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ORSON #6 - POR QUE LER

A sexta edicdo da ORSON traz mais uma vez um bloco te-
matico. Se na quinta edicdo, publicamos artigos na urgéncia
dos acontecimentos, envolvendo reflexdes sobre o cinema e
a distopia, o tema proposto agora quer lancar um olhar em
direcdo a uma velha questdo: como as mulheres sdo repre-
sentadas no cinema. S&o quatro analises que se debrugam
sobre cinema latino e o cinema americano, com filmes como
Violeta foi para o Céu, Pelo Malo, 7 Caixas, Gloria e... Malévola!

Na secdo Dom Quixote, de resenhas, ha indicacdo de livros
essenciais para estudantes e profissionais de cinema: a re-
edicdo de “O que é o cinema?”, de André Bazin, “Cinema
brasileiro no século 21: reflexdes de cineastas, produtores,
distribuidores, exibidores, artistas, criticos e legisladores
sobre os rumos da cinematografia nacional”, escrito por
Franthiesco Ballerini. “Histéria do Cinema - dos classicos
mudos ao cinema moderno”, de Mark Cousins, “Mal de Ar-
quivo: Uma Impressdo Freudiana”, de Jacques Derrida e
uma obra sobre direito autoral, “Producdo Cultural e Pro-
priedade Intelectual”, organizado por Isabela Cribari. Nos
artigos da secdo Primeiro Olhar, ha reflexdes sobre cinema
brasileiro, com questdes envolvendo as relacdes histdricas

Qchgi que a Ticia ia “pird” com essa
historia de mestrado!!

Mas parece que
ela ta se dando
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com o Estado, cineclubismo e, naturalmente, analises fil-
micas, como a que trata da memodria em Cidaddo Kane e
o papel do desenho na estrutura narrativa da animacdo O
Menino e O Mundo. Na secdo O Processo, que traz textos
académicos de graduandos e mestrandos em cinema, os in-
teresses sdo bem amplos: vdo do cinema grego, passando
pelo brasileiro até o americano e o francés. Na entrevista
desta edicdo, o professor Josias Pereira conversou com o
diretor Rubens Rewald, docente da USP, sobre o método de
direcdo de atores nos longas Corpo e Super Nada, trabalhos
mais recentes desse cineasta paulista. A tirinha de André
Macedo continua lancando humor no universo académico.

Para quem estiver interessado em publicar na Orson, a data de
fechamento para a proxima edicdo é 05 de outubro de 2014.
As regras para formatacdo sdo encontradas no link Normas.

Boa leitura!

Ivonete Pinto
Editora

Até arraniou um Deus estd
nomorado!! 5 morto!

L

Adoro o feu
estilo niilista!!
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Apontamentos sobre a
representacao da mulher
em trés filmes latinos

Ivonete Pinto'

Docente nos curso de Cinema da UFPel
Vice-pres. da Abraccine - Assoc. Brasileira de Criticos de Cinema
Co-editora da revista Teorema

Resumo: Este artigo procura analisar a representacdo da mulher no cinema latino-
-americano através de trés filmes: o venezuelano Pelo Malo, o chileno Gloria e o para-
guaio 7 Caixas. A abordagem opta pela analogia entre os filmes, cruzando conceitos de
construcdo de género com a analise filmica e fazendo alusdes ao contexto histérico e
politico dos paises em questao.

Palavras-chave: Cinema latino, representacdo, mulheres, machismo

Abstract: This article analyzes woman'’s representation in Latin American cinema throu-
gh three films: the Venezuelan Pelo Malo, the Chilean Gloria and the Paraguayan 7 Cajas.
The chosen approach traces an analogy between films, crossing concepts of gender
construction with film analysis, while alluding to the historical and political context of
the countries concerned.

Key-words: Latin American cinema, representation, women, machismo

O mundo tem uma magnitude superior a de
qualquer representacdo, mas uma representacdo
pode intensificar nossa compreensdo dessa
discrepdncia. (NICHOLS, 2005, p. 199).

A ideia de representacdo, sempre muito ligada as questdes de alteri-
dade, em especial em documentarios, na verdade pode ser entendi-
da simplesmente, /ato sensu, como uma operacdo que substitui uma
coisa por outra. Como uma imagem (uma pintura, uma foto), que é
um modo de significacdo e de simbolizacdo (AUMONT,MARIE). A
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area das ciéncias sociais, notadamente a sociologia, estuda a repre-
sentacdo dando importancia a dimensao cultural, politica e econb-
mica dos fendbmenos. Dimensdes estas que nos interessam neste
artigo, pois filmes sdo constituidos por elementos que alicercam os
individuos na sociedade. No contexto da América Latina, nosso re-
corte aqui, quando uma mulher aparece em um filme, ndo importa o
gue esteja fazendo, ela pode ser vista ndo apenas um personagem,
mas algo que estd no “lugar de”. Se um diretor transforma esta apa-
ricAo num constructo didatico, discursivo e com clichés como se
fossem visceras a mostra, temos um filme confinado a militancia
de género. Mas se as personagens nos sdo apresentadas em regis-
tros realistas, com performances verossimeis, ligadas ao contexto, a
problematizacdo do género passa para uma camada intra-epidér-
mica, atingindo o espectador de modo mais subliminar. Os filmes
trazidos para esta analise, Pelo Malo (2012), Gloria (2013) 7 Caixas
(7 Cajas, 2012), trabalham nessa ldgica. Ressalte-se que se trata de
uma delimitacdo apenas, uma amostragem minima do que seria a
representacao da mulher no cinema latino. O continente, como bem
destacou a pesquisadora cubana Zaira Zara , nunca desenvolveu
fortes movimentos feministas, como o fizeram paises da Europa,
Estados Unidos e Canada desde os anos 60.

La produccion cinematografica del continente muchas
veces sigue presentando a esta figura como victima,
colonizada por uma mirada androcéntrica, “visible
como objeto de deseo masculino (pero) invisible
como sujeto creador de sentido” e inscrita em uma
sociedade sexista.? (ZARZA, 2010, pp.173-174)

Pelo Malo e Gloria foram exibidos na 352 edi¢gdo Festival Interna-
cional del Nuevo Cine Latino-Americano, de Cuba. O primeiro na
competicao oficial e o segundo hors-concours. Um dos jurados,
um homem, foi guem chamou a atencédo para o fato dos filmes na-
qguela edicdo terem em comum mulheres fortes, senhoras de seus

2 ZARZA, citando Begofa SILES in: “Uma mirada retrospectiva: treinta
afnos de interseccion entre el feminismo vy el cine”, Caleidoscopio,
Revista del Audiovisual, marzo de 2000, en: www.uch.ceu.es

destinos, ou que o destino as fez senhoras de si. Numa palavra:
visiveis como objeto de desejo e visiveis como sujeitos criadores
de sentido. Além desses dois, na competicdo oficial podem ser
lembrados também titulos com os mesmos tragos, como Wakolda,
de Lucia Puenzo (Argentina), Las horas muertas, de Aarén Fernan-
dez Lesur (México), No robarads... @ menos que sea necessario, de
(Equador) e Club Sandwich, de Fernando Eimbcke (México).

Pode soar, a primeira vista, que numa América Latina contamina-
da por problemas politicos, frageis democracias, miséria, violéncia,
etc., prefira-se falar do papel das mulheres no cinema. Lamenta-
mos discordar. Para isto, podemos invocar um pensamento de José
Saramago, que em visita a Russia, num jantar para um grupo de
intelectuais na casa de um professor de renome, percebeu que a
esposa do anfitrido sé aparecia para servir a comida, para pergun-
tar se ndo faltava nada. Saramago concluiu que ndo haveria chance
de desenvolvimento civilizacional num pais em que a condicdo das
mulheres na sociedade continuasse a ser subalterna. O escritor, que
era comunista, dizia que ndo adiantaria acabar com a divisdo de
classes se as mulheres continuassem a viver para servir aos homens.

Na india, esses fatores culturais permitem que o nascimento de
meninas seja considerado maldito, sendo que muitas delas aca-
bam mortas pelos pais que precisam investir em dotes para o ca-
samento delas (as que sobrevivem, tém pela frente os casamentos
arranjados); na mesma india, elas sdo estupradas violentamente e
0s criminosos ndo sdo punidos; em alguns paises da Africa, como
na Mauritania, a ablagdo de clitéris acontece ainda em pleno sécu-
lo XXI; em alguns paises muculmanos, grupos radicais religiosos
ndo permitem que meninas frequentem escolas e sao assassinadas
guando exigem esse direito, como o caso de meninas no Paquistao;
no interior da Albania, mulheres se travestem de homens, desde a
infAncia, para terem garantido o direito a educacédo e ao trabalho.
As chamadas “sworn virgins”, com isso, N0 casam; morrem virgens,
inclusive, mas ndo acabam como propriedades de maridos.

Esses exemplos forjam uma inquietacdo: na cultura ocidental latina,
0 que chama a atencdo quanto ao “destino” das mulheres? Fatores
culturais amalgamados e utilizados politicamente por homens?
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A segregacdo, no universo latino, diz respeito ao malfadado ma-
chismo, termo incrustrado no imaginario de todos. Ser homem la-
tino significa ser machista. A decadéncia do matriarcado, a forca
fisica masculina vinculada ao surgimento da caca como sobrevi-
véncia da espécie, sdo fatores que envolvem a humanidade. O que
pode variar é a defesa retdrica dessa forca, a ideologia da supre-
macia masculina sobre a feminina, ratificada pelas religides mono-
teistas (Deus, alias, seria masculino).

VIOLENCIA DE MAE

O forte senso de masculinidade latino-americano opera como um
antivalor cultural , cujo termo espanhol “macho”, que tem origem
no latim “ masc lus”, converge para a nocdo grega de patriarcado
(territério). A partir dos movimentos de liberagcdo feminina, nos
anos 60, o termo “machismo” passou a ser usado como sindnimo
de opressao. As mulheres, numa espiral de vulnerabilidade, aca-
bam perpetrando essa deformacdo da sociedade organizada de
forma inconsciente, pois educam seus filhos para serem “machos”,
jd que ndo querem vé-los sofrer numa sociedade que confunde
sensibilidade com fragilidade.

E nesta chave que Pelo Malo se constréi. Marta (Samantha Cas-
tillo), uma mulher sem marido, como boa parte das familias latinas
(somente no Paraguai, sete de cada 10 filhos sdo registrados sé
pela mae?d), percebe estupefata que o filho mais velho, de 10 anos,
é feminino além da conta: no lugar do futebol, prefere o espelho,
cantar e dancar. Junior, o menino (Samuel Lange Zambrano), insis-
te em nado aceitar seu cabelo ruim (titulo do filme), fazendo de tudo
para alisa-lo. No convivio com a avo paterna, experimenta roupas
de mulher. A avd (Nelly Ramos), de quem Junior herdou o cabelo
indomavel, talvez por sabedoria prdpria, talvez para contrariar a
nora, aceita docilmente o comportamento do neto. J4 a nora age
de forma bruta para que o filho ndo se torne homossexual. De certa
forma, ela protagoniza uma das cenas mais violentas dos filmes la-

3 Cf GOIRIS, in: O desconhecido como preceito: o caso do Paraguai, 2010, p. 28

tinos recentes, incluindo o mexicano Heli, de Amat Escalante, igual-
mente competindo no festival cubano, conhecido por sua violéncia.
Esta mae que trabalha como vigilante, que quer o “melhor” para o
filno, tem relacdes sexuais com seu patrdo de modo que o menino
veja. Mostra ao filho como se comportar, numa aula forcada sobre
como deve ser o sexo: entre homem e mulher.

Na decupagem elaborada, o ato ndo se da na mesma peca da casa,
mas a mae sabe que, pela porta aberta, o filho a esta vendo. Sem fa-
las, sem discurso, sem gue a cena repercuta na seguinte buscando
o encadeamento tipico das narrativas hollywoodianas, ela funciona
como unidade autbnoma e tem sua resolu¢cao no olhar do menino,
gue entende mas recusa o gesto da mae. Recusa ser torturado.

Marta exerce uma discriminacado de género para com seu filho para
ele ndo ser discriminado pela sociedade. Como sustenta Agustin
Neifert, discriminacdo é uma construcao social:

[La discriminacion de género] Puede sufrir modificaciones
en el tiempo y depender de la cultura de los pueblos.
Mientras que el término “sexo” alude a las diferencias
bioldgicas entre hombres y mujeres, “género” describe

las funciones, los derechos y las responsabilidades que

las sociedades consideran apropriadas para hombres y
mujeres. Y esta serie de supuestos construidos a partir de
las diferencias bioldgicas crean las identidades de género
y, a su vez, la discriminacion de género.(NEIFERT, 2011, 44)

A cena gue essa mae faz sexo “para” o filho desafia reflexdes da
teoria de género. Laura Mulvey lembra que tradicionalmente a mu-
lher no cinema é mostrada em dois niveis: “como objeto erdtico
para os personagens na tela e para o espectador no auditério” (In:
XAVIER, 2003, p. 444). Em Pelo Malo, esta funcdo que Marta toma
para si ndo estd num lugar, nem em outro. Dessexualizada e de-
serotizada, ela nos diz que aquela mulher, naquele pais, naquelas
condicdes, precisa tentar interferir na natureza do filho para que
ele ndo sofra a reacdo da sociedade.

13
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Pelo Malo, que vem recebendo prémios e analises apaixonadas,
também é motivo de criticas porque estaria fazendo um quadro
politico negativo da Venezuela chavista. Seria um reducionismo
vé-lo dessa forma. O retrato que faz da sociedade passa pelas
qguestdes politico-sociais-ideoldgicas repressdo chavista , mas
vai além disso tocando em aspectos cruciais da contemporaneida-
de latina que soma aos problemas econdmicos o questionamento
de paradigmas comportamentais. Se as mulheres, até por forca
das pressdes econdmicas, sdo donas de seus destinos, carregam
sozinhas o fardo do sustento das familias, este filme faz crer que
ainda ha muito a evoluir no quesito liberdade sexual. Essa visao
qgue o filme nos passa talvez ndo teria a forca que tem nao fosse
ele roteirizado e dirigido por uma mulher, Mariana Ronddén. Além
dela, a fotografia e a montagem também sdo assinadaa por mu-
Iheres, respectivamente, Micaela Cajahuaringa e Marité Ugas.

GLORIA FEITA DE HOMENS

Gloria, de Sebastian Lelio, deu o prémio de melhor atriz em Berlim
a Paulina Garcia. Tem circulado mais ainda do que Pelo Malo, agra-
da mais amplamente a plateias de “filme de shopping”, arriscamo-
-nos a dizer que por conta do mundo cor-de-rosa da protagonis-
ta. A primeira vista muito libertador e muito profundo ao falar da
soliddo da mulher moderna, mostra uma mulher de 58 anos, que
livremente sai em busca de parceiros, que tenta tipos aqui e ali,
gue aparece nua com esses homens numa atitude filmica elogia-
vel em razdo da idade dos personagens, mas que vive numa bo-
lha. Desconfia-se dos filmes, especialmente os que ndo tém como
cendrio a Suécia, que tornam invisiveis todo e qualquer traco de
conflito social, mesmo que de raspdo. Gloria soa fake porque re-
flete uma idealizagdo romantica do diretor (o roteiro é dele e de
Gonzalo Maza), sem o desespero existencial de um A procura de
Mr. Goodbar (Looking for Mr. Goodbar, Richard Brooks, 1977), a
personagem parece ter como uUnico objetivo na vida o relaciona-
mento amoroso, 0 meio por onde canaliza todas suas energias.

