem impactos
especificos. Esta histdria escrita por Lewis Carroll se
caracteriza por conter diversas conexdes de interpretacéo,
alterando a légica de sentido tradicional. Dessa forma, a
sua melhor poténcia, enquanto narrativa, desenvolve-
se na visualidade pds-moderna originada na linguagem
visual hibrida (3).

Santaella (2010, p. 240) observa que “cada momento
histérico é marcado por condicdes materiais e cognitivas
qgue lhe sdo proprias” e que o computador vem se
constituindo como principal motor da cultura atual,
tendo como pano de fundo um certo tipo de inteligéncia
sofisticada, evolutiva (MANOVICH, 2008, citado por,
SANTAELLA, 2010), tipica dos atuais padrdes cientificos
gue aliam o humano a sistemas interativos de informacéo.
Fundamentando-se nesses pressupostos, chega-se na
visualidade pds-moderna oriunda das imagens sintéticas
de filmes de animacado realizados com a técnica motion
capture (mocap). Charles Dickens escreveu um conto de
natal que recebeu diversas adaptacdes para o cinema.
Dentre elas, a Disney Pictures investiu em Os fantasmas
de Scrooge (A Christmas Carol, Robert Zemeckis, 2009) -
fig. 3,item 5- e Mickey’s Christmas Carol (Burny Mattinson,
1983) - fig. 3, item 6.

Observa-se, nesse contexto, o surgimento da visualidade
pela “aparéncia fenomenal do real” (COUCHOT, 2003),
tanto pelos aspectos formais como pelas representag¢des
dos movimentos e expressdes que caracterizam o hibrido
hiper-realista. Filmes em mocap ndo sdo propriamente
uma novidade. Final fantasy (Hironobu Sakaguchi, 2001)
inaugurou um marco nesta area e o diretor Robert
Zemeckis tem se especializado nesta linguagem visual e

cinética através de outros filmes como O expresso polar

()

Fig. 3 - A visualidade pds-moderna (5) origi-
nada pelo hibrido hiper-realista.

(The Polar Express, 2004) e Beowulf (2007). Entretanto,
a visualidade pd6s-moderna identificada em Os fantasmas
de Scrooge prima pelo hiper-realismo e pela dualidade
associada a aparéncia do protagonista Scrooge, que
causa um certo estranhamento ao lidar com a linha ténue
entre o real e o simulado, entre o personagem digital e o
ator Jim Carrey. No comparativo (fig. 3, itens 5 e 6), fica
bem claro que a figuracdo humana radical (5) auxilia na
incorporacdo e projecdo de uma carga emocional que
assusta. Impressdo diferenciada da experiéncia com o
filme (6) que contém a mesma historia, porém vivenciada
por personagens da Disney ja conhecidos, como o Mickey

e o Pateta, entre outros.

O hiper-realismoremete afotografia. Buscando um paralelo
entre modernidade e pds-modernidade na fotografia,
Carolina Rispoli Leal (2002) elencou seis categorias de
pesquisa em sua dissertacdo para o mestrado. Olhando
a fotografia moderna, encontra os conceitos contradicao,
individualismo e racionalizacdo. Ja na fotografia pods-
moderna, destaca o pastiche, o hibridismo e o outro
(coletividade). A transposicdo destas categorias para
a visualidade nos filmes de animacdo em producdes
independentes, saindo um pouco da perspectiva comercial
das salas de cinema, também revela elementos associados
a releituras culturais. Para Gordeeff (2011), é nesse recorte
gue se observam narrativas mais simbdlicas, nas quais
as marcas do autor/animador estdo visiveis através dos
elementos visuais e culturais proéprios da sociedade em
gue vive. Os curtas-metragem Antitreiller (Marco Arruda,
2008) - fig. 3, item 7 - e Trailer (Otto Guerra, 1986)

trazem visualidades prdéprias de seus contextos culturais.

Ambos (fig. 4, itens 7 e 8) sdo entendidos como filmes
com visualidade e narratividade pds-moderna, pois trazem
piscadelas intertextuais mediante citacdes irbnicas e, por

vezes, grotescas a icones do cinema e da cultura popular.

®

Fig. 4 - A visualidade pds-moderna asso-
ciada a elementos culturais em producdes
independentes.
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Entretanto, Antitreiller (7) parece ter mais ter uma relacao
mais densa com a condicdo pdés-moderna, uma vez que,
além dalinguagem visual hibrida - que faz referéncia direta
e indireta a personagens e cenas do cinema -, contém
uma linguagem cinética com movimentos fluidos que
alternam compasso e descompasso, sugeridos também
por uma trilha sonora fragmentada. Em outras palavras, a

visualidade presente em Antitreiller (7) evidencia

misturas que comunicam visualmente o que
esta ao nosso redor, e também no interior
de ndés mesmos [..] as imagens que nos
cercam tendem mais a ambiguidade e a
indeterminacdo [..] nossas manifestacbes
estdo beirando a efemeridade, nosso mundo
estéd fragmentado, ha mais imperfeicbes do
que a busca da perfeicdo que a modernidade
proclamava. As tendéncias de beleza deram
lugar aos produtos da industria cultural e a

ironia esta em toda a parte (RAHDE, s.d., p.3).

Percebe-se que estas hibridizacdes e mesticagens visuais
observadas na linguagem visual de filmes de animacéao
também encontram visualidade pds-moderna na criagcao
de narrativas que migram entre midias distintas. O termo
“midia” é polissémico, e Lucia Santaella tem sido uma
autora incansavel na busca do seu entendimento desde o
lancamento do seu livro, A cultura das midias, em 1992, e
sobre o qual ja fez diversas revisdes em funcdo do contexto
midiatico que ainda estava se estabelecendo. Numa
publicagdo mais recente, datada em 2007, Santaella afirma
gue a expressdo “midia” - inicialmente associada apenas
aos meios de comunicacao de massa tradicionais, como o
impresso e o televisivo - na atualidade, generalizou-se de
tal maneira que tem sido aplicada para designar todos os

meios de comunicacdo, citando, como exemplo, o livro, a

fala, e as histdrias em quadrinhos. E com esta abordagem
gue se identifica a visualidade pds-moderna também nas

narrativas que se desenvolvem entre midias distintas.

Ndo é de hoje que o cinema busca relacdes narrativas e
visuais com as histdrias em quadrinhos (CIRNE, 1972). O
filme animado em curta-metragem Dossié Ré Bordosa
(César Cabral, 2008) tem sua visualidade (fig. 5) vinculada
ao jogo dual entre o real e o ficcional (SCHNEIDER, 2010),
misturando elementos das histérias em quadrinhos (9), da

animacao de bonecos em stop motion (10) e do video (11).

A linguagem hibrida de algumas cenas atinge seu apice
quando traz os relatos de dois personagens do ilustrador
Angeli, conhecidos como Bibelb e Bob Cuspe (fig. 6, itens
16 e 17) uma vez que a visualidade dada a eles é igual a
das pessoas reais que prestaram seus depoimentos (fig. 6,
itens 12,13, 14 e 15).

Gordeeff (2011) acredita que a técnica de animacao stop
motion, por sua especificidade fundamentada na questdo
fisica, material e artesanal, tem uma visualidade que se
aproxima da imagem real de maneira incomparavel com
as demais técnicas. Talvez esse seja um dos fatores que
possibilitam um tipo de visualidade que traz para o mesmo
patamar a representacao do real e do ficcional, como se
todos os personagens na sequéncia de cenas de Dossié
Ré Bordosa (fig. 6) tivessem, na sua criacdo, a mesma
origem. Embora todos sejam personagens hibridos (em
gue ha associacdo da voz humana com a imagem ficcional
do boneco), resultam de misturas diferenciadas. Em
alguns personagens, a linguagem cinética e sonora de
videos é vinculada a entrevistas gravadas (material real),
enguanto outros ganham a voz de atores e tém a sua
imagem ligada aos desenhos na histdéria em quadrinhos

(material ficcional).

an

Fig. 5 - A visualidade pés-moderna originada na lin-
guagem hibrida das narrativas em midias distintas.

2) a3)

4) a5)

16 an

Fig. 6 - A visualidade pds-moderna originada na lin-
guagem hibrida das narrativas em midias distintas.
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Reflexdes necessarias

Este estudo sobre as visualidades no cinema de
animacao apresentou elementos da linguagem cinética e,
principalmente, visual, objetivando destacar o diferencial
pelo que had de visivel e tendo como parédmetro o
comparativo que se estabelece narelagdao entre o moderno
e 0 pos-moderno. Essa busca se revelou desafiadora,
pois constatou-se que o atual nivel de simulacdo nas
visualidades do cinema muitas vezes ndo possibilita
diferenciar técnicas de animacao, caso se analise apenas a
sua linguagem visual. Ndo sdo os modos de producdo das
imagens que ficaram proximos, e sim as suas visualidades.
Esse é o caso de filmes com a técnica de motion capture.
A linguagem visual e cinética dos personagens esta similar
a representacdo do real, como as imagens gravadas em
videos, embora se reconheca um pequeno estranhamento
que se instaura pela natureza hibrida de suas imagens. Em
algumas cenas de O fantasma de Scrooge, por exemplo,
o realismo é de tal maneira que surgem duvidas se é
uma simulacdo ou ator com maquiagem. Ocorre que a
“maquiagem” migrou da pele dos atores para as texturas e
materiais incorporados nas imagens sintéticas do cinema
de animacao. A visualidade se torna dissimulada, pois ndo
deixa visiveis os indicios necessarios para ser decifrada.
Ha que se recorrer aos dados revelados em making ofs
para efetivamente saber sobre os modos de producdo de
tais imagens. Nessa mesma linha de raciocinio, existem
filmes em stop motion com bonecos, como Coraline
(Henry Selick, 2009), cuja visualidade se aproxima de
filmes de animacdo com imagens sintéticas na técnica 3D.
Além disso, ha outros filmes, como Até que a sbornia nos
separe (Otto Guerra, em fase de producdo), realizado com
desenhos animados na técnica 2D digital, que recorrem
a alguns elementos de cena em 3D que sdo maquiados
para a linguagem do 2D, mediante o uso de filtros dos

softwares. Porém, ha filmes que fazem questdo de deixar

rastros do seu modo de producdo, como O divino, de

repente, (Fabio Yamaji, 2009), que traz marcas do pincel
com aquarela nas bordas do papel que compde cenas

com rotoscopia usando estes materiais.

A maguiagem nas imagens sintéticas animadas traz para o
debatendoapenasaspectosvisuais, mastambémcinéticos,
da representacdo do movimento, caracteristica que trouxe
a polémica sobre até que ponto mocap é efetivamente
uma técnica de animacédo, que representa o movimento
quadro a quadro. A Academy of Motion Picture Arts and
Sciences, instituicdo americana que realiza a entrega anual
do prémio Oscar para obras cinematograficas, estabeleceu
uma nova regra? A partir de 2011, sé serdo considerados
filmes concorrentes na categoria animacdo aqueles que
nao tiverem mais de vinte e cinco por cento de mocap. Em
outras palavras, o filme precisa conter 75% de suas cenas
usando técnica de animacao que represente o movimento
de seus personagens na relacdo quadro a quadro. Se nédo
existem fronteiras para as visualidades das imagens no
cinema de animacao, hd que se desenvolver uma reflexado

critica sobre os modos de producdo da imagem. 0

2 Rules Approved for 83rd Academy Awards.
Disponivel em <http://www.oscars.org/press/press-
releases/2010/20100708.html> , ultimo acesso em
20/07/2011.
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Distribuicao de
curtas universitarios:
pro-atividade e

continuidade de producao

por Cintia Langie'

Mestre em Comunicagdo pela PUCRS e
professora dos cursos de Cinema e Audiovisual
e Cinema de Animac¢cdo da UFPel

Devido ao crescente numero de cursos superiores de
cinema no Brasil, o presente artigo objetiva analisar
algumas possibilidades de distribuicdo para o curta-
metragem realizado na universidade e, para tanto,
abordard os conceitos pro-atividade e continuidade de
producdo.Por pro-atividade entende-se ainiciativacriativa,
planejada e dindmica para a realizacdo cinematografica,
além da atitude de antecipar e driblar os percalcos que
sempre aparecem durante a execucdo. A pro-atividade
do estudante e de sua equipe, dado que o cinema gera
sempre uma obra coletiva, é algo que deve brotar de
todos os envolvidos na realizacdo audiovisual. E algo que
Nndo se ensina na universidade, mas que ¢ indispensavel
ao cineasta. E por continuidade de producao entende-se
a perspectiva que o académico possui de fazer diversos

filmes durante o curso.

O curta-metragem ¢é definido pela Ancine (Agéncia
Nacional do Cinema) como todo filme que ndo ultrapassa
15 minutos de duracdo. Entretanto, ha festivais que, em
seu regulamento, consideram curta-metragem filmes
com maior duracdo. De toda forma, curta é o formato
mais apropriado a experimentacdo, pois € mais simples e
barato de realizar do que o longa-metragem. Desse modo,
a producdo de filmes realizados durante a universidade

(Que comumente sdo curtas) tem papel determinante

1 cintialangie@gmail.com
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na formacdo de um profissional do cinema. Durante
0s anos de curso, que variam conforme o curriculo de
cada instituicao, os estudantes produzem diversas obras
audiovisuais - englobando desde curtas narrativos, até
videoclipes, videoartes e demais exercicios em video.
“Cinema e Audiovisual passa a abarcar também estudos
mais proximos das artes pldsticas com imagens e
sons em movimento, dando destaque para as relacdes
interdisciplinares entre cinema e outras midias, como a

televisdo ou a internet” (RAMOS, 2011).

Algumas dessas producdes universitarias transformam-
se em experimentos de linguagem e outras em obras de
valor técnico e artistico. A grande questdo é de que forma
o estudante entende esse produto - como obra para ser
distribuida e enviada a festivais de cinema ou como um
trabalho de disciplina curricular, feita tdo somente para ser
entregue ao professor. O objetivo deste artigo é instigar
os estudantes a distribuirem seus filmes. Mas para que a
distribuicdo funcione é preciso que, antes, o proéprio filme

funcione engquanto obra narrativa de imagem e som.

Na universidade, o jovem cineasta tem a disposicdo
todos os meios necessarios para fazer um filme - equipe
(os colegas, os técnicos, os professores para orientar);
equipamento (por maiores dificuldades que os cursos
possam ter em questdo de equipamento, hd o minimo
necessario para se realizar audiovisual); circunstancia
(como sdo estudantes, podem, na maioria das vezes, se
dedicar somente a isso); prazo (por mais que issoO possa
parecer ir contra o cineasta, ter um prazo de entrega é
a melhor maneira de evitar a dispersdo ou o abandono
do projeto, tendéncias comuns ao cineasta iniciante);
olhar critico (com os erros cometidos, e com as criticas
construtivas recebidas pelos demais colegas e pelos

professores, o estudante tende a ver sua obra com olhar

critico) e vontade (pressupde-se que quem escolhe fazer

cinema estd comprometido com a realizacao de filmes).

Partindo do principio de que fazer cinema se aprende
fazendo, pode-se dizer que dispor de todos os meios na
universidade é a oportunidade de que o cineasta precisa
para comecgar a construir sua carreira - construindo seu
portfélio e sua trajetéria no meio cinematografico. A
perspectiva do universitario é bem melhor, por exemplo,
do que a daquele profissional que se propde a fazer
cinema sem dispor do aparato necessario: conhecimento,
equipe e equipamentos. Estar no curso de cinema confere
ao realizador uma grande vantagem frente ao cineasta

autodidata: a perspectiva de continuidade de producéo.

Além da infraestrutura material e humana, o diretor-
estudante estd em um ambiente académico no qual
o cinema é o objeto de estudo, o que lhe possibilita
desenvolver um olhar mais critico sobre o audiovisual.
Assim, ao estudante é possibilitado o entendimento do
“fazer cinema” em sua totalidade, abrangendo todas as
etapas da cadeia cinematografica, desde pré-produzir o

filme até o momento em que ele chega ao publico.

E sabido que a cadeia do cinema é dividida em trés
etapas: realizacdo, distribuicdo e exibicdo - cada uma
destas com atribuicdes proprias. Porém, na realidade do
curta-metragem geralmente o realizador assume também

o papel de distribuidor e exibidor de seu proéprio filme.

Por mais que hoje, com a janela da internet, o acesso
aos filmes esteja muito mais facil, as janelas tradicionais
de exibicdo continuam tendo importancia fundamental
na carreira de um filme. Desse modo, é possivel sugerir
a seguinte comparacdo: ao passo que “o mercado de

salas permanece como um segmento importante para a
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industria, respondendo pelo inicio da trajetéria comercial
do filme de longa-metragem”, (BARONE, 2005, p. 38) o

espaco dos festivais de cinema responde pelo inicio da
trajetoria profissional do cineasta. Os festivais, que existem
cada vez em maior numero no Brasil e no mundo, s&o
determinantes para a formacdo do profissional enquanto
cineasta e ndo simplesmente para a trajetdéria comercial

do filme.

Embora o grande publico ndo costume frequentar os
festivais, esses eventos devem ser encarados pelos
realizadorescomoumadas principais etapasdedistribuicdo
de seu filme. O cineasta universitario, que estd construindo
sua carreira, pode se valer do festival como uma etapa de
distribuicdo que da legitimidade ao seu filme, para que
este seja assistido ndo so pela plateia ou pelos criticos,
mas por outros possiveis representantes de janelas de
exibicdo - os festivais de grande porte reinem diversos
profissionais do audiovisual, desde gerentes de canais de
TV, até programadores de cineclubes, representantes de
orgaos estatais, etc. O festival é, além de uma vitrine para
o cineasta em formacdo, a oportunidade de debater os
filmes, assistir a producado atual, de firmar parcerias, de

estar em contato com seus pares.

Existem festivais, hoje, especializados em filmes
universitarios. E existem também festivais com premiacdo
para a categoria “cinema universitario”. Além disso, os
curtas realizados pelos estudantes durante o curso nao
encontram nenhum impedimento para serem inscritos nas
mostras de curtas dos festivais de cinema. Cita-se como
exemplo a Mostra Gaucha da Assembleia Legislativa
no 390 Festival de Cinema de Gramado. Dos 20 curtas
selecionados, dez eram producdes universitarias. Esse fato
demostra que a producado atual de curtas no Rio Grande

do Sul é, em grande parte, realizada por estudantes de

Festival Manuel Padeiro, em Pelotas, que vai
este ano para sua terceira edicdo, € um exemplo
de evento com a categoria “universitario”

Mostra Gaucha do Festival de Gramado 2011
contou com 50% de curtas universitarios

cinema.

Além de ter bom roteiro e qualidade técnica, para que um
filme participe de um circuito de festivais € necessaria a
pro-atividade do estudante, porgue na grande maioria das
vezes € o proprio diretor, ou alguém da equipe, que faz
a distribuicdo “caseira” do curta-metragem. Optou-se por
chamar de distribuicdo caseira pois € um trabalho bracal
feito por um individuo, e ndo por uma corpora¢ado, como
as majors que distribuem longas (e muitas vezes os co-

produzem também).

Também ligado a isto estd o outro conceito apontado - a
continuidade de producdo. No caso do cinema argentino
atual, alguns cineastas de longas-metragens que
obtiveram sucesso na carreira comecaram sua producao
na universidade?. S&o realizadores graduados em cinema
ou comunicacdo, que iniciaram sua carreira com curtas-
metragens, que seguiram a trajetdria |dgica dos festivais:
Sao realizadores graduados em cinema ou comunicacao,
gue iniciaram sua carreira com curtas-metragens, que
seguiram a trajetdria ldogica dos festivais: enviaram
seus filmes (sempre), foram selecionados (as vezes) e
receberam prémios (eventualmente). O curta é entdo o
formato de aprendizado, de formacao do profissional, de
solidificacdo de um cineasta - tanto em termos estilisticos
e autorais como na questdo da determinacédo: se o cineasta
ndo insiste com seu filme para distribui-lo, ele geralmente

acaba parando de produzir.

Geralmente, os cursos de cinema ja oferecem oportunidade
de realizacdo pratica no primeiro ano. Os primeiros filmes
feitos servem apenas como experiéncia, na maioria das
vezes. Mas devem ser encarados sempre como um desafio:
o de fazer o melhor filme possivel. Por melhor filme

possivel entende-se o resultado de um esforco maximo

2 Lucrecia Martel, por exemplo, diretora do longa O
Pantano (La Ciénega, 2001) , cursou a faculdade de

Ciéncias da Comunicacéo e realizou diversos curtas,

entre eles Rey Muerto (1995), que recebeu varios
prémios em festivais internacionais.
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Nno que o cineasta se dispde a realizar naquele momento,

com os conhecimentos que possui. A cada novo filme feito
- continuidade de producdo - deve-se buscar superar as

caréncias antecedentes.

A pro-atividade deve brotar da equipe e talvez a
grande vantagem de cursar cinema na universidade
seja a perspectiva de “bagagem acumulada” em grupo.
A experiéncia sempre serd determinante para o bom
andamento do trabalho em equipe. No Brasil, se sabe, ndo
existe uma industria cinematografica nos moldes da de
Hollywood. Fazer filmes é sempre um desafio. A realidade
do cinema nacional mostra que frequentemente é preciso
o profissional trabalhar em diversos filmes como assistente
para chegar, um dia, a dirigir um filme. Na universidade
se tem a rica oportunidade de experimentar as diversas
funcdes na equipe de cinema, ser assistente dos colegas,
aprender as diferentes técnicas do campo audiovisual,
descobrir um talento prdéprio, experimentar e aprender

cinema como um todo.

E aprender a fazer cinema é também aprender a distribuir
os filmes, e batalhar pela publicidade de sua obra. Além
do festival, é possivel que os estudantes acessem de
forma rapida e facil pela internet a “rede” informal de
distribuicdo - diferente da distribuicdo de longas, em
gue uma grande empresa faz os contatos, nos curtas é o
préprio realizador que deve conectar-se com cineclubes
ou salas especializadas em exibir cinema “alternativo” em
outras cidades, e enviar copias do filme a esses lugares,
e também a escolas, centros culturais e outros érgaos
institucionais. Sem falar, é claro, na disponibilizacdo da
obra na internet - por ser um formato de curta duracao
é assistido com mais frequéncia pelos internautas. Nesse
caso, devido a grande quantidade de material audiovisual
disponivel na rede, o grande diferencial esta na divulgacéao

da obra.

E entdo volta-se a ressaltar a importancia dos festivais:
distribuir um filme no circuito de festivais e eventualmente
ser premiado possibilita uma publicidade gratuita ao
filme. Os curtas vencedores sdo citados em matérias
de jornais, criticas na internet e artigos de revista. Além
disso, os curtas premiados passam a ter mais acessos na
internet, ja que existe a possibilidade, com base na busca
por “palavras-chave” dos sites de video, dos espectadores
encontrarem os curtas por eles terem sido premiados em

tais festivais.

Outra janela possivel para o curta realizado pelos
estudantes de cinema sdo os canais de TV a cabo. Muitos
desses canais tém caréncia em sua grade de programacao
no que se refere a produtos interessantes e de qualidade.
E as televisdes pagam, o que é sempre um incentivo para
a continuidade de producdo. Mas o foco deste artigo ndo é
a profissionalizacdo do meio (talvez em outro artigo, pela
importancia do tema) e sim a determinacdo do realizador

iniciante de cinema na distribuicdo de seu filme.

Acredita-se que no momento em gque o grande grupo de
novos cineastas estudantes comecar a ter a real nocao
da oportunidade que possuem durante o curso, podera
o cinema brasileiro pensar em um novo momento, um
momento em que talvez o respeito e a procura por
produtos nacionais, que ja vem aumentando, aumente

ainda mais.

A geracdo de curtas-metragistas que esta despontando no
cenario atual do cinema precisa estar comprometida com
0 meio, com a distribuicdo de seu filme, agindo com proé-
atividade e sabendo que o cinema se aprende fazendo,

com a continuidade de produgo. 0
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O cinema de animacao
no Brasil e o National
Film Board of Canada

por SCHNEIDER, Carlal; INAGAKI, Camila Mitiko2; PAULA,
Bruna Thais de3;

INTRODUCAO

O National Film Board of Canada (NFB) caracteriza-
se como uma instituicdo de referéncia mundial para o
cinema de animacado. Fundado em 1939, ja foi responsavel
por criar mais de 13.000 producdes, ganhando cerca
de 5.000 prémios, incluindo 12 Oscars, e é conhecido
mundialmente como um grande laboratdrio cultural para
a inovacdo. Na década de 1970, um acordo de cooperacdo
técnica e cultural entre o Brasil e o Canada originou
diversas parcerias. Uma delas ocorreu durante os anos
de 1980, no ambito do cinema de animacéo, por meio de
intercambios entre animadores brasileiros e canadenses.
Através de acdo conjunta entre a Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES)
e a Empresa Brasileira de Filmes (EMBRAFILME), trés
brasileiros puderam realizar estdgio no NFB. Nas palavras
de James Domville, executivo do NFB, “[..] uma das
producdes, realizada por Marcos Magalhaes, e finalizada
durante o periodo em que ele esteve conosco, foi muito
elogiada por nossos cineastas.” Domville estd citando
o curta-metragem “Animando”, de Marcos Magalhaes,
cineasta da animacdo com papel fundamental nos fatos

que ocorreram apos o seu retorno para o Brasil.

Coube a ele a funcao de identificar, em territdrio nacional,
pessoas que ja trabalhavam de certa forma com animacéo.
A finalidade era constituir a turma inicial do primeiro nuicleo

de animacao do Brasil, cujo enfoque estava na expansao

TUFPel - Cinema de Animagdo
ufpel.carla@gmail.com
(professora e pesquisadora)

2 UFPel - Cinema de Animacéo
camilaminagaki@gmail.com
(estudante e pesquisadora)
3UFPel - Cinema de Animacéo.
brunathals@yahoo.com.br
(estudante e pesquisadora)

da formacéao profissional para diversas regides, iniciando
por Fortaleza, Porto Alegre, Minas Gerais e Rio de Janeiro.
Todo este contexto foi possivel mediante uma maior
aproximacao entre a EMBRAFILME e o NFB, que resultou
na criacdo do Centro Técnico Audiovisual (CTAv), como
sede do nucleo de animacdo que contou com grande parte
dos equipamentos e os primeiros professores cedidos pelo
Canada. Desde o seu principio, o CTAv tem atribuicdes
estatutdrias direcionadas para a evolucdo da producédo
cinematografica. Dentre os seus objetivos, destacam-
se: o empenho em elevar a qualidade do som do cinema
brasileiro; melhorar os métodos, praticas e procedimentos
para manutencdo do equipamento e controle de qualidade;

e desenvolver o cinema de animacao.

Esse panorama histérico traz elementos que sugerem uma
possivel influéncia dos canadenses no desenvolvimento do
cinema de animac¢ao do Brasil. Entretanto, a identificacdo
da auséncia de registros académicos sobre esta relacdo
Brasil - Canad3, relativa ao cinema de animacédo, gerou
a necessidade de uma pesquisa mais especifica com a
finalidade de responder se os canadenses, através do
NFB, teriam influenciado no desenvolvimento do cinema
de animacdo no Brasil. Essa é a questdo motivadora da
pesquisa, que também objetiva contribuir para o registro

histérico do cinema brasileiro de animacéo.
METODOLOGIA (MATERIAL E METODOS)

Esta pesquisa conta com a participacdo de Bruna Thais
de Paula e Camila Mitiko Inagaki, estudantes do curso
de Cinema de Animacdo (Centro de Artes- UFPel), com
coordenacdo da professora Carla Schneider, pertencente
a mesma instituicdo. Os procedimentos metodoldgicos
envolvem a andlise de reportagens de jornais da época e

o fichamento de livros e revistas da area do audiovisual.
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Além disso, sdo realizadas entrevistas com alguns
animadores que tiveram contato com a realidade tratada,
como Marcos Magalhdes (Rio de Janeiro), Daniel Schorr
(Canadad), Diego Stoliar (Rio de Janeiro), Jonas Brandao
(Sao Paulo), Rodrigo Guimaraes (Porto Alegre), Telmo
Carvalho (Fortaleza) e Anténio César Fialho de Sousa
(Belo Horizonte). Busca-se identificar e registrar, através
da escrita e publicacdo de um artigo académico, a provavel
influéncia do NFB no cenario do cinema brasileiro de
animacdo, caracterizando os tracos técnicos e culturais
deixados pelos canadenses e o0s possiveis efeitos
percebidos hoje, tanto no ensino do cinema de animacao
como nas producdes das novas geracdes que também
tiveram contato com esse panorama. Os dados coletados
contam com um blog que opera como repositorio,
disponibilizado para acesso publico a partir do endereco:

http.//canadaanimabrasil.wordpress.com.

RESULTADOS E DISCUSSAO

O estagio atual da pesquisa permitiu a identificacdo de
novas fontes para a consulta de dados, incluindo edicdes
da Revista Filme Cultura (edicdes 49 e 54) e o lancamento
do livro Dramaturgia de Série de Animacao (NESTERIUK,
2011), bem como o inicio das entrevistas e a visita ao
CTAv. A pesquisa também conseguiu-se reafirmar a
sua relevancia no ineditismo da abordagem, uma vez
gue as referéncias mencionam o panorama histérico da
cooperacao técnica e cultural entre Brasil e Canada, mas
ndo questionam elementos que possam ter sido herdados

a partir desta relacdo estabelecida na década de 1980. O]
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O cinema de animacao
no RS e os animadores

argentinos

por SCHNEIDER, Carlal; BACK, Paula Di Palma3;
EBERSOL, Isadora®; SOUZA, Eduardo Rodrigues de*

INTRODUCAO

A ilusdo das imagens em movimento, caracteristica que
fundamenta a linguagem cinematografica, origina-se
na necessidade do uso técnicas associadas a aparelhos
gue ordenam e rodam uma sequéncia de desenhos ou
fotografias, concebidos quadro a quadro, fotograma por
fotograma. Esta é uma logica processual estabelecida
desde os aparelhos dépticos-mecanicos que simulavam

desenhos animados.