De qualquer forma, as personagens de Gloria e Pelo Malo estao
juntas porque ndo dependem financeiramente de homens para
viver. Uma porque estudou, é de classe média e construiu sua in-

dependéncia, outra porqgue o marido morreu e ela é obrigada a
trabalhar e sustentar a casa. Ambas dominam em seus ambientes
e esta claro que as especificidades de cada sociedade é que dao
significado para os filmes. O Chile tem perfil sécio-politico-cultural
diferente da Venezuela, ndo se podendo descartar vinculos entre
“masculinidade e nacdo”, como observou Guy Baron em “El cine
cubano y los sitios de género”, falando a propdsito de Memoarias
do Subdesenvolvimento (Memorias del Subdesarrollo, Tomas Gu-
tiérrez Alea, 1968).

Se pensarmos o conceito de masculinidade e nacdo, temos um pais
latino, o Chile, que ja passou pela barbarie (a ditadura do macho-
-militar Pinochet, em que pese o pleonasmo) e hoje, em tese, alcan-
¢ou um estagio civilizatério com a subida de uma mulher ao poder
acaba de eleger, pela segunda vez, Michelle Bachelet para a presi-
déncia. Este pais produz uma Gloria que se da ao luxo de, ndo ten-
do (mais) problemas econémicos, poder desenvolver suas crises
de soliddo. De outro lado, a Venezuela, em plena barbarie (Maduro
governa com superpoderes ouvindo o fantasma de Chaves), nos
apresenta uma mulher que a muito custo conseguiu um emprego
como vigilante (uma profissdo masculina) e que age com violéncia

(a cena do sexo em frente ao filho) para evitar que o filho seja gay.

E entdo vem o Paraguai com o seu 7 Caixas e propde que a repre-
sentacdo da mulher seja diferente. No surpreendente filme que ja
fez mais de 350 mil espectadores em seu pais, Victor (Celso Franco),
um jovem de 17 anos, carregador do mercado publico de Assunc¢éo,
quer comprar um celular e para isso aceita carregar uma encomen-
da suspeita, pela qual acaba se envolvendo com grandes criminosos.
Enfrentando peripécias de filme de acdo, a contragosto é ajudado
por uma amiga, Liz (Lali Gonzalez ), uma jovenzinha a quem nada
se dava até ela demonstrar astucia, inteligéncia e coragem para tirar
o herdi de situacdes de perigo. Importante lembrar que o Paraguai
traz as marcas da cultura machista e seu ex-presidente Fernando
Lugo contribuiu eficazmente para reforcar esta imagem. O ex-bispo
enguanto religioso, teve meia duzia de filhos, fato que acabou ad-
mitindo com a explicacdo de que era fruto do “perfil de sua cultura”.

A forca dessa jovem de 7 Caixas sinaliza que ela ndo seria uma das
tantas mulheres que tiveram filho de Lugo e, ao mesmo tempo,
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qguanto a ficcdo pode oferecer como personagem feminina num
filme de acdo: Liz nasce como coadjuvante e cresce para torna-se
protagonista e salvar o menino (sim, ela salva o menino) e, mais
do que isto, definir o desfecho do filme. A se destacar que o com-
portamento dela ndo se sustenta nos clichés de filme de acédo, ao
contrario, o roteiro escrito a seis maos (Juan Carlos Maneglia, Tito
Chamorro e Tana Schémbori), insere de contrabando qualidades
dramaturgicas com pitadas de comédia e constantes observacodes
de cunho social, que em filmes de acdo ndo teriam lugar. O que
enriquece o filme é esse contrabando de subtematicas, somado
a uma edicdo agil e uma cadmera nervosa, sem cair no esteticismo
técnico. E diferente da mulher de Pelo Malo, Liz ndo precisa se
masculinizar nem transar com o chefe. Essa menina “representa” a
mulher paraguaia? Parte da audacia do filme estd também em fu-
gir dos esteredtipos nas figuras femininas (mais do que as mascu-
linas), reproduzidos mais pela imprensa do que pelo cinema, tendo
em vista a pouca producdo paraguaia nesta area. Tanto Liz quanto
a irma de Victor poderiam ser encontradas trabalhando em Sao
Paulo ou em qualquer cidade grande com imensos desniveis so-
ciais, como Assun¢ao.

A direcdo de 7 Caixas é de Juan Carlos Maneglia e Tana Schémbori.
Se a equacao feminino + masculino ndo chega a ser uma receita,
nesta breve andlise traz um sentido revelador. E se os tracos iden-
titdrios da personagem Liz forem representacdes de um feminino
num universo mais abrangente do que o latino-americano, deve-
rdo ser transportados para o remake que os americanos fardo (os
direitos para a versdo americana ja teriam sido adquiridos). Prova-
velmente, a direcdo masculina-feminina do filme ndo serd mantida
e 0 que teremos serd apenas mais um filme de acéo.
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Resumo: Violeta Parra € um dos maiores icones da cultura latino-americana. Principal
porta-voz da musica folcldrica chilena, suas cancdes - dotadas de forte teor politico -
tiveram grande impacto na juventude contestadora das ditaturas que se espraiaram no
continente entre as décadas de 1960 e 1980. Suas escolhas libertarias, na contraméao
das convencodes, a determinacdo de levar a cultura de seu povo para além das fron-
teiras e o suicidio no auge da carreira forjaram a imagem de uma mulher mitica, cujo
sentido profundo de suas cria¢cdes artisticas ndo deixa de ecoar. E com esses elementos
que o cineasta chileno Andrés Wood realiza uma comovente e original cinebiografia
desta grande artista.

Palavras-chaves: cinebiografia, arte popular, afirmacao cultural, ordem global, suicidio.

Abstract: Violeta Parra is between the greats latin-american’s icon. The most spokes-
person of chilean folk music, theirs songs - strongly politcs - touched the rebels teens
in the ages sixties and eighties, when the dictatorship comammanded the continent.
Theirs anarchies options, outsider of the social rules, the determination to take the pop
cultur far away and the suicide on top of career created the cult of mythic woman. The-
refore, the profound sense of theirs artistical criations never die. The chilean directed
Andrés Wood, with these things, made a moviebiography commovent and original of
Violeta Parra.

Keywords: moviebiography, pop art, cultural afirmation, world order, suicide.

No inicio da década de 1980, com o esgotamento da ditadura mi-
litar no Brasil, e posterior redemocratizacdo do pais, vive-se um
boom de cultura latino-americana. Na literatura, poetas e roman-
cistas antes conhecidos num circulo restrito passam a ser lidos e
admirados por estudantes colegiais. E nesse contexto que versos
de Pablo Neruda e Cesar Vallejo sdo recitados, livros de Gabriel
Garcia Marquez, Lezama Lima e Julio Cortazar sdo lidos e se tor-
nam motivo de conversas sobre a for¢a do barroquismo e do rea-
lismo fantastico no panorama da literatura mundial.
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Nesse mesmo contexto, a musica popular latino-americana, divulga-
da e cantada aqui por artistas como Caetano Veloso, Elis Regina e
Milton Nascimento, anima festas e o sentimento de integracdo entre
0s povos da América ibérica. E assim se forja o culto em torno de
nomes representativos como Raices de América, Victor Jara, Merce-
des Sosa e, principalmente, Violeta Parra. A musica nao sé permite
cultuar e conhecer os hermanos - tdo proximos e tdo distantes -,
mas em grande parte fortalecer tanto o sentimento de destino co-
mum quanto a necessidade de impulsionar transformacdes sociais e
politicas. Literatura e musica, entdo, canalizam formas de resisténcia,
no confronto com ditaduras que se espraiam por todo continente.

A ARTISTA E A OBRA COMO FORMA
DE RESISTENCIA CULTURAL

A artista chilena Violeta Parra (1917-1967), entdo, se constituiu num
dos grandes icones do periodo. Cantowra, folclorista, ativista, po-
eta, ceramista, artista plastica, sua vida e obra embalaram ideais
romanticos e utdpicos de afirmacao cultural, ante a dominacao
imperialista, e o fervor por transformacdes sociais e politicas. Nas-
cida numa familia camponesa em Chillan, provincia de Nuble, ela
cresceu num ambiente de pobreza rural, mas justamente foi a for-
macdo doméstica que a conduziu a criacdo artistica (seu pai era
professor de musica, a mae guitarrista e cantora e, no inicio da car-
reira, ela fez parceria com sua irma, Hilda), onde ela se afirma tan-
to quanto expressa um singular sentimento do mundo, frente as
condi¢des em que cresceu e a rigueza da cultura popular chilena.

Personalidade complexa, de temperamento forte, posi¢cdes politi-
cas notodrias (adere ao comunismo) diante das mais desfavoraveis
circunstancias, Violeta se lan¢ga no mundo, cria uma obra pratica-
mente sem igual e assume o papel histérico de criadora e divulga-
dora da musica popular chilena (outros artistas podem reclamar
essa posicdo, notadamente Margot Loyola e Gabriela Pizarro, mas
estes ndo tiveram a mesma projecao que ela fora do Chile). Sob
esse aspecto, embora sua obra musical seja muitas vezes iden-
tificada a cancdo de protesto, trata-se de pensa-la no ambito da
arte engajada. A etiqueta “musica de protesto” serve bem como
slogan, como elemento aglutinador, como panfleto numa situacao

histérica especifica. Nesse sentido, portanto, discutem-se seus
efeitos, com abstracdo de seu valor artistico (potencial, mas ndo
necessario). Na arte engajada, ao mesmo tempo o comprometi-
mento artistico com mensagem e forma de expressao livres das

amarras do mero panfleto ideoldgico.

O mito Violeta Parra foi construido das circunstancias peculiares
em que ela viveu, se constituiu e se impds como artista, e come-
teu suicidio aos 49 anos. A infancia pobre e a convivéncia com a
cultura regional sdo condicionantes indeléveis em seu trajeto, pois
a estimularam a afirmar a realidade artistica em que se formou,
antes de nega-la. Nesse sentido, desde pequena, o impulso de re-
sisténcia a dominacdo cultural - ela ndo via o mundo sendo até as
fronteiras de onde nasceu -, ao mesmo tempo em que é tomada
pela necessidade de levar as expressdes culturais tipicas de sua
terra para além-fronteiras, e assim propagar de modo autébnomo a
riqueza de seu universo cultural.

Assim sendo, a se notar que nela convivem a incrivel capacidade
de aprofundamento das raizes culturais do povo e o impulso para
transbordar essa mesma cultura; fazé-la ouvir em lugares distan-
tes como sinal de resisténcia a formas de dominacao cultural. Sao
essas pulsdes primordiais que ddo sentido as suas realizacdes ar-
tisticas e fazem dela um simbolo, um emblema que catalisou as ge-
racdes que viveram as trevas das ditaduras nagueles terriveis anos.

Vale ressaltar, ainda, que sua imagem é tdo mais forte quanto mais
se considera que ela, uma mulher, pois, se impés num meio pre-
dominantemente patriarcal, ou seja, de dominacdo masculina. Mas,
determinada, ela ndo se intimidou; ao contrario, se langou ao mun-
do e levou sua voz, sua arte. Utdpica, enfrentou os maiores desa-
fios e, sem fazer concessdes, levou sua experiéncia existencial ao
extremo e diluiu fronteiras entre vida e arte. Ao final, o suicidio
carrega muito do ideal romantico, que opde criacado artistica e in-
compatibilidade com a realidade vivida. O gesto em si, em sintonia
com artistas como Van Gogh, Vladimir Maiakovski, Virginia Woolf,
Alejandra Pizarnik, Ana Cristina Cesar, traz o sinal de que a reali-
zacao artistica, levada a extremos, é dissonante do mundo. A co-
rajosa decisdo de suicidio sacrifica o corpo, mas oferece a criacdo
artistica a eternidade: Violeta foi para o céu.
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Dai entdo se entender, anos depois de sua morte, o eco de suas
cancdes nos ouvidos de uma juventude que aqui no Brasil, em me-
ados de 1980, saia da ditadura. Mas a Histéria, como ensinam fi-
|6sofos e historiadores, é caprichosa, contraditdria, se movimenta
por caminhos inesperados. A utopia socialista, o ideal de vida em
coletividade cantado por Violeta Parra é posto em xeque em se-
guida a queda do muro de Berlim, em 1989, e o desmoronamento
dos regimes comunistas no leste europeu. A partir dos anos de
1990, a ordem capitalista num mundo globalizado arrefece o sen-
tido de can¢des como as dela. Na nova ordem global, o ideal de
vida romantico e utépico cede em prol do pragmatismo individu-
alista. Nesse novo mundo, sua a imagem resta como fotografia de
uma época que passou.

Mas, bem entendido, a Histdria é caprichosa, contraditoria. A partir
de 2071, com a Primavera Arabe, pululam movimentos que exibem
novo momento com agitacdes e contestacdes a ordem vigente.
Nos anos recentes, com motiva¢cdes diversas e no mais das vezes
contraditdrias, sopra uma nova onda de inconformismo ao modelo
individualista: a ordem global das ultimas décadas estd em crise.
Manifestacdes na Tunisia, Egito, Turquia, Estados Unidos (Occupy
Wall Street), Ucrania, Brasil, Venezuela e o Chile de Violeta Parra
se espalham. De modo incisivo, como ocorreu com a literatura e
a cancado no passado, o cinema € a principal caixa de ressonancia
dos acontecimentos da época atual. Novas filmografias em paises
do norte da Africa, da Turquia, da Roménia, do Brasil, do Chile,
expressam contradicdes sociais e o individuo premido num mun-
do que contesta modelos politicos e sociais vigentes. O sentido
de urgéncia com respeito a necessidade de expressar o momento
tem contaminado cineastas representativos destes paises. Sendo
assim, esse um bom sinal para se pensar nas motivacdes do chile-
no Andrés Wood para realizar seu Violeta Foi Para o Céu.

UM RETRATO DA ARTISTA PELAS
LENTES DE ANDRES WOOD

A Violeta de Wood se insere numa leva de filmes chilenos marcan-
tes desses ultimos quatro anos. Ao lado de Post mortem (2010),
de Pablo Larrain, A vida dos peixes (La vida de los peces, 2010),

de Matias Bize, Bonsai (2011), de Cristidn Jiménez, Gldria (vence-
dor do primeiro prémio Platino do Cinema lbero-Americano neste
ano), de Sebastian Lélio, que projetaram o cinema chileno em am-
bito internacional a foram selecionados e premiados em importan-
tes festivais de cinema. Nesse sentido, destaque para a presenca
chilena no festival de Sundance, o que melhor percebeu o bom
momento da filmografia chilena. Em Sundance sua Violeta foi o
grande vencedor da mostra World Cinema de 2012.

Um aspecto a ser realgado nesse novo cinema chileno é a tendéncia
para tratar tematica cotidiana, dramas individuais com forte acento
no passado. Antes de Violeta Foi para o Céu, Wood realizara Machuca
(2004), um sensivel retrato de criancas de classes sociais distintas em
ambiente escolar as vésperas do golpe militar que levou o general
Pinochet ao poder. Essa predisposicdo para o acento até certo ponto
nostalgico no passado (no caso brasileiro o exemplo mais notavel é
O Ano em que meus Pais Sairam de Férias, de Cao Hamburger, 2006),
€ um dado que diferencia o cinema chileno do argentino, com o qual
sob muitos aspectos rivaliza. Violeta Foi para Céu, a esse respeito, re-
flete uma tendéncia marcadamente chilena: tomar as angustias e dra-
mas de uma artista que simboliza certo momento do pwassado para
forcar uma reflexao sobre o pais no presente.

Para dar forma a seu retrato de Violeta Parra, Wood adota uma nar-
rativa que foge da estrutura de uma cinebiografia padrdo. Sua Viole-
ta (baseada no livro de seu filho, Angel Parra), ndo segue cronologia
estanque - periodo de formacéao, realizacdo da obra e morte -, mas
se constroi de blocos narrativos autdbnomos no espaco e no tempo.
Esses blocos, por sua vez, sdo pontuados por um falso flashback:
fragmentos de uma entrevista da prdpria Violeta a uma televisédo
argentina em 1962 (segundo o critico chileno Marcelo Morales, do
CineChile, trata-se de uma entrevista ficticia). Falso porque a entre-
vista € um mote que vagamente sugere acontecimentos vividos por
ela, como se o factual fosse inadvertidamente corrompido pela ima-
ginacao; falso também porque exibe um indisfarcavel estado melan-
colico, que em certo sentido mais prenunciam a condicao emocional
futura que a levara ao suicidio e pouco desvela o passado.

A narrativa em blocos ao mesmo tempo em que valoriza a preocu-
pacao estilista de fugir a cinebiografia padrao, oferece elementos
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para se entender uma personagem gue ndo se encaixa numa se-
guéncia determinada e coerente. Episddios isolados ndo fornecem
explicacdo, portanto, um raccord esclarecedor do antes e que an-
tecipasse o depois. Nao deixa de ser intrigante, para quem espera
imagens que esclarecam suas escolhas, decisdes, desejos - e nes-
se ponto um grande mérito do filme de Wood -, a compreensao
de que em cada fragmento o sentido de uma vida; quem assistir a
Violeta Foi para o Céu com a expectativa de encontrar coeréncia
na juncdo de fragmentos ao acaso, um inevitavel desapontamento:
o sentido da vida de Violeta se escorreria, se perderia na vastidao.
Com a diegese que adota, Wood exibe Violeta Parra como se ela
fosse a luz de uma estrela distante, que se propaga com brilho in-
tenso indefinidamente, cercada pelo vazio.

A desconstrucdo narrativa, nos moldes de uma obra inorganica,
joga com elementos que requerem atencdo e sensibilidade do es-
pectador. Cada fragmento é dotado de unidade autbnoma; ndo ha
antes ou depois que sirva de fio condutor (a entrevista é falsa). As-
sim, a estada em Paris, no museu do Louvre, centra-se na experién-
cia vivida, em suas sensacdes, no esforco que ela faz para se fazer
ver e ouvir, nos contatos fugazes com pessoas que a cercam. Nessa
experiéncia, algo como uma cintilacdo, um brilho que se fecha em si
mesmo, rodeado pela escuriddo. Interessante notar a esse respeito
- mesmo que Wood ndo tenha a intencdo explicita - a aproximacao
com Walter Benjamin: é notdvel como sua Violeta contenha muito
dos relatos dispersos de “Rua de mao unica”. Como nas descricdes
da “Infdncia em Berlim por volta de 1900, feitas por Benjamim, as
imagens das galerias do Louvre filmadas por Wood dao ao mesmo
tempo a sensacao de vastiddo e confinamento.

Essa mesma sensacao, alids, se observa em sua estada na tenda
de La Reina, projeto em que ela se envolveu nos ultimos anos de
vida, e com o qual planejava converter num importante centro de
cultura folcldérica, mas que se tornou um retumbante fracasso, ser-
vindo-lhe ironicamente de tumulo. Na tenda, como nas galerias do
Louvre, um amplo espaco que ndo parece suficientemente preen-
chido; pelo contrario, traz a ideia de um lugar vasto, habitado por
um ser fechado em si mesmo, em estado de soliddo. Na época em
gue se envolveu no projeto de construcdo da tenda, ja famosa e
cultuada, nada em seu modo de vida difere do que a impulsionou a

Paris. Para que fosse vista e ouvida ela faz os mesmos esforcos de
sua ida a Franca, ou da infancia passada em Nuble. Ou seja, suas
realizacdes, seu desejo de reconhecimento artistico e da cultura
gue abracara parecem presos a infancia solitaria, guando constan-
temente se lambuzava com amoras silvestres.

A esse respeito, o rosto lambuzado, os chistes de desmaios e a ima-
gem de uma galinha e de um gaviao se repetem. Logo na primeira
sequéncia, com o filho Angel nas montanhas, ela finge desmaio,
como se antecipasse que em algum momento ndo seria fingimen-
to. No Louvre, depois de desentendimento com o amante Gilbert
Favre, ela volta a fingir desmaiar. E ja no final do filme, com a filha
Isabel, na tenda, antes de receber um negociante de arte artesanal,
novamente o mesmo chiste. Na primeira sequéncia, com o filho,
em contraponto a galinha e o gavido. Na sequéncia final, antes do
suicidio, enquanto canta “El Gavildn” a galinha e o gavido lutam até
a morte daquela. As imagens, poéticas, evocam sua propria vida e
desfecho: no artificio do fingimento, o prenincio do encontro com
a morte devidamente teatralizada.

Tendo isso em vista, a importancia de se ter uma atriz a altura das
dificuldades de incorporacao de persona de Violeta. Wood foi mui-
to feliz na escolha de Francisca Gavilan. Nao propriamente porque
sua esfinge guarde semelhanca com a da proépria cine biografada,
mas porque ela consegue passar ao espectador sensacdes que o
levam a projetar mentalmente estados emocionais, ambiguidades,
complexidades psicoldgicas de Violeta. Esta é impulsiva, expressi-
va, carismatica, egocéntrica: a presenca das pessoas ao redor - e
aqui se incluem filhos e amantes - em grande parte ndo passam
de marionetes para ela realizar sua obra. Ao mesmo tempo, Vio-
leta é afetiva, irritadica, passional, melancdlica e dotada de um
senso de vida coletiva que escapa a qualquer veleidade individual.
Supde-se, por isso, a dificuldade de interpretacdo de um perso-
nagem com essa ambivaléncia de comportamento. Mas Gavilan
conseguiu encontrar um ponto de equilibrio na interpretacéo, e
assim, de modo sutil, ela transmite ao espectador essas nuances
de temperamento e carater da cine biografada.
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UMA ARTISTA CUJA OBRA E
EXISTENCIA TRANSBORDAM

Andrés Wood nao oferece, de modo algum, pistas seguras, ou di-
daticas, para se entender Violeta Parra. Pelo contrario, acentua o
acaso, o improviso, a dissonancia como elementos que compdem
a narrativa. Nao ha chave para se entender seu filme de uma pers-
pectiva teleoldgica; os fragmentos narrativos estdo dispostos
como num caleidoscopio; como caleidoscopio, ele propde, foi a
vida de Violeta. Cada olhar forma seu proéprio juizo, visto de uma
perspectiva, assim como este pode se modificar, quando visto de
outra perspectiva. Com isso Wood acentua como Violeta é um
enigma cujo segredo ndo se deixa entregar; mas que desafia e exi-
ge toda atencdo, como toda atencéo se exige de seu filme.

A imagem que abre o filme é a do enquadramento em cl/ose de
um olho, que se mantém aberto por alguns segundos até que esta
seja cortada, sem gque o olho se feche. Apds o suicidio, a mesma
imagem do olho em close fecha o filme. Este mesmo olho, numa
projecdo menos demorada, é exibido quando Violeta fica sabendo
da morte de sua filha com poucos meses de vida, que deixara aos
cuidados dos irmaos pequenos para fazer uma excursdo a Polénia,
onde divulgou a musica e a cultura chilena.

O enquadramento no olho, obviamente um procedimento poético,
pode parecer casual na abertura do filme, um recurso maneirista
para dar sentido existencial ao que se vai ver: nas palavras de Le-
onardo da Vinci, o olho é a janela da alma, o espelho do mundo.
Essa possivel remissdo a Da Vinci, no entanto, é enganosa. O olho
na imagem final, que remete ao da inicial, ¢ o mesmo olho, o olho
de Violeta morta. Ou seja, o olho que abre o filme espelha o mun-
do do além, e ndo no proprio mundo vivido, como propde Da Vinci.

Nessa inversdo de expectativa sobre o significado do enquadra-
mento fechado no olho um dado relevante: para Wood, Violeta
nunca viu o mundo vivido com olhos normais, conforme as con-
vencdes. Com essa metafora, pois, muito do sentido do titulo do
filme: Violeta Foi para o Céu. Nisso, por conseguinte, a traducédo
da ideia de que seu olhar, além, perscrutou um mundo com o qual,
em certa medida, sempre esteve em conflito. Obvio que com essa

perspectiva Wood fortalece, e muito, a mitologia em torno do ar-
tista incompreendido, que estd além, ou fora, de seu tempo.

Mas, importante asseverar, como outros artistas cujas passagens
transbordam e deixam interrogacdes, perplexidades em razdo de
seus gestos, atitudes, a vida de Violeta nao revela, efetivamente,
gue ela se encaixava adeqguadamente em convencdes mundanas,
cotidianas. A metafora do olho, assim, revela o nivel de sofistica-
cdo e sensibilidade de Wood para apreender o quanto ha de sim-
bdlico na existéncia e na obra de Violeta Parra. Por isso, muito mal
entendido e incompreensdes em suas escolhas e atitudes, diga-
mos, demasiadamente humanas.

No Chile, e mesmo no Brasil, foi discutido que ela seria uma mae
relapsa, porque deixara a filha de poucos meses aos cuidados dos
irmaos que, por suposto, ndo estariam na condicdo de cuidar de
um bebé. Enquanto este morreu nas maos dos irmaos pequenos,
ela cuidava da carreira e cantava na Polbénia. A respeito desta tra-
gédia, na entrevista a TV argentina que pontua o filme, sua respos-
ta a indagacao do reporter sobre culpa pela morte da crianca soa
chocante: “culpado é qguem rouba, humilha e mata”.

Artista, ndo se deve extrair de Violeta reflexdo filoséfica profunda.
N&o obstante, sua resposta estd carregada de um sentido a ndo se
perder de vista: a morte é consequéncia necessaria da vida; esta, por
sua vez, é feita de escolhas e cada uma tem seu preco. A vida da filha
foi um preco alto a ser pago por sua ida a Poldénia, mas isso sé vem a
tona com a tragédia. Se a morte da filha foi o preco mais alto que ela
pagou para legar sua obra (imagino, quando ela era apenas uma can-
tora local, a felicidade com o convite para cantar em festival juvenil
em Varsodvia; foi a partir dessa viagem que sua carreira ganhou proje-
cdo internacional), ndo é o caso perder de vista que em cada escolha
ha um preco. Levasse em conta convencdes demasiadamente huma-
nas, hoje ndo a ouviriamos. Nos termos da culpabilidade, ouvimos
Violeta Parra sem nos sentirmos culpados? Ouvir, uma escolha entre
tantas, tem seu prego; nessa escolha, se nos situarmos numa esfera
demasiadamente humana, a arte ndo é sendo ornamento.

E com o sentido de que a arte transcende o meramente humano
gue Violeta se moveu, ainda que lhe faltasse perspicacia filoséfica
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para refletir nesses termos. Assim, por mais terrivel que tenha sido
a morte da filha, o que fica para a eternidade é sua criacdo artis-
tica, a cancdo “Paloma ausente”. Violeta tinha profunda intuicdo
dessa condicdo, e Wood soube tratar sua tragédia pessoal como
convém a arte cinematografica. Uma mulher convencional, ndo
pudesse levar a filha, ficaria em casa. Mas ai ndo haveria a cancao,
nao haveria o mito. Na tragédia grega, o sentido de se mover para
realizar o destino. Aquiles pugna em Trdia para morrer jovem e ter
o nome lembrado pelos confins do tempo.

UM FILME A ALTURA DA ARTISTA

Num momento em que a ordem global e o individualismo dos anos
recentes sdo questionados por meio de manifestacdes em diferen-
tes partes do mundo, e que o cinema se impde como veiculo que
canaliza expressdes de resisténcia, Andrés Wood resgata Violeta
Parra. Nisso nenhum oportunismo; por si so, seu propdsito é lou-
vavel e em sintonia com o presente. A imagem de Violeta, hoje,
serve-se como emblema a ser devidamente considerado, pois ha
nele muito a dizer as novas geracdes. Mas, abstraindo-se os efeitos
da mensagem na vida e obra desta grande artista, Wood realizou
uma obra filmica que, espero, abra caminhos, indigue novos rumos
para o tratamento de personas pregnantes da cultura e da arte em
geral. Imune a didatismo conveniente, ele realizou um filme que se
oferece como meio de reflexdo sobre o sentido da criacdo artis-
tica e do papel de uma mulher ante uma realidade machista, pari
passu com uma vida conturbada, na contramao das convencdes
de seu proprio tempo. Ao enfrentar o desafio de levar para as telas
Violeta Foi Para o Céu, Andrés Wood realizou uma das obras mais
comoventes do cinema chileno e latino-americano destes inquie-
tantes anos do século XXI.
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Resumo: O artigo apresenta uma andlise filmica do filme argentino de 2011 Medianeras,
dirigido por Gustavo Taretto, a partir da perspectiva do sociélogo Zygmunt Bauman
sobre as relacdes na sociedade liquido-moderna, buscando uma abordagem sobre o
feminino conforme é representado no filme através de um paralelo entre a cidade de
Buenos Aires e a personagem Mariana.
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Abstract: The article presents a film analysis of the 20711’s argentine film Medianeras,
directed by Gustavo Taretto, from the perspective of the sociologist Zygmunt Bauman
about relationships in the liquid modern society, seeking an approach on the feminine
as it is represented in the film by a parallel between the city of Buenos Aires and the
character of Mariana.
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SE BUSCA

“Ha dois anos sou arquiteta e ainda ndo construi nada. [...] Sé ma-
quetes inabitaveis. E ndo sé pela escala”, diz Mariana na sua pri-
meira fala em Medianeras, filme argentino dirigido por Gustavo
Taretto e lancado em 2011. O primeiro longa do diretor, que no Bra-
sil ganhou o subtitulo “Buenos Aires da era do amor virtual”, tem
dois personagens principais, Mariana e Martin, e conta a historia
de soliddo, desencontros e fobias antes de se conhecerem. Em sua
simplicidade, € uma histéria de amor. Em sua complexidade, uma
histéria sobre como as pessoas vivem e se relacionam nas gran-
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des cidades no século XXI. Em plena modernidade liquida, como a
denomina Zygmunt Bauman (2001), Medianeras nos fala de coisas
concretas. Ndo concretas no sentido que nos da a entender que ha
uma relacao de amor concreta, ou que fala de pessoas concretas.
A concretude de que trata o filme é a da solidez das paredes, dos
muros, das estruturas. E nessa solidez, que conflita diretamente
com o conceito de amor liquido que Bauman (2004) discute, que
rebenta com a fluidez do que se tornou o ser humano e suas rela-
¢cbdes hoje, estd o feminino.