O resgate histérico sobre os primoérdios do cinema de
animacao no ambito global, nacional e regional (leia-se:
mundo, Brasil e Rio Grande do Sul) ja contam com registros
em livros e filmes. Alberto Lucena Jr (2005), por exemplo,
descreve sobre aparelhos como o fenaquistoscopio de
Joseph Plateau (1832), o zootroscépio de William Horner
(1834), o praxinoscépio de Emile Reynaud (1892), além do
cinetégrafo de Thomas Edison (1888). Contudo, é quando
surge o cinematdografo dos Irmaos Lumiére (1895) que
inicia-se odesenvolvimento dalinguagem cinematografica.
E neste cendrio histdrico que o cinema de animacdo
conta com a inventividade observada em filmes como
Humourous Phases of Funny Faces (James Stuart Blackton,
1906) e Fantasmagorie (Emile Cohl, 1908). Ambos valem-
se do efeito “pausa na filmagem” (stop motion), trugque
descoberto por acaso por Georges Mélies quando da
falha operacional do cinematografo (BERNARDET, 1986).

No contexto nacional, Anténio Moreno (1978) associa o

TUFPel - Cinema de Animacgado
ufpel.carla@gmail.com (professora e pesquisadora)
2 UFPel - Cinema de Animacao.
pauladpback@hotmail.com
(estudante e pesquisadora)

3 UFPel - Cinema de Animacao.
isadora.ebersol@gmail.com
(estudante e pesquisadora)

4 UFPel - Cinema de Animacao.
chronoesp@gmail.com
(estudante e pesquisador)

ano de 1917 com a primeira producdo de filme animado,

o curta-metragem O Kaiser, de autoria do cartunista
Seth. Ja no Rio Grande do Sul, o documentario Pioneiros
do cinema gaucho de animacdo (Norton Simodes, Luiza
Tigre, 2008) identifica 1947 como o ano de abertura de
estudio dedicado a producdo de desenhos animados, o
Animatographia Filmes que encerra as suas atividades
apos incéndio com perda total. O mesmo documentario
destaca que as décadas de 50, 60 e 70 contém alguns
registros de filmes animados por Nelson Franca Furtado,

Moacyr Flores e Edson Acri.

Entretanto, ha relatos informais feitos por profissionais do
cinema de animacdo, mencionando a presenca de pelo
menos trés animadores argentinos (em territério gaucho)
durante as décadas de 80 e 90: Felix Follonier, Jaime
Diaz e Néstor Cordoba. Felix Follonier abriu, no centro
de Porto Alegre, o curso de desenho animado, Cartoon

International, no qual Néstor Cérdoba era professor.

A inexisténcia de registros sobre o intercAmbio de
conhecimento entre os professores argentinos e os
estudantes gaulchos configurou-se como o estimulo inicial
para esta pesquisa que objetiva contribuir para o registro
histérico sobre o cinema de animacao no Rio Grande do
Sul e responder a pergunta: teriam os argentinos, através
destas experiéncias compartilhadas durante as décadas
de 80 e 90, influenciado no desenvolvimento do cinema

gaucho de animacao?
METODOLOGIA (MATERIAL E METODOS)

Uma vez que ndo ha registros escritos sobre a participacao
de animadores argentinos no contexto do cinema de
animacdo no Rio Grande do Sul, constatacdo esta que

direciona, desde o principio, a necessidade da redacdo

179



180

de um artigo académico, faz-se necessaria a coleta de
dados pela internet e a realizacdo de entrevistas com os
animadores que vivenciaram este contexto. Na primeira
etapa estdo as entrevistas com os animadores: Andrés
Lieban (Porto Alegre/Rio de Janeiro), Otto Guerra (Porto
Alegre), José Maia (Porto Alegre), Lancast Motta (Porto
Alegre), Rodrigo Guimaraes (Porto Alegre) e Lisandro
Santos (Porto Alegre). A partir dos dados coletados nas
entrevistas, chega-se na segunda etapa que objetiva uma
aproximacao com os animadores argentinos. Mesmo com
o falecimento de Jaime Diaz e Néstor Coérdoba o contato
serd com os seus familiares. Em paralelo a estas entrevistas
ocorre um mapeamento de dados sobre a filmografia do
Rio Grande do Sul, pelo viés do cinema de animacéo, tendo
como fontes de referéncia o documentario Pioneiros do
Cinema Gaucho de Animagcdo (Norton Simdes e Luiza
Tigre, 2008) e o banco de dados da Funda¢é&o Cinema RS
(FUNDACINE).

Esta pesquisa conta com a participacdo de Eduardo
Rodrigues de Souza, Isadora Ebersol e Paula Di Palma
Back, estudantes do curso de Cinema de Animagao
(Centro de Artes-UFPel), com coordenacdo da professora
Carla Schneider, pertencente a mesma instituicdo. Além
disso, hd um blog utilizado como repositério dos dados
coletados e disponibilizado para acesso publico a partir

do endereco: http.//aranimacaors.wordpress.com.

RESULTADOS E DISCUSSAO

O mapeamento da filmografia gaucha possibilitou
a percepcdo do aumento quantitativo de filmes de
animacao a partir dos anos 80. Este pode ser um dos
indicios sobre a influéncia dos animadores argentinos,
mas requer mais estudos aprofundados. Quantos as

entrevistas, nem todas foram realizadas, mas ja ha relatos

gue mencionam a influéncia dos argentinos iniciando pelo

meérito de reunir, através do curso Cartoon International,

diversas pessoas interessadas em atuar nesta area, quer

seja como profissdo ou como expressao artistica. Neste

primeiro semestre da pesquisa conseguiu-se reafirmar a

sua relevancia no ineditismo da abordagem, e necessidade

para a contribuicdo da filmografia gaucha no cinema de

animacao. &
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Lobo da Costa
e o Cinema - Uma
hipotese a trabalhar

PINTO, Ivonete'.
CABRAL, Renato?.

Lobo da Costa foi um poeta e romancista pelotense,
gue viveu entre os anos de 1853 a 1888. Ja teve um texto
adaptado para o cinema (“Aquele Ranchinho”), cujo
filme estd desaparecido. Um projeto de pesquisa em
desenvolvimento tenta operar uma aproximacao do texto
literario com a linguagem cinematografica, procurando
uma vertente de pré-cinema dentro da concepcdo de
imagem em movimento e estabelecendo assim um ponto

de contato entre Lobo da Costa e o Cinema.

A investigacdo busca reconhecer uma atitude pré-filmica
(pré-cinema) através de uma “decupagem literdria”. O
método da investigacdo tem como base o trabalho de Paul
Leglise (Une Oeuvre de Pré-Cinéma, 1958) em relacdo a
Eneida, de Virgilio (19 a.C.). A partir da andlise do texto
de Lobo da Costa, estdo sendo levantados aspectos da
construcdo cinematografica antes da invencdo do cinema
(1895), fundamentalmente os da linguagem: elipses,
ritmo, montagem, ponto de vista, narracdo in, off, over. A
originalidade desta pesquisa esta em promover justamente
esta aproximacdo do escritor pelotense com o cinema,
pois analises envolvendo os seus textos limitaram-se
ao universo tedrico da literatura. Portanto, estudos que
trabalham os problemas comparados de cinema com
outras formas de expressdo ja existem, porém Lobo da
Costa nunca foi explorado nesta perspectiva, sendo que
o critério para a escolha dos textos procura vestigios
de visualidade, desespero e tragicidade, caracteristicas

marcantes no autor.
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e pesquisadora)
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CINEMA ANTES DO CINEMA

A interface entre cinema e literatura é uma area
amplamente explorada, principalmente depois que o
cinema firmou-se coma arte narrativa, a partir Edwin
Porter e D.W. Griffith. Entre os estudos, surgem a cada
dia novos trabalhos sobre adaptacdes literarias, ou seja, a
literatura através do cinema, principalmente explorando a
questdo da fidelidade do filme em relacdo ao livro. O que
0s pesquisadores, tanto do cinema como da literatura, ndo
tém explorado, estd no campo da investigacdo de um pré-
cinema na literatura. Uma pesquisa que desvende, através
da decupagem técnica, onde se encontram as evocac¢des
de uma arte ainda ndo descoberta (a data inaugural do
nascimento do cinema é 28 de dezembro de 1895, no
subsolo do Café Paris, com a exibicdo do filmete de um
minuto dos Irmaos Lumiére “Chegada do trem a Estacdo
da Ciotat”). A problematica deste tipo de investigacdo
estd em imprimir um rigor tal ao método, que ndo permita
considerar toda e qualquer obra literaria com potencial
para este objetivo. A dificuldade do trabalho, talvez se
aproxime da dificuldade que um tradutor tem diante de
um texto a traduzir, com a vantagem de que este trabalha
com uma so natureza objetiva, a palavra, enquanto a tarefa
neste projeto estd em identificar, a partir de palavras,

imagens pré-concebidas.

Em trabalho apresentado no Congresso Internacional
de Filmologia na Sorbonne, em 1955, Pierre Francastel
ja se interrogava sobre a existéncia de um cinema antes
do cinema, naturalmente levando em conta todas as
invencdes levantadas pela historia, que culminaram na
projecdo da imagem em movimento dos irmaos Lumiére.
A preocupacdo de Francastel estava em descortinar
uma “atitude pré-filmica”. Este é o ponto de partida do

trabalho de Paul Leglise em relacdo a “Eneida”, de Virgilio,
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gue embora tenha avancado na criacdo de um método, é

bastante incipiente ainda para uma aplicacdo em outras
formas de literatura que ndo os cantos de uma epopéia.
O problema que se impde na presente pesquisa é operar
com um texto mais recente, no caso de Lobo da Costa, que
entre a segunda metade do século XIX produziu prosa e
poesia. O autor ndo evoca grandes viagens nem grandes
herdis, mas debrucar-se sobre o amor roméantico e a
tristeza dos que sofrem o amor romantico. Na pesquisa, a
dificuldade também esta na apropriacdo e atualizacdo de
uma linguagem que se alterou desde que Leglise escreveu
seu texto (1958).

Robert Stam (2009), analisando a adaptacdo de Madame
Bovary feita por Claude Chabrol (1991), assim como Leglise
em relacdo a Homero, igualmente levanta a escritura com
natureza de roteiro cinematografico pré-cinema. Flaubert
inclusive fazia uma espécie de pesquisa de locacao,
visitando os locais em que se passaria o romance. Stam
fala na metadfora camera-stylo (cadmera-caneta), cunhada
por Alexandre Astruc, o que nos remete ao kino-glaz (cine-
olho) de Dziga Vertov. Também conhecido como o super-
olho, o kino-glaz nada mais é do que a combinacdo da
cadmera-olho com o cérebro humano, imagem com a qual
Vertov fecha seu Um Homem com uma Camera (1929).
Lobo da Costa, neste sentido, escrevia com sua camera-

stylo, numa projecdo do que captava sua kino-glaz.

RANCHINHO

O cinema, principalmente a partir da tecnologia digital,
gerou novas possibilidades, como o uso do plano-
sequéncia de forma extendida, o que ndo era possivel
com a pelicula. E, finalmente, o desafio maior estd em
determinar o valor de um método de trabalho e, assim,

contribuir para os estudos que tratam da histéria do

cinema, sua vinculacdo com os pré-cinemas e os estudos
que relacionam cinema e literatura. E preciso lembrar,
também, que Lobo da Costa, apesar de inumeros
trabalhos académicos e o relancamento de sua obra,
ndo é um autor adaptado para o cinema, com excecao
do primeiro filme de ficcdo galcho, Ranchinho do Sertao,
realizado por Eduardo Hirtz em 1909, baseado no poema
“Aquele Ranchinho”, de Lobo da Costa. No entanto, a
Unica copia do filme se perdeu, e ndo é possivel utiliza-
lo como referéncia. Esta auséncia de filmes de referéncia,
porém, enriquece o desafio desta pesquisa. Talvez, com
este trabalho, cineastas possam aproximar-se um pouco
deste nome, Lobo da Costa, especialmente cineastas do
Rio Grande do Sul. A data que celebra o “Dia do Cinema
Gaucho” é 27 de marco, quando o Cine Recreio Ideal, em
Porto Alegre, exibiu o filme de Hirtz baseado em Lobo

Costa.

Naturalmente, esta investigacdao conta com pesquisa
biografica para situar Lobo da Costa na literatura brasileira
de seu tempo (Romantismo), bem como trazer elementos
de sua vida tragica, que culminou na morte prematura, ao
relento, em uma noite fria do inverno da cidade gaucha

de Pelotas.

Numa leitura preliminar de sua obra, que inclui poemas,
romance e contos, tem-se buscado localizar o corpus ideal
para a proposta, que podera ser, numa escolha provisoria,

o romance “Heloisa” e o conto “Angelina”.

A leitura técnica tem procurado nos textos a equivaléncia
em termos de linguagem cinematografica: elipse, ponto
de vista, planos, campo, fora-de-campo, tempos mortos,
ritmo, close, zoom, travelling, tipos de montagem
(paralela, invisivel, expressiva). A decupagem técnica tem

como base, como ja foi dito, o método proposto por Paul
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Leglise ao revelar o carater pré-cinema em Virgilio. Duas
colunas principais serdo construidas: uma para a imagem
e outra para o som (didlogos, mondlogos, ruidos). A
desconstrucdo dos textos de Lobo da Costa se da a partir
da estrutura tradicional de uma decupagem técnica de
roteiro cinematografico, que procura revelar planos, cenas

e sequéncias.

Como método complementar, serd realizada a analise
“filmica” que tem como base Aumont e Marie (1990):
descricao, estruturacao, interpretacdo, atribuicao,
contexto. O neo-formalista Bordwelltambém sera aplicado,
no sentido de revelarmos a estrutura narrativa utilizada
por Lobo da Costa, perscrutando se ha equivaléncia na

narrativa cldssica ou nao.

Ja o problema focalizado diz respeito a propria leitura
técnica, que objetiva encontrar os vestigios de uma
linguagem ainda nao desenvolvida, a do cinema. Mesmo
gque nao venha a apresentar resultados concretos e
definitivos, e mesmo a existéncia de um um carater
anacronico que ronda a pesquisa, a investigacao irad
contribuir para os estudos da teoria do cinema, que
em geral ignorou aspectos da propria génese do olhar,
qgue por sua vez permitiu ao homem criar uma camera.
O estudo da constituicdo do olho humano, através da
persisténcia retiniana (ou retencao retiniana) e a relacado
dos fotogramas projetados, dardo as bases cientificas
para uma estrutura de hipdteses sobre o olhar do escritor
Lobo da Costa em seus textos. Frente a resisténcia de
certos estudos em admitir a existéncia de tracos e um pré-
cinema, tanto da literatura como da area do audiovisual,
o projeto de pesquisa pretende avancar no que Eglise
propds a respeito de Virgilio, na medida em que amplia
a pesquisa e a desloca para uma outra realidade. Este

projeto buscard identificar o cenario pelotense da época

de Lobo da Costa, em relacdo aos novos inventos ligados

ao incipiente campo da imagem em movimemento.

Sabe-se que os porto-alegrenses se depararam com as
vistas de perspectiva jd em 1841, Estas vistas, conforme
a historiadora Alice Trusz (2008), reproduziam imagens
de cidades européias e fatos histdricos e podiam ser
observadas com efeitos de profundidade e relevo através
das oculares de caixas Opticas. Desde 1861, imagens
representando estas e outras tematicas também passaram
a ser apreciadas localmente, de forma coletiva, em salas
escuras, onde eram projetadas em tamanho ampliado por
prestidigitadores e ilusionistas que buscavam incrementar

0s seus espetaculos com novas atracoes.

Mesmo gue ndo seja possivel demonstrar, através de seus
estudos biograficos, que Lobo da Costa de fato assistiu a
algum destes espetaculos, serd importante identificar o
cenario em que ele viveu para entdo levantar hipoteses
mais palpaveis de sua escrita como manifestacdo estética

de um pré-cinema. 0
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Trajetorias do cinema
no RS: Um estudo
sobre a producao e

a distribuicao de longas-

metragens no estado
a partir de 2005

por LANGIE, Cintia’; COUTINHO, Jordana?;
RODRIGUES, Thiago? MORAES, Kamila*

INTRODUCAO

A distribuicdo de filmes no Brasil € um tema polémico, que
vem gerando cada vez maior nimero de pesquisas e livros
a respeito. Visando conhecer melhor o mercado de cinema
em nosso estado, o presente projeto parte da premissa de
gue é preciso apontar os problemas da distribuicdo para
poder contorna-los, fazendo com que os filmes tenham
mais espacos de exibicdo. Este projeto visa a investigacao
das possiveis trajetdrias percorridas pelo filme de longa-
metragem no Rio Grande do Sul, realizados com o
apoio do Estado. Apds se fazer um mapeamentos das
produtoras de cinema do estado, identificando os filmes
feitos e a situacdo de cada um em termos de distribuicao,
se buscara dados para compreender as possibilidades de
distribuicdo no RS e, com isso, tracar um breve panorama
do caminho feito pelos filmes gauchos realizados de 2005

em diante.

Com a pesquisa, busca-se identificar a situacdo dos longas
realizados depois de 2005 no que se refere a distribuicdo
em salas comerciais. Num segundo momento, a proposta
é realizar uma analise filmica nos filmes que ndo alcancam
a sala de exibicdo, apontando caracteristicas narrativas

comuns a essas obras.

TUFPel - Cinema e Audiovisual.
cintialangie@gmail.com
(professora e pesquisadora)

2 UFPel - Cinema e Animacao
jordana.coutinho@gmail.com
(estudante e pesquisadora)

3 UFPel - Cinema e Audiovisual
thiago.rge@gmail.com
(estudante e pesquisador)

4 UFPel - Cinema e Audiovisual
kamii.yeap@hotmail.com
(estudante e pesquisadora)

METODOLOGIA

Para se atingir o objetivo desse estudo é necessario,
anteriormente realizar um mapeamento da producdo de
longas-metragens no Rio Grande do Sul. Para tanto. Sera
feita a coleta de dados pela internet e a realizacdo de
entrevistas via e-mail com os representantes de produtoras
gauchas. Na primeira etapa estd o levantamento de dados
sobre os filmes realizados e a situacdo de cada um no que
se refere a distribuicdo. A partir dos dados coletados nessa
primeira pesquisa de campo, chega-se na segunda etapa
gue objetiva tracar um panorama das possiveis trajetdérias

para os filmes de longa-metragem feitos no RS.

Portanto, as técnicas aplicadas na pesquisa sdo a
Pesquisa de Campo (garimpar dados, filmes e contatos
via internet), a Entrevista (via e-mail, pela distancia) e a
Analise Filmica (assistir e analisar a estética e narrativa
dos longas selecionados). Analisar um material imagético
é, para Vanoye e Goliot, uma tarefa que “tenta estabelecer
conexdes entre o que se exprime e O ‘COMO iSsO se

39

exprime’” (1994, p. 52). Os autores explicam gue existe
sempre sentido por tras do sentido e, por isso, “cabe ao
analista fazer os sentidos se agitarem, correndo o risco de
neles se perder” (1994, p.67). Cada elemento de uma trama
é importante na medida em que funciona na organizacao
do todo, na medida em que contribui para o equilibrio da

obra enquanto uma estrutura de significacoes.

Esta pesquisa conta com a participacdo de Jordana
Coutinho, Thiago Rodrigues e Kamila Moraes, estudantes
do curso de Cinema (Centro de Artes - UFPel), com
coordenacdo da professora Cintia Langie, pertencente
a mesma instituicdo. O projeto terd encontros semanais.
Nesses encontros, serao debatidos os dados obtidos na

pesquisa de campo, serdo orientadas as entrevistas via
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e-mail, havera troca de informacdes e em alguns encontros
haverd analise dos longas. Grande parte da investigacao
serd feita em casa, pelos estudantes, em seus horarios

livres, através da internet.
RESULTADOS E IMPACTOS ESPERADOS

Com a investigacdo sobre o que ocorre com os filmes
gauchos depois de sua finalizacdo, se conhecerd a
realidade da distribuicdo cinematografica, seus meandros,

seus problemas.

Ao pesquisar a narrativa de alguns longas ndao comerciais
realizadosdepoisdoano 2005, percebendocomoacontece
sua estrutura narrativa (tempo filmico, personagens,
estrutura e ordenacdo das cenas, simbologia) se fard um

levantamento da estética do filme ndo comercial no RS.

Entre as atividades para a divulgacdo dos resultados da
pesquisa, estd prevista a escrita de artigos sobre o assunto,
bem como a apresentacdo dos resultados em seminarios,

simpodsios ou congressos da area. O]
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Percurso gerativo de
sentido na direcao de

atores: uma alternativa

na direcao audiovisual

por PEREIRA, Josias'

O objetivo do grupo de estudos é aprofundar a teoria
greimasiana e suas categorias, principalmente o percurso
gerativo de sentido e aplica-la para direcdo de atores.
Queremos realizar a transposicdo de elementos da
semiodtica para o campo do cinema, utilizando o quadrado
semidtico na analise dos personagens e compreender o

roteiro como elemento de analise e criacdo para o ator.

Justificamos este grupo de ensino pois o curso de cinema,
dentre as disciplinas, apresenta a direcdo de atores, e por
motivos de afinidade esta disciplina esta ligada ao teatro e
a teoria teatral. Porém vemos que esta disciplina do teatro
esta mais voltada a pratica do ator, ser ator, e ndo dando
énfase ao processo inverso, a quem vai dirigir o ator.
Mesmo quando apresenta tedricos como Eugénio Kusnet
e Vladimir Maiakovski que mostram a visdo do diretor,

porém fica preso ao palco, ao teatro ao ator.

Como o cinema, a televisdo e o video trabalham com o
elemento da decomposicdo do tempo real, tempo filmico,
possibilita margens para outras releituras e possibilidades
de interpretacdo, que nem sempre o ator de teatro
consegue compreender no uso da linguagem audiovisual.
Como a montagem e suas categorias sao diferentes,
obriga o aluno a fazer a adaptacdo da direcado do ator de
teatro para o diretor cinematografico, sua funcdo. Nossa
pesquisa apresenta um pressuposto diferenciado, nao

da area do teatro, mas da semidtica, fazendo o futuro

TUFPel - Cinema de Animacéo e Cinema e Audiovisual
erdfilmes@gmail.com (professor e pesquisador)

diretor de atores entender o significado do texto e entdo

decodifica-lo para a representacao social que o aluno
terd na direcdo de atores, transformando significantes em
signos comuns para o interpretante final (publico). Nesta
teoria, o aluno aprende a decompor o texto, analisar o que
o texto quis dizer e como diz, tirando o viés psicoldgico
e subjetivo na andlise de roteiro e na direcdo de atores,
contribuindo assim para a direcdo de atores pois a equipe
e os atores saberdo o que o texto quer dizer e como diz e
assim pode analisar qual a melhor maneira do ator passar

aquela informacao. [
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Los Muertos (Lisandro Alonso, 2004)

Elogio ao banal

por Thiago Rodrigues'
Discente do curso de Cinema e Audiovisual da UFPel

Every word is like an unnecessary stain on silence
and nothingness.?
Samuel Beckett

José Luiz Fiorin, renomado professor e linguista brasileiro,
especialista em Pragmatica, Semidtica e Analise do
Discurso, comeca seu artigo A nocdo de texto na
Semidtica, descrevendo um embate histérico entre
os adeptos de duas formas diferentes de analise, os
adeptos de mecanismos intradiscursivos, e os adeptos
de mecanismos interdiscursivos. Os primeiros acusavam
0s segundos de “serem cegos para 0S mecanismos de
estruturacdo do texto, ndo reconhecendo a especificidade
linguistica do discurso” (FIORIN, 1989, p. 164), enquanto
recebiam criticas dos mesmos onde eram tachados
de reducionistas alheios a Histdria, tendo uma visao

empobrecedora do texto.

Embora a Semidtica francesa preocupe-se em estudar
0S mecanismos que engendram o texto, postulando que
a analise do conteldo deve ser feita em separado da
expressao, Fiorin reforca a ideia de que ndo precisam
haver desconfiancas mutuas, “ja que (..) as teorias
do discurso, ao ressaltar mecanimos intradiscursivos
ou interdiscursivos, estdo trabalhando com aspectos
complementares da textualizacdo e ndo com angulos
excludentes na abordagem do uso linguistico” (FIORIN,
1989, p. 164).

Partindo da premissa essencial desse conceito (i.e., de

! thiago.rge@gmail.com
2 Em entrevista concedida a revista Vogue de dezem-
bro de 1969.
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que o interdiscursivo consegue abrir novos angulos

de leitura), este artigo pretende analisar a narrativa e
a utilizacdo do tempo na obra de um dos mais radicais
cineastas do denominado nuevo cinema argentino (ao
lado de diretores como Lucrécia Martel e Pablo Trapero),
o diretor, montador, roteirista e produtor, Lisandro Alonso,

apontando possibilidades para sua recusa comercial.

Para isso, vao ser traduzidos trechos de entrevistas dadas
pelo diretor a dois sites norte-americanos especializados
em cinema: Rampus e Twich. Além disso, para a analise da
narrativa, serdo utilizados os conceitos de dois tedricos da
area, com destaque para o norte-americano Robert McKee,
enquanto que para a analise da utilizacdo do tempo nos
filmes do diretor, serdo utilizados, em destaque, alguns

conceitos explorados pelo filédsofo francés Gilles Deleuze.

AS NARRATIVAS DE LISANDRO ALONSO
- A NAO TRAMA

Um dos territéorios onde Lisandro Alonso € mais
experimental é o da narrativa. Embora ele também
experimente em termos de estética e movimentos de
camera, muitas vezes essas caracteristicas podem passar
despercebidas, enquanto é gritante a auséncia de uma
narrativa (somada aos tempos mortos), mesmo que

minima.

Parece ser uma tendéncia o pensamento generalizante de
que histodrias aristotélicas sdo as de grandes blockbusters,
enquanto o oposto (isto é, histérias com pouca “acdo”
[beats]), sdo historias de “filme de arte”. Had bem da
verdade, como afirma Robert McKee (2006): existem
esquemas que permeiam todo o universo da escrita, uma
colecdo de principios eternos, uma relacdo triangular

onde estd a totalidade das cosmologias dos escritores e

todas as suas numerosas visdes da realidade e da vida
inserida nela (MCKEE, 2006), e, dentro desse universo,
as narrativas estdo localizadas entre os vértices dessa
relacdo. Pode-se comprovar essa afirmacdo a partir dos
arguétipos apresentados pelo mesmo, como Arquitrama,

Minitrama, Antitrama e Nao Trama.

Isto é, por mais que o cinema de Alonso se “recuse”
a construir uma histdéria classica em seus moldes
(arquitrama), ao mesmo tempo, possui algumas
caracteristicas da mesma. Na definicdo dessa, por exemplo,
estdo algumas caracteristicas aplicdveis ao seu cinema,
como o personagem principal e o tempo continuo. E claro,
certamente o arquétipo de que mais aproximam-se seus
filmes, em especial La libertad e Fantasma, é o da N&o
Trama, onde o arco narrativo parece manter-se estatico, e
as cargas de valores de vida dos personagens no final do

filme sdo virtualmente idénticos aos do comeco.

La libertad (2001) e Fantasma (2006) destacam-se em
virtude da existéncia questiondvel de pontos de viradas
(“plot points”) em Los muertos (2004) e Liverpool/ (2008).
No primeiro, apods Vargas (Argentino Vargas) matar seus
irmaos, a historia é revertida em outra direcdo. E, ao final,
ao descobrir sobre a morte de sua filha e a existéncia de
seus netos, é sugerida uma mudanca. Entretanto, ele age
com frieza, contrariando qualguer principio humanista.
Ou seja, esses pontos de virada podem ter trazido alguma
mudanca psicoldgica para o personagem, mas isso ndo se

reflete no enredo.

Ja em Liverpool, o primeiro ponto de virada seria quando
Farrel (Juan Fernandez) consegue ser liberado (por ora)
do navio onde trabalha viajando ao redor do mundo. Mas,
ele ndo parece esbocar felicidade alguma em pausar sua

pacata vida cotidiana, que ha tanto tempo vem levando;
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ele mostra-se completamente indiferente. Enquanto o

segundo ponto de virada seria quando Farrel encontra
sua mae ainda viva e descobre ter uma filha. Entretanto,
Farrel abandona-as, como se jamais estivesse passado por
4, ndo mudando em nada (frisando: superficialmente) sua

vida até entéo.

Com base nisso, ja é questiondvel afirmar de que se
tratarem de legitimos pontos de virada, segundo o
conceito elaborado por Syd Field. Entretanto, para o
mesmo, ainda existe uma ordem correta e rigorosa para
a utilizacdo desses pontos de virada (“antes de comecar
a escrever, vocé tem gue saber quatro coisas: final, inicio,
ponto de virada no final do Ato | e ponto de virada no final
do Ato II” [FIELD, 2001, p. 101]), ao qual, evidentemente,

os referidos filmes acima ndo cumprem.

A INCOMUNICABILIDADE
SUPERFICIAL DO SILENCIO

Devido principalmente a sua narrativa (ou ndo narrativa),
preferindo deixar para o espectador criar a sua narrativa
com base nos atos do personagem, permitindo que o
espectadorseja,juntocomele,umdosautoresdo filme,uma
parcela significativa de todos os nichos de espectadores
(do ocasional ao especializado), ndo consegue realizar
uma producdo significativa de sentindo em cima das
obras de Alonso. Ao filmar, ele ndo estd preocupado em
mostrar seu ponto de vista sobre determinados temas. Ele
estd preocupado em levantar questdes, duvidas, ao qual
cada espectador acaba tirando suas prdéprias conclusodes,
como o proprio afirma: “As pessoas acham que quando
vocé é um diretor vocé sabe tudo. Eu ndo. O que eu
estou tentando dizer é isso. Eu prefiro muitas questdes a

respostas. Eu ndo tenho resposta alguma ”.3

Tradugao livre do autor do original: “People think
when you are a director that you know everything.
| don’t. What I'm trying to say is that | prefer many
questions to answers. | don't have any answers”
(GUILLEN, 2009).

Um contra-argumento (no sentindo de juizo de valor) usual
para esse cinema “retroativo”, é o de que se pode fazer
isso (criar narrativas) para qualquer pessoa desconhecida
gue se vé na rua, por exemplo. O que, na verdade, de uma
forma ou de outra, € uma critica antiga, que ja vem desde
a época dos irmaos Lumiére, os inventores do cinema,
ao retratarem um grupo de trabalhadores saindo de sua
fabrica em La Sortie des usines Lumiére a Lyon, de 1985,
considerado um trabalho interessante como uma novidade,
porém desinteressante na medida em que podia-se ver
essa saida das fabricas todos os dias em praticamente

todos os lugares do mundo, sem pagar nada.

Mas, voltando ao caso especifico de Alonso, embora ele
tente aproximar o tempo filmico o maximo ao do enredo,
dois dias resumem-se a uma hora e vinte minutos. Muito
do cotidiano do personagem foi cortado, selecionado
por Alonso. Sua percepcdo instantanea (assim como
qualguer um de nds tem ao assistir, ler, ouvir algo) ao
assistir o material bruto moldou todo o filme a seu gosto
ou interesse (a questdo de sua busca pela realidade ainda
serd abordada na andlise de sua utilizacdo do tempo).
Ao concordar-se com isso, por consequéncia, ja afirma-
se a existéncia de um material ficcional, um material para
moldar. O que ndo deixa de ser o trabalho de qualquer
espécie de critico (moldar um texto com base em seus
conhecimentos e sua percepcao imediata). Quer dizer,
isto acontece com qualquer pessoa, ao assistir, ler ou
ouvir algo, onde imediatamente sente-se algo (enquanto
o pensamento alheio precisa achar um caminho para ser
expressado), em uma relacdo completamente mediada

pelo autor/autores da obra.

Ao aprofundar-se nisso, cabe outra afirmacao: o que é
cinema? A pergunta é retdrica. Cada pessoa tem sua visado

sobre o cinema: arte, histdria, diversao, etc. E, ao falar
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sobre isso, é inescapavel falar sobre cultura. Embora seja
demasiado abstrato, no geral, o grande publico tem sua
visdo de cinema moldada pela cultura audiovisual vigente
em seu pais. Soma-se a isso toda a influéncia de Hollywood,
que, desde os primdrdios do cinema, investe na producao
e principalmente na distribuicdo, com filmes presentes em
praticamente todos os paises no mundo, e ndo é dificil
explicar o porqué dos moldes norte-americanos estarem
fortificados no jeito de fazer cinema ao redor do mundo

(em especial no ritmo da montagem).

A partir dai, estamos a um passo para o processo de que
a maioria das pessoas veja o0 cinema como um modo de
distracdo, de entretenimento (ndo se pode esquecer que
Hollywood é uma indUstria, e para isso, precisa faturar).
O que, certamente, ndo é uma visdo incorreta do cinema,
que ja foi uma atracdo circense - mas uma Visao injusta
para com uma parcela dos cineastas. Ao dirigirem, por
exemplo, comédias voltadas para o publico adolescente,
provavelmente os diretores ndotenham ambicdes artisticas
alguma, ou, caso o tenham, dificilmente conseguirdo
ultrapassar os limites impostos pelas produtoras ou, outro
exemplo, pelos géneros. Uma espécie de sindrome de
Barton Fink, filme de 1991 de Joel e Ethan Coen. Entretanto,
a maioria dos cineastas costuma pensar seus filmes como
obras de valor igualitario a literatura e outras artes visuais
(provavelmente frutos da conquista da politica de autor),
e seria injusto tratar seus filmes apenas como objetos de
distracdo. E claro, existem verdadeiros artistas que se
preocupam em divertir, assustar, amedrontar, realmente
entreter o publico, como Alfred Hitchcock, mas que, ao
mesmo tempo tém uma preocupacdo artistica e formal
assombrosa. De qualquer forma, € no minimo injusto
buscar uma forma de entretenimento nos filmes de Alonso,
afinal, estamos evidentemente perante alguém que pensa

seu cinema como arte. O que, alids, ndo é nada facil.

RETRATO DE UM ARTISTA NO SECULO XXI

O poder de absorcdo do cinema é imenso. Enquanto a
linguagem das artes visuais, em geral, demorou alguns
séculos para desconstruir-se, o que se pode apontar
como apice o comeco do século XX (com o cubismo,
abstracionismo e principalmente o dadaismo e seu
principal expoente, Marcel Duchamp), o cinema demorou
pouco menos de meia década para comecgar esse processo
de desconstrucdo da gramatica audiovisual basica — o que
comeca desde o inicio final da década de 30 e chega ao
apice com Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941), retornando
em Acossado (Jean-Luc Godard, 1959) e tantos outros.
Isto é, como proceder “artisticamente falando”, com toda
essa autoconsciéncia artistica do passado, todo esse peso

historico, para alcancar um minimo de autenticidade.

Alonso opta pelo questionamento, o minimalismo,
desconstruindo as narrativas, limitando os recursos do
roteiro. E, ao denominarmos o estilo de Alonso como
minimalista, estamosassociando-o muito mais as narrativas
literarias do que a forma dos filmes bressonianos. Por
exemplo, Amilcar Bettega Barbosa, escritor brasileiro de
Os lados do circulo, ao escrever sobre o escritor francés
Emmanuel Bove e sua prosa fixa e minima, poderia estar
falando da abordagem presente nos filmes de Alonso:
“N&o ha intriga (...) o que se |é é o lento desnudamento
da condicdo humana, sem revolta, sem denuncia, uma
espécie de resignacao triste mas ao mesmo tempo sem
aflicdo, onde tudo se acomoda na fatalidade de uma

tranquila desgraca”.

Seu cinema provocativo (onde nds ndo conseguimos
assimilar as coisas tdo facilmente, onde ¢é preciso
envolver-se, entrar na atmosfera, o que levanta outra
guestdo, como onde o filme foi visto) serve como

um contraponto ao cinema padrdo, ou até mesmo ao
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gue decidiu convencionar-se como “filmes cul/t” ou

“alternativos”, filmes que normalmente ndo circulam no
mercado comercial, mas sdao muito bem recebidos por
critica e publico, sendo, as vezes, um cinema tao didatico
quanto o comercial, normalmente cometendo um dos
pecados apontados por Martin Scorsese no livro Grandes
diretores de cinema, organizado por Laurent Tirard, que é
o de reforcar uma ideia em diversas cenas, questionando

constantemente a inteligéncia do publico.

Além disso, entrando um pouco na questdo do tempo, é
impossivel negar que para a maioria da populacdo o tempo
€ escasso. Jean-Luc Godard, por exemplo, assimilou essa
ideia rapidamente e com certa ironia fez uma versao
para o seu Uultimo trabalho, Film socialisme, de 2010,
para o YouTube (site de compartilhamento de videos), o
gue nada mais é do que o filme intensamente acelerado
de modo que o resultado final tenha apenas 5 minutos.
Ou seja, ao abordarmos isso, é inegavel percebermos o
quanto Alonso tenta desafiar o convencional, o quanto de
sua sinceridade esta ao afirmar, ensandecido pela urgéncia

com gue nossas vidas requerem, que ndo tem respostas.

O TEMPO NO CINEMA DE ALONSO

O tempo é uma nocdo subjetiva no cinema. A priori, é
uma questdo cultural. A sensacdo de um segundo pode
variar de publico para publico. Uma das definicdes mais
importantes para o cinema sobre a questdo vem de Gilles
Deleuze, na qual ele dividiu as imagens em dois conjuntos.
O primeiro seria a Imagem-Movimento, relacionada
principalmente ao cinema classico, onde o tempo é
representado de uma forma indireta, podendo ser medido
em escalas cronoldgicas. O segundo, seria a Imagem-
Tempo, onde o tempo seria representado diretamente.

Esse segundo conjunto de imagem comec¢a a ganhar

destagueapartirdaescolaneorrealista, e estd normalmente

associado a busca pelo real ou ao cotidiano. Segundo
Ivonete Pinto, no seu artigo Anotacdes em torno do tempo:
a fragmentacdo e a distengcdo do cinema: “A banalidade
do cotidiano - ou a contemplacdo da banalidade -, é
percebida pelo espectador. Esta percepcdo direta do

tempo, [é] traco do cinema moderno (...)” (2011, p. 72).

Essa contemplacdo da banalidade é caracteristica da
obra de Alonso. O tempo estad relacionado diretamente
com todos os elementos de sua obra. Sua estrutura
é desenvolvida pensando no tempo. Sua tentativa de
equiparar o tempo da narrativa ao do enredo, sua opcao
pelos planos-sequéncia (recusando os artificios de uma
montagem rapida) ndo sdo nada mais do que reflexos

dessa opcao.

Opcao esta que estd diretamente na contracorrente da
atual estética publicitaria no cinema, onde a tendéncia é
cada vez diminuir mais a duracdo média dos planos; como
constata o teodrico francés Jean-Louis Comolli, em seu Ver
e poder: a duracdo média atual dos planos no cinema ¢ de

aproximadamente quatro segundos (2007, p. 18).

Com essa velocidade, o espectador praticamente ndo
consegue processar o que vé. Alonso faz o oposto,
tentando nos fazer refletir sobre as imagens, nos dando
tempo o suficiente para mergulhar no psicoldgico
dos personagens. Ele ndo nos da nada pronto para ser
assimiliado, como a grande maioria dos filmes. Nos ndo
podemos apenas sentar e receber as informacdes, é
preciso pensar sobre a imagem. Isto estd imposto. E

preciso sentir o tempo passando através do corpo.

A partir dai, parece impossivel desassociar as influéncias
no cinema de Alonso da escola neorrealista. Elas sao
muitas: busca pelo real, uso de locacdes, principalmente

externas, substituindo as filmagens em estudio, os atores
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ndo-profissionais e, os ja citados, plano-sequéncia. Aqui,

em A Imagem-Tempo, Deleuze estd se referindo ao
neorrealismo, entretanto, poderia estar se referindo aos

filmes de Alonso:

(..) se a banalidade cotidiana tem tanta
importancia, é porque, submetida a esquemas
sensorio-motores automaticos e ja construidos,
ela é ainda mais capaz, a menor perturbacao
do equilibrio entre a excitacdo e a resposta
(..), de escapar subitamente as leis desse
esguematismo e de se revelar a si mesma
numa nudez, crueza e brutalidade visuais e
sonoras que a tornam insuperavel, dando-lhe o
aspecto de sonho ou de pesadelo” (DELEUZE,
1985, p. 11).

Isto é, Lisandro Alonso pensa o tempo e 0 anexa como um
dos principais elementos de seu cinema, o que, aliado a
auséncia do enredo (o segundo, em virtude do primeiro),
provavelmente seja outra resposta para a recusa do
grande publico. Neste trecho da entrevista ao Rumpus, ele
fala sobre os problemas e um panorama geral sobre quem

pratica esse cinema a margem do comercial:

Tudo nao precisa ser Hollywood. A Unica coisa
que é importante é que eu posso fazer os
filmes que eu quero, mas eu ndo sei por quanto
tempo serei capaz de fazé-los. Todo o dia eu
tenho problema em economizar dinheiro. Eu
tenho sido particularmente sortudo, fiz quatro
filmes até agora, mas essas fundacodes, eles
precisam do dinheiro de volta de alguma
forma. E com os meus filmes, sem estrelas, nao
é facil fazer o dinheiro retornar. Meu cinema

custa 200 ou 300 mil dolares, mas se eles nao

véem uma grande estrela, eles ndo veem um
filme. Se vocé pode imaginar o preco de um
filme de Hollywood, algo como 50 milhdes,
tente separar quanto eles gastam a cada
minuto. Apenas esse minuto poderia bancar
todo o meu filme. Eu ndo posso competir. As
pessoas nas ruas ndo sabem que meus filmes

existem.*

Temeroso, ele conclui:

Se amanha eu tiver que parar de filmar, eu vou.
Eu ndo vou vender minha casa por um projeto,
pode ter certeza. Se eu tiver que voltar e
trabalhar na fazenda de minha familia, ok. Eu
ndo tenho problema com isso. Mas eu choraria
muito (...) E uma vergonha que [este tipo de
cinema] ndo se comunique com a audéncia de

alguma maneira.®

INFERENCIA

A partir da analise feita da obra de Lisandro Alonso, pode-
se perceber uma série de fatores como sendo as principais
caracteristicas paraarecusade seucinema. Amaisevidente
talvez seja a experimentacdo narrativa, ao ndo contar
uma histdéria nos moldes classicos, apenas registrando a
histéria e a deixando para o imaginario dos espectadores.
Como estamos acostumados com narrativas aristotélicas,
onde tudo acontece diante de nossos olhos e sobra pouco
espaco para desenvolver a partir dai, onde todos os dados
nos sao fornecidos, o cinema de Alonso pode acabar
tornando-se cansativo a medida em que passa. Outro
dos motivos é o dos tempos mortos, que também sdo um
contraponto, desta vez a montagem de acdo da maioria

dos filmes e videoclipes. Além disso, ainda existem outros

4 Traducdo livre do autor do original: “Everything
doesn’t have to be Hollywood. The only thing that is
important is that I’'m able to make the movies | want,
but | don’t know how much longer I'll be able to do it.
Every day | have trouble raising money. I've been pretty
lucky, I've made four films so far, but these foundations,
they need the money back in some way. And mine,
with no stars, it’s not easy to make it back. My cinema
costs about 200 or 300 thousand dollars, but if they
don’t see a big star they don’t see a film. If you can
imagine the cost of a Hollywood film, about 50 million,
try to separate how much it costs per minute. That one
minute could fund my entire movie. | cannot compete.
The people in the street don’t know my films exist”
(SWEENEY, 2009).

5 Traducéo livre do autor do original: “If tomorrow |
have to quit filmmaking, | will. I'm not going to sell my
house for a project, that’s for sure. If | have to go back
and work on my family’s farm, fine. | don’t have any
problem with it. But | would cry a lot. (...) It's a shame
it does not communicate to an audience in some way”
(SWEENEY, 2009).
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fatores extrafilmicos, como o local onde o filme foi visto. Ao
assisti-lo em um cinema, € mais facil entrar na atmosfera
do filme, enquanto que, dificilmente alguém conseguira
corresponder as expectativas de Alonso assistindo-o em
casa, onde facilmente pode ser disperso. Infelizmente,
como o proprio Alonso afirma na ultima citacdo, é uma
pena que esse cinema dialogue com um pequeno gueto
cinéfilo, pois é desafiador em sua esséncia, e ndo se pode
esquecer que tudo deve ser questionado, pois € o Unico

caminho possivel para o avanco. [
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Fantasma (Lisandro Alonso, 2006)

Alonso
e o discurso sensorial

por Guilherme Goncalves da LuZ'
Discente do curso de Cinema e animacdo da UFPel

Este trabalho tem como objetivo analisar as relacdes
existentes entre a obra cinematografica de Lisandro
Alonso e o entendimento contemporaneo da arte de um
modo geral. Trabalhar-se-a a partir da analise do filme La
Libertad (2001), buscando a identificacdo de um carater
particular no cinema contemporaneo com a retomada da

valorizacdo da imagem pura.

Para tanto, devemos, antes de qualquer coisa, entender os
processos fundamentais da analise discursiva do cinema
de autor nos dias de hoje. E para entender o papel da arte
contemporanea no que diz respeito aos questionamentos
a frivolidade das motivacdes pds-modernas, é preciso que
se reflita acerca do processo “evolutivo” da arte a partir

das transformacodes da sociedade.

As concepc¢des artisticas dos periodos histéricos
que antecedem o modernismo trabalham com a arte
enqguanto representacdo do universo, a imagem pura,
vista também nas primeiras idéias de narratividade do
cinema, algum tempo depois, no inicio do século XX. A
filosofia moderna (René Descartes, séc. XVII) insere ao
campo do pensamento uma capacidade de pensar sobre o
proéprio pensar?, o mundo agora, passa a ser visto como o
resultado da subjetividade do homem e as representacdes
sdo decorrentes deste qguestionamento. Isso inclui os

conceitos de hipertexto e metalinguagem desenvolvidos

posteriormente. Como coloca Arthur Danto (2006), a arte

ganhou a capacidade de representar a si mesma. “Com

o modernismo, as proprias condicdes de representacdo

! guilh.gl@gmail.com
2 René Descartes (1637).
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tornaram-se centrais, de modo que a arte de certa forma

se tornou seu préprio assunto” (p. 09). Logo, a arte
contemporadnea ou uma espécie de pds-arte ndo se coloca
no papel de contrapor a modernidade e suas antecessoras,
mas sim no de subverter os suportes e acreditar que o que
a antecede estd morto e sé pode de alguma maneira ser

revisitado. O modernismo estd esgotado.

Deste modo, pode-se dizer que o cinema, de uma forma
condensada, perpassa por todas as etapas da evolucdo
historica da arte. Desde arepresentacao “realista”s,ainda no
periodo do pré-cinema, passando pelas experimentacdes
de linguagem no cinema moderno (Nouvelle Vague) até

chegar ao cinema contemporaneo.

O cinema contemporaneo, neste aspecto de subverter
0 que se tem como regra na producdo cinematografica
tradicional, se aproxima cada vez mais da arte, tanto na
utilizacdo do discurso de forma mais aberta, quanto na
tentativa de inovacdo nas formas de linguagem, midias e
suportes, combatendo a relacdo sintagmatica*impregnada

na narrativa visual desde os seus primordios.

Esta proximidade com a arte imprime no cinema
contemporaneo uma capacidade muito distinta de
experimentacdo, mas ndo o impede de criar novos
“vicios” e estabelecer novos sentidos e generalidades. A
desconstrucdo acaba implicando na construcdo de um
novo modelo. O que de fato é relevante é que este modelo

é infinitamente menos explorado que o tradicional.

Lisandro Alonso, por meio de sua obra, explora esta
tentativa de desqualificacdo do “fantastico”, um louvor ao
banal, argumentado pela ideia de que o conteudo deve se

sustentar enquanto fenébmeno.

3 O termo “realista” aparece entre aspas, pois nada tem
a ver com a escola homénima, deve-se atribuir aqui
apenas o sentido formal da palavra para expressar a
condi¢cdo de naturalidade das imagens do periodo do
pré-cinema.

4 Christian Metz, 1972-0 sintagma é uma unidade sin-
tagmatica que denota uma subdivisdo da oragdo. A
idéia de Metz ao enxergar os planos como sintagmas é
atribuir a eles um sentido de constituicdo de um todo.
O plano ¢, entdo, a menor unidade constituinte deste
todo, e possui uma relacdo de sentido no encadeam-
ento com as ideias, assim como os vocabulos.

Osplanoslongos e contemplativos de atividades cotidianas
em La Libertad lembram, por muitas vezes, alguns filmes
do periodo do pré-cinema, quando ainda se podia pensar
em imagem pura. Este recurso remete a desconstrucao, a

tentativa de quebrar este elo dos sentidos.

Os personagens de Alonso sdo impessoais, o publico
demora a conseguir identificacdo e o faz por meio de
uma insisténcia permanente do mesmo com suas acdes.
A exacerbada valorizacdo do sujeito introspectivo é
marca das personagens de Lisandro Alonso. Tem-se, em
alguns momentos, a impressdao de gque ele ndo constradi
personagens, mas que as abandona em narrativas
aleatdrias onde perambulam a procura de sentido. Exceto
em Liverpool (2008), em que o cineasta contraria a
expectativa de quem vai para a sala de cinema com suas
obras anteriores na bagagem, (La Libertad), Los muertos
(2004) e Fantasma (2006). O gue se vé, entdo, é a
reinvencdo. A fuga esta na narrativa, que parece a todo o
momento querer se desprender da personagem, ilustrada

por um exercicio de estilo magnifico.

O tempo de Alonso é simbdlico e dialégico, no sentido de
questionar, quase abertamente, a maneira contemporanea
de viver o préprio tempo. O tempo e o siléncio sdo os
elementos mais eloqlientes no discurso do autor, em que
diz muito sem dizer nada. A concretude das agdes é posta

em contraste com a leveza dos simbolismos.

LA LIBERTAD

Se o cinema moderno de Godard apostava nas reflexdes
sobre a linguagem e na indagacao do prdéprio fazer como
uma tentativa de definicdo sobre o que é essencialmente
peculiar do cinema, o cinema contemporaneo aderiu

a imagem e ao tempo como unidades fundamentais
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do discurso cinematografico. Pode-se dizer que este

engajamento dos autores com esses dois elementos

resulta em uma espécie de discurso sensorial.

Para Lisandro Alonso, a imagem é a principal personagem
das indagacdes do cinema. La Libertad é um filme que
trata do singelo cotidiano de um jovem lenhador em meio
a tarefa de cortar arvores. Os planos pouco atrativos, um
ambiente desprovido de qualquer seducdo estética e a
fotografia quase etnografica atribuem, desde o inicio do
filme, uma dificuldade reveladora no que diz respeito a
assimilacdo de seu discurso. Como diz Julio Bezerra (2010)
em seu artigo “O corpo como cogito”, cineastas como
Alonso, na linha dos autores de cinema contemporaneo,
trabalham com bl/ocos sensoriais, ou seja, o viés psicoldgico
da atribuicdo de sentido nos planos é abandonado a partir

de uma experimentacdo de auséncia da légica.

A atencdo que se da ao ato simpldrio de cortar uma
arvore, participando de todo o processo e tendo a
experiéncia de um tempo que é outro, o tempo do cinema
gue aqui nada mais tem a ver com o tempo pds-moderno,
€ quase como vivenciar a primeira exibicdo de La sortie
des ouvriers de 'usine (Louis Lumieére, 1895)° e se deparar
com a contemplacdo no seu estado puro. A imagem em

movimento.

Segundo Jacques Aumont® (1995), a representacdo do
cinema traz consigo uma carga de significacdo atrelada
ao objeto representado. Para o autor, o proprio ato de
se representar algo cinematograficamente ja indica a

necessidade de dizer algo sobre ele.

Assim, a imagem de um revolver ndo é apenas
0 equivalente do termo “revolver”, mas veicula

implicitamente um enunciado do tipo “eis um

5 La sortie des ouvriers de I'usine, dos irm&os Lumiere,
é considerada a primeira projecdo cinematografica da
histéria, em Paris, 1895. Registra o simples movimento
de saida de turno de operarios de uma fabrica.

6 Jacques Aumont (Avignon, 25 de fevereiro de 1942) é
um tedrico de cinema, escritor e professor universitario
francés.

revolver” ou “isto é um revolver”, que deixa
transparecer a ostentacdo e a vontade de fazer
com que o objeto signifique algo além de sua

simples representacdo. (pag. 90).

Se a possibilidade de enxergar a paisagem como objeto
de contemplacédo é vdlida em La Libertad, a identificacdo
do publico com o introspectivo lenhador é justificada por
uma tentativa de desconforto, em que é preciso, antes
de vivenciar a histdéria, se acostumar a personagem.
A assimilacdo do espectador acontece por meio de
uma insisténcia de acdes. A camera posta de maneira
tradicional ajuda a dificultar essa relacdo de intimidade.
Este questionamento sobre intimidade é posto em cheque
na cena em que o protagonista € mostrado fazendo suas
necessidades ao lado de uma arvore. O estranhamento vai
sendo deixado de lado, o publico compartilha experiéncias
com o jovem lenhador e agora esta inserido naquele

universo isolado de significacdo.

A camera de Alonso &€ como um narrador pacato,
condescendente com a mesmice, aborrecedor. O cotidiano
€ aborrecedor e o tempo, em dilatacdo, estabelece
didlogos constantes com a vida que corre. O tempo de
guem experimenta o cinema em um lugar que ndo é seu e
em um tempo que € outro. Tudo parte de um projeto, o de

criar um universo a partir de uma nova significacao. 0
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Buffalo ’66 e o
cinema independente
norte-americano

por Eduardo Resing'
Discente do curso de Cinema e animagdo da UFPel

Separado em dois grandes nichos, o cinema norte-
americano é provavelmente a mais variada e uma das
mais prolificas cinematografias mundiais. A despeito do
cinema de industria ser o carro-chefe da cultura daquele
Pais, apresentando-se também como um dos seus
maiores produtos de exportacdo - assim permitindo-o
ser um caso excepcional de arte-industria que o eleva ao
mesmo tempo a uma importante ferramenta da economia
nacional - também é de 13 que vém alguns dos melhores

“filmes de autor” ja realizados.

Essa segunda fatia do cinema dos Estados Unidos, a dos
filmes independentes, com uma proporcdo muito menor
se comparada a do cinema dos grandes estudios, que
dominam ndo apenas as salas dos cinemas do seu proéprio
pais, mas do mundo inteiro, com rarissimas excecdes
como a india e a sua poderosa Bollywood, é ainda assim
maior do que a grande maioria das cinematografias
nacionais. Como base de comparacao, enquanto no Brasil
sdo lancados menos de cem filmes de longa-metragem
por ano, nos Estados Unidos esse numero aumenta
significativamente levando em consideracdo somente os
filmes independentes, sem contar os tantos outros filmes

comerciais lancados no mesmo ano.

E é dentro dessa espécie de industria paralela (e o
termo industria aparece porque de alguns anos para ca

todos os grandes estudios criaram o seu proéprio selo

! eduardoresing@gmail.com
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independente?, o que ja torna esse cinema ndo mais

tdo independente assim), que surge a maior parte dos
grandes diretores americanos. Enquanto alguns migram
para o cinema de industria logo depois de alcancarem
algum reconhecimento com o primeiro ou segundo filme,
existem aqueles que continuam fiéis a ideia de cinema
como expressao artistica e evitam entrar no esquema dos
estudios como forma de ndo terem seu cinema podado
por razdes “menores” como a obtencdo do maior lucro
possivel, que implica em uma padronizacdo do cinema,
pelo fato de o cinema industrial ter muito mais a ver com

O publico do que com o prdprio autor.

Esse cinema independente americano, sempre associado
ao seu autor-sintese John Cassavetes - considerado o
seu precursor ao dirigir filmes no esquema de equipe e
orcamento reduzidos ainda no fim dos anos cinquenta -,
também pode ser subdividido em mais uma dezena de
géneros, e ai entram desde aqueles filmes com orcamentos
modestos em relacdo aos blockbusters e congéneres (mas
bastante caros se comparados ao cinema brasileiro, por
exemplo), que sdo justamente os que se utilizam dos
selos independentes dos grandes estudios, até a cena
underground, os filmes experimentais, os chamados
midnight movies, exploitation films, filmes de arte e mais
outros tantos subgéneros que evidenciam a riqueza do

cinema produzido dentro desse nicho cinematografico.

Por terem uma distribuicdo reduzida, estreando em
poucas salas e dependendo de um boca-a-boca para
permanecerem em cartaz, esses filmes, que costumam
ter como habitat natural os festivais, muitas vezes ndo
conseguem sair deles para o circuito e acabam habitando
por muito tempo apenas as memodrias dos poucos
privilegiados que os conseguiram assistir. Muitos desses
permanecem desconhecidos do publico, mesmo daquele

puUblico que conhece cinema, até que algum entendido o

2 Como forma de suprir o crescimento do cinema in-
dependente norte-americano, que passou a chamar
a atencédo do publico também fora dos festivais, os
grandes estudios criam em meados dos anos noventa
empresas que serviriam para subsidiar projetos meno-
res e mais ousados, de forma a interferir menos na
sua execug¢ado devido a uma menor preocupag¢ado com
questdes financeiras. Sdo exemplos a Sony Pictures
Classics (1992), a Fox Searchlight (1995), a Paramount
Classics (1998), a Focus Features (2002 - pertecente
a Universal Pictures) e a Warner Independent (2003)..

resgate para transforma-lo, ndo raro, em objeto de culto.

Dentro desse cinema “livre” encontraremos muitos icones
da cultura alternativa, sejam eles diretores, filmes, atores
ou personagens. E o que se convencionou chamar de cult,
ou seja, o que é cultuado por um determinado grupo de
pessoas, mas que nao faz parte do grande gosto popular.
Compreendendo esse conjunto de elementos cu/t vale citar
desde Quentin Tarantino e 7axi Driver, que ja atingem um
publico bem numeroso, até Hal Hartley e Pink Flamingos,
desconhecidos pela maior parte do publico de cinema,

mas igualmente cultuados por um grupo reduzido.

Primeiro filme do entdo ator Vincent Gallo, Buffalo °66,
lancado em 1998, é desses filmes com poucos, porém
fiéis, admiradores. O filme se enquadra perfeitamente no
esquema independente e é radical jd nessa concepcéo:
além de dirigir, Gallo também escreveu, protagonizou e
criou a trilha sonora para o filme, tudo isso com o limitado
orcamento de apenas um milhdo e quinhentos mil ddélares.
O filme um tanto autobiografico conta a histdria de Billy
Brown (Gallo), um homem recém saido da prisdao que
seqguestra uma dancarina de sapateado (Christina Ricci)
a fim de que ela seja apresentada aos seus pais - que ndo

sabem da prisao do filho - como sua esposa.

Através de uma premissa simples Buffalo logo de cara ja
se apresenta como uma experiéncia ousada e bizarra de
alguém gue ao mesmo tempo em que parece ndo dominar
a arte do cinema propriamente dita, mais especificamente
a direcdo de um filme e todas as escolhas que a envolvem,
sabe muito bem o que estd fazendo. Gallo ndo segue
nenhum tipo de padrdo pré-existente, cria sua propria
forma de filmar e surpreende ao criar uma série de grandes
momentos através de uma linha narrativa simples, mas

extremamente bem construida.

Layla, a dancarina sequestrada, entra ja desde o inicio no
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jogo de Billy Brown, e desenvolve uma curiosa empatia
com o seu sequestrador, apresentando a chamada
sindrome de Estocolmo. Layla em nenhum momento
representa o que seria uma classica vitima de sequestro,
ela inclusive se mostra, em um curto periodo de tempo,
visivelmente apaixonada pelo personagem principal, fato
que indica a fragilidade da sua personagem, da qual ndo
temos nenhuma informacado além da de ser uma aluna de
sapateado e do seu nome, que em momento algum fica

claro ser verdadeiro.

Por outro lado, aos poucos vamos desenhando a vida
inteira de Billy, sujeito egocéntrico, mal-humorado e infeliz.
Brown vai se revelando a tipica figura do loser norte-
americano, quando através de flashbacks acompanhamos
sua infancia e vida pré-confinamento. O amigo Goon
(Kevin Corrigan) é a Unica pessoa proxima que sabe da
sua prisdo e é com ele, homem de cerca de trinta anos que
vive com a mae e tem problemas mentais, que Billy vai

contar para a execucdo do seu grande plano.

Durante os cinco anos em gue o amigo fica na prisdo,
Goon é encarregado de enviar as cartas falsas escritas por
Billy para os seus pais em datas comemorativas. Quando
somos apresentados aos pais de Billy, as coisas comecam a
ficar muito claras e comegcamos a entender o personagem
e a estranhamente nos identificar com aquela persona téo

desagradavel a primeira vista.