Ao pensarmos em um “feminino” como conceito, comumente rela-
cionamos essa abstracdo a representacdo de algo fluido, orgéanico,
adaptavel e de formas arredondadas. O conceito formal e superfi-
cial que temos de feminino é esse no social, na cultura, nas artes e
no design, fruto de uma antiga dicotomia entre o homem e a mulher,
racionalidade e emocao, razdo e sensibilidade, objetivo e subjetivo,
solido e fluido, rigido e flexivel, dspero e suave. Mariana nado é fluida,
0 que choca com a ideia que se faz da mulher ainda no século XXI;
e sua auséncia de fluidez pode ser, sim, um sintoma dessa moder-
nidade liquida. Pessoas de concreto para tempos corredicos, gente
sdélida por causa de tempos liguidos. Este artigo propde pensar o
feminino enquanto espaco de negociacao de identidades e identifi-
cacdes; na construcdo de sentido entre o feminino em si e a mulher
poés-moderna; enquanto género nevralgico e sdlido, cada vez mais,
em uma modernidade (cada vez mais) liquida. Essa reflexdo pensa
o feminino, pensa a mulher hoje e a cidade como discursos de uma
contemporaneidade e, nesses discursos, ora a fluidez dos liquidos,
ora a rigidez dos sélidos. A voz de um narrador em off revela a
percepcdo de um homem de uma cidade multipla como Buenos Ai-
res (Figura 1). Proponho pensarmos a arquitetura da capital portefa
narrada por Martin como sintoma e causa de um tipo especifico de
sujeito e também como uma metafora da arquiteta Mariana, narrada
pelo filme; assim como todas as mulheres que Medianeras expbe, a
partir de seu contraponto com Martin. Proponho, ainda, um olhar
sobre a “era do amor virtual”, ja que o filme rompe com o que o ti-
tulo brasileiro sugere. “Buenos Aires cresce descontrolada e imper-
feita”, diz a voz off do narrador, enquanto a cidade cinza-azulada é
submetida a um lento amanhecer de planos curtos e cortes secos.
Assim comecamos a conhecer Buenos Aires e Mariana, numa refle-
Xao que, entre outras coisas, também fala de busca e de amor.

Figura 1: Estilos dispares na incoeréncia
estética de Buenos Aires (fonte: DVD)

UMA CIDADE SUPERPOVOADA
NUM PAIS DESERTO

Os primeiros minutos de Medianeras sdo uma reflexdo depressiva
de um fdébico sobre a cidade onde vive. A voz que diagnostica
Buenos Aires atribui a sua forma o fracasso humano de quem vive
nela. Aos poucos, Martin vai desmembrando as incongruéncias da
cidade que cresce sem nenhum critério. Dos edificios, desvenda
a mistura despropositada entre muito altos e muito baixos, entre
racionalistas e irracionais, em estilo francés e sem estilo nenhum.
As irregularidades na arquitetura, na estética, na forma como cres-
ce e desenvolve Buenos Aires, pensa Martin, “nos refletem perfei-
tamente”. O personagem faz referéncia aos habitantes da capital
Argentina, mas poderia desabafar quase sobre qualguer cidade
grande das Américas. As grandes cidades hoje refletem o tempo
e o0 espaco fluidos, o fluxo, ndo mais a permanéncia, a passagem
e ndo o encontro. Com nossas neuroses e fobias, refletimos essa
cidade de incertezas e impermanéncias, de eterno abandono e
eterna busca pela felicidade. As infindaveis construcdes revelam
o espirito do percurso, do caminho, que tem sentido concreto em
nossa constante insatisfacdo e nosso interesse mais na busca que
na conquista em si. “E assim é numa cultura consumista como a
nossa, que favorece o produto pronto para uso imediato, o prazer
passageiro, a satisfacdo instantanea, resultados que ndo exijam
esforcos prolongados, receitas testadas, garantias de seguro total
e devolug¢ao do dinheiro.” (BAUMAN, 2004, p. 21)

O pais deserto que deixa Buenos Aires superpovoada vive a rea-
lidade das desacomodacdes e dos fluxos migratdrios do interior
para os grandes centros urbanos. No anseio por algo que é po-
tencialmente melhor, nos deslocamos constantemente em busca.
A vida nesses grandes centros torna-se um eterno projeto de con-
quista: o consumo, o melhor apartamento, um raio de sol, oportu-
nidades, amores. “Se busca” é uma das metaforas que Medianeras
propde. Na época de seu lancamento, o filme foi promovido por
acoes de antecipacao como cartazes e pichacdes em sténcil em
paredes de toda a Buenos Aires com a figura de Wally sobre o
imperativo “procura-se” - que, em espanhol, é “se busca”. Wally,
personagem da cultura pop eternizado em varios livros ilustrados
gue ofereciam ao leitor o desafio de encontra-lo, é simbolo dessa
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busca. A figura de blusa listrada de branco e vermelho, de 6culos
e usando um gorro, perdida no meio de uma multiddao da cida-
de grande, continua a ser um mistério para Mariana. Mais jovem,
ela havia conseguido responder ao enigma “onde estd Wally?” em
praticamente todos os lugares propostos. Desde essa época, ape-
nas um jogo permanece sem solucao: Wally na cidade. Essa cons-
trucdo simbodlica ilustra sua busca pessoal. Quanto mais busca,
menos encontra Wally. No percurso, perde-se em relacdes vazias
como se perde qualquer individuo na multiddo esvaziante de uma
grande cidade. Quanto mais cercados somos por estranhos, mais
solitarios nos encontramos. Mariana é, ao mesmo tempo, a cida-
de e aquela que faz seu percurso. As irregularidades de que fala
Martin no inicio de Medianeras sdo, também, as irregularidades de
Mariana, que tem coragem de se expdr ao amor como também se
isola. Vive entre dois paradigmas: o desejo pelo encontro e a eter-
na insatisfacdo. A estrutura, a solidez, o bem duravel, hoje, estdo
liguefeitos no fluxo continuo das buscas que nunca findam, que
nos mantém, a todos, ocupados desejando.

Para a grande maioria dos habitantes do liquido mundo
moderno, atitudes como cuidar da coesao, apegar-se

as regras, agir de acordo com precedentes e manter-se
fiel a ldgica da continuidade, em vez de flutuar na onda
das oportunidades mutaveis e de curta duracao, nao
constituem opcdes promissoras. (BAUMAN, 2005, p. 60)

Embora representada tradicionalmente no imaginario, na cultura,
nas artes, como algo fluido, organico, a mulher, longe disso, sem-
pre foi cultural e socialmente contida. Até o meio do século XX,
vagar ndo era permitido as mulheres (o adjetivo pejorativo “va-
gabunda” atribuido a mulheres de vida sexual livre e ativa talvez
seja a mais clara heranca dessa imposicdo ao corpo da mulher).
“O lugar” da mulher era a pertenca ao pai, como propriedade, a
qual passava as maos do marido apds o casamento. Entdo “o lu-
gar” da mulher passava a ser o de esposa, mae, dona de casa. A
casa, espaco imdvel de conceito e forma rigidos, fixos, é o lugar da
mulher e & mulher é fadada a aceitacdo desse lugar. Ann Kaplan

(19872 apud BRAGANCA, 2006) expde essa relacdo entre o publi-
co (masculino) e o privado (feminino), tracando uma das grandes
narrativas mais importantes dos séculos XIX e XX. Por sua razao
pratica e sua relacdo inequivoca com as forcas da natureza - os
fluxos, os periodos, os estagios naturais todos sdo manifestos no
corpo feminino -, a vida real de uma mulher foge da represen-
tacdo fluida (ainda que abrace a organicidade), liquida e langui-
da, demonstrando a estrutura enraizada, forte e pesada, concreta
que é da ordem do feminino ou que |lhe é imposta culturalmente
e socialmente. A modernidade liquida representa um periodo de
forte libertacdo e emancipacao da mulher, periodo marcado pela
heranca de antigas lutas por direitos igualitarios, por grandes des-
locamentos do sujeito (HALL, 2006) e pela realidade que impde
ao feminino outras lutas ainda mais complexas. Nesse estagio, o
corpo da mulher, o conceito de feminino, a identidade e os ideais
tornam-se, ou procuram tornar-se, aquilo que a arte representou
até agora: uma forca organica, liquefeita, ndo estruturada, fugidia,
sem amarras ou raizes e em constante fluxo, mobilidade e muta-
cdo. O crescimento desordenado de uma Buenos Aires cheia de
gente de todos os lugares provoca, sobre as neuroses e fobias dos
homens, uma incerteza, uma falta de estrutura, um incbmodo pela
instabilidade, um mal-estar civilizatério (ver BAUMAN, 1998; 2001;
2006) que antecipa a perda, a fuga, antevé a liguefacdo drenar os
conteudos por entre os dedos.

A idiossincratica e sincrética Buenos Aires da era do amor virtu-
al é representada pela fugidia, sem estilo certo, constantemente
em fluxo e incompreensivel Mariana. Martin apenas ndao a conhe-
ce, ainda, quando diagnostica o mal-estar que sua cidade provo-
ca. As “certezas” da modernidade, que a tudo punha em caixas,
em denominacdes, sob etiquetas, dentro de molduras, incluindo
as mulheres, é destruida pela inseguranca de um veio que corre
livre pelas calcadas, supera obstaculos e ndo se contém na prisao
do elevador. Nao se contém na prisdo de um relacionamento sem
satisfacdo, de um relacionamento construido sobre bases ndo so-

2 KAPLAN, Ann. Mothering, Feminism and Representation - the
maternal in melodrama and the Woman’s Film 1910-40. In: GLEDHILL,
Christine (Ed.). Home is Where the Heart Is - studies in melodrama
and the woman'’s film. London: British Film Institute, 1987. 113-137.
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lidas de uma experiéncia de consumo e que ndo se permite findar
a busca. “Lacos e parcerias tendem a ser vistos e tratados como
coisas destinadas a serem consumidas, e ndo produzidas; estdo
sujeitas aos mesmos critérios de avaliacdo que todos os outros
objetos de consumo.” (BAUMAN, 2001, p. 187, grifo no original)

“Vivemos como se estivéssemos de passagem por Buenos Aires.
Somos os criadores da cultura do inquilino”, diz Martin. Aquele que
ndo pertence ao lugar, o que esta de passagem, o que apenas usa,
esse nao temrelacdo de cuidado e manutencao, algo que podemos
aplicar ao espaco - cidade, casa - ou aos relacionamentos. A no-
¢cdo de permanéncia, estrutura, pertenca € uma via de mao dupla
em que aquilo que pertence também é pertencido. A sensacao de
gue estamos sempre de passagem é o que nos relaciona ao espago
de fluxo de forma efémera, uma falta de apego prdépria a dinami-
ca do uso. Segundo Bauman, “a precariedade da existéncia social
inspira uma percepcdo do mundo em volta como um agregado
de produtos para consumo imediato. Mas a percep¢cao do mundo
[...] como um conjunto de itens de consumo, faz da negociacdo de
lacos humanos duradouros algo excessivamente dificil” (2001, p.
188). Na modernidade liquida, as cidades tornam-se utilitarias, usa-
veis, em gque os lugares - ou 0s ndo-lugares - sdo espacos de fluxo,
nao de encontro, ndo de permanéncia. Assim, os relacionamentos.
Uma vez que é a busca pela felicidade o propdsito do sujeito pods-
-moderno e liquido, ndo a sua conquista propriamente (o encontro
da felicidade), as rela¢cdes tendem a se tornar, também, locais de
passagem, status (no sentido de estado), estagios pelos quais o
individuo passa em sua (eterna) busca por satisfacdo. Na pista que
leva a felicidade, ndo existe linha de chegada”, diz Bauman (2009,
p. 17, grifo no original).

Ao contrario de Martin, que sente seguranca em sua caixa de sa-
patos (como a propria decoracdo do apartamento pressupde), Ma-
riana reclama do espaco para o qual voltou depois de uma relagcao
fracassada. Seu apartamento fica meses cheio de caixas e rolos
de plastico bolha, entre a chegada da mudanca e uma eterna pos-
sibilidade de saida. A decoracdo de seu apartamento pouco lhe
da identidade de inicio pois a personagem ndo se deixa perten-
cer aquele espaco. Somente no final vemos objetos que a definem
aparecendo sob os indices de permanéncia precaria ou proviso-

riedade que se espalham por sua casa. Aqui vemos um dos con-
trastes mais importantes do filme. A arquiteta que nada constrdi;
que faz uso do espaco como se fosse uma vitrine ou um depodsi-
to, passageira; que nao consegue estabelecer relacdes, que foge
delas como foge de elevadores; e o engenheiro de sitios (Martin
é web designer) que vive a ressaca de um abandono; cuida do
animal que a ex-namorada deixou; cerca-se de coisas pelas quais
tem apego (ndo consegue abrir mao dessas coisas nem quando sai
pela cidade com sua mochila pesada) e, apesar da fuga e da fobia
da cidade, busca afeto, busca contato humano.

A sequéncia da vitrine, em que Mariana desempenha seu traba-
lho temporario, € emblematica. Primeiro porque define esta mu-
lher como alguém que trabalha com algo substitutivo “enquanto
nao consegue trabalhar como arquiteta”. Como vitrinista, Mariana
decora espagos que sao passageiros por natureza. Visagens que
amanha ndo estardo mais aqui, ndo serdo mais habitadas pelos
mesmos manequins, nem terdo mais a mesma identidade. A vitrine
serve ao fluxo como uma miragem de estrutura, uma mentira, algo
que se esvai no tempo. O que impede Mariana de trabalhar como
arquiteta? O que a mantém acomodada nas vitrines? O medo de fi-
car, de estabelecer, de construir provavelmente. Mas as sequéncias
das vitrines, no inicio e depois no final do filme nos propde outras
duas reflexdes.