Os pais de Billy, Jan e Jimmy Brown, interpretados pelos
veteranos Anjelica Huston e Ben Gazzara sdo algo de
excéntrico e justificam todo o comportamento irregular
do filho. Enquanto a mée é uma fanatica pelo time de
futebol americano Buffalo Bills e especialmente frustrada
com a derrota do time no dia em que deu a luz Billy,
culpando o filho por ndo poder ter assistido aquele jogo, o

pai € um cantor fracassado que se mostra completamente

indiferente ao filho. Ambos ndo fazem a menor questado de

saber qualquer coisa a respeito de Billy, o que fica claro

em uma das cenas chave do filme.

O plano de vinganca de Billy Brown é bem direto: matar
Scott Woods, o homem que indiretamente o fez ir para a
cadeia. Billy ndo cometeu crime algum, apenas apostou
um dinheiro que ndo tinha no time de adoracdo da mae.
Quando Woods (Bob Wahl), um dos principais jogadores
do Buffalo, perde o gol da vitdria, Billy perde junto sua
liberdade, ja que para pagar a divida da aposta terd que
confessar um crime que ndo cometeu e passar cinco anos

na prisao.

Outra personagem secunddria importante para
entendermos o comportamento do protagonista € Wendy
Balsam (Rosana Arquette), paixdo de infancia de Billy
gue ele vai reencontrar mais tarde em uma lanchonete de
beira de estrada e que vai provar definitivamente a Layla
gue por tras daquele homem amargurado existe alguém
cheio de problemas sentimentais ndo-resolvidos.

Durante toda essa apresentacdo do personagem, que dura
o filme inteiro e que muda a relacdo do espectador com o
personagem conforme a sua histdria vai se desenrolando,
€ inevitdvel ndo perceber o tom autobiografico do

personagem em relacdo ao seu autor.

Vincent Gallo desde sempre foi uma figura controversa.
Comecou como pintor, chegou a ter uma carreira como
rapper, até se iniciar na carreira de ator, o que continua
fazendo até hoje. Sempre firme em suas opinides ja se viu

protagonizando indmeras historias polémicas.

A mais famosa delas é a fatidica cena de sexo oral explicito
em seu segundo filme de longa-metragem The Brown
Bunny (2003) protagonizada pelo préprio Gallo e por sua

ex-namorada Chlde Sevigny. A cena foi tdo comentada
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que o filme ficou em segundo plano e é até hoje lembrado

como o filme do sexo oral explicito. Apesar de todos
0s comentarios negativos, o filme é uma experiéncia
ainda mais radical, na qual o diretor exerce quase todas
as funcdes da equipe e cria uma obra contemplativa
muito interessante que gira em torno de um motoqueiro

atormentado pelas memorias de sua antiga namorada.

O filme também rendeu outra das maiores polémicas
envolvendo Vincent. Quando o famoso critico de cinema
americano Roger Ebert afirmou que The Brown Bunny era
o pior filme ja apresentado em Cannes, Gallo respondeu
chamando-o de “porco gordo” e o amaldicoando com
um cancer de prostata. Quando Ebert foi mais tarde
diagnosticado com cancer na tiredide, o diretor se
arrependeu e se retratou publicamente pedindo desculpas
a Ebert.

Por ter essa forma radical de falar o que lhe vem a cabeca,
Gallo é visto com maus olhos por muita gente, incluindo
a propria Christina Ricci, que prometeu nunca mais
participar de nenhum filme com o diretor apds ele acusa-
la de ser uma marionete ao alegar que durante a filmagem
de Buffalo ‘66 ela basicamente fazia o que ele mandava,

além de ter chamado a atriz de gorda.

Todo esse comportamento é sintetizado no personagem
principal do filme e pode ser a forma que o ator/diretor
encontrou para compreender a si proprio; escolha singular
como todas as outras que Gallo apresenta no seu filme de
estreia. Apesar de todo esse comportamento duvidoso do
artista, é inegavel o seu talento tanto no cinema como na

musica, onde o ator atua como cantor-compositor.

Buffalo ‘66 é cheio dessas escolhas inusitadas, que s&o,

portanto, o que o eleva a categoria de um filme-referéncia,

onde se pode sempre buscar algum tipo de inspiracao.
Desde a decupagem até a montagem, o que vemos nao
€ nenhum trabalho asséptico como as imagens perfeitas
produzidas em Hollywood. Estamos em 1998 e é como se

assistissemos a um filme de uns anos atras.

Nessa atemporalidade e no gque pode ser chamado de
uma falta de acabamento, por constantemente termos a
impressao através da crueza das imagens de um desleixo
proposital, € que reside a estética do filme. E uma estética
peculiar, quando por exemplo sdo inseridos elementos
tipicos do video, como a pluralidade de quadros em um
mesmo plano ou efeitos de transicdo pouco utilizado no
cinema tradicional. Por outro lado, temos a granulacao do

filme e sua coloracado caracteristica.

Essa esquizofrenia estética é evidenciada na cena do
encontro com os pais, onde os quatro personagens,
Billy, Layla, Jan e Jimmy, estdo cada um em um lado da
mesa com quatro lugares e por um truque de fotografia,
ficamos perdidos no espaco filmico e de repente estamos
assistindo a quatro filmes diferentes, j3a que cada plano
(sempre destacando somente um personagem) parece

ter uma atmosfera propria.

Gallo parece estudar meticulosamente cada cena antes de
rodar para que todas tenham um impacto préprio. Nao
sdo poucas as cenas memoraveis em Buffalo '66. O diretor
parece ter uma habilidade especial para a criacdo desses
momentos que ficam na memadria mesmo varios dias apos

o espectador ter assistido ao seu filme.

Quem ja assistiu a Buffalo 66 guardara sempre a imagem
de uma jovem e rechonchuda Christina Ricci sapateando
na pista de boliche com iluminacdo prodépria ou ainda

a figura de Ben Gazzara cantando Fools Rush In contra
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uma parede vermelha e mais tarde sendo aplaudido pela

mesma Christina Ricci.

Mas a sanguinolenta cena de confronto com o seu inimigo
Scott Woods na casa noturna merece destaque especial.
Ali Vincent Gallo se utiliza de todos os elementos possiveis
para a criacdo de uma cena inesquecivel: a musica, a luz,
o clima, tudo estd em perfeita harmonia e compde uma
atmosfera de tensdo dificil de encontrar até mesmo no
cinema de diretores consagrados. Além disso, é nessa
cena que Gallo antecipa os efeitos que um ano depois
se consagrariam através do filme evento Matrix® (Andy e

Laurence Wachowski).

A bagunca gue o entdo jovem diretor faz ndo é somente
estética, visto que ndo é claro se estamos assistindo a um
drama ou uma comédia. Ndo que exista a necessidade de
encaixar o filme em um género, mas a dificuldade é em
saber se podemos ou ndo rir daquilo que vemos na tela.
A desgraca alheia é engracada? Uma situacdo tao ridicula

quanto a de Billy Brown pode ser levada a sério?

Ha quem diga que o filme é um o6timo romance ou um
grande filme de vinganca. Isso tudo sé vem a enriquecer
a obra de Gallo, que busca justamente fugir de qualquer
tipo de género e construir uma narrativa baseada no que
é a vida, onde a comédia sempre se mistura a tragédia.
Os personagens do filme, ainda que aparecam caricatos
uma vez ou outra (a mae, em uma atuacao inspirada de
Anjelica Huston) representam o que ha de mais humano,
sem qualquer tipo de maniqueismo, com complexidades e

questdes naturalmente sem respostas.

Christina Ricci como a fragil e insegura Layla ndo parece
em nada ser a marionete que o diretor a acusou de ser. Por
méritos préprios ou ndo, a atriz empresta o corpo a uma

personagem cativante e da vida a essa jovem mulher que

3 Na cena em questao, Billy Brown entra na casa no-
turna, se posiciona em frente a Scott Woods, retira um
revolver da calc¢a e dispara contra a cabecga do inimigo.
O efeito de congelamento é utilizado e o tempo para
para que vejamos cada um dos personagens. O sangue
abunda na tela em diferentes formatos e, quando o
tempo volta ao normal, percebemos que aquilo aconte-
ceu somente na imaginagéo de Billy. Efeito muito pare-
cido com os utilizados em Matrix para acompanhar o
trajeto da bala e dos personagens envolvidos na acéo.

traz sempre essa estranha ambiguidade e desconfianc¢a;
ndo temos nenhuma pista durante o filme de que ela va
se voltar contra o personagem de Billy, mas ao mesmo

tempo esperamos que isso aconteca a certa altura.

Todosos personagens sdo odiaveis poralguma perspectiva,
mas conseguem ganhar o espectador ainda assim, muito
devido a estranheza que carregam consigo. No fundo sdo
todos weirdos ou freaks ou losers, todos esses tipicos
esteredtipos que estdo intimamente ligados a cultura
norte-americana (mas existentes em qualquer lugar do
planeta, ainda que ndo existam traducdes apropriadas
na lingua portuguesa por exemplo), e enxergar isso na
tela é o bastante para que a nossa porcdo estranha e ndo

convencional se identifigue com aqguelas loucuras.

A musica estd bastante presente o tempo todo e exerce
o papel fundamental de colocar tudo o que ha para
ser sentido no seu devido lugar. Além das cancdes
minimalistas e intimistas de Vincent Gallo, que dédo todo o
tom melancdlico que acompanha o filme do inicio ao fim,
encontramos também musicas de outros artistas, como
Moonchild do King Crimson, que acompanha o sapateado
de Layla na pista de boliche e Heart of the Sunrise do Yes,
gue inicia a cena arrebatadora da casa noturna e quando
comeca a tocar deixa claro que € a Unica musica que

poderia se encaixar ali.

Gallo mistura o suave com o agressivo e consegue mudar
completamente o tom de uma cena com as musicas
gque compdem a trilha sonora. Ele estd seguro do que
o espectador deve sentir nesse ou naquele momento e
faz da musica um instrumento para que chegue ao que
estd querendo passar. A musica do famoso jazzista Stan
Getz da o tom de uma das mais belas cenas do filme: a
do quarto de hotel quando Billy e Layla estdo deitados

na cama e através somente de um plano em plongée e de
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Jjump cuts temos um resumo de toda a relacdo entre os

dois personagens principais.

A direcdo de fotografia, encabecada por Lance Acord,
parceiro de Spike Jonze e Sofia Coppola em quase todos
os seus filmes, € um trabalho cuidadoso que resulta em
uma estética coerente com o todo, trazendo elementos
plasticos como o forte granulado da pelicula e as nuances

de cor caracteristicas de filmes dos anos 60 e 70.

Como todo filme de culto, Buffalo '66 traz todo esse
conjunto de qualidades ndo necessariamente inovadoras,
mas gue conseguem dialogar entre si e formar essa
unidade que resulta em um filme uUnico. Sao escolhas
ousadas e arriscadas que poderiam dar errado nas maos
da pessoa errada, mas que provam que Vincent Gallo,
apesar de sua persona controversa, € habil ndo somente

em frente as cadmeras.

Essa separacdo da obra de um artista de sua vida
pessoal sempre foi motivo de discussdo. Até que ponto
isso influencia na apreciacdo da obra do artista quando
este se mostra por algum motivo uma pessoa de carater
duvidoso? Ha que saber separar. Ndo sdo raros 0s casos em
que algum grande artista decepciona seus admiradores
por questdes que vao além da sua obra. Um bom exemplo
€ o recente episddio envolvendo o cineasta dinamarqués
Lars Von Trier no Festival de Cannes e suas supostas

declaracdes nazistas.

O caso de Gallo parece ser o mesmo, sua conduta
polémica existird sempre, mas nunca impossibilitando que
ele seja competente no seu trabalho. O prémio de melhor
atuacdo que recebeu no ultimo Festival de Veneza pelo
filme Essential Killing (Jerzy Skolimowski) é prova disso.

O filme de Skolimowski concorria ao ledo de ouro com

Promises Written in Water, mais novo trabalho de Vincent
na direcdo (e também no roteiro, producdo e edicdo).
Dessa vez o cineasta cria um filme conceitual que nao
segue nenhum tipo de regras de pré e pods-producao.
Ele comecou a filmar sem nenhum preparo ou roteiro
tradicional. O filme ainda ndo tem previsdo de estreia no

Brasil.

A sequéncia final de Buffalo ‘66 vem para provar aquilo
gue Layla sempre desconfiou: Billy &, afinal, muito humano,
e um humano muito sensivel, o que abre uma brecha para
estabelecermos uma linha de comparacdo com o proprio
autor. O final otimista e feliz parece ir de encontro a todo
o desenvolvimento prévio da narrativa, mas é no fundo
tudo o que o espectador quis desde o inicio. Gallo atende

a vontade do seu publico e sobretudo a sua proépria. O]
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As Bicicletas de Belleville (Les Triplettes de Belleville, Sylvain Chomet, 2003)

s

/B

Por uma animacao
bidimensional

por Carolina Gaessler'
Discente do curso de Cinema de animagdo da UFPel

Sylvain Chomet sem duvida foi no minimo ousado em
suas duas mais recentes producdes de longas-metragens
animadas. Chomet nao foi sé o diretor de As bicicletas
de belleville (Les triplettes de belleville, Sylvain Chomet
2003) e O méagico (Lillusionniste, Sylvain Chomet 2010),
foi também idealizador da obra como um todo - roteiro,
producdo e direcdo de arte. Mas a ousadia ndo consiste
neste ponto. O fato é que ambos os filmes foram lancados
em meio a um “boom” da tecnologia 3D? e ndo tém
apenas um formato bidimensional, como também um 2D
inusitado, uma estética diferente da que constantemente

é vista nos longas, curtas e séries animadas de TV.

As bicicletas de belleville traz a histéria de um garoto -
Champion - que é criado pela avd, Madame Souza. Ele é
um garoto triste e apatico, que ndo se interessa por nada.
Até que um dia a senhora percebe o interesse do neto por
bicicletas. Gosto que provém de uma fotografia dos pais
da crianca, presa na parede de seu quarto. O garoto cresce
e, devido ao treinamento intensivo feito por Madame
Souza, vai competir no Tour de France. Acaba sendo
sequestrado juntamente com mais dois ciclistas e todos
os protagonistas acabam indo parar em Belleville. E entdo
gue a avd conhece as Trigémeas de Belleville, famosas
cantoras da cidade, e € com a ajuda delas que vai em busca
de resgatar seu querido neto. Quando descobrem que a
mafia francesa esta envolvida e os garotos sdo usados em
jogos de aposta - lembrando as corridas de cavalo - as

qguatro senhoras partem em defesa dos ciclistas e acabam

! carolgaessler@gmail.com

2 Referéncia a modelagem 3D, ndo ao 3D este-
reoscopico. Considerar também o ultimo apenas para
o filme langado no ano de 2010.
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por salva-los apds uma longa perseguicéo.

E um filme com tracos de poema, que retrata até que

ponto o amor de uma avd - mée - pode chegar.

O madagico trata especificamente da chegada de uma
nova era. A passagem dos anos 50 aos anos 60; do
surgimento das bandas de rock e a quase extincdo dos
artistas independentes. Tatischeff € um magico francés
que, perdendo espaco, vai a Inglaterra buscar servico. Mas
€ em uma vila escocesa que ganha seu melhor publico,
além de conhecer a garota Alice, quem trard um pouco
de esperanca ndo soé para o cotidiano do velho ilusionista,
mas também para todos os outros artistas que esbarram

com a menina.

E um filme melancdlico. De tdo melancdlico chega a ser
cruel. A realidade que ndo é agradavel de ser vista. Um
ilusionista boa gente, que vé seu publico se reduzir cada
vez mais, ndo sé em quantidade, mas em interesse. Uma
garotinha, que transite bondade e amor ao proximo, e que
acredita plenamente nas magicas de Tatischeff.,, e que, por
fim, cresce, desiludida. Toda uma classe de artistas que
se veem obrigados a usar suas habilidades para trabalhar
para a publicidade, ou entdo pior, tendo que vender todos
0s seus objetos de trabalho para poder conseguir algum
dinheiro. Chega a ser emocionante o sorriso do magico
quando é ovacionado na pequena vila escocesa que

comemora a chegada da luz elétrica.

Por trds da decadéncia de artistas independentes, ha
no filme uma grande critica ao consumismo capitalista.
A garotinha - Alice - vinda de uma cidade pequena,
humilde de aparéncia e personalidade, vai, aos poucos,
se transformando quando chega na cidade grande. Fica

fascinada por roupas e sapatos que vé nas vitrines e quer

sempre mais. Tatischeff, o ilusionista, que ndo pode fazer

o dinheiro aparecer como magica, trabalha até em uma
garagem para conseguir sustentar as vontades da garota.
Por fim, a garotinha humilde estd transformada, com
roupas elegantes e cabelos arrumados. Para completar
sua mudanc¢a, o magico, finalmente diz para a garota que

“magicos ndo existem”.

A BUSCA POR UMA ESTETICA
E O “CINEMA DE ARTE”

Frequentemente rotulado de Cinema “de arte”, de forma
um pouco pejorativa, as peliculas citadas buscam uma
diferenciacdo estética. Certamente a questdo aqui ndo é
apenas tentar vender um filme dito“alternativo” e tentar
se encaixar nessa posicao de qualquer maneira, o ponto
principal é: como produzir algo de qualidade e que, ao
mesmo tempo, seja inovador em algum aspecto. Inovador
no sentido de buscar uma obra que se diferencie do
qgue é produzido no momento ou do que foi produzido
até entdo. Nao é gerar uma revolucdo ou buscar uma
nova linguagem - se for possivel, melhor ainda -, mas
simplesmente buscar ndo fazer o chdo comum, ndo optar
pelo conforto da certeza da aceitacdo do publico. Como
a sétima arte que é, o Cinema deve procurar instigar e
perturbar - ndo atordoar, mas provocar sensacdes - e nao

apenas reproduzir e massificar.

E ai que entra a experimentacdo. O que o diretor francés
buscou nestes dois trabalhos analisados foi sair do
comum. Nao é que tenha criado uma nova linguagem,
nunca antes vista. Mas o que Chomet soube fazer muito
bem foi utilizar referéncias para criar um produto novo.
Ele buscou no cinema mudo muito do que é visto na tela;
A expressao corporal presente em toda obra de Chaplin

e Jacques Tati € um bom exemplo. Usou também como
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referéncia estética um tradicional ilustrador francés.

Albert Dubout foi a inspiracdo. O célebre artista, autor de
inumeras ilustracdes de livros infantis, gravuras e cartazes
de cinema é quase que citado na producdo, tamanha a
semelhanca de sua obra com os desenhos que vemos
na tela em As Bicicletas de Belleville. A forma um pouco
caricata de desenhar os personagens, ressaltando tracos
qgue indicam a acdo ou até mesmo a personalidade e
até as cores utilizadas e a forma como foram colocadas,
passando a ideia de algo mais artesanal ou até antigo, sao
préprias da obra de Dubout e casaram muito bem com a

proposta do longa.

Muitas vezes, o diretor € criticado por sua escolha, ndo
sé estética, mas referencial. Nao é que nao gostem de
Tati - ou de Dubout - muito pelo contrario. Chomet é
“acusado” de unir o melhor do Cinema do diretor francés,
em ritmo, estética e conteddo e colocar em seus filmes.
Como uma reproducdo animada ou até com a intencéo de
“complementar a obra”. Porém, tudo isso soa um pouco
exagerado demais, afinal, desde o inicio o Cinema é feito
de referéncias. o fato é que elas estdo intrinsecas na alma
de todo artista. Além disso, as obras aqui tratadas néo
escondem em nenhum momento sua “origem” referencial;
tentam, na verdade, deixar isso muito claro - o que
mostra incomodar a muitos também. Nao parece existir
a intencdo de colher os louros com a obra de um outro
cineasta, apenas a de (re)colocar em cena uma obra que

ja tem todos os méritos e mais.

Outro ponto é: Sylvain Chomet n&do apenas fez um filme
com tracos de Tati. Fez um filme animado. Por esta 6tica,
isso podeser vistotambém, como uma buscade linguagem.
O Cinema de animacdo esta se construindo, porém, sofre
a influéncia da Era da tecnologia. Tecnologia tal, que

acaba por muitas vezes, massificar toda a nova safra de

filmes deste tipo. Neste sentido é que Chomet inovou na
linguagem. N&o é o suficiente analisar tais filmes como se
fossem quaisquer filmes dirigidos por ele e compara-los
a outros do Cinema tradicional. A originalidade consiste
muito no fato de serem obras diferenciadas no meio da
animacado. Usar a linguagem do Cinema mudo tradicional
para um cinema mais recente é a inovacdo do diretor.
Pode-se citar também o fato de que o publico-alvo ndo é
o infantil, mas o adulto - principalmente. O que também
€ uma caracteristica que ainda foge do que comumente
acontece, em que as producdes animadas sdo, em sua
grande maioria, direcionadas as criancas. Mesmo que este

cenario esteja lentamente sendo alterado.

O SOM E O SEGREDO

Desde o surgimento do som nas telas dos cinemas, os
animadores buscam a melhor forma de unir imagem e
audio. O que gerou uma série de personagens falantes,
desenhos musicais e efeitos sonoros exagerados. Ir contra

a corrente aqui, ndo deve ter sido facil.

Da forma como o som - a trilha como um todo - é
colocado no filme (Belleville), com auséncia quase total
de falas, sdo os efeitos sonoros que ficam responsaveis
pelo preenchimento do audiovisual. E claro que o roteiro
ajuda, pois se trata também da histdria de trigémeas que
sempre ganharam a vida cantando e, grande parte do
enredo, é embalado pela trilha das trés senhoras. Mas a
maneira como sdo encaixados os sons diegéticos como que
formando uma musica - que seria a propria trilha musical
- é bastante interessante. E, neste ponto, ndo podemos
deixar de citar Walt Disney e suas inovagdes e experiéncias
no final da década de 20. Logo apds o lancamento de O
Cantor de Jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland 1927), o

estudio que criou um dos camundongos mais famosos de
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todos os tempos, apostou no som sincronizado.

A caracteristica que voltaria os olhos do publico
e do mercado para os filmes do camundongo
de Disney seria o som sincronizado, ainda
novidade na época. Alguns cineastas ja haviam
lancado filmes de animacao sonorizados antes
de Disney, mas nenhum destes havia sido
sonorizado em toda sua duracao, com trilha e
efeitos sonoros sincronizados as imagens que
apareciam na tela de maneira tecnicamente
muito superior as tentativas anteriores.

(PINNA, 2006:67)

Em O mdégico o audio também entra como complemento
devido a falta de didlogos, ele dita o ritmo das cenas,
exatamente como era feito no periodo anterior ao O
cantor de jazz, mas nao tem a mesma presen¢ca que no

longa de 2003.

O mérito de Chomet ndo estd no mesmo de Walt, conseguir
sincronizar imagem e som, mas no fato de conseguir
produzir algo que, atualmente, seja interessante; fazer
com gue o espectador se encante com o “Cinema Mudo”
no século XXI, em que a maioria das séries animadas estdo
sempre explodindo alguém ou alguma coisa, lancando
poderes e criando monstros e alienigenas, isso € algo
realmente de se admirar. E é nesse aspecto que a pelicula
ganha muito, além de ser outro exemplo de ousadia.
Porém, mesmo com tal mérito, a falta de didlogos, algumas
vezes, ndo soa muito natural. Chega, em alguns momentos,
a gerar uma certa angustia. Champion, por exemplo, é
tdo apatico, ndo se expressa verbalmente e pouquissimo
através de atitudes ou expressdes, que o espectador corre

o risco de gquerer dar uma injecdo de 4nimo no garoto.

Ja na pelicula mais recente, a auséncia de didlogos

incomoda muito menos, pois a personalidade de Tatischeff

demostra um tipo mais calado, além da melancolia que
embala todo o enredo e também a barreira da lingua - um

francés na Inglaterra e a comunicacdo com a garota Alice.

SAUDOSISMO

Ambas as producdes sdo de certo modo saudosistas, ndo sdé
pela quase total auséncia de didlogos, mas principalmente
pelo tema tratado, mesmo que de plano de fundo - em
Belleville - , do glamour e decadéncia de uma época,
da classe artistica, da evolucdo e industrializacdo como
caos. O que vem de novo - como que para substituir -
é colocado de forma extremamente caricata e pejorativa,
como gque para mostrar que o que existia antes era muito
melhor do que o novo, a inovacdo. A urbanizacdo em
Belleville também é colocada como algo “ruim”, mesmo
gue de maneira muito sutil. Além da tematica apontar para
um certo saudosismo, a forma como ela é abordada nos
trabalhos enfatiza mais ainda essa caracteristica. Ambos
os filmes se iniciam com imagens em preto e branco e
retratam épocas passadas. E, deve-se colocar também,
qgque a forma com que as animacdes sdo trabalhadas
esteticamente - cores, texturas e também por serem

bidimensionais - ajudam nessa sensacao.

Apesar de ndo ser o tema central no primeiro longa, a
decadéncia de alguns tipos de artistas ja estd presente
na obra de 2003, e voltard com maior énfase no longa
em 2010. Mas é evidente a preocupacdo em demonstrar
tal fato. As antes glamourosas e conhecidas Trigémeas de
Belleville moram agora em um pequeno prédio com tipos
dos piores, e vivem a se alimentar de sapos, afinal, € como
diz a garconete gorda: “No money, no hamburgers”. Em O
magico, esse declinio dos artistas é o tema principal, mas
tratado de uma outra perspectiva. O palhaco é a expressao

maxima disso. A figura que ganha a vida aalegrar e arrancar
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sorrisos de todos, € ao mesmo tempo aquela que estd a
ponto de desistir da vida, o maior simbolo de desilusdo
e melancolia. Isso tudo aliado a estética do filme nos faz
sentir como se estivéssemos diante de um trabalho de
outro tempo, de uma década passada. O que ndo parece
nem bom nem ruim. Mostra-se apenas como uma escolha,
visto que todos os elementos juntos entram em harmonia,
e isso ndo soa como falso, apesar de, algumas vezes,

fantasioso.

A BELEZA DO CARICATO

E interessante a forma como o filme é bonito sem ser. Os
personagens sao demasiadamente caricatos,deumaforma
gue praticamente nos obriga a perceber as caracteristicas
principais especificas de cada um, alguns chegam a se
assemelhar perfeitamente a um animal. E o oposto da
personificacdo feita por Chuck Jones e Tex Avery. E, na
maioria das vezes, eles sao feios. Feios no sentido de ndo
haver uma preocupacao em fazer desenhos agradaveis ou
encantadores, como os da Disney. Apenas ha a intencéo
de que se faca perceber o que realmente importa naguele
determinado tipo. Como o Champion garoto, apatico
com olheiras fundas ou o Champion homem, ciclista com
pernas exageradamente musculosas. As vezes isso chega
a ser até um pouco incémodo. Porém, mesmo com tal
desconforto, o filme é belissimo em sua estética. E como
um contraponto, os elementos sozinhos ndo agradam
tanto, mas quando se coloca tudo junto, tem-se uma obra

singular.

Jd no segundo longa, o0s personagens s3o0 menos
caricatos por traco e mais pelo comportamento. O
design de personagens aqui nao se utilizou tanto do
fisico exagerado - apesar de existir -, o que tornou, de
certa forma, os personagens mais agradaveis aos olhos.

A “feiura” citada em As bicicletas de belleville foi deixada

um pouco de lado e o traco em O magico entra com maior

leveza. Para compensar, as atitudes de cada um sdo muito
bem definidas, para ndo deixar duvida da personalidade
ou carater de nenhum deles, visto que trata-se de um
filme que se utiliza basicamente de mimicas. O classico
palhaco depressivo, o magico atrapalhado, a menina
humilde que traz bondade e um pouco de esperanca
a todos, o publicitdrio neurdtico, dentre outros casos
tipicos. Chomet usa e abusa da caracterizacao fisica e da
expressdo corporal de seus personagens e isso € o que

permite que a obra seja melhor compreendida.

A TECNICA A FAVOR DA OBRA

A pelicula de 2003 é uma coproducdo entre Franca,
Canada e Bélgica, e, tecnicamente, o filme ndo deixa
nada a desejar. Grande parte da animacao bidimensional
foi feita por um estudio situado em Montréal - Studio
Les Triplettes -, como o Canada é uma poténcia atual
do cinema de animacdo isso ndo é nenhuma grande
novidade. A movimentacdo dos personagens € impecavel,
0s cendrios e até agueles que sdo mais secundarios tém
um nivel muito grande de detalhamento. Também as
movimentacdes de cdmera e os angulos conseguidos,
além do jogo de foco, se assemelham muito aos filmes live-
action. Nos extras no filme, o diretor explica que algumas
seguéncias, como a perseguicado no final, foram feitas em
3D, porém “mascaradas” para nao fugirem da proposta
estética do filme. Usar a modelagem 3D provavelmente
poupou muito tempo e trabalho aos animadores, pois, por
exemplo, na cena da perseguicdo, cada carro que capota
precisaria de um bom numero de desenhos e muito
estudo de tal movimento para ter o resultado obtido com

a modelagem.

Os movimentos de cdmera em O magico abusam da

técnica. Sd8o0 movimentos que fazem o espectador
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guase crer que estad assistindo a um live-action. E o
que impressiona também é a movimentacdo de coisas
como tecidos, cabelos e fluidos. E ai entra novamente
a mistura de técnicas, o 3D utilizado de forma a auxiliar
o 2D. E a tecnologia bem utilizada; ndo é usar a técnica
pela técnica - fazer um trabalho em 3D apenas porgue
€ 0 que estd sendo feito no momento -, mas a técnica
no gue ela tem de melhor e da maneira como ela pode
potencializar o trabalho em questdo. Isso é ndo se tornar
refém dela propria, € usar uma ferramenta para gerar algo

diferenciado.

O que ndo deve - e ndo pode - passar despercebido é
que o simples fato de usar feitos tecnolégicos com outra
finalidade da que sdo usados normalmente, ja € uma
“vitdria” dentre as producdes atuais. O simples fato de
usar a tecnologia da maneira como foi usada, ja € um bom
sinal de criatividade. A parte criativa ndo deve ser tomada
apenas pela criacdo de enredo, etc. Criatividade e técnica

podem também andar juntas.

RIQUEZA DE DETALHES

Como dito, o grau de detalhamento de tudo - tudo mesmo!
- € muito grande. Parece que nada é reaproveitado de
outra cena ja desenhada, nada esta ali sé para preencher
espaco. E em Belleville, a impressdo que temos € que tudo
ali tem alguma importancia. Todos os cenarios, todos os
personagens principais e também os secundarios em
todas as cenas tem o mesmo peso visual. E magnifica a
forma como isso foi feito, pois aumenta muito a riqueza
do longa e também o trabalho dos animadores. Porém,
pode gerar uma certa confusdo. E como se tivéssemos
gue escolher para onde devemos olhar, nossos olhos ndo
sdo direcionados para algo especifico na maior parte

das vezes. Ndo é como uma obra de arte renascentista

gue nos aponta a figura principal ao centro ou acima, é

exatamente o oposto. A mistura de cenarios riquissimos e
personagens pode nos fazer algumas vezes perder alguma
acado importante. Mas isso ndo é de todo ruim, porque é o
tipo de trabalho que a cada vez que assistimos, notamos

algo de novo que ndo haviamos percebido anteriormente.

No segundo longa, a riqueza de detalhes é mantida, porém
existe uma maior leveza. Os detalhes estdo mais presentes
nos personagens - na senhora que dorme ao lado do
magico no trem, vemos um fino bigode, e ela aparece
apenas por alguns segundos - os cenarios sdo mais limpos,
menos poluidos visualmente, é possivel distinguir melhor
0 gue é cada coisa e os olhos ndo sdo obrigados a fazer
recortes na cena todo o tempo. E, cabe colocar, que sao

cenarios belissimos, quase que fotograficos.

FILME DE ARTE X FILME COMERCIAL

Apesar do rétulo de “filme de arte” - que muitos gostam
de empregar - As bicicletas de belleville conta com alguns
temperos um tanto hollywoodianos. A cena final, da
perseguicdo entre a mafia francesa e as quatro senhoras,
é tida por alguns como desnecessaria. De certa forma
forcada ou incoerente com o restante da proposta. Mas a
cena, apesar de aludir aos famosos filmes de acdo, mantém
a mesma linha de todo o resto do enredo. O fantastico. Os
carros dos mafiosos capotam com uma simples colisdo
com um carrinho de bebé, o sapato de Madame Souza ou
até mesmo por encostarem em uma placa. Ou seja, ndo se
trata de uma cena de perseguicdo como todas as outras,
é uma perseguicdo em Belleville. E se existe também a
critica de que € um filme cansativo e arrastado demais,
Nnao se pode negar que essa sequéncia acelera o ritmo da

metade para o fim.
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O magico ndo se valeu de tal artimanha, mesmo porque

ndo caberia em um filme de tamanha melancolia, uma
cena de acdo ou até de suspense. Mas com um roteiro mais
bem amarrado e uma histdéria mais crivel, esta producédo

realmente ndo precisou recorrer a isso.

De qualquer forma, nenhum dos dois filmes se encaixa
no esteridtipo de filme comercial, mesmo porque nao
atingiram um circuito mundial de circulagcdo, da forma
como as grandes producdes atingem - entenda por
grandes producdes filmes como Shrek (Shrek, Andrew
Adamson 2001) ou Enrolados (Tangled, Nathan Greno
2010) - ficaram mais conhecidas e circularam um pouco
mais, além do circuito alternativo, apenas apds as

indicacdes ao Oscar - 2004 e 2011 respectivamente.

DE CHOMET A TATI

Outra mostra de ousadia do diretor € homenagear em
seus filmes Jacques Tati. Mais uma vez, a referéncia aqui
ndo é tdo clara como em O mdagico, mas, de toda forma,
existe. Existe uma clara alusao ao trabalho de Tati, ndo
sd no ritmo que o longa estabelece, mas também na
comicidade na forma como os personagens agem e em
como os fatos se desenrolam, na maneira como o filme é
muito mais visual do que textual, na preocupacdo com o
audio como em Meu tio (Mon oncle, Jacques Tati 1958) e

também no exagero, o exagero caricato.

Em O mdagico, Chomet ndo fez apenas referéncia a Tati
através do estilo. No mais recente trabalho, o diretor fez
uma citagdo direta a obra dele. O roteiro original do longa
é de Tati, porém fora adaptado pro Chomet. Além dessa
“participacdo” o diretor ainda emprestou de seu célebre
compatriota o seu protagonista. Tatischeff - nome do

magico no longa - € o nome verdadeiro de Tati (Jacques

Tatischeff) e o personagem é praticamente a personificacdo
dele. Mais precisamente de seu conhecido Sr. Hulot, quem
protagonizou grande parte de seus filmes. Os trejeitos, a
forma de andar, parar e o tipo alto e meio atrapalhado;
tudo isso estd presente no longa animado. Interessante,
€ quando “original” e “reproducdo” se encontram. Em
uma cena gque o MAagico entra sem querer em uma sala
de cinema, o filme projetado é Meu tio, e 13 estd Sr. Hulot
contracenando com Tatischeff. A ousadia consiste no fato
de “citar” um nome tao forte na histéria do Cinema, o que

gera algumas criticas negativas das pessoas do meio:

Poucas apropriacdes pdstumas de obras
incompletas podem se orgulhar de né&o
merecerem a pecha de oportunistas. E O
Magico certamente ndo é uma delas. Em que
pese a admiracdao de Sylvain Chomet por
Jacques Tati - perceptivel, em seu estilo um
tanto quanto subserviente, desde As Bicicletas
de Belleville -, esta adaptacdo de um roteiro
nunca filmado de Tati presta um desservico a
sua memoria. Em primeiro lugar, porque nada
acrescenta ao universo, restrito mas gigante,
dos filmes que Tati pdde realizar. Em segundo,
porque o aparente intuito de “completar” sua
obra e ao mesmo tempo se filiar artisticamente
a ela € um equivoco completo. E em terceiro,
porque o filme que Chomet faz fere os
sentimentos mais grandiosos presentes em

Tati. (MONASSA, Contracampo 06)

E também:

Ao adaptar um argumento de Jacques Tati,

Chomet acabou mimetizando o estilo de

humor desse cineasta - cinematografico,
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trabalhando o som, a imagem, o espaco e o

tempo. (LIMA, Revista Cinética)

O fato de Chomet ter-se proposto a filmar um roteiro
deixado por Tati significa apenas que um admirador de
tal obra resolveu executar uma ideia original saida de
uma cabeca com tamanha genialidade para o Cinema. E
como se disséssemos que uma banda cover quer tentar o
sucesso as custas da fama da banda que interpreta. Se a
banda nao é boa, nao fara sucesso. Com Chomet acontece

O mesmo.

Mas o principal é que filmes como As bicicletas de
belleville e O magico sdo importantes por trazerem a tona
um Cinema de animacdo que poucos conhecem. Mudar
o foco de um Cinema que é visto, normalmente, apenas
pela otica das grandes producdes do momento. Seja
como for, com a intencdo que for, trazer a tona Tati em
um tempo em que ja ndo se fazem filmes como os dele,
é um mérito do trabalho de Sylvain Chomet. Nos mostrar
uma animacao similar ao Cinema mudo, em um tempo em
que todos querem gritar o mais alto possivel. E o mais
encantador, apostar em uma animacdo bidimensional,

atualmente, quando o “certo” é o Cinema 3D.

A grande lastima é que nenhum deles tenha conseguido
chegar a um publico tdo grande quanto seus concorrentes
vencedores do Oscar - Procurando Nemo (Finding Nemo,
Andrew Stanton 2003) e Toy Story 3 (Toy Story 3, Lee

Unkrich 2010) - mas que continuem tentando. O]
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Sao Bernardo (Leon Hirszman, 1972)

Leon Hirszman frente
ao cinema brasileiro:
o reconhecimento

ante o esquecimento

por Caio Moreto Mazzilli'
Discente do curso de Cinema e Audiovisual da UFPel

INTRODUCAO

A obra de Leon Hirszman passa por um processo de
restauracdo e digitalizacdo desde 2006, num belissimo
projeto desenvolvido por seus trés filhos, Maria, Irma e
Jodo Pedro Hirszman. Com apoio do Ministério da Cultura
(MINC) e da Cinemateca Brasileira, o projeto “Restauro
Digital da Obra Leon Hirszman” é patrocinado pelo
Programa Petrobras Cultural da propria empresa, sendo
o restauro por conta da produtora Cinefilmes Ltda. A
curadoria é de Eduardo Escorel, Lauro Escorel e Carlos
Augusto Escorel. Até 2011, o projeto j& lancou quatro
coletaneas dos filmes do cineasta: Leon Hirszman 0OI1-02
(com os filmes, Eles Ndo Usam Black-tie, ABC da Greve,
Pedreira de Sdo Diogo, Megaldopolis e Deixa que eu falo),
Leon Hirszman 03 (com S&o Bernardo, Maioria Absoluta e
Cantos de Trabalho), Leon Hirszman 04 (com A Falecida,
Nelson Cavaquinho e Cantos de Trabalho) e o ainda
ndo lancado Leon Hisrzman 05 (com dois filmes nunca
distribuidos, /magens do inconsciente e A emogdo de
lidar ou O egresso). Com excec¢do de Deixa que eu falo e
a coletanea por vir, todos os filmes foram analisados para

este artigo.
A OBRA

Carioca nascido na Vila Isabel, filho de poloneses fugitivos

! caio.mazzilli@gmail.com
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de uma Europa pré-nazifascista, Leon Hirszman desde

novo encontrou o que seria sua vida de militancia politica
misturada com o carnaval: uma carreira cinematogréafica
permeada de analises politico-sociais e a musica tipica do
Brasil, gue gravadas na pelicula seriam as grandes paixdes

do diretor.

Iniciado no cinema pelo cineclubismo, funda em 1958 a
Federacdao de Cineclubes do Rio de Janeiro. No mesmo
ano, liga-se ao Teatro de Arena de S&o Paulo, onde conhece,
dentre outros, Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal e
Oduvaldo Vianna Filho, figuras importantes para sua obra
e vida. Em 1961, apo6s diversos encontros com a esquerda
estudantil do Pais, faz parte da criacdo e dirige o CPC
(Centro Popular de Cultura) da UNE (Unido Nacional dos
Estudantes). Esse nucleo influenciara na corrente mudanca
do Cinema Brasileiro, lancando ndo sé Hirszman ao mundo
cinematografico, mas bem como Eduardo Coutinho,
Carlos Diegues, Vianinha, Miguel Borges, Joaguim Pedro
de Andrade, Thomaz Farkas, Milton Goncalves, entre
outros. Em 1962 o CPC produz o filme Cinco Vezes Favela,
gue é composto por cinco curtas-metragens de ficcdo, a
fim de explorar a realidade dos cidaddos marginalizados
pela sociedade brasileira das favelas do Rio de Janeiro.
Hirszman fica responsdvel pela direcdo de um desses,

Pedreira de S0 Diogo.

Pedreira (1962) é o primeiro filme de Hirszman e desde
entdo vé-se a preocupacao em expor a real face do Brasil.
Com duracdo de 18 min., preto e branco e filmado em
35 mm, o curta conta a histdria de trabalhadores de um
pedreira que fica embaixo de suas casas, na favela. Frente
a obrigacdo de explodi-la, os empregados se mobilizam
para impedir que suas casas venham morro abaixo com
a explosao. Eles entram em acordo com a comunidade

local, que corre para onde estdo as dinamites e impedem

a destruicdo de sua moradia. Aqui essa representacdo da
luta de classes inicia um caminho que percorrerd por quase
todos os filmes do diretor, um marxista declarado. No filme,
percebe-se forte influéncia do russo Serguei Eisenstein
(1898 - 1948), que seria seu grande referencial e cineasta
predileto. Com a edicdo de Nelson Pereira dos Santos, vé-
se o0 uso de diferentes tipos de montagem criados pelo
cineasta russo, onde a cadéncia do batuque da trilha
sonora segue em compasso com os cortes da pelicula,
ora mostrando a face e maos brutas dos trabalhadores,
ora seus instrumentos de trabalho; oora suas casas em
cima da pedreira, ora seus olhares ao patrdo. Quem faria o
mesmo, quanto a edicdo em suas producdes, seria Jean-
Luc Godard, que apenas alguns anos antes teria feito seu

primeiro longa-metragem, Acossado, em 1959.

Em 1964, Leon Hirszman dirige outro curta-metragem,
Maioria Absoluta (16 min., preto e branco e 35 mm), com
roteiro co-assinado pelo proprio diretor, Arnaldo Jabor
(também o produtor executivo), Aron Abend e Luis Carlos
Saldanha (que também se responsabilizou pela fotografia
e camera). A montagem ainda segue com Nelson Pereira
dos Santos. Seguindo seu anseio de espaco a todos,
Hirszman mais uma vez da a voz a classe trabalhadora, s6
gue dessa vez em formato de documentario e ndo uma
ficcdo. Seu lado antropoldgico comeca a florescer, mesmo
ndo sendo essa sua primeira documentacao etnografica
por exceléncia, uma vez que o diretor mostra sua opinido
com total clareza. Com narracdo em off de Ferreira Gullar,
o foco dessa vez é centrado nos analfabetos em estado de

miséria do esquecido Nordeste brasileiro.

O curta inicia com o narrador imparcial, mesclado a
depoimentos de pessoas pertencentes as classes alta e
média, dando sua opinido sobre os pobres do Pais. Desde

entdo, se escancara a hipocrisia dessas classes, mostrando
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uma mulher que sabe o problema do pais, um homem de

sunga tomando sol na praia e dizendo que “todo brasileiro
deve ter vergonha na cara”; outra mulher, sentada no
sofd de sua casa mobiliada e recheada de artigos de luxo,
dizendo que o povo é indolente e ndo aceita as coisas que
a ele sdo ofertadas; um jovem que diz que analfabeto ndo
deve votar e uma voz em off, dizendo que deveriam ser
importados para o Brasil, alemaes, ingleses, holandeses e

até norte-americanos. O absurdo.

A partir de entdo, o narrador comeca a tomar partido
da classe dos analfabetos e as imagens que sobressaem
na tela sdo das mais dificeis de serem vistas: um povo
oprimido e sofrido, magro e com fome, com expressdes
de dor, mas sempre com um sorriso esbocado no rosto,
sempre trabalhando e sem parar. Somada a narracdo, essas
imagens fazem uma denudncia como nenhum outro filme
de Hirszman fard. Uma verdadeira denuincia da doenca
social brasileira. Homem falando sozinho, outro que treme
ha mais de uma década, uma mulher cuja vida é trabalhar
por uma ninharia até quando “deus resolver chama-la”,
homens, mulheres e criancas com fome, num Pais, onde
apenas 3% da agricultura se destina a alimentacdo, como
diz o narrador. Segue esse discurso até surgir a indagacéao
do narrador, junto de filmagens aéreas darecém-construida
Brasilia: “Dos 40 milhdes de brasileiros analfabetos, 25
milhdes maiores de 18 anos estdo proibidos de votar. No
entanto, eles produzem o teu acuUcar, o teu café, o teu
almoco diario. Eles ddo ao seu pais a sua vida, os seus

filhos. E o pais o que lhes da”.

O filme termina com um resto de narracado, ja um pouco
desnecessaria, e imagens desses brasileiros em labuta, sob
sol e chuva, incansaveis, com uma cancao de trabalho na
voz de mulheres ao fundo (que seria tema de um de seus

proximos trabalhos). Um grande final, para um grande

mini-documentario. Ainda em 1964, a obra é confiscada
pela recém-instaurada ditadura militar brasileira e s6 serd
exibida novamente em 1980 no Pais, enquanto estava em
circuito no resto do mundo. Uma pena que por aqui caiu
em ndo conhecimento da populacdo em questdo e sdo soé
disponiveis em peguenos nichos (cineclubes e via internet)
mediante a totalidade de pessoas no Brasil, assim como o
curta-metragem Maranhdo 66 (1966) de Glauber Rocha.

Onde ambos, em conteldo, nunca deixaram de ser atuais.

No ano seguinte, 1965, Hisrzman é convidado a dirigir uma
adaptacdo homobénima de uma peca escrita por Nelson
Rodrigues. A Falecida (95 min., preto e branco, 35 mm)
se faz, entdo, o primeiro longa-metragem da carreira
do diretor. Ele divide o roteiro com Eduardo Coutinho,
a edicao ficou por conta de Nello Meli e fotografia de
José Medeiros, num dos primeiros trabalhos do fotégrafo
no cinema, e a producado é de Joffre Rodrigues, filho do
dramaturgo Nelson Rodrigues (e que inicialmente havia

proposto o filme ao Glauber Rocha).

O filme é um retrato fiel da sociedade carioca da época,
em especial das comunidades. Pessoas mais préximas,
0 samba presente, e a quase todo momento o futebol,
“marca registrada” por todo o filme. A trilha é também
popular e assinada pelo gaucho Radamés Gnattali (o
mesmo de Rio, 40 graus, Nelson Pereira dos Santos,
1955), e faz tema da composicdo “Luz Negra” de Amancio
Cardozo e Nelson Cavaquinho, que seria o alvo da
proxima producdo de Hirszman. A personagem principal
é defendida por Fernanda Montenegro, em seu primeiro
papel para o cinema (curiosamente, o ator José Wilker faz
seu primeiro papel cinematografico aqui também, numa
“ponta” ao final do longa). A histéria aqui gira em torno de
Zulmira, uma dona de casa de meia idade que passa por

uma profunda decadéncia sobre as crencas em sua O filme
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todo é recheado de cortes e planos que remetem a filmes

de Alfred Hitchcock, e novamente a Serguei Eisenstein,
talvez por ser seu primeiro longa, Hirszman aproveita para
demonstrar a paixdo pelo cinema russo. Tomadas fechadas
do rosto de Zulmira durante o filme todo tencionam ainda
mais o psicoldgico fragilizado da personagem, em especial
numa belissima cena em gque ela toma um banho de chuva
no quintal de sua casa, rodando e rindo sozinha. Outra
cena que permeia sua auto-confianca, é quando ela estd
numa praca em meio a um culto. Um homem no centro
de uma roda de pessoas prega, e a camera o acompanha
girando ao seu redor, claustrofobicamente, e Zulmira o
observa atenta como se fosse um deus a se agarrar. Esse
tipo de cena de carater religioso fora comumente realizada

em outras producdes no cinema brasileiro a época.

A atriz Fernanda Montenegro e Leon Hirszman exploram
uma loucura interior da personagem de maneira sutil, e ndo
tdo violenta como nas pecas de Nelson. E atingem com
maestria esse papel, onde a mulher comeca a desconfiar
de uma prima e também vizinha o tempo todo, Glorinha.
Essa desconfianca é a grande “cartada” do filme: ndo se
sabe quem ¢ a tal prima de Zulmira, o que ela realmente
fez para que a dona de casa se encontre em tamanha
ma situacao como diz estar. S6 descobrimos ao final do
filme. O tal aparece como seu amante ha tempos, e numa
das cenas de flashbacks (recurso que aqui foi muito bem
usado, em tempo certo), pode-se ver que os casal de
amantes andando uma uUnica vez de maos dadas na rua,
sdo flagrados por Glorinha. A partir dai se entende toda a
loucura de Zulmira e como passou a odiar imensamente a
prima e nao tira-la de sua cabeca, além de passarmos a ter

uma visao diferente do filme todo.

A falecida sugeriria perfeitamente essa

degradacdo lenta da classe média, esse resvalo

para um nivel de vida baixo, essa diminuicdo
de suas possibilidades, ndo fosse a segunda
parte do filme, em que um retrospecto da a
explicacdo do comportamento de Zulmira:
tudo isso porgue fora adultera e apanhada
em flagrante por uma vizinha. O filme entado
resvala para uma psicandlise de folhetim,
perdendo-se todas as implicacdes da primeira

parte.” (BERNADET, 1967, p. 113)

E Hirszman realmente o faz, uma vez que foi um grande
simpatizante da Psicologia, a titulo de produzir uma série
de trés filmes posteriormente sobre o tema, Imagens do

Inconsciente, em 1986.

Os proximos filmes de Leon Hirszman vém de uma
produtora que ele e seu amigo Marcos Farias montaram em
1965, a Saga Filmes. Os dois primeiros filmes sdo dirigidos
pelo préprio Hirszman, sendo o primeiro Garota de Ipanema
(90 min., cor, 35 mMm) em 1967, que narra a histéria de uma
bela garota de classe média passando por problemas e
guestionamentos como todo o resto da juventude ao
redor do mundo passava, aspirando por liberdade, amor
e fraternidade (um chamado a contracultura, em especial
numa época que o pais se encontrava assolado pela
Ditadura Militar). Escrito por quatro cidaddos de peso
(o que carregou uma tremenda responsabilidade), como
Vinicius de Moraes, Eduardo Coutinho, Glauber Rochar e o
proprio Leon Hirszman, em homenagem a musica de Jodo

Gilberto e Anténio Carlos Jobim.

A trilha sonora ficou a cargo do préprio “Poetinha”, do
“maestro Tom” e de Eumir Deodato, entdo com apenas 22
anos de idade, e contou com participacdo de Ary Barroso,
Chico Buarque de Hollanda (que até faz uma participacéao

rapida no filme) e Nara Ledo. O filme todo parecia vir
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a revolucionar, com tantos nomes carregando-o, até

mesmo a arte da apresentacdo do filme, como seu cartaz,
representa a chegada do movimento Pop Art no Brasil na
mesma década. Infelizmente, o filme ndo agradou a critica

da época e ndo convenceu ao publico.

O mesmo aconteceu com Sexta-feira da Paixdo, Sabado
de Aleluia (28 min., preto e branco, 16 mm ampliado p.
35 mm), episdédio do longa-metragem América do sexo de
1969. Aqui a pelicula trata da comunicacdo entre pessoas,
especialmente na época do Regime Militar brasileiro, ou
seja, em tempo de censura. Todavia, o filme também nao

embalou e a produtora comecou a entrar em dividas.

No mesmo ano, vem o belissimo e segundo documentario
de Hirszman, Nelson Cavaquinho (13 min., preto e branco,
35 mm). De carater mais etnografico que Maijoria Absoluta,
o filme ndo conta com uma narracdo, apenas acompanha
a vida do musico e compositor (que esse ano completaria
100 anos) pelos bares, rodas de samba e sua casa no morro
da Mangueira, sua paixao verde e rosa. A bom exemplo de
Robert J. Flaherty ou Jean Rouch, Hirszman realiza um dos
mais belos documentarios sobre um musico brasileiro. O
filme é curto, porém em tdo pouco tempo faz o espectador
adentrar a alma triste de Cavaquinho. Ja deinicio, conforme
a voz rasgada do musico entoa uma de suas musicas,
Dama das Cameélias, com versos como “Choros, risos e
lagrimas, Em fantasias eu vi rolar’, vemos um Nelson com
olhar pesado e abatido, fumando um cigarro e suando a
testa num bar, e depois é acompanhado de amigos caindo
de embriagados. Em seguida, o primeiro depoimento do
grande musico, dizendo que suas musicas sao tristes e
ele ndo. Seguindo, vemos sua fala que pode ndo condizer
com a realidade: imagens de Nelson nos bares, cercado da
boemia carioca, sempre austero e geralmente calado ou

cantando, quando ndo, brigando com o resto do pessoal.

A fotografia ndo erra. O documentario todo é feito de
tomadas e enquadramentos que sozinhos ja sdo grandes:
closes constantes no rosto de Nelson Cavaquinho, ja
calejado com o tempo e sempre com o mesmo olhar
distante; ou o proéprio caminhando pelo morro, com as
casas populares lado a lado, criancas brincando na rua,
homens e mulheres vivendo seu cotidiano de trabalho
duro e pouco descanso. A comunidade nos bares e como
viviam: homens dando cerveja para bebés, uma realidade
alcoolizada que a época se iniciava desde cedo; o povo
todo reunido num almoco comunitario, com Nelson junto.
Aqui hd uma cena curiosa em que Hirszman segue uma
morena com a camera, enquanto ela foge e se esconde

atras de outras mulheres.

Nesse ponto vemos que ele ndo se preocupa com a
formatacdo necessdria dos documentarios da época e de
todas suas formalidades. Ele as dispensa, e nessa cena em
guestado, ele mostra a simplicidade dos moradores de uma
favela, de moradores esquecidos e marginalizados pela
mesmissima sociedade que retrata em Garota de lpanema,
fazendo o contraponto, que ele jamais poderia deixar de
lado em toda sua preocupacao social. Os depoimentos
do musico sdo feitos sem a preocupacdo do microfone
aparecer ou ndo, apenas o que dele serd capturado, e ele

sempre acompanhado de seu violdo, cigarro e cerveja.

Ha duas cenas no filme que chamam a atencdo por sua
beleza e concisdo quanto ao teor do documentario. Hd um
depoimento que parece montado especialmente para a
cena, onde Nelson conta que viu um caminhdo cheio de
cadaveres passando pela rua, ainda quando crianca, ele
posicionado em frente a uma janela e dentro do coémodo,
um homem apoiado com os bracos no parapeito ao lado
de fora. Na rua, vé-se uma casa simples com um garoto

sem camisa brincando com uma pipa em cima do telhado,
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perto de uma antena de televisao.

A Ultima cena praticamente define Nelson Cavaquinho: a
camera na mao percorre sua casa, primeiro em um quarto,
mostrando as crencas do musico em diversos santos e
imagens, com um colchdo velho de palha, atirado num
chdo de taco; Hirszman carrega a cdmera até o quarto
gue parece ser do musico, que estd sentado na cama
fumando um cigarro, em frente a um armario, no fundo
uma penteadeira com um espelho improvisado; um corte,
e passamos a ver a cozinha, simples, com duas chaleiras
e uns pratos atirados na pia, a cadmera sai da cozinha para
o quintal todo baguncado, com galinhas, bacia com agua
e varias plantas no chdo de terra batida, percebemos a
mao do diretor ajustando o foco; corte e vemos Nelson
com companheiros tocando seu violdo numa mesa de bar,
a camera dd um pouco de zoom e permanece, enquanto
o musico entoando sua composicdo Vou Partir (1973,
Nelson Cavaquinho), como se fosse um adeus ao filme
e a vida apresentada de Nelson Cavagquinho, um homem
simples demais, que ndao almejava nenhum tipo de riqueza
ou ostentacdo. Um boémio, que sé queria aquilo, a noite,
musica, cerveja e amigos para viver, ndo feliz, porém em
paz consigo mesmo; mais um corte e a noite toma conta
do bar, que esta longe. A composicdo musical segue e o

filme chega ao fim.

O tempo passa e, em 1972, Leon Hirszman dirige seu
terceiro longa-metragem, adaptado da obra homdnima de
Graciliano Ramos de 1934, S0 Bernardo (111 min., colorido,
35 mm). Essa seria a Ultima producao da Saga Filmes, pois
apesar de ser um sucesso na critica do pais, o publico nao
ajudou e nem compareceu, levando a empresa a faléncia,
uma vez gue esse seria mais um de seus filmes a serem
censurado pela Ditadura. Entretanto, com esse filme pode-

se dizer que o diretor atinge uma maior maturidade na

producdo longas. Ele ndo abandona sua vertente politico-

social, escolhendo um tema, onde o personagem principal
sofre uma quebra psicoldgica, para ndo dizer uma completa
destruicdo mental, em contraponto a sua ascensdo de
classe. Aqui Hirszman explora a cabeca de um homem
pobre, Paulo Hondrio (muito bem interpretado por Othon
Bastos) que conforme vive, vai crescendo e adquirindo
riquezas, em especial, quando se apossa de uma terra, Sdo
Bernardo. Ali ele constréi uma fazendo onde conviveria
com empregados ao longo dos anos. Empregados esses
gue seriam da mesma classe social de Paulo, quando ainda

Nnao era rico.

Ele vive em paz com os mesmos até quando decide criar
uma escola na fazenda. Como nao era rico de nascenca,
ndo pensou que isso implicaria em criar cabecas pensantes
como a sua, na fazenda. A partir de entdo, comecam a
surgir os questionamentos revolucionarios, com frases de
teor marxista, enquanto o posicionamento de Paulo segue
as tendéncias de extremo reacionarismo. A situacdo piora
qguando ele decide que precisa de herdeiro para continuar
seu progresso. E ele se casa com uma professora, Madalena
(também muito bem interpretada por Isabel Ribeiro).
Autora de diferentes artigos e, conforme passa o tempo,
uma habil trovadora comunista. Paulo comeca a sentir

ciumes da mulher.

No filme, Hirszman faz do casamento uma verdadeira luta
de classes, permeada pela revolu¢cao entre os funcionarios
da fazenda que comecam a enxergar o quao desigual
€ o0 seu patrdao, mediante as criticas e ensinamentos de
Madalena. Paulo comeca a sentir ciumes da mulher, de
suas conversas. Até isso virar uma perseguicdo. A loucura,
a ruina interior de Paulo o fazem lutar contra todos. E ele o
faz, até chegar ao ponto de se tornar um monstro que ao

poucos vai matando sua proépria esposa. Ela se mata, e ele,
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enfim, morre por dentro.

A montagem é de Lauro Escorel Filho. A fotografia
de Eduardo Escorel, que faz um trabalho incrivel, em
descompasso a morte psicoldgica do personagem
principal, a ambientacdo e locacdo, parecem ficar mais
bonitas, construindo aqui o conhecido paralelo entre
rigueza, ostentacdo e a felicidade. A cenografia e o
figurino também foram bem escolhidos por Luis Carlos
Ripper e Tulio Costa. A musica ficou por conta de Caetano
Veloso. Poucos sao os versos cantados, mas também
ouvimos apenas entoadas como gritos e canticos tipicos
de lavouras, que seriam palco de um futuro trabalho de
Hirszman, o Cantos de Trabalho, de 1975/76.

Em sua indignacdo, Hirszman quis ir um pouco mais fundo
na pobreza que escoriava o Pais a sua época e buscou
fazer, com S&o Bernardo, um paralelo com a colonizacdo
brasileira por Portugal, a fim de tentar esclarecer o entdo
pardmetro da miséria no Brasil. Na figura de Paulo, a
exploracdo toma conta dos trabalhadores, aqueles que
constroem a fazenda. A esquerda pulula em diferentes
locais, seja ao seu lado, pela prdépria rainha, ou por seus
servos, cansado de sofrerem em suas maos. Mas como
na histéria do Pais, a esquerda é varrida, perseguida e
assassinada pela “Coroa”, ao fim. A escraviddo aqui nao
é mostrada diretamente, mas percebe-se seu papel na
construcdo da fazenda, pela desumanizacdo e a proépria
descaracterizacdo dos trabalhadores conforme Paulo os
oprime e os castigada cada vez mais. Vemos pessoas
sofridas pela labuta, rostos cansados e mutilados pelo
trabalho. Hirszman usa tomadas de reais trabalhadores ao
sol, no inicio década de 1970, para ilustrar um filme que
remete ao inicio do século XX. Nesse grande filme, Sdo

Bernardo é pura e simplesmente o Brasil.