Ela diz que gosta de “pensar a vitrine como um lugar perdido, que
nao estd nem dentro, nem fora”, e reconhece que essas vitrines re-
fletem algo dela, numa cena em que aparece decorando um espa-
co com referéncias ao filme Guerra nas Estrelas (Star Wars, George
Lucas, 1977) e usando um penteado que lembra o da Princesa Leia,
personagem do filme (Figura 2). O anonimato da vitrine tranquiliza
Mariana enquanto reflete sua personalidade sem que ela precise
expor a si mesma. Sua esperanca, expressa em uma frase dita em
off enquanto a vemos trabalhar em uma de suas vitrines, esta na
ideia de que alguém gue se detenha diante de uma de suas obras
e se agrade do que Vvé, se agrade dela também. O plano mostra
Martin entrando em quadro pela esquerda ao mesmo tempo em
gue Mariana sai da vitrine pelo mesmo lado. Diante da decoracao

Figura 2: Mariana escondida
daquele espaco, Martin se detém por alguns segundos. No silén- atras de uma identidade que ela

cio da cena, temos um vislumbre do que Mariana quer dizer com  Prefere mostrar (fonte: DVD)
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“alguém que se interesse por ela”. O anonimato a protege de um
interesse no que é superficial, mas também de se expdr ao risco de
doar um pouco de si e ndo ter algo em troca. A vitrine ainda é im-
portante para pensarmos o lugar da mulher na sociedade e em seu
papel de objeto para consumo - quase sempre no minimo voyeu-
rista. O lugar da mulher na sociedade capitalista é o de uma figura
silenciosa, imagem-objeto passivo de uma subjetividade falocén-
trica, que relega a mulher o lugar de portadora de significado, nao
produtora (MULVEY, 19893 apud MALUF et al, 2005). A imagem da
mulher é comercializadvel (DOANE, 1992* apud MALUF et al, 2005)
engquanto o olhar do homem, ativo, é fetichista e consumidor. A
cena da vitrine do inicio do filme quebra duas vezes com essa |6gi-
ca quando nos coloca diante de uma personagem que vai “se es-
conder” nesse espago e, ao mesmo tempo, protegendo-se de uma
exposicdo pessoal, oferece sua identidade - e ndo sua imagem - a
guem queira se agradar dela. E evidente que o que Mariana coloca
na vitrine para quem queira apreciar € uma imagem de si. Porém é
uma imagem que ela faz dela mesma, ou seja: Mariana ndo sé toma
o papel ativo nesse processo como subverte a imagem fetichizada
da “mulher comercializavel” oferecendo um discurso de si sobre
si. Ela é portadora e controladora do olhar sobre si, como Mary
Ann Doane (1992 apud MALUF et al, 2005) sugere como ruptura
possivel do fetichismo e voyeurismo dados como papel masculino.

ONDE ESTA WALLY?

Onde esta Wally? é “o livro-chave” da vida de Mariana, a origem
de sua fobia de multiddes e da angustia existencial de se descobrir
como um personagem perdido entre milhdes. A questdo filosofica
posta por Mariana revela um medo liguido ainda mais profundo:
o de nao ser especial, de ndo ser mais que apenas “mais um per-
sonagem perdido entre milhdes”. A vitrine expde o eu (ou parte

3 MULVEY, Laura. Afterthoughts on “Visual Pleasure and Narrative Cinema”
inspired by King Vidor’s Duel in the Sun (1946). In: . MULVEY, Laura.
Visual and Other Pleasures. London: The Macmillan Press Ltd. 1989c. p. 29-38.

4 DOANE, Mary Ann. Film and the Masquerad: Theorizing the
Female Spectator. In: SCREEN. Sexual Subjects: a Screen Reader
in Sexuality. London: Routledge, 1992. p. 227-243.

dele) que ela projeta. A cidade a soterra entre milhdes de eus. Os
tempos a diluem entre relacdes que fazem dela nada mais que um
bem de uso. Sua busca é por alguém gue a veja como é e por al-
guém qgue aceite sua permanéncia, e que nao seja reflexo apenas
de uma de suas fases. Esse conflito entre o permanente e o efé-
mero, entre os estados e as esséncias, entre o passageiro e usavel
e o duradouro é o que move Mariana enguanto uma mulher desse
tempo. O livro-chave de sua vida é, também, uma metafora. A de-
fine, define a mulher da modernidade liquida, define também o
individuo contemporaneo. Mariana encontrou Wally no shopping,
no aeroporto, na praia, mas os anos passam e um dos enigmas
continua sem solucdo: Wally na cidade. Shoppings e aeroportos,
como nos diz a autora argentina Beatriz Sarlo (2004), sdo nao-lu-
gares, sao locais de passagem, locais de uso, espacos funcionais
gue ndo permitem nem encorajam permanéncia. Seja qual for seu
desenho, o shopping simula uma cidade de servicos de onde fo-
ram eliminados todos os extremos da experiéncia urbana, como as
intempéries e os “indesejaveis”. Sdo parecidos com todos os luga-
res, mas ndo sdo apropriados por ninguém. Tém aparéncia familiar,
mas porgue sao quase idénticos a todos os outros shoppings e ae-
roportos. Poucas tentativas de dar identidade a esses lugares fra-
cassam perante o desapercebido fluxo de apressados e cheios de
objetivos transeuntes. Ao aeroporto se vai para partir ou chegar.
Ao shopping, para comprar ou refugiar-se em um mundo artificial
como uma cidade segura, sem mendicancia ou imprevistos, sem
sujeicdo ao tempo - anoitecer, chuva, frio, vento. A praia é outro
desses lugares de passagem por natureza: sazonal, praticamente
so frequentada durante o dia, com valor de uso apenas no verao,
apenas nas férias, apenas a quem pode dispdr do tempo de folga
como quer. A cidade é, ainda, um lugar. Com suas peculiaridades,
para onde as pessoas vao por suas caracteristicas, de que as pes-
soas gostam por suas particularidades. Um lugar com identidade,
um espaco delimitado dentro do qual estdo coisas e pessoas que a
definem. Um lugar que as pessoas tentam transformar em local de
uso, em espaco de fluxo, mas que teima em enraizar-se como es-
trutura, como permanéncia. Mariana desabafa, perdida na cidade
de si mesma: “se quando sei a quem estou buscando ndo consigo
encontrar, como vou encontrar quem estou buscando se nem se-
guer sei como é?”. Martin expressa seu desejo buscando, timida-
mente, por contato, enquanto Mariana o faz fugindo de contato.
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[...] Homens e mulheres, nossos contemporaneos,

desesperados por terem sido abandonados aos seus
proprios sentidos e sentimentos facilmente descartaveis,
ansiando pela seguranca do convivio e pela mao

amiga com gue possam contar num momento de

aflicdo, desesperados por “relacionar-se”. E no entanto
desconfiados da condicdo de “estar ligado”, em particular
de estar ligado “permanentemente”, para ndo dizer
eternamente, pois temem que tal condicdao possa trazer
encargos e tensdes que eles ndo se consideram aptos nem
dispostos a suportar, e que podem limitar severamente

a liberdade de que necessitam para - sim, seu palpite

estd certo - relacionar-se... (BAUMAN, 2004, p. 8)

Ainda assim, Mariana busca desesperadamente Wally na cidade.

JOGO DA VIDA

A narradora define sua histdria em fracassos e deslocamentos, co-
mecando por se apresentar como arquiteta que construiu coisa
alguma, falando do trabalho como vitrinista e usando o Jogo da
Vida (um jogo de tabuleiro) como simbolo de seu retrocesso: esta
de volta ao seu apartamento, cercada por 27 caixas de papeldo e
rolos de plastico bolha, saindo de uma relacdo de quatro anos que
acabou “apesar de seus esforcos para salva-la”. Volta, assim, cinco
casas no tabuleiro. Essa percepc¢do da vida como um jogo de per-
curso, e do fim da relacdo como um retorno a algum ponto anterior
no caminho, define por si a contradicao da mulher da modernidade
liguida, que é livre do imperativo social e cultural que determina
gue “todas temos que casar” mas é, acima de tudo, um ser humano
em busca de um destino menos solitario. Contradicdo porque Ma-
riana funciona como um sujeito liquido de busca eterna por satisfa-
cdo0 mas ao mesmo tempo considera o fim de um relacionamento
como um fracasso pessoal que vai acabar por leva-la a um ponto
anterior em um caminho que é, afinal, determinado como papel
social da mulher até a modernidade. Essa incoeréncia ela mesma
€& o0 gque caracteriza a pds-modernidade, ilustrando uma mudanca
dupla de paradigmas, no caso da identidade feminina. Sdo pessoas

modernas vivendo uma pds-modernidade e sdo pessoas a quem
vem sendo permitida uma fluidez mas que ainda foram criadas den-
tro de um modelo sdlido. A “béncdo ambigua” do relacionamento
nesse mundo de “furiosa ‘individualizacdo’”” (BAUMAN, 2004, p.
8) corresponde também a incoeréncia liquido-moderna, de busca
por conforto e segurancga e panico da convivéncia prolongada, do
compromisso que anula todas as oportunidades em torno.

Ambos os personagens desejam uma ligacdo que ultrapassa o flui-
do, que se da pelas suas esséncias, que se estabeleca e solidifi-
que a partir de pontos em comum. Suas fobias revelam, ao mesmo
tempo, uma coeréncia com a modernidade liquida e uma rejeicao
a ela, uma reacdo natural a uma mudanca brusca no modelo fun-
cional de homens e mulheres. Mas é em Mariana que vamos obser-
var uma “solidez pds-moderna”, uma tentativa de solidificar muros
em torno de si ainda que se permita fluir (e fugir) pelas escadas.

No contato inusitado que Mariana tem com um colega de nata-
cdo nasce uma certa esperanca - aparentemente por parte de am-
bos - de algo mais intimo. Quando ela parece estar aberta a uma
relacdo, o encontro acaba em uma situacdo de frustracdo sexual.
Ainda que insista tratar-se de algo normal, Mariana ndo consegue
convencer o companheiro de seguir em frente, de “investir em um
recomeco”. Ele da fim a um relacionamento que mal comecou por
ver no primeiro “fracasso” motivo suficiente para a desisténcia.
Metaforicamente, a relacdo se inicia dentro d’agua. Nessa logica
de uso dos amores liquidos, Bauman (2001) enfatiza especialmen-
te a incapacidade de consertar uma relacdo, de suportar os defei-
tos ou falhas no percurso, de ficar e tentar recuperar um relacio-
namento em vez de fluir, escorregar para outro que ndo dé defeito.
“Satisfacdo garantida ou seu dinheiro de volta”, diz o borddo do
consumismo pds-moderno. Essa “profecia autocumprida” da tran-
sitoriedade das parcerias, como define o autor, tem relacdo direta
com o desejo por consumir e a busca por uma satisfacdo imediata.
Sem paciéncia para construir, sem tolerdncia com a falha. Na cena
seguinte, na natacdo, Mariana procura pelo homem, que ndo apa-
rece. Aqui vemos Mariana por sua funcdo nessa historia: ela perde
o0 medo de arriscar a fundo perdido e assume uma construcao ain-
da que em um primeiro momento a relacdo “dé defeito”. Ela ndo
viu, ali, apenas sexo. Ele, sim.
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Enquanto no piano o vizinho toca uma melodia desesperada, Ma-
riana chora a tristeza profunda ndo apenas de um laco (ainda que
recente) rompido. Chora seu prdéprio fracasso, reforca sua inca-
pacidade, como mulher, de valer a pena para além de um contato
sexual fortuito. Seu desespero é o de quem tentou, mesmo com
medo, arriscar uma decepcao, e sofreu as consequéncias que, an-
tes, impunha a outros. Seu choro termina na insisténcia em pro-
curar Wally na cidade. Nem que seja com uma lupa, Mariana quer
encontrar Wally em seu livro.

MEDIANERAS

Mariana brinca com um chaveiro que € um bloco de acrilico trans-
parente com uma figura feminina dentro, num de seus momentos
de tédio. Comeca, entdo, a arrumar um manequim, desta vez de
forma feminina, colocando sobre ele alguns enfeites. Esta cena da
inicio ao quarto e ultimo arco narrativo do filme, delimitado pela
chegada da primavera e prenunciando a cena seguinte: Mariana
sentada dentro da vitrine, como se fosse um de seus manequins,
olha para a rua, para o dia ensolarado. Da-se conta de seu reflexo
e percebe-se como um dos manequins: “imovel, silenciosa e fria”.
Mariana estd se enxergando como essa figura cheia de sentidos
gue é seu chaveiro, agora exposta numa vitrine, intocavel, inacessi-
vel, aparentemente enxergando através do vidro, mas ainda assim
presa naquele bloco transparente. Vé-se no lugar passivo da vitri-
ne, desnudada ela mesma ao olhar de quem passa (Figura 3). Mas,
ao contrario de se deixar subjetivizar e objetificar como costuma
ser imposto as mulheres, coloca-se sob seu proprio olhar reflexi-
vo. E ndo gosta do que percebe. “Imdvel, silenciosa e fria”, como
esteve quando o ex-namorado falava no viva-voz através da se-
cretaria eletrénica, como esteve entre as caixas e a caneca com
seu nome gravado enquanto desejava conhecer o vizinho. Fria e
silenciosa como esteve enquanto subia as escadas sozinha, pelos
vinte andares do prédio do restaurante, rejeitando a companhia do
colega com quem iria ter um encontro. E por isso mesma sujeita
ao movimento desumanizador e fetichista dos outros enquanto se
defendia. Essa cena poderia ilustrar a reflexao de Mary Ann Doane
sobre a imagem da mulher no cinema, deixando em suspenso nos-
sa propria compreensdo da personagem Mariana:

Figura 3: Imdvel, silenciosa e fria (fonte: DVD)

Em seu desejo de trazer as coisas da tela mais proximas,

para se aproximar da imagem corporal da estrela, e para
possuir o espaco no qual ela reside, a espectadora mulher
experimenta a intensidade da imagem como brilho e
exemplifica a percepcao propria do consumidor. A imagem
cinematografica para a mulher € ambos, vitrine e espelho,
uma simples maneira de acesso a outra. O espelho/vitrine,
entdo, toma o aspecto de uma armadilha enquanto a sua
subjetividade torna-se sindbnimo de sua objetificacao.
(DOANE, 1996, p. 131° apud GUBERNIKOFF, 2009, p. 72)

Em off, a voz de Mariana explica as medianeras, as faces inuteis
dos prédios de Buenos Aires que ndo sdo nem frente, nem fundos,
e gque sdo usadas apenas para publicidade. Diante de uma arqui-
tetura tdo incoerente, tdo sufocante, alguns impetos anarquicos
abrem janelas libertarias nessas paredes laterais, contribuindo ao
mesmo tempo para a falta de estilo e coeréncia dos prédios por-
tefios (segundo Martin) e para a luta contra o aprisionamento que
as grandes cidades impdem aos seus habitantes: “em clara deso-
bediéncia as normas de planejamento urbano”. Martin e Mariana
abrem janelas nas medianeras de seus prédios, e € quando vemos
gque moram um perto do outro.

Seus caminhos se cruzam varias vezes durante o filme, mas a pri-
meira vez que travam contato um com outro se d& de forma gquase
andénima, através de um chat pela internet. Ele nota que ela ndo
tem experiéncia nesse tipo de contato e diz que ela deve come-
car dizendo se € homem ou mulher. Mariana pergunta se tem que
acreditar que ele € um homem, ao que Martin responde que é facil
definir, ja que ele pensa como um homem, atua como um homem
e escreve como um homem. Esse momento irbnico estabelece um
paradoxo com toda a funcdo de Martin durante o filme, expressa
por uma nova légica: uma na qual os homens buscam relacdes
estdveis, buscam o amor e o afeto para além do sexo, uma ldgica
onde muitas mulheres abandonam ou usam enquanto homens so-

5 DOANE, Mary Ann. A economia do desejo: a forma da mercadoria no/do cinema. In:
BELTON, John. Movies and mass culture. New Jersey: Rudgers University Press, 1996.
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frem com isso. Mariana também traca uma marca de nosso tempo:
“[sou] mulher, embora isso seja um pouco amplo, ndo?”. Ela fala
de um sujeito que, em nosso tempo atual, ndo € mais definido por
identidade bioldgica ou social, fala de um género ndo determina-
do pela caixa de sapatos da heteronormatividade. O sujeito pos-
-moderno se define conforme a funcdo que cumpre e a partir da
identidade que atribui a si mesmo. Mariana é mulher, apesar de
achar que isso pode ser amplo; Martin € homem porque atua, pen-
sa e escreve como tal. Ela se vé tradicionalmente, apesar de ver na
amplitude do termo a possibilidade de agir fora do papel determi-
nado pela tradicdo. Ele ndo € um homem tradicional, mas ndo vé
nisso nada diferente do “ser um homem”.

Mas é no andamento da conversa que percebemos que Mariana se
vé insegura de comecar um laco (uma conversa pela internet, que
seja) com quem nao conhece e de quem nao sabe nada. Sua in-
seguranca deriva de uma incapacidade de entregar-se ao risco do
desconhecido - enquanto, para si, assume o desejo de encontrar
Wally na cidade. Ao encontrar alguém de quem ela pouco sabe,
deve entrar num jogo em que ambos jogam com as mesmas possi-
bilidades, o que inclui, também, a de se desconectar simplesmen-
te. “Uma ‘rede’ serve de matriz tanto para conectar quanto para
desconectar; ndo é possivel imagina-la sem as duas possibilidades.
Na rede, elas sdo escolhas igualmente legitimas, gozam do mesmo
status e tém importancia idéntica.” (BAUMAN, 2004, p. 12) Diante
do desconhecido, Mariana paralisa. Ndo é um desconhecido que
ela ndo conhece, mas um em que ela ndo se reconhece. Frente ao
risco de investir na conversa com Martin, que pergunta o que ela
deseja saber (para que passe a conhecé-lo), ela escreve, intempes-
tiva: “abandono, tchau”. Desiste, cheia de medo desse territério
onde ela ndo tem como se esconder. E Martin quem insiste, per-
guntando se ela ainda esta online, sugerindo algumas perguntas
que ela deve responder (quantos anos tens?, qual seu signo?, etc.),
ao que ela devolve: “o que fizeste hoje?”. Para Martin, um desafio
enorme - no qual ela insiste. Ele responde contando de seu dia de
forma honesta. Ela esta lendo, sorri, parece ter conquistado algo
gue desejava ha muito: conhecer alguém em suas falhas mais sin-
ceras. Nao apenas um trunfo da permanéncia (a intimidade) sobre
a desisténcia diante da primeira insatisfacdo; mas uma apreciacdo
da propria falha (o que Martin apresenta poderia soar ruim para

qualquer outra pessoa) como um simbolo da conquista de um laco
mais promissor. O olhar satisfeito e aliviado de Mariana para a tela
do computador subverte totalmente a ordem do que parece ser o
predominante nas relacdes pds-modernas (o laco virtual) - e o que
o titulo brasileiro do filme sugere. Ela obtém daquele estranho em
rede o contrdrio do que a rede promete.

Elas séo “relagdes virtuais”. Ao contrario dos
relacionamentos antiquados [...], elas parecem feitas
sob medida para o liquido cenario da vida moderna,
em que se espera e se deseja que as “possibilidades
romanticas” (e ndo apenas romanticas) surjam e
desaparecam numa velocidade crescente e em volume
cada vez maior, aniquilando-se mutuamente e tentando
impor aos gritos a promessa de “ser a mais satisfatoria
e a mais completa”. (BAUMAN, 2004, p. 12)

A relacdo que Martin propds ao abrir sua rotina desabonadora e
expor suas fragilidades é para Mariana uma promessa contraria:
ha insatisfacdo adiante. E essa promessa contraria a desafia a ndo
desistir. Sorri diante da tela, sem responder a nada. Desta vez ele,
inseguro diante do “siléncio” dela, pergunta: “fugiste?”. Assume
sua questdo existencial, seu grande problema, em apenas uma
pergunta ansiosa, como que prevendo que alguém que conhece
sua vida supostamente entediante e fora do comum nao va querer
outra coisa que ndo fugir.

Depois de mais algumas trocas de mensagens, o chat acaba abrup-
tamente, enquanto Martin da seu telefone para Mariana, combi-
nando que ela ligue as nove horas do dia seguinte para Ihe dar ani-
mo para ir nadar. Falta luz em ambos os prédios, o que os obriga
a comprar velas. Encontram-se enquanto, no escuro, compram as
velas, mas nenhum dos dois sabe do outro. Quando volta a luz dos
prédios, Mariana leva o manequim masculino para o lixo (do que se
despede com um abraco). Seu apartamento esta arrumado, sem
caixas ou rolos de plastico bolha. Assim vemos que Mariana esta
decidindo pela permanéncia. Vemos planos curtos de objetos que
a definem espalhados pela casa. O filme termina em uma sequén-
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cia seguinte, quando, durante o dia, ela enxerga Martin na rua: um
homem de oculos, blusa listrada de vermelho e branco. Mariana
finalmente encontra Wally na cidade. Desce pelo elevador e corre
ao encontro dele. Com uma tomada alta vemos um plano geral de
muitas pessoas andando pela calcada enquanto os dois fazem seu
primeiro contato oficial frente a frente. Mariana chega ao final de
sua busca e, quando o filme acaba, percebemos que sua (Ultima)
busca teve fim. A ideia de que s6 faltava encontrar Wally na cida-
de é simbdlica: esta mulher pdés-moderna decide, ao menos por
enquanto, enfrentar a ideia de permanéncia. Medianeras reserva
uma cena-boénus depois dos créditos. Um clipe de ambos em casa,
gravando um video para o You Tube onde “dublam” uma musi-
ca romantica. Ain’t no mountain high enough, gravada pelo casal
Marvin Gaye e Tammi Terrell em 1967%, da o tom de uma busca que
tem, sim, um propdsito de atingir a felicidade (ndo importa o qudo
longe se va). E o dueto formado pelo casal (na musica original e no
filme) nos diz que ambos sdo sujeitos de sua histéria e que, cada
um a seu modo, ambos trilharam um caminho de busca muito se-
melhante. A relacdo ganha um status de compromisso no video
que o casal intitula com seus nomes e a partir de um reconheci-
mento em rede de seu relacionamento (com a postagem do video
na internet), ainda que o futuro ndao nos deixe saber se qualquer
casal vai permanecer junto para sempre. Ndo que o diagnodstico
de Zygmunt Bauman esteja errado sobre o amor liquido-moderno,
mas Mariana resulta sdélida apds uma jornada, o que pode nos su-
gerir, sempre, que nas medianeras é possivel recriar janelas para
um outro paradigma, em clara desobediéncia as normas de (falta
de) planejamento humano.

6 Ain’t No Mountain High Enough foi escrita em 1966
por Nickolas Ashford e Valerie Simpson.
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Resumo: Recentemente lancado nos cinemas brasileiros, o ultimo filme da Disney, Ma-
lévola, rompe com representacdes tradicionais de género e vem dividindo a critica.
Este artigo busca lancar um primeiro olhar sobre o filme, em uma abordagem cons-
truida a partir dos estudos de género, em especial os que propdem uma investigacao
sobre as representacdes de género nas narrativas ficcionais.
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Abstract: Recently released in Brazilian theaters, the latest Disney movie, Maleficent,
breaks with traditional gender representations and has divided the critics. This article at-
tempts a first approach to the film, iconstructed from gender studies, in particular on the
approach proposed by an investigation on gender representations in fictional narratives.
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NAO ME CONVIDARAM PRA
ESSA FESTA POBRE

Uma das mais importantes discussdes dos ultimos anos, ndo apenas
entre os circulos de estudos sobre género nem entre os pesquisado-
res de midia, tem sido a representacdo feminina nas narrativas audio-
visuais, especialmente as de ficgdo. O documentario norte-americano
Miss representation (Jennifer Siebel Newsom, Kimberlee Acquaro,
2011)% pontua a questdo e ndo estad sozinho. Nunca a representacdo

1 penkala@

2 O filme faz parte de um projeto - The representation project, que pode
ser conferido no endereco http://therepresentationproject.org -, e tem
conteudo veiculado também nas redes sociais, pela pagina no Facebook
(https://www.facebook.com/MissRepresentationCampaign).
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de género foi tdo estudada, destrinchada ou teve repercussdo tdo
grande nas midias (especialmente a internet) quanto agora. A repre-
sentacdo de género nos media é um dos centros nervosos da terceira
onda do feminismo, que reconhece que as lutas das primeiras femi-
nistas - pelo voto e pela participacdo na politica e na vida civil, nos
anos 20 e 30 do século XX - e de suas sucessoras - nos anos 70 do
século passado, por direitos civis, por liberdade sexual e por mudan-
cas radicais nos papéis sociais de género - ndo foram, ainda, encer-
radas, mas estdo assimiladas hoje principalmente nas trincheiras do
simbodlico. O discurso vigente do patriarcado hoje cada vez mais ame-
acado e, por isso, também conservador, encontra eco num subtexto
dito pos-feminista, igualmente conservador, porém diluido numa ide-
ologia neoliberal e numa abordagem falsamente pluralista que, em
esséncia, pretende reforcar determinismo e binarismo de género. Ana
Gabriela Macedo e Ana Luisa Amaral (2005) indicam que o termo
“pos-feminismo” tem acepcdes diversas e apenas uma delas possui
esse viés, identificado com uma agenda individualista mais que com
“L..] objectivos colectivos e politicos, considerando que as principais
reivindicacdes de igualdade entre os sexos foram ja satisfeitas e que o
feminismo deixou de representar adequadamente as preocupacdes e
anseios das mulheres de hoje” (p. 153). Essa linha de pensamento tem
alguma reverberacdo em posicionamentos neoconservadores, inclu-
sive entre mulheres jovens, para quem o feminismo é comparavel com
o0 machismo e que hoje seria uma ideologia misandrica.

Tais fatores tornam uma das bandeiras da nova onda feminista ainda
mais cruciais, uma vez que, se a violéncia contra a mulher continua
sendo bastante concreta, nos mais variados ambitos, essa violén-
cia tem fundamento e estd salvaguardada e naturalizada no plano
simbdlico, particularmente na representacdo. Essa é uma das ou-
tras acepcodes do termo “pds-feminista”, segundo Macedo e Amaral.
O empenho dessa linha pods-feminista tem se dado no sentido de,
reafirmando o que ja se conquistou na luta feminista, buscar uma
“reinvencao do feminismo enquanto tal”, conclamando mais reivin-
dicacdes, mais empenho na luta e um fortalecimento do feminismo.
Judith Butler e Teresa de Lauretis sao parte dessa linha de pensa-
mento, com a qual, em grande parte, este artigo é comprometido.

Para Lauretis (1994), a nocdo de género é fruto de uma série de
tecnologias (a que vou me referir, eventualmente, como dispositivo).

Semelhangas entre a versdo animada, de 1959,
e a versdo de 2014 garantem a alegoria da vila
Disney. As diferencas, no entanto, demonstram
certa humanizacdo da personagem. Fonte:
http://900.9l/LXZY X9 e http://goo.gl/nknxFU

Dispositivos politicos sobre os corpos - como as leis que regulam a
reproducdo -, a linguagem, o imaginario e até instituicdes, como a
prépria familia e a escola, sdo tecnologias de género que categori-
zam pessoas a partir de ideias de homem e mulher. Essas ideias ga-
nham forca nos discursos e praticas discursivas dessas tecnologias,
como a moral religiosa, as praticas da medicina, a cultura popular,
as artes, as relacdes de trabalho e até a propria ciéncia. Género ndo
€ uma coisa dada, nem um dado bioldgico (como é o sexo), mas um
discurso, uma pratica, uma expressao, social e culturalmente cons-
truido a partir da aceitacdo de representacdes sociais. O processo
de aceitacdo do discurso género se da quando representacdes de
género passam a ser aceitas como modelos a serem seguidos. A
representacdo nos media, portanto, € uma das preocupacdes mais
salutares para a luta feminista hoje. O crescimento da reflexao so-
bre a representacdo de género no audiovisual (e nas midias em ge-
ral) vem acompanhado de um numero crescente de filmes, ficcdes
seriadas para TV e até obras literdrias com personagens principais
femininas fortes. Ndo fortes em si, apenas, mas fortes enquanto re-
presentacdo, algo que é basal para a compreensdo ndo sé da pro-
blematizacdo aqui apresentada como do préprio conceito de repre-
sentacdo de género com relacdo as narrativas.

Se “a princesa” tipica das animac¢des dos estudios Disney nao re-
presenta um protagonismo?3, as vilas femininas, por sua vez, estdo
préximas disso quando sdo apresentadas, ndo somente como figu-
ras um tanto mais complexas, como na exploracdao de seu carisma.
Mas enquanto a princesa foi projetada para criar um vinculo com
o imaginario do publico (eventualmente formado, em sua maioria,
por criancas), oferecendo um modelo a ser seguido, a vild, em opo-
sicdo absoluta, é tudo aquilo que nao pode ser almejado enquanto
carater, forma ou comportamento. Sua forca e a acdo que desem-
penham na trama sdo apontadas como mau exemplo para uma
mulher, assim como sua conduta, reprovavel. Ao final de todas as
“histérias de princesa” do velho modelo Disney (representadas por

3 Excecdo ao modelo perpetuado por essas animacdes é Merida, do longa
da Disney/Pixar Valente (Brave, Mark Andrews e Brenda Chapman, 2012).
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Branca de Neve, a bela adormecida Aurora e Cinderela)* a “moci-
nha” casa com o principe e seu comportamento é recompensado
com a felicidade eterna. A vila é sempre destinado o castigo e/ou a
morte. O que dizem essas histdrias, que repetem ou reciclam, de al-
guma forma, os contos de fadas medievais europeus? Que o papel
feminino “correto” € o de uma moca pura, inocente, cordata, passi-
va e delicada, cujo sonho seja o de casar. A vild ou a princesa/moci-
nha dos contos e dos filmes se constitui geralmente a partir de um
olhar e uma moral masculinos, regida por interesses que nado raro
encerram-se na protecao da reproducdo e na manutencdo da fa-
milia como forma de garantir o comprometimento da mulher com
relacdo ao seu corpo. O olhar masculino estd no centro de uma
das teses de Laura Mulvey (1999), que propde um cinema que pro-
blematize o lugar das personagens femininas, sugerindo um novo
desenho para o destino tracado comumente para essas mulheres.

A personagem feminina nas narrativas audiovisuais aparece em
planos estaticos e/ou sendo fetichizada pelo olhar voyeurista mas-
culino, segundo Mulvey. Essa acepc¢do do tratamento as persona-
gens femininas ndo é nova, nem pode ser problematizada apenas
no cinema. A mulher tem sido representada aos pedacos (frag-
mentada), morta, adormecida ou incapaz desde ha muito nas artes
visuais e na literatura. “Esse interesse na representacdo de mulhe-
res mortas é questdo que se deve compreender no circuito geral
da imaginacao misogina revelada pela histéria da arte”, diz Marcia
Tiburi (2010, p. 302). Essa nocdo estd alinhada com o posiciona-
mento de Mulvey, especialmente em se tratando do prazer esco-
pico gerado a partir da imagem da mulher nas narrativas visuais.