Sem sua empresa para produzir seus filmes e

completamente quebrado financeiramente, Leon Hirszman

passa a buscar apoios governamentais para seus proximos
filmes, porém sem jamais agraciad-los e sim, buscando
temas educativos para a populacdo em geral. Em 1973,
ele produz dois curtas-metragens documentarios em
parceria com o Ministério da Educacdo e Cultura (MEQ),
Instituto Nacional de Cinema (INC) e o Departamento do
Filme Educativo (DFE). O primeiro é o Megaldpolis (12
min., colorido, 35 mm), baseado na cidade de Atenas, uma
megalodpole da Grécia antiga, que alocou 40 cidades em
si. Nesse documentdrio mostra-se os efeitos causados pela
conurbacao de diversas cidades numa soé: a inviabilidade
do transito de automoveis num espaco onde a circulacdo
de pessoas € imensa, causando a imobilizacdo das mesmas.
Extrema poluicdo, trazendo maleficios para a saude dos
cidadaos, bem como o estresse em pico e a desumanizagao
das proprias relacdes. Tomando exemplo de megaldpoles
dos Estados Unidos da América, Hirszman, do roteiro da
gedgrafa Bertha Becker, demonstra os perigos que uma
possivel e emergente megaldpole na regido Sudeste do

Brasil causariam.

O filme, através de fotografias, mapas e filmagens aéreas de
prédios, de pontos de 6nibus lotados, trens extravasando
seu limite de pessoas, faz um balanco da area atingida
por tal conurbacdo do Rio de Janeiro até a metropole Sédo
Paulo, e indaga até que ponto essa juncao de cimento,
ferro e muita poluicdo traria beneficios para o Pais. E ao
final, aproveita para cutucar a burguesia industrial que
comecou a se consolidar, conforme vemos imagens de
pessoas amontoadas tentando caminhar entre as ruas, o
caos no transito, lojas de ultima tecnologia, o cemitério
de Sdo Paulo com um horizonte cinza de poluicdo ao
fundo e enfim uma filmagem aérea da cidade, que parece
uma maquete de cimento. Tudo isso com a musica Como
vai vocé de Roberto Carlos, enquanto a maxima é dada:
Serad que ja estamos correndo o risco da criagdo de um

admiravel mundo novo, que substituira a cidade, antigo
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foro da liberdade, por Alphavilles plenamente aparelhadas

pela tecnologia das comunicacbes de massa? Ou sera
que ja temos as condicbes e a capacidade de assumir um

projeto mais feliz para a humanidade?

O outro filme é Ecologia (13 min., colorido, 35 mm), também
de 1973, primeiro documentario a ser feito levantando essa
qguestdo na histéria do Pais. Em pouco mais de 10 minutos
de pelicula, Hirszman expde um planeta fragilizado e sob
hostis mudanc¢as climaticas decorrentes do mal trato dos
homens com o mesmo. Em meio a industrializacdo em
massa e crescente no Brasil, justamente a época em que os
militares clamam ser sua época de ouro, por terem trazido
crescimento e tecnologia ao pais, o filme contrapde-
se e propde resolucdes para tais problemas ecoldgicos

brasileiros, convidando a populacdo a mudancas.

Dois anos apods e a vida mais equilibrada, entre 1975 e
1976, Leon Hirszman produz outros trés documentarios
em curta-metragen, os Cantos de Trabalho: Mutirdo (12
min., colorido, 35 mm), Cacau (11 min., colorido, 35 mm)
e Cana-de-Acucar (10 min., colorido, 35 mm). Trés filmes
etnograficos com um valor cultural, histérico e social
sem mesura para o Pais, que narram o cotidiano dos
trabalhadores da terra. Pessoas nascidas nho campo que
[d permanecem trabalhando pelo resto de suas vidas. A
exemplo de seus ancestrais elas mantém o costume de
cantar enquanto labutam, pratica de idade desconhecida.
Com fotografia de José Antonio Ventura, som direto de
Francisco Balbino e montagem de Sandro Sanz, a narracao

mais uma vez é de Ferreira Gullar.

O primeiro desses, o Mutirdo, filmado em Cha Preto
no Alagoas, ja ressalta a importdncia do trabalho em
coletividade, até pelo significado da palavra (como ajuda

mutua), e como a miscigenacdo brasileira se faz presente

nos canticos, sendo ela por parte indigena, africana.
Com tomadas incriveis de inicio, vé-se o belo trabalho
antropoldgico: As casas de barro, com teto de palha;
os homens trabalhando sob o sol, com chapéu sobre a
cabeca, enxada na mao, uns com os pés no chdo e outros
ndo; e, a Uultima parte, os préprios homens, mulheres e
criangcas em conjunto, batendo a terra, jogando na agua
para formar barro e dispondo sobre as madeiras que

servem de alicerce para suas proprias casas.

O segundo, Cacau, filmado em Itabuna na Bahia, ja
sensibiliza o espectador a essa cultura que vem se
perdendo conforme os anos passam e a civilizacdo
cresce num ritmo frenético e destruidor. PGe-se contra
a industrializacdo e mecanizacdo mostrando do ritual, o
laco que é criado entre os colhedores de cacau. Além da
colheita, com seus canticos, ha também a dan¢a quando
pisam sobre o cacau. Com enguadramentos das maos
calejadas descarocando o fruto, os pés pisoteando-os, o
filme aproxima muito quem o assiste, a tal realidade dura

e esquecida.

O terceiro e ultimo, Cana-de-Acucar, filmado em Feira de
Santa, Bahia, é o que mais se aproxima de nossa realidade
atual. Entretanto é o setor que mais sofreu com a
mecanizacao e pode-se dizer que tal cultura praticamente
se perdeu entre as maquinas, ferro e dleo. Nesse filme,
Hirszman mostra que o mesmo cantico que os bdias-frias
entoam, enguanto decepam a cana com seus facdes cegos
ou nao, sdo 0s mesmos cantos tristes que os escravos
cantavam a época do Brasil colénia. Trabalho coletivo,
de 5 a 10 homens, cortando os pés de cana, sem parada
ou demonstrar cansaco, num servico de extrema fadiga e
perigo. Apesar disso sdo cancdes belas e que relatam o
proprio e Unico trabalho de tais homens que as cantam.

Ainda em 1975, Leon Hirszman produz um curta-metragem
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chamado Cinema brasileiro: mercado ocupado (colorido e

editado em video). Por 25 minutos Leon discorre sobre
o cinema no Brasil, desde sua producdo, distribuicdo e
exibicdo. Encomendado pela Embrafilme e por ela mesma
censurado, o diretor provavelmente cutucou alguma
ferida dos empresarios, uma vez que o roteiro mostra um
mercado nacional que ndo da espaco para suas proprias
producdes, mas sim para o produto estrangeiro, no caso a
hegemonia estadunidense. A trilha sonora do filme perdeu-
se até 1995, quando foi refeita para um evento chamado
“Leon de Ouro”, uma homenagem ao diretor. Até entdo o

curta nunca havia sido exibido.

De 1976 a 1982, Hirszman filmou outro curta-metragem
em 16 mm e com 22 minutos de duracao. Partido Alto é
um filme de impar importancia cultural para a cultural
nacional. O filme trata do nascimento do samba a partir do
Partido Alto, género comum da Bahia que faz uma mescla
com a musica repentista do Nordeste, por conter também
o improviso. Isso tudo é explicado na primeira parte do
documentario pelo Mestre Candeia, em sua casa em roda
com seus amigos e belas mulatas dancando conforme
a cadéncia do partido. Uma tomada curiosa mostra o
improviso puramente dito, com o uso de um prato e uma
faca de serra para cadenciar o partido, conforme a musica

avancava por si so.

A outra parte do curta se passa na casa de Manaceia,
outro sambista de igual importancia dos morros do Rio
de Janeiro. Aqui eles discorrem sobre o Partido Alto como
forma de comunicacdo, enquanto um segundo diz que
€ uma varidvel do samba. O interessante daqui € que se
passa num dia em gque todos se rednem para um almog¢o
conjunto, recheado de feijoada e da caipirinha. O cenario
muda da mesa para o quintal desocupado e Paulinho da

Viola (narrador e importante colaborador para a realizacdo

do filme) pega seu instrumento e inicia uma roda, onde eles
bebem, sambam e improvisam até o cair e noite adentro.
Mais uma grande documentacdo de Hirszman, e de novo,
Nao se preocupa com posicionamento de microfones e
camera. Improvisando do jeito que for, ele se importa é
com o retrato. Um belo registro cultural de nossa nacao,

de nossas origens.

Os proximos dois filmes de Leon Hirszman foram
praticamente impossiveis de se achar alguma parte a ser
assistida, nem mesmo algo escrito sobre. Que pais é esse?
Inchieta sulla cultura latinoamericana: Brasile ou Brasil, da
nacdo, do povo (65 min., preto e branco, 16 mm) de 1976.
Co-escrito por Hirszman e Zuenir Ventura, a producao
ficou a cargo da empresa de televisdo e radio estatal
italiana RAIl. O filme conta com narracdo de Fernando
Novaes, Sergio Buargue de Hollanda, Maria da Conceicao
Tavares, Alfredo Bosi e Fernando Henrigue Cardoso; e
depoimentos de Magalhdes Pinto, Petrénio Portela, Dom
Paulo Evaristo Arns, Alceu Amoroso Lima e Prudente de

Moraes Neto.

O outro documentario, Rio, carnaval da vida (14 min.,
colorido, 35 mm) é datado de 1978, e produzido pela
RIFF Producdes. O curta trata da forma como o carnaval
brasileiro atinge sua populacdo a ponto de haver uma
quebra intensa de seu comportamento social geral,

somente pelos dias da festa.

Em 1979, o Brasil comeca a passar por mudancas politico-
sociais: o regime militar chegava ao seu fim, democracia
efervescendo nas veias da populacdo brasileira,
trabalhadores melhor formados, etc. Os sindicatos ainda se
portavam como formadoresde cidaddos pensantes e ativos,
ao contrdrio das escolas e universidades do pais que por

pressdo do proéprio governo ditatorial veio a estupidificar
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grande parte da populacdo. Durante a década de 1970 um

espirito de mudancas e revolucdo veio tomando conta dos
trabalhadores brasileiros até que em 1978 e 1981, culminar
na maior greve que o pais ja viu: a do ABC paulista, em
S&o Bernardo do Campo. E Leon Hirszman, a principio em
razdo de seu proximo longa-metragem de ficcdo Eles Ndo
Usam Black-Tie, estava |a para registra-la. Em 1990, apds
sua morte, suas filmagens foram editadas e lancadas sob
o0 nome do filme ABC da Greve (89 min., colorido, 16mm),
com a direcdo de producao de Cladudio Khan e lvan Novais;
fotografia e montagem de Adrian Cooper; texto e narracdo

de Ferreira Gullar e musica de Paulinho da Viola.

Numa documentacdo fantastica, Hirszman acompanha a
greve desde seu inicio em 1978, quando trabalhadores da
fabrica da Scania paralisaram seus servicos mediantes a
exploracdo a que eram submetidos. Os trabalhadores de
outras fabricas tomaram aquilo como exemplo e foram
se unindo a massa, formando uma forca muita grande
mediante ao entdo governo militar. No ano seguinte, a
forca sindical ja estd mais organizada, mas a repressao
atua de maneira melhor e acaba prendendo muita gente.
Mesma coisa em 1980, quando até os sindicatos foram
fechados, e os lideres sindicais foram presos e torturados.
A exemplo do ex-presidente brasileiro, Luis Inacio Lula da
Silva, o Lula. Em 1981 a massa ganha sua maior forca em 12
de maio, dia do trabalhador, unem mais de cem mil pessoas
as ruas em reclame aos seus direitos, como cidad&os e

operarios brasileiros.

Nesse trabalho, é incrivel o modo como Hirszman trata a
greve, como a faz crescer diante do espectador. Tomadas
iniciaischocantesdasfabricasparadas,commaresdeFuscas
recém fabricados estacionados, centenas de maquinas
estaticas e milhares de partes de automodveis penduradas.

Fileiras de bancos, portas, para-choques, motores, tudo

parado. Fabricas fantasmas, como verdadeiros cendrios
fantasmagodricos pintam o filme. Manifestacdes
enormes, pessoas correndo para todos os lados, a policia
e sua cavalaria perseguindo os manifestantes, agregacoes,
discursos. Hirszman da especial atencdo a uma figura que
cresceu durante a greve. Uma figura até entdo ofuscada
do cenéario nacional, mas que apods sua lideranca nessas
manifestacdes € uma peca importante na construcdo de
um partido que surgiria dessa massa unificada e que teria

apoio de toda a ala cultural, artistica e esquerdista do pais.

Essa figura é o Lula e o partido é PT, o Partido dos
Trabalhadores. Nos discursos veementes, a emocao, a
comog¢do e a conquista da massa. A formacdo dessa
agremiacdo partidaria quer seria de vital importancia
no periodo da redemocratizacdo brasileira. E Hirszman
exalta seu personagem central e mais importante, Luis
Indcio. Com tomadas onde o entdo sindicalista parece
sofrer de cansaco de tanto lutar por seus companheiros,
Lula nas méos dos operarios, que o exultam a toda frase

pronunciada.

ABC da Greve, eis um extraordinario relato imagético de
todo esse movimento que se passou nesses quatro anos
de mudanca no Brasil. As comemoracdes da vitdria, os
trabalhadores voltando ao trabalho, batendo o ponto e
de volta ao servico bruto, s6é que com um diferencial: um
sorriso verdadeiro de quem lutou por aquilo que merece e

lutou pelo préoximo.

Mas a paixao de Leon Hirszman pelo movimento social,
trabalhista e operario é grande demais, e ele finalmente
lanca em 1981, Eles Ndo Usam Black-Tie (134 min., colorido,
35 mm) adaptado da peca original e homobénima de
Gianfracesco Guarnieri de 1958, com quem divide o roteiro.

Com producdo de sua entdo formada empresa Leon
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Hirszman Producdes e em parceria com a Embrafilme. A
fotografia fica com Lauro Escorel Filho e a montagem com
Eduardo Escorel. Musica tema é de Adoniram Barbosa e
Guarnieri, Nois ndo usa os bléquetais, e cangcdes de Chico

Buarque.

O filme narra a histéria de Tido (numa atuacdo bem fraca
de Carlos Alberto Ricceli, em contraponto ao resto do
elenco), um funcionario de uma fabrica e apaixonado por
sua namorada Maria (Bete Mendes), também trabalhadora
da mesma fabrica. Tido é filho de Otavio (belamente
interpretado por Guarnieri), um operdario com ideais
esquerdistas e que ja havia sido preso uma vez enquanto
seu filho ainda era crianca. Sua esposa e dona de casa é
Romana (num étimo retorno da atriz Fernanda Montenegro
num filme de Hirszman). A trama toda se desenvolve
qguando os funcionarios da fabrica em que todos trabalham
(pai, filho e namorada) entram em greve e Tido recebe a
noticia de que se tornara pai. Desde aqui ha a ruptura de
um personagem, presente em quase todos os filmes de
ficcdo de Hirszman, onde o filho prefere ndo aderir a greve
do qual o pai milita ativamente, para dar melhor cuidado
ao que se refere a sua futura familia. A briga entre pai e
filho j& assume de inicio um carater psicoldgico, a exemplo
de quando Otavio esteve preso, ou seja, ausente durante a

formacdo de Tido enquanto crianca.

Cada didlogo trocado entre os trabalhadores da fabrica é
uma aulade sindicalismo pura. Eles se tornam mais pesados,
conforme o filme avanca e o espirito da greve vai tomando
maior propor¢des, mas jamais se tornam pesadas durante
o decorrer do filme, nem quando a paralisacdo ocorre.
Em contraponto, os didlogos amorosos de Tido e Maria
parecem, na maioria das vezes, extremamente forcados,
salvo quando a separacao dos dois ocorre, quando parece

qgue ha alguma coisa que valha a pena ser discutida entre

os dois. O outro casal, o mais velho, se torna figuras

emblematicas do filme, e em especial, na ultima e derradeira
cena. Frente a todos os acontecimentos tradgicos que se
sucederam até entdo (perseguicdes, demissdes, prisdes
e morte de trabalhadores descontentes; e a expulsdo de
Tido de casa e também sua rejeicdo por sua noiva), ambos
se sentam a mesa de jantar. Em siléncio, Romana comeca
a separar os feijdes bons dos ruins e Otavio a ajuda. Sdo os
cinco minutos finais que definem o destino até entdo dos
brasileiros, para terminar com um prato de feijdo, nossa

comida tipica.

Outra figura, e talvez a mais emblematica, é Braulio.
Outro operdrio e amigo de Otavio na luta pelos direitos
trabalhistas. Esse representa o Brasil, o trabalhador
brasileiro e sua histéria. Em sua revolta é assassinado a
sangue frio. Em seu enterro milhares de companheiros
e companheiras ali comparecem e o transforma como
exemplo. Ao lado de seu caixdo, Otavio dirige suas ultimas
palavras a seu filho cacula sobre o morto, trabalhador
brasileiro: Um dia, o teu filho vai estudar o Braulio na

historia do Brasil.. E estudamos.

Os ultimos trabalhos de Leon Hirszman filmados antes
de sua morte em 1987, devido a AIDS adquirida numa
transfusdo de sangue, foram trés e que ndo se possui
muita informacao sobre. Imagens do inconsciente projeto
desenvolvido entre 1983 e 1986 é um trabalho criado em
conjunto com a psiquiatra Nise da Silveira, e baseado em
suas pesquisas. E uma série de trés filmes coloridos e
filmados em 16 mm. O primeiro (80 min.), Em busca do
espaco cotidiano, busca relatar a vida de Fernando Diniz,
um mulato pobre que se apaixona por uma mulher de
classe social mais alta. Sua mae ndo o permite e assim ele
se prende em seu inconsciente, ndo conseguindo jamais

se expressar por formas convencionais de comunicacdo. O
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segundo (55 min.), No reino das mé&es, acompanha a vida

de Adelina Gomes, gue passa por um processo parecido
com o do rapaz do primeiro filme: se apaixona por um
homem, que ndo é aceito ela mae de Adelina. Ela se retrai
e se fecha em seu mundo, até uma hora esganar seu gato
como forma de retaliacdo a pressdo da mae. O terceiro
(70 min.), A barca do sol, mostra a vida de Carlos Portuis,
filhno de imigrantes que morrem enquanto ele ainda
era jovem. Fica como responsavel pela familia, mas néo
aglenta a pressdo e sofre de iluminacdo interna, tendo
que ser internado. Ao longo de todo o projeto, vé-se enfim
a realizacdo de Hirszman e produzir algo exclusivamente

voltado ao psicoldégico humano.

O projeto intermediario é Bahia de todos os sambas (100
min., colorido, 35 mm) filmado em 1984. Aqui se Vvé a
documentac¢ao de um festival realizado na cidade de Roma
por Gianni Amico, onde compareceram nomes da musica
popular brasileira, e essencialmente baianos, Dorival
Caymmi, Jodo Gilberto, Batatinha, Gal Costa, Gilberto Gil,
Caetano Veloso, Nana Vasconcelos e outros. O filme soé
pode ser editado dez anos depois, quando foi finalizado

por Paulo Cesar Saraceni, e lancado em 1996.

Seu Ultimo trabalho, portanto, seria A emocdo de lidar
ou O egresso (colorido, 16 mm). Um documentario sobre
a psiquiatra Nise da Silveira e todo seu trabalho, pelo
qual Hirszman era muito envolvido e fascinado. Durante
as filmagens de /magens do inconsciente em 1986 ele
chegou a capturar entrevistas com a psiquiatra, mas
jamais conseguiu terminar seu projeto, uma vez que no
ano seguinte ele finalmente definhou da doenca que o

perseguia ha anos.

Um dos fundadores do Cinema Novo, Hirszman aprofundou

sua obra ndo se mantendo somente em producdes de

ficcdo. Descontente com a situacdo do Pais, ele vai além
e produz documentarios etnograficos denunciando a
miséria do povo brasileiro, ao passo que mostra a alegria
do mesmo. Analisando sua obra e sua constante agonia,

preocupacdo e indignaca, o pode-se ter uma certeza: ele

foi um apaixonado por seu povo. B
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A EMOCAO DE LIDAR OU O EGRESSO. Leon
Hirszman. Brasil, 1986-interrompido, 16 mm.

A FALECIDA. Leon Hirszman. Brasil, 1965, 35 mm.
ABC DA GREVE. Leon Hirszman. Brasil, 1990, 16 mm.

AMERICA DO SEXO. Flavio Moreira da Costa,
Leon Hirszman. Brasil, 1969, 35 mm.

BAHIA DE TODOS OS SAMBAS. Leon Hirszman.
Brasil, 1984, 35 mm.

CANTOS DE TRABALHO: Mutirdao, Cacau e Cana-
de-Aculcar. Leon Hirszman. Brasil, 1974 a 1976,
35 mm.

CINEMA BRASILEIRO: mercado ocupado. Leon
Hirszman. Brasil, 1975, digital.

CINCO VEZES FAVELA. Joaquim Pedro de Andrade,
Leon Hirszman, Miguel Borges, Carlos Diegues
e Marcos Farias. Brasil, 1965, 35 mm.

ECOLOGIA. Leon Hirszman. Brasil, 1973, 35mm.

ELES NAO USAM BLACK-TIE. Leon Hirszman. Brasil,
1981, 35 mm.

GAROTA DE IPANEMA. Leon Hirszman. Brasil, 1967,
35 mm.

IMAGENS DO INCONSCIENTE: em busca do espac¢o
cotidiano, no reino das maes, a barca do sol. Leon
Hirszman. Brasil, 1983-1986, 16 mm.

MAIORIA ABSOLUTA. Leon Hirszman. Brasil, 1964,
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MARANHAO 66. Glauber Rocha. Brasil, 1966, 35 mm
MEGALOPOLIS. Leon Hirszman. Brasil, 1973, 35 mm.

NELSON CAVAQUINHO. Leon Hirszman. Brasil,
1973, 35 mm.

PARTIDO ALTO. Leon Hirszman. Brasil, 1976-82,
16 mm.

QUE PAIiS E ESSE? INCHIETTA SULLA CULTURA
LATINOAMERICANA: Brasile ou Brasil, da nacao,
do povo. Leon Hirszman. Brasil, 1976, 16 mm.

RIO, 40 GRAUS. Nelson Pereira dos Santos. Brasil,
1955, 35 mm.

RIO, CARNAVAL DA VIDA. Leon Hirszman. Brasil,
1978, 35 mm.

SAO BERNARDO. Leon Hirszman. Brasil, 1972,
35 mm.
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Stanley Kubrick dirigindo 2001: Uma Odisseia no Espago

Stanley Kubrick -
do cineasta
ao pensador

por Augusto Vieira'
Discente do curso de Cinema e animacdo da UFPel

INTRODUCAO

A paixdo pelo cinema se desenvolveu cedo, quando ainda
era crianca. Assisti a incontaveis filmes que marcaram
minha juventude. Maravilhosos contos de fada como Conta
Comigo (Stand By Me, Rob Reiner, 1986), a trilogia De
Volta Para o Futuro (Back to the Future, Robert Zemeckis,
1985; 1989; 1990) e Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993).
Como foi o caso com muitos de minha geracdo, esses
foram os filmes que me encantaram e me transportaram
para outro lugar. Jurassic Park me inspirou, por muitos

anos, a estudar paleontologia.

Os filmes foram minha primeira janela para o mundo e
continuaram a ser quando fiz minha transicdo para a
adolescéncia. Foi nessa época gque eu descobri as obras de
diretores como Federico Fellini, Ingmar Bergman, Vittorio
de Sica, Martin Scorsese, Charlie Chaplin e tantos outros
gue marcaram minha vida profundamente. Mas nenhum
deles me atingiu de maneira tdo impactante quanto

Stanley Kubrick.

Sua obra é uma das poucas no mundo do cinema a que
se pode atribuir o adjetivo de monumental. Seu trabalho
tocou em todas as questdes relevantes para a humanidade:
natureza humana, guerra, amor e sexo, ciéncia e
tecnologia, sociedade, cultura, hipocrisia e loucura. Como
obras puramente cinematograficas, produziu o melhor

exemplo de cada género em que trabalhou. Fez guerra,

! augusto_vieiral85@hotmail.com
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ficcdo cientifica, noir, drama, épico, comédia, distopia,

horror, e filme histérico. Era um técnico perfeccionista
gue participava de cada aspecto da producédo, da escrita
do roteiro a mixagem de som. Vindo de uma carreira
como fotdgrafo, era um visionario da imagem, compondo
meticulosamente seus quadros a cada frame da pelicula.
Frequentemente realizava inUmeras tomadas de uma cena

até conseguir o que desejava.

Alguns criadores sdo maestros que dominam sua arte e
aperfeicoam a linguagem. Esses sao os professores de
suas artes e importantes agueles que querem estudar a
técnica. No cinema, cito Alfred Hitchcock, Akira Kurosawa
e Steven Spielberg. Outros sdo os originais. Provocadores
e experimentalistas, que desafiam convencdes sociais
e regras narrativas para transmitir suas mensagens e
trazer novas perspectivas. Cito Luis Bufuel, Jean-Luc
Godard e Gaspar Noé. E outros sdo os pensadores que
usam seus meios de comunicacdo como ferramenta para
discutir questdes pertinentes a toda a humanidade. Nessa
categoria cito Francois Truffaut, Yazujiro Ozu e Ingmar
Bergman. Todos sao relevantes a sua maneira e nenhum se
define apenas por essas “categorias”. Mas sdo poucos os

que trabalharam em todos esses niveis com tanto sucesso.

O primeiro filme de Kubrick que assisti foi De Olhos
Bem Fechados (Eyes Wide Shut, 1999). Na época, eu
ndo sabia quem era Stanley Kubrick. O que me chamou
a atencdo foi a presenca de Tom Cruise, que, para mim,
era o eterno Maverick de Top Gun - Ases Indomaveis
(Top Gun, Tony Scott, 1986). Mas cinco minutos depois eu
estava magnetizado pela imagem. O mistério me atraiu.
Acompanhar o personagem de Cruise na sua descoberta
deste submundo de orgias e festas ritualisticas se tornou
imperativo. Pela primeira vez eu nao estava apenas
assistindo ao desenrolar de uma trama, eu estava tendo

uma experiéncia. A maneira ndao convencional com que

Kubrick narra a histéria também me pegou de surpresa.
Os encontros noturnos de Tom Cruise e as discussdes
com sua esposa (Nicole Kidman, casada com Cruise na
época) sdo narrados num fluxo constante de surrealismo
e intimidade e representam quase que dois universos
distintos, paralelos. O desenrolar dos acontecimentos
assume um tom de sonho e paranoia crescente que lembra
os romances kafkianos. Foi também a primeira vez que eu
tinha visto sexo ser representado de maneira tdo honesta
e numa discussdo séria sobre o assunto sem ser usado

como atrativo de bilheteria.

Foiapenas quando revisitei o filme, alguns anos depois, que
eu compreendi o escopo total da obra. O grande mistério
ndo estd na trama envolvendo a seita de mascarados, mas
sim nos personagens. Kubrick discute questdes sobre a
natureza das emocdes humanas, do sexo, do desejo e das
relacdes conjugais. A trama é secundaria nesse filme que

pergunta o quao grande é a distancia que separa um casal.

As contribuicdes de Stanley Kubrick para o cinema sdo
consideraveis. Tanto do ponto de vista técnico quanto do
ponto de vista de inovacdo. Como pensador, foi uma das
pessoas mais interessantes a trabalhar nessa midia.

Meu objetivo com este texto é apresentar uma andlise
sobre o diretor em trés aspectos: como mestre de seu
meio; como inovador e “expansor” da gramatica do
cinema e; como pensador, usando, para isso, seus filmes e

registros historicos.

Kubrick disse em uma entrevista:

Eu vejo as pessoas tentando dar essas
explicacbes de cinco linhas (sobre filmes),
mas se um filme tem qualquer substancia
ou sutileza, qualquer coisa que vocé diga

nunca é completa, estd geralmente errada,
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e é necessariamente simplista. A verdade é

muito multifacetada para se botar em uma
explicacdo de cinco linhas. Se o trabalho é
bom, o que vocé diz sobre ele é geralmente

irrelevante. (Rolling Stone, 1987)

COMO TECNICO

Kubrick tornou-se infame por repetir tomadas
incansavelmente. Na producdo de O /luminado (The
Shining, 1980), ele expds uma quantidade de 1,3 milhdes de
pés de rolo de filme e usou menos de 1% dessa quantia na
montagem final. Isso torna a proporcao de filme gravado
para filme usado de 102 para um. A média, na maioria dos
filmes, é de 5 a 10 para um. Ele aparentemente gravou a

famosa cena do banheiro mais de 100 vezes.

Kubrick era um perfeccionista. Sua atencdo e obsessao
com todos os aspectos da producao renderam-lhe
detratores que o chamavam de megalomaniaco e auto-
indulgente. Sydney Pollack (que trabalhou com ele como
ator em De Olhos Bem Fechados) defendeu seu modo
de trabalho, dizendo o seguinte: “vocé gasta milhdes
de dodlares preparando, construindo sets, contratando
pessoal, fazendo o figurino. Meses ou até anos escrevendo
o roteiro. E ai vocé chega |4 e para na tomada cinco? Nao
é bobo?” (The Last Movie: Stanley Kubrick, Channel 4,
1999).

Para Kubrick, ndo havia motivos para encerrar a gravagcao
de uma cena se ndo se estava completamente satisfeito
com ela, e, devido a grande complexidade técnica de seu
trabalho, um numero grande de tomadas era necessario
para se atingir o nivel de exceléncia pelo qual ele primava.
Alguns atores ficavam extenuados com esse modo
de trabalho. Jack Nicholson, alegadamente, ficou tao

frustrado com as constantes alteracdes feitas no texto por

Kubrick, que comecou a jogar fora as paginas que recebia
todos os dias. Ele esperava que tudo fosse modificado
novamente e passou a decorar suas falas horas (e algumas

vezes minutos) antes da cena ser filmada.