A mulher é vista como imagem, eis também um modo

de matar outra coisa que ela possa ser, sobretudo seu
potencial politico. A principal imagem de uma mulher, bem
como a essencial imagem “da mulher” na historia patriarcal
moderna, € a imagem de uma mulher morta. Mas filosofia

4 Branca de Neve e os sete andes (Snow White and the seven dwarfs), David
Hand, William Cottrell, Wilfred Jackson, Larry Morey, Perce Pearce e Ben
Sharpsteen, 1937; Cinderella, Clyde Geronimi, Wilfred Jackson e Hamilton
Luske, 1950; A bela adormecida (Sleeping beauty), Clyde Geronimi, 1959.

e arte se unem em necrofilia desde a tragédia grega. Seria
esse o verdadeiro nome de seu projeto? A histdria do
pensamento que tentou submeter as imagens se une a
essa mesma historia que estabelece uma reunido entre a
morte e as mulheres. E essa mulher morta, emblematica
do que é a histdoria dos homens, simbolo da aniquilacao
pela qual se alcanca na histdria e na experiéncia dos
homens que a constituiu o absoluto do gozo escdpico
em que o olho se torna o 6rgdo devorador do mundo,
com toda a carga de efeitos e ressonancias suspeitaveis
em termos politicos [...]. (TIBURI, 2010, p. 304-5)

A mulher ativa, portanto, € uma ruptura com esse sistema de re-
presentacdes. Vilds como Malévola, de suas origens no conto ori-
ginal (do século XVII) e da versao animada da Disney (de 1959),
encerram o esteredtipo da mulher que ndo deve ser modelo para
nenhuma outra: uma fada ma ou bruxa, voluntariosa, ativa e de-
terminada, solitdria e controladora que ndo apenas despreza os
homens como a proépria nocdo de familia e que, em sintese, é in-
controlavel. Nas narrativas, assim, estdo sistematizadas “leis” que
atendem ao propdsito de que nos fala Simone de Beauvoir em O
segundo sexo, que é o de ser “um ser para o outro” (BEAUVOIR,
2009). A condicao ideal feminina, prescrita para o género e suas
praticas e reforcada nas representacdes, é a de ser um ser para o
homem. A bela adormecida é um dos exemplos da reiteracdo, pe-
los contos de fadas, da figura feminina como incapaz e, acima de
tudo, como a de um ser para o outro.

A histdéria da Bela Adormecida tem sua versdo mais conhecida assi-
nada pelos Irmaos Grimm e publicada em 1812, nos Contos de Grimm
- aqual éinspirada em duas versdes anteriores: a histéria original, de
Giambattista Basile, e uma versao mais branda, de Charles Perrault.
Na versdao de Basile, publicada em 1634, uma princesa adormecida
desperta “o amor” de um rei (um homem casado) e acorda, nove
meses depois, apods dar a luz um casal de gémeos - filhos do rei,
gerados enquanto sua mae dormia. A versao francesa, de Perrault,
publicada em Contos da mée ganso, é adaptada para o balé por
Tchaikovsky, em 1890, e para a animacdo da Disney de 1959.
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Malévola nasce da adaptacado da Disney para o enredo, sendo uma
bruxa ma, recalcada e vingativa que amaldicoa a filha do rei e da
rainha por uma banalidade: ndo fora convidada para a festa de ba-
tizado da crianca. Sua maldi¢gdo sobre Aurora, a crianga, € uma pro-
fecia: no dia em que fizer 16 anos, vai furar o dedo com a agulha de
uma roca de fiar e morrer. Uma fada, ainda por conceder a menina
um presente, ameniza a maldi¢cdo, trocando a morte por um sono
profundo, do qual serd acordada somente por um “beijo de amor
verdadeiro”. O filme de 2014, recém lancado nos cinemas e dirigi-
do por Robert Stromberg (com roteiro de Linda Woolverton), leva
o nome da vild (Maleficent, na versao original) e é um Jive action
dos estudios Disney estrelado por Angelina Jolie no papel titulo.
A Malévola da nova ficcdo Disney, desafia ndo apenas a animacao
de 1959, mas todo um legado de princesas passivas (adormecidas,
mortas, exiladas), de principes herdis e de imaginarios medievais
um tanto perversos onde cabem canibalismo, infanticidio, assassi-
natos, adultérios, necrofilia e estupro, a despeito dos finais felizes,
que se repetem tanto no mais horrendo conto de Basile quanto na
versdo pds-moderna cheia de efeitos especiais da Disney de 2014.

Este artigo propde um primeiro olhar - e primeiras notas - sobre a ra-
dicalizacao dessa narrativa, que tem surpreendido plateias e dividido
a critica, mas certamente - e talvez mais importante aqui: tem gerado
aqguecida discussao sobre os papéis femininos no cinema. Esse exame
€ o inicio de uma investigacdo mais aprofundada sobre o protagonis-
mo no audiovisual contemporaneo e, pela natureza do recorte, pro-
pde apenas uma analise preliminar do filme Malévola, porém pretende,
a partir de alguns didlogos entre a narrativa e os estudos de género,
pontuar questdes pertinentes relacionadas a figura da prdpria Malé-
vola e também ao seu contexto, incluindo a princesa Aurora.

OH, QUERIDA, QUE SITUAGCAO
EMBARACOSA!

Segundo Judith Butler (2003), atos repetidos no tempo vao se con-
solidando de modo que produzam uma forma de ser, um “tipo natu-
ral”. O que é prdéprio do masculino ou do feminino (género) se atribui
a homens e mulheres (sexo) a partir de repeticdes nos habitos e re-
lacdes entre humanos, relacdes que podem ser determinadas pelo

|n

imperativo bioldgico ou ndo. Esse “tipo natural” que se vé nas perfor-
matividades e existe como um constructo materializado nos habitos
e interacdes é influenciado e influencia o que se compreende por gé-
nero, de modo que o texto desses habitos e interacdes (ou o discur-
so depreendido deles) reitere sempre esse “tipo” como um modelo.
Masculinidade e feminilidade sao modelos, com discursos que fazem
circular o “tipo natural” de género e o que se diz, pensa e faz sobre
esse tipo. Esses modelos delimitam a realidade dos sexos bioldgicos
a uma série de performatividades e subjetividades, normatizadas e
repetidas em praticas. Butler (2011, p. 70) afirma ainda que

[...] se o género é instituido através de actos que sao
internamente descontinuos, entdo a aparéncia da
substancia € precisamente isso, uma identidade construida,
uma realizacao performativa na qual o publico social
mundano, incluindo os proprios actores, acaba por
acreditar e por representar essa mesma crenca. Se a base
da identidade de género é uma repeticao estilizada de
actos no tempo, e ndo uma identidade aparentemente
homogénea, entdo as possibilidades de transformacao de
género devem ser encontradas na relacao arbitraria entre
esses actos, isto é, na possibilidade de um tipo de repeticao
diferente, e na quebra ou repeticdo subversiva desse estilo.

A ordem social dita que homens e mulheres devem ser de um de-
terminado jeito, pois é assim que enxerga no modelo discursivo dos
géneros que circula no social (narrativas audiovisuais fornecem mo-
delos discursivos de género, por exemplo). O modelo discursivo de
género, por sua vez, repete a ordem social, ou aplicando, em uma
versao da vida real, regramentos e performatividades, ou ndo dis-
cutindo esses regramentos e performatividades. Reforca a norma,
naturaliza a norma e serve de modelo para essa horma também.

Discursos sociais estdo permeados pela ideologia, que passa por
representacdes de género, sobre discursos identitarios. O patriar-
cado é uma ideologia, e seu paradigma se realiza na representacao
dos géneros de forma que normatize suas relacdes, performativi-
dades e representacdes e naturalize esses discursos, nos quais re-

De figura diabdlica e futil, méa por pura
maldade, Malévola passa para um universo
onde o background da personagem
fundamenta a vilania e eventualmente até
a justifica. Fonte: http://goo.gl/LXZY X9
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lacdes de poder estdo entranhadas. Se os media reproduzem no
discurso dentro da cultura a relacdo de poder do homem sobre a
mulher, sua sujeicdo a figura masculina e a um modelo de femini-
lidade, e, em contrapartida, ndo fornecem nenhum discurso con-
traditorio, subversivo ou questionador dessas relacdes de poder,
elas se sedimentam no discurso que se tem dos géneros e, logo,
em suas praticas. As lendas e mitos, os contos de fadas e o ci-
nema estao repletos de modelos unilaterais, especialmente em se
tratando do discurso sobre o género feminino. A preponderancia
nessas narrativas estd na menina criada para casar ou servir ao(s)
homem(ns), na moca gque sonha em casar e ter filhos como unico
destino, na mulher “devassa” ou voluntariosa ou ativa que é casti-
gada por isso, na truculéncia masculina e sua agressividade, na sal-
vacdo que o homem é para a mulher, na inexisténcia de um plano
de vida que ndo inclua o homem, na impossibilidade de troca de
papéis, na divisdo binaria de género e na heteronormatividade. Ge-
racdes de mulheres e homens crescem sob esse modelo normativo
pois compreendem ser a Unica representacao da ordem social, dos
géneros e das relacdes entre eles o “tipo natural” de ordem social.

O estranhamento acontece quando quase que repentinamente essa
ordem social é virada do avesso por um discurso, especialmente um
gue atinge uma massa de espectadores e é proferido por quem aju-
dou a construir o “antigo regime” dos discursos de género. O filme
da Disney de 2014 surpreende justamente por subverter, num soco,
seu proprio discurso sedimentado. Ao reconstruir a personagem de
Malévola, dar a ela um protagonismo inédito nos contos de fadas e
mudar o final da histéria de A bela adormecida, o filme de Stromberg
continua um processo interrompido na cinematografia comercial dos
EUA de criar personagens femininas complexas, humanas, contradi-
tdrias e idiossincraticas e, principalmente, que ndo servissem ao olhar
masculino nem como a vila que ameaca a masculinidade e seu posto
(e é castigada por isso), nem como fetiche voyeurista, nem como es-
cravas de um determinismo bioldgico de género (esposas e maes).

O binarismo de género enquanto discurso social e modelo de cons-
trucdo de identidades ja simboliza a visdo dicotdmica e mutuamente
excludente depositada sobre as identidades a partir de seu imperati-
vo bioldgico. Esse modelo e essas normas estdo presentes em todos
os contos de fadas ocidentais, em praticamente todas as animacdes

da Disney e em um numero imenso de filmes enquanto representa-
cdo, enquanto versao da realidade. Assim, dizem o que ¢é a realidade
e moldam o que ela deve ser. E evidente que ndo tem “forca de lei”,
mas na esfera do simbdlico, ao fornecerem modelos sem contradi¢ao
nos mesmos espacos, funcionam como normas. Como Unicos mode-
los a serem seguidos, as figuras masculinas e femininas dessas narra-
tivas estabelecem a reiteracdo e fundamentacdo do que ocorre nas
praticas, identidades e performatividades da vida real em sociedade,
munindo o tecido social de um discurso que legitime essas praticas,
identidades e performatividades e que lhes sirva de base também.

A Malévola da animacao de 1959 da Disney é cinica, vingativa, cruel,
perversa, esverdeada, agressiva, com tracos pontiagudos, malva-
da, fria e imponderada. Sua conduta é recompensada com o édio
das pessoas e seu exterminio. Nos contos de fadas, assim como em
varios filmes da Disney, o modelo feminino de identidade e perfor-
matividade estd em personagens como a Branca de Neve, Cindere-
la ou Aurora, e os personagens masculinos lhes servem sempre de
contraponto. Renata Kabke Pinheiro (2013), citando Pierre Bour-
dieu®, explica esse binarismo quando traz a tona as relacdes sociais
de poder que perpetram dominacao e exploracdo, as quais estao
fundamentadas em principios advindos de uma visdao de mundo
marcada pela oposicdo entre o que € masculino e o que é feminino.

Malévola teve recepcdes diversas por parte do publico, agradan-
do feministas e fazendo surgir, também, opinides negativas, como
agueles que atribuem ao filme um discurso misandrico. André Fo-
rastieri assina coluna de 06 de junho (uma semana apds o lanca-
mento do filme no Brasil) no portal de noticias R7¢ usando o termo
gue parece ter ganho forca com o discurso contra-feminista que
atribui radicalismo as pautas dessa terceira onda do feminismo. O
embate que o texto de Forastieri sinaliza é simbdlico dessa guerra
gue se da na representacdo. “Todo homem é um bruto traicoeiro
ou um idiota banana. Toda mulher é inocente, e se age mal, é por
gue um homem a levou a isso. Essa € a mensagem de Malévola. A

5 BOURDIEU, Pierre. A dominag¢ao masculina. Trad.: Maria
Helena Khuner. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1999.

6 http://noticias.r7.com/blogs/andre-forastieri/2014/06/06/a-misandria-de-malevola
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nova versdo da Bela Adormecida parece politicamente correta. E
o contrario. O termo técnico é misandria.” O texto tem encerra-
mento que, junto ao /ead e fora de contexto, poderiam ser com-
preendidos como razodveis: “As histdérias nos encantam e moldam.
Contos de fadas tém poder. E para isso que os inventamos. Eu via
o filme e matutava: que mensagem, que visao dos homens, vao
levar para casa e para a vida as menininhas ao meu lado comendo
pipoca?”. O discurso, neoconservador, ndo é razodvel na medida
em gue ndo considera o contexto em que se ergue a personagem
Malévola e a estatura das relacdes de género na qual nos encon-
tramos hoje. Se, na individualidade, mulheres podem ser ruins, in-
teresseiras, vingativas e perversas, no &mbito coletivo ndo é isso o
gue se verifica - o esteredtipo é uma criacdo masculina machista
que ndo tem nenhuma novidade e esta na raiz das narrativas oci-
dentais, da mitologia as histdérias em quadrinhos, passando pelos
contos de fadas e pelos filmes. A misoginia remonta, no minimo, o
livro de mitologias fundante da cultura no Ocidente, que é a Biblia
catdlica. Da mesma forma e no sentido contrario, homens podem,
na esfera individual e particular, ser vitimas de abuso, alvo de vio-
|éncia, ter intelecto desprovido ou ser covardes e frageis.