Kubrick também era acusado de ser controlador e impedir
a espontaneidade no processo criativo. Teve inumeras
brigas com Kirk Douglas durante a gravacdo de Spartacus
(1960). No fim das gravacdes, o relacionamento que os
dois tinham construido em Gloria feita de sangue (Paths
of Glory, 1957) se encerrou. As desavencas com astros
também impediram que o diretor realizasse A Face Oculta
(One-Eyed Jacks, Marlon Brando, 1961). O filme seria
dirigido por ele e estrelado por Marlon Brando, mas o ator

acabou demitindo Kubrick e dirigindo o filme ele mesmo.

Apesar da fama de tirano no set, houve algumas
situacdes em que o diretor permitiu mudancas no texto
e improvisacdes. A primeira vez foi com Peter Sellers.
Kubrick escalou Sellers para o papel de Clare Quilty,amante
da protagonista em Lolita (1962). Ao ver seu trabalho, o
diretor considerou Sellers um génio cbmico, e permitiu
improvisacdes nas falas do personagem. Na segunda
parceria da dupla, em Dr. Strangelove (1964), Kubrick
mais uma vez permitiu modificacdes do ator nos didlogos.
Em Nascido Para Matar (Full Metal Jacket, 1987), ele deu
total liberdade ao ator R. Lee Ermey para criar suas falas
(Ermey, que interpretava um sargento instrutor no filme,
era, de fato, um instrutor aposentado). Em O lluminado, a
famosa fala de Jack Nicholson para sua assustada familia
- “Heeeere s Johnny!” - foi improvisada pelo ator durante
a tomada. Kubrick gostou tanto que deixou a frase na
montagem final. Em De O/hos Bem Fechados, o diretor fazia
algumas tomadas com Nicole Kidman seguindo o roteiro,

e depois a deixava experimentar com o personagem.

Mas essas eram as exce¢cdes a regra. Em um meio
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colaborativo por natureza, Kubrick buscou (e obteve) o

controle total. De acordo com ele, era valida a troca que
se fazia pelo resultado final. Talvez se perdesse algo de
espontaneidade e naturalismo no processo, mas o controle
sobre a obra permitia que sua visdo fosse transmitida mais

claramente, formando um todo unificado e coeso.

Kubrick possuia um enorme conhecimento técnico
em todas as areas da producdo cinematografica. Seu
dominio do movimento de cadmera é notavel (Jean-Luc
Godard notou a influéncia de Max Ophuls no trabalho
do diretor, fato que ele confirmava). O uso da cor, da
luz, os enquadramentos perfeitamente compostos, os
movimentos de camera, o uso de musica e efeitos sonoros,
tudo era levado em conta. Steven Spielberg considerava o
trabalho do diretor impecavel, e o mais bem realizado na
histdria do cinema (JOYCE, 1999).

Seus planos-sequéncia eram famosos. A abertura de O
lluminado possuiuma das tomadas aéreas mais célebres do
cinema. O plano (filmado de um helicéptero) acompanha
um fusca, percorrendo uma estrada a beira de uma
encosta. A largura do quadro, as cores saturadas, a musica
forte e pungente, tudo converge para criar uma cena
hipndtica e atmosférica que estabelece imediatamente o
tom da narracdo. A cena também representa o trabalho de
Kubrick do ponto de vista tematico. O lago na cena aparece
como uma superficie lisa, estatica, monolitica, refletindo
perfeitamente as montanhas geladas em segundo
plano na imagem. Isso serve como uma metafora para o
personagem de Jack Nicholson (que, para mim, realiza
seu melhor desempenho nesse filme), como um espelho.
O personagem se apresenta tranquilo na superficie, mas

existe algo assustador em seu interior.

Mas o destague dessa cena é a fluidez do movimento da

camera. O lluminado foi apenas o terceiro filme a usar uma

Steadicam. O inventor da Steadicam, Garret Brown, que
foi convidado a participar da producado, disse que foi a
primeira vez que seu equipamento foi usado com intuito
narrativo em um filme, e que aperfeicoou sua propria
técnica ao trabalhar com Kubrick. A cena de abertura, o
labirinto gelado no fim do filme, as cenas com escadas,
a cdmera que transita pelos corredores vazios do hotel,
como um fantasma vagando por um mundo de sonhos,
todas essas sao cenas que demonstram a proeza da
Steadicam e o talento dos cineastas. Mas o melhor
exemplo é, sem duvida, a famosa cena do triciclo, onde
Danny, o filho do personagem de Nicholson, pedala pelos
corredores do hotel. Sem o uso do inovador equipamento
essa cena nao seria possivel. A camera o acompanha,
inicialmente a meia altura para depois baixar ao seu nivel
guase tocando o chéo, entre paredes estreitas e guinadas
bruscas de noventa graus. A Steadicam permitiu que a
camera se movimentasse livre e fluentemente num espaco

pequeno com precisdo e velocidade igualada a do triciclo.

COMO INOVADOR

Steven Spielberg, que se tornou amigo de Kubrick e
chegou a finalizar um dos projetos inacabados do diretor
apos sua morte (Al - Inteligéncia Artificial;, A.l., 2001),
relembra uma conversa que teve com ele. Kubrick disse
que queria mudar a maneira de se fazer filmes, criar um
novo modo de contar uma histdria. Spielberg disse a ele:
“Mas vocé ndo fez isso com 2001?”. E Kubrick respondeu:

“Sé um pouqguinho, mas ndo o suficiente”. (JOYCE, op.cit).

Sua busca por novas maneiras de contar historias que
acomodassem suas visdes resultou em filmes originais, e é
interessante notar, que apesar de muitos de seus filmes se
encaixarem em definicdes classicas de género, todos eles

sdo unicos, com inovacdes técnicas e narrativas.
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Em O Grande Golpe (The Killing, 1956), considerado seu
primeiro “grande filme”, Kubrick usa uma narrativa ndo
linear para contar sua historia de corrupcdo e trapacas.
Um artigo da revista “Time” (1956) afirmava que o
diretor “mostrou mais audacia com cdmera e didlogo do
que Hollywood viu desde Orson Welles”. A cena mais
memoravel do filme é a do grande roubo na corrida de
cavalos, apresentada por multiplos pontos de vista.
Os golpistas criam um plano de distracdo para roubar
a maleta de apostas. Um deles arranja uma confusdo
com 0s guardas e uma briga generalizada toma conta
do local. Enquanto isso, um dos comparsas aproveita a
oportunidade e toma o dinheiro. A cena € apresentada do
ponto de vista do primeiro homem, e depois repetida do
ponto de vista do segundo. Quentin Tarantino disse que O
Grande Golpe foi uma enorme influéncia em seu primeiro
filme, C3es de Aluguel (Reservoir Dogs, 1992). Ele também
usa o mesmo recurso extensivamente em Jackie Brown
(1997). Akira Kurosawa ja tinha feito algo semelhante seis
anos antes em Rashomon (1950), mas de outra maneira e
com outro efeito. Nesse filme, os personagens narram trés
pontos de vista diferentes de um mesmo fato, e cada cena
é diferente. No filme de Kubrick, a cena € a mesma, porém
apresentada de angulos diferentes. Também é aparente a
atencdo ao detalhe e o primor técnico do diretor. Todas
as versdes da cena sdo construidas em tempo real e o
desenrolar dos fatos acontece de maneira exatamente
igual em todas elas, com continuidade e sincronia. O
Grande Golpe também marca a primeira vez que Kubrick
faria uma adaptacdo de um livro. Todos os seus filmes a

partir desse ponto foram adaptacdes literarias.

Em Lolita (1962), Kubrick usou filtros de cores especiais
exclusivos da MGM para criar uma “aura de sonho e
pureza”. Nesse filme, seu estilo comeca a apontar para
um cinema mais pessoal, onde sua visdo se torna mais

proeminente. Lolita foi o primeiro filme controverso do

diretor devido a natureza de seu tema. A histdria de

um professor académico de meia idade (James Mason),
gue se apaixona e fica obcecado por uma menina (Sue
Lyon), discute sexualidade humana, loucura, obsessdo
e as hipocrisias da sociedade. Kubrick usa o fim do
livro de Vladimir Nabokov como abertura de seu filme.
Ele considerava o final espetacular, mas achou que ao
sacrifica-lo ajudava a criar interesse por uma narrativa que
ele considerava ficar entediante, na metade final, devido
ao fato de que o professor ja tinha conquistado Lolita. O
filme possui narracdo do professor em algumas partes.
A narracdo em primeira pessoa (monodlogo interior) é
o principal recurso narrativo do livro de Nabokov, mas
no filme de Kubrick, é usada esparsamente. Apesar da
narracdo nao ser abundante em nenhum de seus filmes,
ela é usada de alguma maneira em varios deles. Kubrick
via esse recurso como uma boa maneira de se ter um
insight do personagem e, principalmente, como modo de
narrar agilmente uma parte da histéria que levaria muito

tempo para se narrar visualmente.

Em 1964 Kubrick lanca Dr. Strangelove, uma comédia de
humor negro sobre a ameaca do holocausto nuclear. O
critico Roger Ebert (1999) disse que o filme é “a maior
satira politica do século”. Esse € o primeiro de trés icbnicos
filmes onde Kubrick proporia uma abordagem radical a

narrativa.

O livito em que o filme se baseia (Red Alert, Peter
George, 1958) é um sério conto caucionario, mas Kubrick
o transformou em uma farsa devido a natureza da trama
(que ele considerava que seria vista como implausivel pelo
puUblico) e sua crenca de que através da satira era possivel

revelar os paradoxos e impoténcias da humanidade.

Como foi o caso com todos os filmes de Kubrick “pds

Spartacus”, Dr. Strangelove foi mal recebido na época
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em que foi lancado, mas considerado um classico em

retrospectiva.

A narrativa é apresentada como um pesadelo alternativo
para a Guerra Fria. No filme, estrelado por Peter Sellers
em trés papéis, um general americano a beira da
insanidade, movido por um patriotismo distorcido, manda
secretamente dois avides bombardeiros armados com
ogivas nucleares para um ataque fulminante a Unido
Soviética. Na Sala de Guerra do Pentdgono, o presidente
dos Estados Unidos se reline com seus conselheiros para
tentar impedir que as bombas sejam detonadas. O terceiro
cenario do filme é a cabine de um dos avides carregando

as ogivas.

Dr. Strangelove é infestado de ironias e satiras visuais. A
cena de abertura mostra o abastecimento de um avido em
pleno vbo encaixando um sugestivo tubo de gasolina na
traseira do B-52. A musica que acompanha essa abertura,
Try a Little Tenderness (Irvin King) em versao orquestral,
¢ um modo sutil de ilustrar a conotacdo sexual dos
confrontos bélicos. Kubrick usa mais uma vez a musica
pop como fonte de ironia na icébnica cena final do filme. A
suave e doce versao de Vera Lynn para We’ll Meet Again
serve de trilha sonora para o final apocaliptico quando
Major Kong, o piloto de um dos avides, literalmente
cavalga a ogiva (outra metafora sexual) em queda livre

dando inicio ao fim dos tempos.

O personagem titulo, interpretado por Peter Sellers
(indicado ao Oscar), € uma adicdo importante de Kubrick
a trama. Dr. Strangelove nao existe no livro. No filme,
ele é o conselheiro cientifico do presidente americano
(também interpretado por Sellers). Especialista em armas
e aparentemente um ex-nazista, o personagem é uma

amalgama do matemadatico e coordenador do Projeto

Manhattan, John Von Neumann, e de Edward Teller, o
“Pai da Bomba de Hidrogénio”. Seu visual foi inspirado no

cientista louco de Metropolis (Fritz Lang, 1927).

O proximo filme de Kubrick foi 2007: Uma Odisseia no
Espaco (2001: A Space Odyssey, 1968). E, sem duvida, seu
filme mais original. E também o mais dificil de descrever,um
atestado a proeza narrativa do filme. Kubrick queria fazer
um filme sobre a histdria da espécie humana, as questdes
existencialistas e a possibilidade de vida extraterrestre.
O filme de 142 minutos, dividido em capitulos, contém
pouquissimo didlogo, e o uso de musica, efeitos sonoros
e do siléncio substituem as falas. Kubrick disse que queria
produzir uma experiéncia que sé poderia existir em forma
filmica. 2007 é um dos melhores exemplos do poder

narrativo do cinema e da engenhosidade de Kubrick.

O filme é uma espécie de adaptacado literaria, como
o resto de seus filmes, mas dessa vez o livro foi escrito
paralelamente a producdo do filme. Kubrick foi indicado
a trabalhar com o autor de ficcdo cientifica, Arthur C.
Clarke, que co-escreveu o roteiro ao lado do diretor. Ao
compararmos filme e livro, percebemos as diferencas
tematicas e estruturais. O livro de Clarke assume uma
abordagem muito mais convencional a narrativa da trama,
e se assemelha mais a uma classica histdéria de mistério.
O fim do livro também ¢é diferente, com uma conclusao
mais “amarrada” e definida que ndo abre espaco para a

reflexdo proposta por Kubrick.

Tecnicamente, o filme é inovador em varias areas. Foi o
primeiro filme a utilizar uma técnica que usa dois projetores
para criar uma imagem sobreposta a outra (nesse caso,
as savanas africanas). Novos equipamentos de som foram
criados para os efeitos sonoros. A famosa cena do Portal

Estelar foi criada com a exposicdo de negativos em
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tanques de produtos quimicos variados. Kubrick recebeu

0 Unico Oscar de sua carreira pelos efeitos especiais desse

filme.

2007 também e notavel pela sua precisdo cientifica (o
que revela um pedaco da personalidade e das visdes de
mundo do diretor). A descricdo, no primeiro capitulo, da
evolucdo da espécie humana estava de acordo com o
conhecimento cientifico da época. Os primatas do filme
sdo cobertos de pelos, o que é uma imprecisao histodrica,
jd gue os ancestrais desse periodo tinham a pele mais
descoberta, mas Kubrick teve de fazer essa concessao
porgue a censura ndo permitiria que fossem mostrados
seus ©Orgaos sexuais, a intencdo inicial do diretor. A
representacdo de baixa gravidade, dafaltade somnovacuo
espacial e das instalacdes espaciais sdo todas precisas. As
previsdes tecnoldgicas feitas por Kubrick foram baseadas
em pesquisas com especialistas e algumas se tornaram
realidade, como a identificacdo por voz, a tela plana e o

uso de robos para o gerenciamento de tarefas.

Por fim, vale tocar na questdo da musica. Até o lancamento
de 2001, os filmes geralmente tinham trilha musical propria,
composta para a producdo. Mas na montagem inicial do
filme, Kubrick usou musica classica para compor as cenas.
Depois de tentar outras composicdes, o diretor ficou tao
apegado a sua escolha temporaria, que decidiu manté-
la no produto final. A musica era Assim Falou Zaratrusta
(Richard Strauss). Essa escolha de musicas consagradas
influenciou outros diretores a fazer o mesmo. E Pauline
Kael (1994), famosa detratora de Kubrick, chamou esse

filme de “uma gigantesca falta de imaginacéao”.

Barry Lyndon (1975) é um dos filmes mais inovadores
do diretor do ponto de vista da cinematografia. Kubrick

mandou desenvolver lentes especiais para filmar cenas

com baixa exposicdo iluminadas apenas por luz de velas.
Essa técnica permitiu a criacdo de uma fotografia que
refletia as pinturas do século XVIIIl. Ele empregou um ritmo
lento e meditativo aos movimentos de cdmera e ao tempo
dos planos que davam a sensacao de passagem de tempo

de um periodo pré-industrial.

COMO PENSADOR

E nesse aspecto que o trabalho de Kubrick desperta o
maior interesse. Kubrick € um analista, um observador.
Todo seu trabalho como criador e veiculador de ideias é
permeado por uma visdo de mundo que é quase cientifica.
Essa observacdo crua e desprendida da espécie humana

€, se ndao unica, pelo menos rara entre cineastas.

Por causa disso, Kubrick foi e continua sendo acusado de
ser um diretor emocionalmente estéril. Muitos dizem que
falta “alma” no trabalho do diretor. Isso ndo é verdade.
O que alguns falham em perceber é que Kubrick ndo faz
filmes com o intuito de emocionar. E ndo se interessa
em certificar-se de que o publico simpatize com seus
personagens. O ponto ndo é criar obras que respondam
a0s anseios narrativos de guem vai ao cinema esperando
uma determinada experiéncia. Seu maior objetivo é a
busca pela verdade. Seu cinema é o de reflexdo. E nesse
sentido Kubrick se assemelha mais a um cientista do que
a um artista. Ndo existem “cenas obrigatdrias” (como
ele mesmo coloca), que respondem as perguntas de
toda narrativa classica. Em Nascido Para Matar (1987), o
sargento do batalhdo é apresentado como um homem
duro e violento. Nao ha espaco para sentimentalismo. E
nunca ha uma cena que o de redencdo como personagem.
Suas acdes sdo um produto das necessidades e conflitos
da humanidade. Como o diretor coloca, “em um mundo

gue nao necessite de homens violentos, talvez suas agcdes
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fossem discutiveis. Mas nao vejo necessidade de mostrar
uma cena dele olhando pela janela orgulhoso dos garotos.”
(KUBRICK, Rolling Stone, 1987).

llustro o pensamento do diretor com um trecho dessa
entrevista (uma das poucas) que deu para a revista
americana Rolling Stone em 1987, e com dois comentarios
retirados do arquivo de memoarias do diretor. A entrevista
reflete o seu modo de fazer cinema, e os comentarios

refletem as suas visdes de mundo.

Na entrevista, ele fala sobre o que faz um bom filme:

Eu ndo desconfio do sentimento e da emocao.
A questdo é, vocé estd dando algo a eles
para fazé-los um pouco mais felizes, ou vocé
estd adicionando algo que é inerentemente
verdadeiro ao material? As pessoas estdo
se comportando da maneira gue nds nos
comportamos ou da maneira que gostariamos
gue elas se comportassem? Quero dizer, o
mundo ndo é como apresentado nos filmes
de Frank Capra. As pessoas adoram esses
filmes, que sdo lindamente feitos, mas eu nao
os descreveria como um retrato verdadeiro
da vida. A questdo é sempre, é verdadeiro? E
interessante? Se preocupar com essas cenas
obrigatdrias que algumas pessoas acham que
faz um filme é geralmente apenas se curvar a
alguma concepcao de audiéncia. E o resultado
€ quase sempre o sentimentalismo. (KUBRICK,
1987, op. cit.)

Vemos nesse trecho a preocupacdo de Kubrick com a
verdade. Como ele diz, nenhuma cena deve ser posta

apenas por ser obrigatdria ou para tornar o publico mais

feliz. Toda cena deve adicionar algo de verdadeiro.

O cinema é uma linguagem. E como todo sistema
complexo de comunicacdo, possui regras e estruturas
axiomaticas. Comunicar um conceito por meio de um
processo linguistico € um processo complexo, impreciso,

e muitas vezes, intuitivo.

Por isso, cineastas como Stanley Kubrick buscam
incansavelmente um novo modo de contar uma histéria.
Mudar a forma e refinar a linguagem para acomodar
melhor seus pensamentos. A vida € mais complexa do
gue o cinema pode oferecer como explicacdo, e quando
as formas atuais de narracdo se tornam incapazes de
traduzir essa complexidade é necessaria uma mudanca.
Essa é uma busca valorosa e vital. Nesta citacdo Kubrick

revela um pouco sobre sua observacdo do mundo:

O fato mais aterrorizante sobre o universo ndo
€ que é hostil, mas sim que ¢ indiferente. Mas
se nds conseguirmos entrar em termos com
essa indiferenca, entdo nossa existéncia como
espécie pode ter verdadeiro significado. Por
mais vasta que seja a escuriddo, nés devemos
suprir nossa propria luz. (KUBRICK, Playboy,
1968)

O terceiro texto é um trecho de Kubrick, livro de memoarias
sobre o diretor escrito por Michael Herr, amigo proximo

de Kubrick e co-roteirista de Nascido Para Matar:

Stanley tinha opinides sobre tudo, mas eu
ndo as chamaria de politicas. Sua visdo sobre
democracia ndo era, nem de esquerda, nem
de direita, e nem exatamente impregnada de

crenca. Um nobre, mas falido experimento no
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processo evolutivo, derrubado por instintos
basicos, dinheiro, interesse pessoal e estupidez.
Ele achava que o melhor sistema poderia ser o
de um déspota benigno, mas que tal homem

ndo poderia ser encontrado. (HERR, 2001)

Nesses dois trechos vemos o cientista racional. Um
observador desprendido que se afasta daquela visdo
“de artista” descompromissada e unilateral. Kubrick era
ateista e cético. Mas apesar de toda a imagem de génio
misantropo (imagem essa refutada por ele e por sua
familia), nas poucas entrevistas que deu se mostrava
bastante mundano. Humano e sentimental como qualquer
reles mortal. Era fa de futebol americano e adorava assistir

a comerciais.

Quanto a visdo equivocada de sua obra em relacdo a
questdo sentimental, é facil de perceber o porqué do
equivoco. Seus filmes sdo analiticos, ndao sentimentais
e ndo apologéticos. Apesar disso estdo entre os mais
profundamente humanos. A beleza estd nos sentimentos

reais. A alma esta no paradoxo da condicdo humana.

Martin Scorsese considera Barry Lyndon (1975) um dos
filmes mais tocantes que ja viu. E de fato o é. A trajetodria
do jovem irlandés, sua ascensdo e queda, é devastadora.
O filme ndo precisa recorrer a sentimentalismos baratos.
A verdade da histdria fala por si mesma. A tragédia esta
na inevitabilidade dos acontecimentos. Barry Lyndon é
um personagem tragico. Condenado A destruicdo, ndo
pelo destino, mas por sua prépria natureza. E como a
humanidade. Boas intencdes que escapam por entre os

dedos.

O protagonista de Laranja Mecdnica (A Clockwork
Orange, 1971), Alex, é o hedonista/niilista. Sua busca

inescrupulosa e desenfreada por prazer simboliza uma

faceta da experiéncia humana. O sociopata apaixonado

por Beethoven é preso e reabilitado pelo Estado opressor
gue o criou. No livro, Alex realmente se reabilita e tem
sua redencdo como personagem, redimindo, no processo,
o espirito humano. No filme, isso ndo acontece. A cena
final revela o sonho de orgia do rapaz, aparentemente
transformado. Ndo é uma visdo pessimista. Alex ndo é
mau. O Estado ndo é mau. O convivio de um com o outro

€ apenas incompativel.

Humbert Humbert, o professor académico obcecado
por Lolita, € a hipocrisia da sociedade. Ou talvez nao
hipocrisia. Talvez apenas o desejo inalcancavel de
civilizacdo. A busca pelo dominio do intelecto sobre o
impulso. Humbert revela seus pensamentos mais intimos
através da narracdo e assim percebemos a visdo oculta
de um homem aparentemente civilizado em relacdo a
vida suburbana, e seu desejo crescente pela ninfeta, que,

gradualmente, consome sua sanidade.

UM VISLUMBRE DO TODO

Stanley Kubrick foi um dos pouquissimos cineastas de
importancia para o seu proprio meio e também tiveram
algo a dizer ao resto da sociedade. Alguns nomes como
Martin Scorsese, Jean Renoir e Sergei Einsenstein podem

ser citados.

Sua influéncia em outras geracdes é enorme e diretores tdo
variados quanto Steven Spielberg, Martin Scorsese, Woody
Allen, David Lynch, Christopher Nolan, Darren Aronofsky,
George Lucas, James Cameron, os irmaos Coen, Quentin
Tarantino, Michael Mann, Lars von Trier, Gaspar Noé e até
o documentarista Michael Moore, citaram o diretor como

fonte de inspiracao.

Suas contribuicdes para o cinema sdo muito maiores do
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qgue as apresentadas nesse texto. Apenas o seu uso de
musica renderia paginas de dissecacdo. Sua habilidade
com adaptacodes literarias também é notdvel, ndo existe
diretor que tenha trabalhado com tanta maestria nessa

area.

Sua dedicacdo ao trabalho também poderia ser expandida
com inumeros exemplos. Para realizar sua obra fetiche,
uma biografia de Napoledo Bonaparte (filme que nunca
pode fazer), Kubrick leu mais de 100 livros sobre o homem.
Acabou usando o conhecimento adquirido para fazer
Barry Lyndon. Para 20017, entrou em contato com a NASA

e passou trés anos pesquisando o assunto.

Como pensador e contestador &, sem duvida, um dos
maiores do século XX. Controverso talvez, mas impiedoso
em sua busca pela verdade e talentoso o suficiente para

articular seus objetivos.

Seus filmes foram alvo de muitas criticas e mal recebidos
inicialmente, mas sobreviveram ao teste do tempo, e
sdo hoje discutidos pelos mais diversos circulos sociais.
Até mesmo seus detratores devem admitir sua técnica

impecavel e dominio da linguagem.

Pauline Kael, a critica de cinema mais famosa da historia,
era uma forte detratora dos filmes do diretor (apesar de
adorar Lolita). Mas qualquer que fosse sua opinido, estava
sempre 13, na estreia de seus filmes, e escrevia longos

textos sobre o diretor.

Como Kubrick disse, “se o filme é bom, tudo que se diz
sobre ele é irrelevante”. E seus filmes eram bons. Em todos
os textos que li sobre a obra do diretor, o melhor que se
pode ter € um vislumbre do todo. O melhor é assistir aos
filmes. &
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Choque
perceptivo

Guilherme da Rosa

O livro O Cinema e a invencdo da vida moderna é o primeiro
livro da Colecdo Cinema, Teatro e Modernidade da editora
Cosac Naify. Coordenada por Ismail Xavier, a coletanea
traz a lingua portuguesa varios titulos de importancia para
compreensdo das imbricacdes de cinema e teatro, e seus
desdobramentos, com a experiéncia moderna. A colecéo,
iniciada em 2004, vem contribuindo, deste entdo, com
obras de igual valia para tal propdsito, a exemplo também
de Cinema, video, Godard, de Philippe Dubois, publicado
em 2004, e o décimo quarto e ultimo até o momento,

Cinefilia, de Antoine de Baecque, de 2011.

Pode-se observar que o primeiro livro da colecdao, em
questao, é, de fato, um ponto de partida para a proposta
da edicdo dos titulos e permite um didlogo bastante
coerente entre as obras. O Cinema e a invencdo da vida
moderna, € uma coletanea de textos organizada por Leo
Charney e Vanessa Schwartz que trata de fornecer um
mapeamento de como o cinema, € nao apenas ele, atua
sobre “a caracterizacdo do momento formador de uma
nova experiéncia estética e do tipo de sociedade que |lhe
deu ensejo” (XAVIER, 2004 p. 9). Esta nova experiéncia,
bastante alicercada no que desenham Walter Benjamin,
Georg Simmel e Siegfried Kracauer, trata de fazer uma
leitura a partir do que o moderno oferece como “choque

perceptivo”.

Para a compreensao deste cenario é necessario um esforco
metodoldgico para além da racionalidade instrumental do

positivismo e da narrativa do progresso e de um cenario

de mudancas tecnoldgicas e sociais que eclodiram no

final do século XIX, a exemplo do radio e do cinema, como
referenciado pelo texto Modernidade, hiperestimulo e
inicio do sensacionalismo popular, de Ben Singer (p. 95).0
que o livro propde é uma reunido de leituras deste choque
perceptivo a partir de suas relacdes fenomenoldgicas e da
compreensdo da ideia de experiéncia tdo cara a Benjamin.
A experiéncia, entdo, é cruzada com recortes de cunho
socio-histdérico, o que faz com seja bastante atraente
ao olhar que propdem os estudos culturais’' de origem
britdnica e também latino-americana, em alguns casos a

exemplo de Jesus-Martin Barbero.

Nos interessa a curta observacdo de dois textos que
compdem o livro. O primeiro deles é o de Jonathan Crary,
A visdo que se desprende: Manet e o observador atento do
fim do século XIX, que trata da experiéncia moderna como
uma co-existéncia da atencao e da distracdo a partir de
um viés fenomenoldgico. O que, absolutamente, constitui
uma novidade da modernidade, no sentido de nao colocar
estes dois termos em oposicdo e, como, a racionalidade
convenciona nao estabelecer a primazia sobre a atencao
como caracteristica de um sujeito produtivo e adaptavel
socialmente (CRARY, 2004 p. 72). Crary, observando o
qguadro de Manet, Na estufa (Dans la serre, 1879), observa
gue atencado e distracdo passam na verdade a existir em
um unico continuum, em uma dobra. Algo em relacdo a
identificar guem € o espectador moderno, sendo o cinema
um fornecedor da experiéncia efémera, fragmentaria e
sensdria, que pressupde um sujeito longe da estabilidade

cartesiana.

Além deste, o de Alexandra Keller, Disseminacbes da
modernidade: representacdo e desejo do consumidor nos
primeiros catalogos de venda por correspondéncia. Neste

caso, o objeto de analise ndo é a relacdo dos sujeitos

T Ismail Xavier evidencia este olhar a partir também
da multiplicidade de objetos e dos enfoques
transdiciplinares apresentados no livro. Menciona
também que esta relacdo é apontada pelos préprios
autores (XAVIER, 2004 p. 11).
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modernos com os produtos filmicos, mas com os catdlogos
de venda da loja Sears. E possivel compreender o papel
da experiéncia disseminado a partir da publicidade e do
design e um uso perspicaz da narrativa e das imagens
para “vender sem parecer que estd vendendo - encobrir
um aparato discursivo na roupagem de outro” (KELLER,
2004 p. 197). Este quadro é relacionado a uma ideia de
consumo simbdlico: consumidores passam a folhear
“narrativamente” os catdlogos, com a ideia de experiéncia
e dedesejo, tdo carasao que o cinema passaa proporcionar.
Uma das tantas propagandas dos catalogos que estdo no
texto ilustra a cena de uma mulher sendo cortejada por
cavalheiros, a partir de uma ideia incipiente da moda e do

consumo ligados ao desejo de um estilo de vida.

A obra, certamente, oferece um primeiro passo generoso
aos que se propdem a observar como o cinema participa
da invencao de um modo a estar na modernidade. Além
destes textos citados, tantos outros abrem possibilidades
de compreensdo do cinema e um sujeito que comeca a ser
ensinado a fazer uma leitura fragmentaria e mediada por

imagens do mundo que o cerca. [

O cinema e a inveng¢ao da vida moderna
Leo CHARNEY e Vanessa R. SCHWARTZ
Cosac Naify, Sdo Paulo, 2004

Colecédo Cinema

Criacao de
curta-metragem
em video digital

Liangela Xavier

O livro Criacdo de curta metragem em video digital - uma
proposta para producdes de baixo custo, lancado em
2009, pode ser considerado um manual ndo apenas para
académicos da area de cinema e video, mas para todos
gue desejam produzir audiovisual em video digital, com

baixo custo, porém com uma estética cinematografica.

O autor Alex Moletta ministrou cursos de cinema e video
por seis anos em Sao Paulo. Também realizou curtas-
metragens e documentarios. Tal experiéncia fez com que
o autor percebesse a necessidade de um material que
contemplasse producdes de baixo orcamento. O resultado
é este livro, que apresenta um texto didatico, de facil
entendimento para todos os niveis de leitor. Organizado
por etapas de producao, a obra inicia com conceitos sobre
a elaboracdo de roteiro, passa pela direcdo, fotografia,

producdo, finalizando com a montagem e finalizacdo.

Na introducao do livro, Moletta ressalta que o realizador
audiovisual deve criar histérias que possam ser produzidas
com os recursos disponiveis. A criacdo e a técnica devem
caminhar lado a lado para que se tenha obras audiovisuais

de qualidade.

Tao importante qguanto saber usar
corretamente um bom equipamento
cinematografico é saber produzir um filme
sem ele; saber escrever um bom roteiro que

possa realmente ser produzido; criar uma boa
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fotografia sem os refletores ideais; produzir

sem dinheiro. Ndo se trata de desqualificar o
processo cinematografico, mas de qualificar o

video digital de curta-metragem. (p.11)

Ao longo do texto, percebe-se a relacdo do autor com
o movimento cinematografico Dogma 95, liderado
pelos diretores dinamarqueses Lars von Trier e Thomas
Vinteberg, gque baseia a qualidade dos filmes “na relacao
da cadmera com a histdria e seus personagens” (p.12), e ndo
se apega a técnica. Também a aproximag¢cdo com o Cinema
Novo Brasileiro, que busca um cinema mais realista,
sem custos em reacao ao fechamento das companhias

cinematograficas entre os anos 50 e 60.

Apresentando cada uma das etapas do processo de
producdo audiovisual, Moletta aponta caminhos para
gque uma ideia, uma histdria, seja transformada em
imagens, sem se prender a expressivos orcamentos,
mas mantendo a qualidade digna da linguagem e da
estética cinematografica. No fim do livro, além de todos
os referenciais tedricos utilizados, o autor apresenta sites
relacionados ao audiovisual que podem auxiliar o processo

de realizacdo audiovisual. O

Criacdo de Curta-metragem em video digital -
Uma proposta para producoes de baixo custo
Alex Moletta

Ed. Summus, Sao Paulo, 2009

Biblioteca Fundamental de Cinema;

dir. Francisco Ramalho Jr.

CURTA-METRAGEM
EM VIDEO DIGITAL

A critica
sem papas na lingua

Marcus Mello

Mestre em Literatura Brasileira pela UFRGS

professor visitante do curso “Cinema Expandido” da PUCRS

Muito se fala na crise da critica cinematografica e na perda
gradativa de sua importancia (e espaco) na imprensa
didria. Se isto é verdade, também ¢é certo que os focos
de resisténcia e exceléncia se mantém. Uma prova disso
esta em Cinema de Boca em Boca: Escritos Sobre Cinema,
calhamaco de 712 paginas que reune em livro parte da
producdo do critico de cinema Inacio Araujo publicada
no jornal Folha de S. Paulo. Organizado por Juliano
Tosi, conhecido por sua atuacdo na revista eletrdnica
Contracampo, o volume permite que o leitor acompanhe
de forma cronoldgica a trajetdria de Araujo desde 1983 até
2007, esclarecendo os motivos pelos quais o paulistano
consolidou sua reputacdo como o melhor critico de

cinema em atividade no Pais.

Ja no primeiro artigo do livro, “Notas para um Cinema
sem Crédito” (publicado originalmente em 20 de marco
de 1983), um petardo dividido em 17 tépicos que tracam
um panorama da producdo cinematografica brasileira na
época, a contundéncia e a originalidade das opinides do
entdo novel critico mostram a que ele vinha. Ao falar de
“Vereda Tropical”, um dos segmentos do longa episddico
Contos Erdticos, dirigido por Joaguim Pedro de Andrade,
Araljo dispara: “O filme ndo vale nada, como alids
quase todos os de Joaquim Pedro, exceto pelo interesse
socioldgico: expressao viva do quase-nazismo nacional”.
Ainda no mesmo artigo, a pena acida do autor ndo poupa
outra unanimidade da época, o diretor Leon Hirszman,
gue acabara de ser premiado no Festival de Veneza com

Eles Ndo Usam Black-tie: “Badalacao em torno de Black-
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tie. Hirszman tem bons filmes, este é frouxo, uma mise-en-
scéne que nao vai a parte alguma. Mas ganhou em Veneza,
abaixemosacabeca. O que ébom paraaEuropa ébom para
o Brasil. E quase sempre assim: quando querem mostrar
operario, escalam Riccelli, Fernanda Montenegro, Beth
Mendes, s6 gente rica. Quando querem mostrar milionario,
escalam gente gue nunca passou perto de uma butique.
De ponta-cabeca”. Ou entdo: “Encontro com um cineasta.
Ele me fala longamente dos problemas de mercado, dos
exibidores, do imperialismo. Nao conseguimos falar sobre
filmes, e desconfio que ele vai raramente ao cinema: 1&é
livros de Sociologia. Temos um cinema com complexo
de inferioridade, ndo perde uma chance de se mostrar

inteligente. Inteligéncia, no caso, leia-se subliteratura.”

Este explosivo cartdo de visitas ndo sé anunciava como
ja ilustrava aquela que seria a principal caracteristica da
reflexdo cinematografica do autor ao longo dos anos:
falar sobretudo sobre os filmes, sempre priorizando o
seu aspecto estético, e jogar luzes sobre autores “menos
nobres” e pouco valorizados pela intelligentsia local, como
John Carpenter, Douglas Sirk, Samuel Fuller (o artigo
sobre C3o Branco € um dos pontos altos do livro), Robert
Aldrich, George A. Romero, Monte Hellman, ou ainda, entre
os brasileiros, Carlos Reichenbach, Anténio Calmon, icaro
Martins e José Antbnio Garcia, Djalma Limongi Batista,

Ozualdo Candeias.

Também ¢é fascinante perceber como Indcio Araujo foi
aos poucos apurando o seu poder de sintese, elevado
a perfeicdo nos pequenos textos da secdo de filmes
da TV, pilulas criticas nas quais, em apenas um ou dois
paragrafos, ele consegue resumir de forma invariavelmente
certeira as questdes centrais dos titulos mais complexos.
Sabiamente, e para deleite de seus leitores, o organizador

incluiu varios desses micro-textos na edicdo. Em um deles,

um comentadrio dedicado em 30 de agosto de 2007 ao

filme A Menina Santa, de Lucrecia Martel, definido como
“a siumula da superioridade do cinema argentino sobre o
nosso”, Araujo aproveita para afirmar que, se realizado
aqui, “a primeira ideia seria mandar prender o diretor,
enguanto o Ministério da Justica acionaria seus sabujos
para colocar empecilhos a possibilidade de ver o filme”,
jd que Martel aborda o tema da pedofilia. A recente e
escandalosa proibicdo de A Serbian Film no pais comprova
a familiaridade e a lucidez do autor diante do modus

operandi brasileiro.

A fama de algoz do “cinema de qualidade” da Retomada
igualmente se faz presente, em analises demolidoras
de filmes como Gémeas, de Andrucha Waddington,
Domésticas, de Fernando Meirelles e Nando Olival, ou A

Partilha, de Daniel Filho.

Enfim, um critico erudito e sem papas na lingua, dono
de um texto claro e elegante, movido pela paixdo
incondicional por seu objeto, é o que cada um dos 253
artigos deste livro fundamental nos oferece. Como bdénus,
o organizador Juliano Tosi ainda presenteia o leitor com
uma rara e reveladora entrevista do autor, realizada em

1997 por Mario Vitor Santos. O

Cinema de Boca em Boca:

Escritos sobre Cinema

Inacio Araujo

Organizacdo e Pesquisa: Juliano Tosi

Imprensa Oficial, Sdo Paulo, 2010
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O Cinema
e a Encenacao

lvonete Pinto

O Cinema e a Encenacdo, publicacdo patrocinada pelo
Ministério Francés da Cultura em 2006, s6 agora chega
ao Brasil através da edicdo portuguesa importada pela
Saraiva. Mesmo assim, talvez pelo apoio governamental
recebido na origem, nos chega por um preco convidativo
(R$ 39,90), porgue lancado em uma colecdo pocket.
Outros titulos da colecdo sdo igualmente recomendaveis
para quem estuda ou trabalha com audiovisual: Andlise do
filme (R$ 41,90) e Dicionario tedrico e critico do cinema
(R$ 54,90).

O livro de Aumont dialoga com outro titulo publicado
no Brasil, Figuras Tracadas na Luz, de David Bordwell
(Papirus, 2008). O tedrico americano, conhecido por
sua contribuicdo ao radiografar a narrativa classica
hollywoodiana, é por sinal varias vezes citado por Aumont,
deixando antever que ao menos na teoria do cinema

Franca e Estados Unidos estao juntos.

Jacques Aumont inicia o livro afirmando que a encenacao
estd em toda parte e, para demonstrar, cita o exemplo
de um politico francés, Giscard d’Estaing, quando
anunciou sua saida da vida publica pela televisdo. Ao
final da transmissdo, d’Estaing saiu de quadro pela
esquerda, de costas para o publico, enquanto a camera -
intencionalmente ou ndo, ndo se sabe - continuava ligada
enquadrando uma cadeira vazia. Imagem cujo simbolismo
é imediato e acessivel a qualquer cidadao, Aumont chama

a isto de encenagao.

Do exemplo da TV, Aumont vai para o teatro, de onde tem

origem a nocdo. A “cena” (a skené dos gregos), o espaco
especifico aonde ocorre a acdo. Para chegar ao cinema,
Aumont atenta para o fato de que hd uma “contradicdo”
(ou duplicidade): “Por um lado a cena e sua organizacao,
o teatro, a peca, os actores... (...) toda uma topografia, ou
uma topologia do mundo da ficcdo (...), por outro uma
ciéncia, uma arte, uma sensibilidade e, por que ndo, uma
qualidade especifica, que ndo estard apenas ligada ao

éxito técnico” (p.10).

Aumont discute a encenacdo como valor estético
especifico do cinema - passando pela questdo sempre
polémica de quem é o autor no cinema -, trazendo
ilustrativamente imagens de filmes de Raoul Wash, Renoir,
Imamura, Rivette, Bergman, Fritz Lang e Satyajit Ray
(este grafado erroneamente na pagina 70 como “Tay”). Ele
parte destes icones para chegar, digamos, na encenacao
menos classica do americano Abel Ferrara, e discute, por
fim, a nocdo de encenacdo ligada ao video. Tudo numa
linguagem simples, calcada numa estrutura didatica que

facilita a vida de professores e alunos.

Vale lembrar que o termo utilizado para encenacdo, no
original francés, é mise-en-scene, de dificil traducdo para
o portugués porque pressupde a direcdo e também a
disposicdo do que aparece em cena, de personagens a
objetos. Encenacao, sem duvida, € o gue mais se aproxima

da abrangéncia que a expressao propde. 0

O Cinema e a Encenagao
Jacques Aumont

Trad.: Pedro El6i Duarte

Ed. Textos e Grafia, Lisboa, 2011

Colecéao Saraiva
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The Foley Grail:

the art of performing
sound for film, games, and
animation

Gerson Rios Leme

Vanessa Theme Ament é uma premiada artista com mais
de 25 anos de experiéncia em cinema e televisao, atuando
na drea de Foley, dublagem e edicdo de som para produtos
audiovisuais. Foley é a técnica criada pelo americano Jack
Donovan Foley utilizada para dublar ou reforcar sons das

cenas em cinema, sempre em live action.

No livro, em inglés e sem versdo em portugués, The Foley
Grail: the art of performing sound for film, games, and
animation, lancado em 2009 pela editora Focal Press, a
autora organiza didaticamente os capitulos esclarecendo
o gque é Foley e qual o objeto de trabalho dos artistas
nesta area, desmistificando e problematizando técnicas
especificas com a autoridade de quem tem larga

experiéncia pratica neste campo.

Ament divide o livro em seis partes e quinze capitulos,

dispostos da seguinte maneira:

Part 1 « What We Do and Why

CHAPTER 1 - Holly Foley: The Evolution of a Craft
CHAPTER 2 - Noise vs. Sound: Foley As It Is Used
in the Various Genres and Styles of Film, Animation,
and Games

CHAPTER 3 - Single or Married: Foley Used
Independently or Combined with Sound Effects

Part 2 « The Protocols, Conventions, and Hierarchy

CHAPTER 4 - Fire in the Hole: The Players

and Their Responsibilities

CHAPTER 5 - Let’'s Go Ahead and Go Back: Sporting

and Cueing
CHAPTER 6 - Scene Change: The Foley Stage,
Mixing Booth, and Prop Room

Part 3 « The Art and Craft of Foley

CHAPTER 7 - Walking in Their Shoes:

Performing the Footsteps

CHAPTER 8 - What We Use For... : Performing the
Props

CHAPTER 9 - Hang It as a Unit: The Knack for Sync
CHAPTER 10 - Magic Wind: Unusual Foley Requests
CHAPTER 11 - Mix and Match: The Foley Mixer

Part 4 - Editing and Mixing
CHAPTER 12 - | Miss Mag: Editing Foley
CHAPTER 13 - Fix It in Post: The Dub

Part 5 ¢ Looking Forward
CHAPTER 14 - The lvory Tower: The Film School
CHAPTER 15 - Checkski: Final Thoughts of Experts

Part 6 « Appendix
“Post” Script: An Homage to Our Tutor

Deste modo, a autora aborda os fundamentos da arte
do Foley e ainda traz um amplo glossario de termos
pertinentes a drea de producdo de som para audiovisual.
Vale lembrar que bons livros no campo de pesquisa de
Foley em portugués ou inglés sdo quase inexistentes,
tornando-se entdo indispensavel para quem quer se

aprofundar na area, The Foley Grail.

Acompanha o livro um DVD com videos demonstrando
processos criativos, técnicas de gravacdo, bem como a

acdo na construcdo das cenas de um curta-metragem e
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pode ser encontrado na Livraria Cultura - R$90,00 livro;
R$74,17 ebook - e na Amazon - $32,81 livro; $31,53 a
versdo para Kindle - até o momento em que esta resenha
foi escrita. &

The Foley Grail: the art of performing
sound for film, games, and animation
Vanessa Theme Ament

Press Focal, Oxford (UN), 2009
Idioma: inglés

Acompanha DVD

Dramaturgia
de Série de Animacao

Carla Schneider

Este livro escrito por Sérgio Nesteriuk possui diferenciais
gue precisam ser destacados. O primeiro diz respeito ao
fato deter surgido mediante convite feito pela coordenacéao
do ANIMATV , em 2009. Antes mesmo de iniciar a escrita,
Nesteriuk ja estava envolvido com o tema pois atuou
como consultor dos 17 pré-projetos selecionados para
a primeira edicdo do ANIMATV. Entretanto, na época,
identificou-se a caréncia de publicacbes, em lingua
portuguesa, considerando aspectos histdricos, processuais
e mercadoldgicos sobre as séries de animacdo para a

televisdo.

Demanda reconhecida, livro escrito, percebe-se que a sua
capa anuncia “Uma edicdo do | Programa de Fomento a
Producao e Teledifusdo de Séries de Animacao Brasileiras
- ANIMATV.” Este vinculo direto com o Governo Federal
fundamentou diretrizes especificas para a sua publicacdo.
O livro, lancado em abril de 2011, caracteriza-se como um
e-book (livro eletrénico) que estd disponivel para livre
acesso, e protegido através da licenca Creative Commons,
qgue libera a apropriacdo e compartilhamento de suas
informacdes sempre que for creditada a autoria e ndo
constituir uso com fins comerciais. Além disso, o governo
se encarregou de imprimir dois mil exemplares que foram
distribuidos gratuitamente para diversas instituicbes com

foco de interesse na animacao.

“Dramaturgia de Série de Animacao” atualiza informacdes
registradas no livro “A experiéncia do Cinema de
Animacdo”, publicado por Antdnio Moreno em 1978 e,
ainda, da “Enciclopédia do Cinema Brasileiro” organizada

por Ferndo Pessoa Ramos, nos anos 2.000.
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Embora ojornalista Paulo Gustavo Pereira tenha publicado,
em 2010, o “Almanaqgue dos Desenhos Animados”, livro que
se configura como uma coletdnea cronoldgica ordenada
pelo ano de producdo de animacdes seriadas para a TV
que foram vistas pelo publico brasileiro (algumas ainda
seguem na atual grade de programacao de certos canais),
o conteldo desenvolvido por Nesteriuk (2011) se diferencia
ao aprofundar o olhar em questdes histdricas, tedricas e
reflexivas, considerando a perspectiva da producdo das

séries pelo viés mercadoldgico.

O livro estd estruturado em quatro capitulo. O primeiro
apresenta estruturas e tipologias especificas das narrativas
seriadas considerando um panorama que abrange
desde formas predecessoras até chegar a televisdo. O
segundo capitulo considera elementos caracteristicos
das séries animadas tendo como meio de veiculacao, a
televisado, realizando um resgate histérico da experiéncia
brasileira que inicia nos primeiros anos de 1980 com
a “Turma da Mobnica”, buscando uma relacdo com duas
séries americanas de amplo conhecimento do publico:
“Bob Esponja Calca Quadrada” e “Os Simpsons”. J& no
terceiro capitulo, hd destague para todos os elementos
conceituais e processuais na producdo de séries animadas
para a televisao. Por fim, o quarto e ultimo capitulo, traz
pontos principais do ANIMATV analisando as duas séries

aprovadas, “Tromba Trem” e “Carrapatos e Catapultas”.

O ineditismo do tema abordado por este livro ja seria em
si um dos principais motivos para a indicacdo de leitura
para todos os interessados na area da animac¢ao. Contudo,
ha outro fator que precisa ser evidenciado: a competéncia
demonstrada pelo autor. Além do conteldo relevante e
bem estruturado observa-se, nas paginas finais do livro,

o topico “Para Saber Mais”, no qual Nesteriuk lista todos

os livros consultados para a redacdo de cada capitulo.

Esta € uma trajetdria necessaria para grande parte dos
escritores mas que nem sempre é compartilhada com os
leitores. A grande maioria dos livros citados pelo autor
estdo em outros idiomas e, portanto, nem sempre sdo
de facil acesso. Porém, indicam possiveis trilhas para que
outros estudos possam ser feitos pelos interessados nesta
area que ainda necessitada de mais textos dedicando-se
a questodes tedricas, reflexivas e criticas sobre a animacao
brasileira. [£]

Dramaturgia de Série de Animacao
Sérgio Nesteriuk
Ed. Sérgio Nesteriuk, 2011

Livro eletrbénico:
http://www.tvcultura.com.br/animatv/anime/para-ler/34289
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Desvendando
os quadrinhos

Cintia Langie

Um livro ou uma histéria em quadrinhos? Os dois juntos.
Para analisar a arte dos quadrinhos, o autor Scott
McCloud optou por utilizar, no livro, a forma de seu objeto
de estudo - o gibi. Resultado: uma leitura que, além de
informativa, torna-se prazerosa. Trata-se de Desvendando
0s quadrinhos, escrito e ilustrado por Scott McCloud em

1993 e lancado em 2005 no Brasil pela M. Books.

Neste livro, o autor trabalha temas ndo sé ligados aos
cartuns, mas também a animac¢ao e ao roteiro. Sdo 215
paginas em formato de quadrinhos que abordam, com
densidade e conteudo, a arte de contar histdrias unindo

imagens e palavras (ou imagens e sons no caso do cinema).

McCloud € um quadrinista estadunidense, nascido em
Boston em 1960, que decidiu abordar o préprio meio de
comunicacdo em que atua e partiu para descrever em
Desvendando os quadrinhos os elementos e ferramentas
para incrementar a arte de contar histérias. No ano 2000,
ele deu continuidade ao seu projeto, lancando o segundo
livro da série, intitulado Reinventando os quadrinhos. Sao
dois livros independentes, mas ambos focados no mesmo

tema.

O primeiro capitulo de Desvendando os quadrinhos,
que McCloud chama de “Colocando os pingos nos is”, ja
absorve o leitor, pela forma interessante, ludica e criativa
com que o assunto é abordado. Usando primeira pessoa
e seu proprio desenho para ser o narrador da histoéria,
McCloud define o que sdo histérias em quadrinhos,
chamando-as de “imagens pictdricas e outras justapostas

em sequéncia deliberada”.

Logo em seguida, o autor faz uma retomada histdrica,

buscando os antepassados dos quadrinhos, trajetdria que
comeca em 1519, com os hierdglifos egipcios. Misturando
dados histéricos com andlises criticas, McCloud apresenta
ao leitor a evolucdo dos desenhos em sequéncia na historia

humana.

Um dos apontamentos importantes do livro é a diferenca
entre as representagcdes mais ou menos realistas no que se
refere a tarefa de contar uma histéria. Quando vemos uma
fotografia, por exemplo, sempre associamos a imagem a
UMA determinada pessoa. Quando vemos um desenho
realista, associamos a imagens a ALGUMAS pessoas. Mas
gquando o desenho é uma representacdo simplificada de
um rosto (o cartum) associamos aquela imagem a TODAS
as pessoas. E é entdo que a histdria provoca maior efeito
no publico, pois facilita o processo de identificacdo com
o personagem. Trazendo essa analise para os roteiros de
animacao, é possivel afirmar que as animag¢des favorecem
a identificacdo do espectador na histdéria, pois ali até
mesmo os objetos - mesmo que representados de forma
simplificadas - se mexem e ganham vida. “Ao trocar a
aparéncia do mundo fisico pela ideia da forma, o cartum

coloca-se no mundo dos conceitos” (McCloud, p. 41).

McCloud, ao longo do livro, segue tracando outros pontos
de analise sobre a representacdo imagética e o poder de
se narrar histoérias através dos desenhos. Para ele, a maioria
da arte nos quadrinhos fica perto da abstracao icénica, na
qual toda linha tem um significado. Ele faz um paralelo
entre se contar histdérias nos quadrinhos e na animacao
- enquanto que no primeiro meio a histdria se desenrola
Nno espago, no segundo ela se desenvolve no tempo. Nos
quadrinhos, o leitor pode ir e voltar na histéria, pode ver
as paginas como um todo, no espaco, ver um quadro e
voltar para o anterior. J&d no cinema uma imagem substitui

a outra, passando aos olhos do espectador diversas
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imagens justapostas, temporalmente.

Enfim, € um livro completo, que une forma e conteudo
com um equilibrio genial. A obra faz uma abordagem plena
sobre os quadrinhos, analisando recursos de narrativa
(como molduras de tempo, simbologia) e recursos visuais

(como as linhas, os tracos, as cores).

No fechamento de Desvendando os quadrinhos, McCloud
declara que apesar de ter todo o mundo da iconografia
visual a sua disposicdo, o contador de histodrias - seja nos
quadrinhos, seja na animacdo - nunca deve esquecer de
sua verdadeira miss&o: envolver o espectador. E preciso,
por parte do autor, trabalhar com um equilibrio entre as
imagens e as palavras, sabendo que as possibilidades de
narrativa sdo ilimitadas, e que a sensibilidade e a vontade
de estar sempre aprendendo sdo inerentes ao processo

de criacdo. [

Desvendando os quadrinhos
Scott McCloud

Trad. : Helcio de Carvalho

e Marisa do Nascimento Paro
M. Books, Sao Paulo, 2005
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KANE

COM QUEM ESTAMOS CONVERSANDO




Sandra Werneck e a
arte de ouvir o ator

por Josias Pereira

A direcdo de atores é um processo complexo, ndo apenas
para os diretores iniciantes, mas também para os veteranos.
Varias sdo as teorias apresentadas, mas, na pratica, o Unico
consenso € que ndo ha consenso. Nesta secdo tentaremos
conversar com diretores do meio cinematografico para
ver como eles dirigem atores e, assim, tentar socializar
as experiéncias. Nossa primeira entrevistada é a diretora
Sandra Werneck, conhecida do publico principalmente
pelos filmes Pequeno Dicionario Amoroso (1996) e Amores
Possiveis (2000). Com o filme Cazuza - o tempo ndo para,
(2004), co-dirigido com Walter Carvalho e produzido
pela Globo Filmes, Sandra obteve a posicdo de camped
nacional de bilheteria do ano, com mais de trés milhdes de
espectadores, consagrando-se como uma das principais

diretoras do cinema nacional.

Em sua filmografia, Sandra apresenta documentarios como
Pena prisdo (1984), prémio de melhor filme do juri popular
no Festival de Brasilia, Damas da noite (1987), melhor filme
do juri popular no Rio Cine Festival e A guerra dos meninos
(1991, melhor filme e direcdo no Festival de Gramado,
prémio especial do juri no Festival de Documentario de
Amsterda e Prémio OCIC no Festival de Havana. Dividiu
com Murilo Salles a direcdo do polémico curta Pornografia
(1992), sensacao do Festival de Gramado naquela edicao.
Conversamos com a diretora sobre o seu processo de

trabalho com os atores.

ORSON - Sandra, como vocé desenvolve a direcao de
atores de seus filmes?
Sandra Werneck - Antes de marcar algo com o ator em

cena eu peco para ele me trazer o que ele pensou, porgue
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ai vem o frescor, a novidade, ele pode até pensar alguma

coisa melhor do que eu, inclusive. Entdo, ele me mostra
O gue ele pensou e vou mostrando o que eu quero. Mas
eu sempre deixo o ator livre primeiro, para ele me dar o
tom, mas se este tom estiver errado eu vou moldando,

mostrando outras possibilidades.

ORSON - Como é o processo na escolha dos atores?

Sandra Werneck - Eu faco um teste quando vou filmar,
vejo as pessoas que me interessam para o papel, as vezes
sdo 30, as vezes 50 atores, como foi com o filme do
Cazuza com o Daniel de Oliveira. Quando eu descubro
o ator eu mexo muitas vezes até ter certeza que é aquela
pessoa para aquele papel. Depois eu trabalho muito tempo
antes de filmar, por exemplo, com o Daniel de Oliveira,
foi basicamente trabalhado durante um ano, pois ele ndo
sabia tocar bem o instrumento e teve que aprender, teve
que fazer poesias, enfim teve que se tornar um pouco o
Cazuza. J&d com a Nanda (personagem do seu ultimo filme
Sonhos Roubados, 2009) foi exatamente a mesma coisa,
a Nanda foi para as comunidades para entender um pouco
O universo daqueles personagens. Eu adoro descobrir
talentos novos, eu aposto muito nisso, eu acho que, se
vocé descobre alguém que tem talento e vocé trabalha
bem essa pessoa para determinado papel, ndo tem como

dar errado, sempre da certo.

ORSON - Existe diferenca na direcao de atores dos seus
filmes, ou vocé usa sempre o mesmo método?

Sandra Werneck - Na direcdo de atores eu uso sempre
o mesmo método. Eu acho que este método vem do
documentario, porque quando vocé estd fazendo
um documentdrio tem que prestar atencdo, sentir o
momento, a fala, o olhar; sdo sempre momentos quase que
imperceptiveis. Sentir a emocédo é importante para fazer
um bom documentario e na direcdo do ator é a mesma

coisa, vocé tem que saber lidar com o ator para entender a

personagem, fazé-lo sentir e transmitir a emocdo. Eu acho

o documentario importante para aprender a dirigir atores.

ORSON - Vocé ja tinha feito documentario antes
da ficcao?
Sandra Werneck - Sim. Eu fiz muito trabalho na area social

e me deu uma bagagem importante para a ficcdo.

ORSON - Vocé fez um documentario chamado Meninas
em 2006, ele ajudou na direcdo do filme Sonhos Roubados
em funcdo da tematica dos trabalhos?

Sandra Werneck - Quando fiz o documentario Meninas
Vi que precisava me aprofundar naquela questdo, naquele
tema, até para entender aquele universo. Sdo0 muitas
histérias que tive a oportunidade de conhecer e me
apaixonei por elas e fui filmar. Depois do filme Meninas
veio a ideia do filme Sonhos Roubados. Meninas foi como

gue um laboratdrio para eu fazer Sonhos Roubados.

ORSON - Vocé utilizaria um preparador de elencos nos
seus filmes?

Sandra Werneck - Eu uso um preparador de elenco que
tira da pessoa ela mesma e coloca o personagem, ela
ndo trabalha muito com o texto, ela faz todo um trabalho
para gue a pessoa figue aberta para receber aquele
personagem, do falar, do gesto, € um trabalho bastante
interessante o da Camila Amado. Eu faco a diregdo de
atores e o preparador prepara o ator para responder as

minhas expectativas para com o personagem.

ORSON - O que vocé acha dos curtas universitarios?

Sandra Werneck - A universidade que quer fazer um curso
de Cinema tem que ensinar o futuro diretor a trabalhar
com o ator, conhecer os meninos que vao filmar antes,
saber que eles tém que de alguma maneira trabalhar um
tempo com este ator antes. E saber escalar o elenco e

colocar no set para filmar. Tem que saber escolher o elenco
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e ter paciéncia para isso.

ORSON - Sandra, qual é o conselho que vocé daria para
qguem estd comecando a fazer o curso de cinema?

Sandra Werneck - Tenha uma boa histdria, mesmo que
ela seja pequena, e conte ela bem, melhor fazer pequeno
sem muita histéria, uma boa narrativa, contar esta historia
bem. Escolha alguém que vocé confie, pode ser até que
ndo seja um ator, mas que vocé acha que tenha carisma,
que saiba se posicionar em frente a uma camera. Faca
testes, tem que ensinar esta pessoa a ser ela mesma, para

que ela receba o personagem.

ORSON - Vocé tem pena das pessoas que ndo passam
nos testes para seus filmes?

Sandra Werneck - Ndo. Eu acho que todo mundo que vai
fazer um teste sabe que pode ser aceito ou ndo, e ndo
€ necessariamente uma questdo de talento, ela pode até
ter muito talento, mas, ndo também pode ndo servir para

aquele personagem que eu vou filmar naquele momento.

E preciso ter uma atitude profissional. [
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