O que se compreende no coletivo, no entendimento do que é “ser
homem” para a cultura ocidental, no entanto, € que homens sdo
corajosos, fortes, inteligentes. Esse discurso se verifica no proprio
conjunto de regras que as primeiras instituicdes de poder aplicam
para moldar os sujeitos, fornecendo um “modelo certo” do que é ser
homem (e mulher) e punindo aqueles/as que subvertem esse regra-
mento. Em casa, pais (e maes) criam filhos homens para a conquista
(do espaco, do cargo, do poder, da mulher, do status), para a liberda-
de, a engenhosidade e para a forca (e agressividade), Ihes reprimin-
do manifestacdes tidas como femininas (chorar, fraquejar, ponderar,
temer, ser cortés ou delicado) e contraditérias com relag&o ao “tipo
natural” masculino. Essa performatividade agressiva e opressora é
legitimada pelo discurso do sistema patriarcal e sé existe porque o
simbdlico da as praticas a sua licenca e materializacdo, e porque as
praticas sociais também sdo licenciadas, legitimadas, sedimentadas,
fundamentadas e perpetradas pelo discurso simbodlico. O que o ci-
nema e as outras narrativas (ficcionais ou ndo), como tecnologias de
género, fazem circular é a ideologia do sistema patriarcal segundo
a qual a mulher “deve” ser passiva, cordata, contida, delicada e fra-

gil e o homem deve ser ativo, combativo/questionador/desbravador,
livre, bruto/agressivo e forte. E o texto de Forastieri é neoconserva-
dor porgue ignora (ou omite) um dado crucial, que é a forma como
as relacdes de poder estdo estruturadas na sociedade patriarcal, o
préoprio teor dessa ideologia e, especialmente, o legado opressor
gue marca a hegemonia do homem sobre a mulher, tanto como seu
superior humano, quanto como seu dominador, chefe, lider ou dono.

Em uma sociedade predominantemente machista e misogina,
cujas representacdes e o sistema de normas sintetizam uma opres-
sdo das mulheres pelos homens, um filme que demonize a mulher
ativa, colocando-a no lugar de vila e punindo-a da pior forma pos-
sivel, use como simbolo do bem a princesa submissa, boba, pueril
e passiva e aponte como herdi o principe desbravador, aventureiro,
conquistador e forte; esse filme reitera os indicadores do binaris-
mo de género e sugere que figuem em seus lugares as identidades
ha muito determinadas (em ultima analise, pelo imperativo biold-
gico), deixando sem saida a identidade dagueles que se munem
dos discursos da cultura (das narrativas miticas aos filmes e gibis)
- todos nds - para legitimacao de sua proépria performatividade.

Por outro lado, um filme que, ainda num sistema patriarcal, desafie
esses discursos, contradiga-os e ofereca um outro texto, ndo esta
somente provocando a discussao e a reflexao sobre normativas de
género, performatividades e relacdes de poder ou propondo ou-
tros modelos nos quais meninas e mulheres possam se enxergar,
espelhar ou legitimar. Estd também afirmando uma realidade pouco
mencionada nos contos de fadas e animag¢des da Disney que, em
sua poténcia de representacao e discurso, nem de longe funciona
como a coluna de Forastieri e a fala dos opositores do feminismo
quer fazer crer como um risco de perpetracdo de discurso misan-
drico. Se analisarmos o filme como um texto particular, 14 de fato os
homens ou sdo “bananas” ou sdo perversos e mesquinhos, “brutos
traigcoeiros”. O que isso nos diz no contexto da cultura, no contexto
maior do conjunto das outras representacdes? Que Malévola é um
filme que mostra mulheres poderosas, interessantes, independen-
tes e inteligentes como o0 sdo no mundo real mas parcamente repre-
sentadas nas narrativas audiovisuais; € homens brutos, traicoeiros
e perversos como € o que se verifica no modelo de homem que o
sistema patriarcal legitima, permite ou até estimula (vide a naturali-
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zacdo da violéncia misdgina) representado nessa fabula como nun-
ca antes de forma tdo afirmativa nas narrativas (sejam elas miticas,
fundantes e fabulosas, sejam as contemporaneas e cotidianas).

A preocupacdo de Forastieri com relacdo a imagem dos homens se-
ria legitima se o discurso do sistema patriarcal ndo criasse um tecido
de normas, performatividades e “tipos naturais” onde mulheres sdo
consideradas inferiores e homens, seus donos e detentores de poder
simbodlico e real sobre elas. Seria plausivel se essas meninas comendo
pipoca no cinema, identificadas com o feminino, também nao vissem
tanta violéncia contra seu género perpetrada na vida real por homens
brutos, traicoeiros, perversos. A intencdo em Malévola ndo é que as
meninas do género feminino vejam homens caracterizados de modo
ruim, mas que vejam que mulheres inteligentes, poderosas e fortes
fazem frente a esses homens ali representados (os quais sao o “tipo
natural” que normatiza e constroéi o discurso de género masculino).

A MALDICAO [NAO] DURARA
PARA TODO O SEMPRE

Um dos pontos centrais na animacao da Disney de 1959 e da prdpria
histdéria dos Irm&os Grimm é o momento em que a bruxa/fada ma
lanca sobre a filha do rei uma maldicdo que se cumprird em sua ju-
ventude. Na versdo animada, Malévola ndo é convidada para a festa
de batizado da princesa Aurora e, ressentida, tomada por um senti-
mento frivolo e mesquinho, carregado de ddio e perversidade, lanca
sobre a menina uma maldicdo: antes do pdér-do-sol de seu décimo
sexto aniversario, Aurora ird fincar o dedo numa agulha de uma roca
de fiar e caird em sono eterno. Malévola, com seus chifres diabdlicos,
vestido preto longo que se arrasta como um véu por onde passa
e labios vermelhos, faz frente, enquanto representacdo feminina, a
rainha, apagada e passiva; as fadas Fauna, Flora e Primavera, infan-
tilizadas, bobas e atrapalhadas; e a Aurora, inocente e pura em seu
berco, e que se desenvolve como uma jovem alienada da realidade
(exilada na floresta para ser protegida do destino da maldicdo), de-
pendente da aprovacdo masculina e de uma ingenuidade delicada
que beira a auséncia de inteligéncia. Aurora representa tudo aquilo
gue o discurso moral machista, com tracos de moralismo religioso
ocidental, espera de uma mulher, especialmente a mulher jovem.

O simbolismo sexual que atravessa os contos de fadas é forte tam-
bém nessa fabula. Apesar de apresentar certo moralismo as vezes,
a abordagem psicanalitica de Bruno Bettelheim (2002) aponta a
relacao entre a maldicao do dedo que sangrard em contato com a
roca de fiar como a propria “maldicdo” da menstruacado, lancada
sobre as mulheres (em ultima analise, por conta de seus pecados).
Essa maldicdo se concretiza no momento em que Aurora chega na
maturidade sexual, e simboliza o sangramento pelo qual “o corpo
impuro” feminino precisa passar antes de cumprir seu papel repro-
dutivo. Malévola, a bruxa, ser da natureza e conhecedora de seus
ciclos, € guem condena Aurora. O sono profundo no qual Aurora
cai € o que resguarda seu corpo de um contato sexual proibido.
Seu “amor verdadeiro”, Unico e, coincidentemente predestinado, é
guem desperta a jovem para uma vida sexual que tenha o propo-
sito reprodutivo. O homem é o Unico capaz de salvar a mulher da
maldi¢cao da natureza, dando a ela a capacidade de gerar filhos - o
Unico propodsito da mulher, para a pertinéncia do ideario miségino
e para todo o aparelhamento de género que o patriarcado dispo-
nibiliza enquanto discurso. Gravida, e tantas vezes quanto possivel,
a mulher estaria livre da maldicdo de Malévola, uma mulher recal-
cada gque quer impedir qgue outras mulheres se realizem. Como vila,
na animacao da Disney de 1959, é morta pelo principe.

A nova versdo da Disney para a histéria centraliza os aconteci-
mentos em Malévola e, assim, talvez construa um discurso sobre
a natureza do feminino, dando a personagem uma complexida-
de e profundidade impares, situando-a em sua histdria pregressa,
que é uma das mudangas radicais da nova versdo e fundamenta
tudo aquilo que se segue. Em Malévola, a histéria é contada por
uma voz feminina, que nos apresenta um mundo fantastico, a ter-
ra dos Moors, de criaturas magicas, gue vive em harmonia com o
mundo dos seres humanos, guardando certa distancia dele. Nele
vive uma fada menina (Malévola) que protege o territdério e suas
criaturas. A personagem tem natureza conciliadora e perfil de li-
deranca, e é por isso que acaba conhecendo Stefan, um menino
humano que tenta roubar algo dos Moors. Intercede por ele e, a
partir dai, desenvolvem uma amizade profunda. Essa amizade se
transforma, na juventude, em “algo mais”, mas Malévola, apaixo-
nada, tem seu caminho afastado do de Stefan, que vive cada vez
mais obstinado por sua sede ambiciosa de poder. Sua vida segue
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normal até que precisa defender seu territério de uma investida
violenta de um rei humano que quer tomar aquele territorio para si.
O exército e o rei, representantes do mundo humano, simbolizam
aqui o universo masculino que deseja tomar o poder também em
territério alheio. O universo magico dos Moors representa o femi-
nino, com suas criaturas da natureza e seus poderes ininteligiveis
para os humanos (os homens). Num misto de medo e fascinio, o
rei humano ordena que seu exército destrua as criaturas magicas,
representando a indole desbravadora, conquistadora, ofensiva
e violenta. Malévola, defensiva, protetora, intuitiva e, neste caso,
corajosa, vestida com trajes simples e naturais, de tons terrosos,
com asas e chifres, é a propria forca da natureza, representando
ao mesmo tempo aquilo sobre o que o homem busca supremacia
ou dominio e o territdério cujo julgamento do rei (dos homens) in-
titula misterioso, obscuro. Ela ordena que ndo avancem, ao que o
rei responde: “Um rei ndo recebe ordens de uma elfa com asas”.
Malévola grita de volta: “Vocé ndo é rei nenhum para mim!”, afir-
mando claramente que sobre ela o comando ou poder daquele rei
ndo tem efeito. A truculéncia do exército humano tenta violar os
Moors, mas Malévola e seu exército resistem, e o rei acaba ferido
gravemente. Ele reline seus homens para anunciar que aquele que
destruir Malévola serd o préximo rei e terd a mao de sua filha em
casamento. Stefan, ambicioso, toma para si o papel e retorna aos
Moors durante a noite, encontrando uma Malévola desprevenida.

O ESTUPRO SIMBOLICO E
A MORTE DE OFELIA

Depois de seduzi-la e recuperar sua confianca, Stefan droga Malé-
vola e, sem coragem de mata-la, arranca suas asas com uma adaga
e deixa a jovem mulher ali. Quando Malévola acorda, sua dor é a da
traicdo, da violacao, da violéncia contra seu corpo, sua identidade,
sua integridade fisica e emocional. E a punicdo por ndo reconhecer
aguele rei humano, por ndo ceder ao exército do rei, e por ser a
forca independente e ativa que é. A sequéncia de estupro evoca
todas as violacdes sofridas pelas personagens femininas ao longo
da histéria das narrativas fantasticas, incluindo a do conto original
da bela adormecida. E um estupro corretivo que ocorre no ambito
do corpo, mas quer atingir o género como um todo, fazer com que

Ofélia morta em um rio da Dinamarca
(quadro Ophelia, de autoria de John
Everett Millais e finalizado entre 1851 e
1852). Fonte: http://g00.9l/5wgLlY

sirva de exemplo, impor seu rei a todos, sua vontade a todas as
mulheres, seu desejo a mulher que deve permanecer passiva (ain-
da que drogada). Essa é a motivacado para a vinganca de Malévola
contra Stefan. Nao se pode dizer que ¢ algo futil.

De certa forma, a sequéncia coloca em chegue nossa percep¢ao
de violéncia, de maldade e da natureza dos personagens. Stefan é
mostrado como de carater duvidoso, natureza reforcada por seu
ato covarde. Muitas narrativas fantasticas, como os prdéprios con-
tos de fadas, costumam mostrar que a ma indole nas mulheres é
punida, mas nos homens ndo chega sequer a ser questionada ou
apontada como ruim, a exemplo do proprio personagem do rei que
estupra a moca engquanto ela dorme e a deixa gravida, sem lembrar
dela por um bom tempo. Stefan comete um ato de extrema covar-
dia, mas algumas percepcodes “sensiveis” ainda poderdo comparar
os atos de vilania de seu personagem com os de Malévola.

O contexto que Malévola constrdi para os atos da personagem-ti-
tulo explicam seus antecedentes, fundamentam suas razdes e ser-
vem de base para um dos pontos de virada mais significativos na
histéria. Depois do estupro, sem suas asas, Malévola adentra o sa-
|do do castelo no dia do batizado de Aurora transformada em uma
figura dramatica e mistica, distante de sua natureza mais humana,
marcada pelos tons terrosos e longos cabelos soltos. Trajando ves-
tes negras, de aparéncia sintética, e um capuz sob os chifres, carre-
gando uma aparéncia de cobra e ao mesmo tempo fantasmagodrica,
humilha o rei diante de sua corte orgulhosa, forcando-o a implorar
para gue amenize sua maldicao contra Aurora. Na fala sarcastica,
condena o rei ao dizer que Aurora poderd ser acordada somente
por um beijo de amor verdadeiro. Ela e Stefan ndo acreditam em
amor verdadeiro. O rei ordena que as fadas escondam Aurora na
floresta e 1& cuidem dela até que ela tenha 16 anos e um dia e esteja
livre da maldicdo. Na floresta, vendo a incapacidade das fadas em
cuidar da menina, Malévola toma o lugar de uma espécie de fada
madrinha, protegendo a crianca de todos os perigos.

Sob a tutoria silenciosa de Malévola, Aurora cresce e tem vonta-
de de conhecer o mundo para além da floresta e da muralha de
espinhos que a protege. E quando o filme comeca a explorar a
natureza de uma nova Aurora, diferente da personagem dos con-
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tos originais, e também da princesa da Disney dos anos 50, cuja
Unica preocupacao parece ser a de encontrar um par (masculino).
Numa das cenas mais plasticamente interessantes do filme, os ho-
mens do rei tentam violar a muralha de espinhos, e Malévola rea-
ge. Transforma seu corvo em um lobo engquanto suspende Aurora
no ar, colocando-a temporariamente em sono profundo. Ao ver
Aurora flutuando no ar, dormindo, Malévola parece ter uma epi-
fania sobre o destino a que condenou a jovem. Enquanto dorme,
com seus longos cabelos loiros espalhados ao redor de seu ros-
to, a princesa parece a representacao de Ofélia (Ophelia) feita em
1852 pelo pintor inglés (Sir) John Everett Millais. O quadro ilustra
a morte de Ofélia no rio, passagem de Hamlet, peca de William
Shakespeare de 1600. A passagem conta a historia de uma moca
ingénua mergulhada em paixao pelo jovem Hamlet, o qual ndo lhe
dava muita importancia ou atencdo. Um dia, distraida enquanto
recitava poemas romanticos e colhia flores, despenca de um galho
guebrado de arvore e cai em um rio, permanecendo a recitar os
poemas e alheia a morte que lhe cerca, quando as aguas finalmen-
te a dragam para o fundo. Esse conto de um suicidio involuntario
foi tdo pintado por artistas dos séculos seguintes a publicacdo de
Shakespeare quanto representado e/ou citado na cultura popular,
em especial no cinema e na fotografia’. A Ofélia pintada por Millais,
ora fragil e infantil, ora erdtica, assim como a Ofélia criada por Ha-
mlet, delirante e ingénua, é a representacao da propria representa-
cdo das mulheres nas artes, em especial na literatura e na pintura.

Aurora flutuante e dormente, como a Ofélia morta no rio, prenun-
cia para o espectador e principalmente para Malévola o destino
gue ela prdépria ajudou a impor a moc¢a por causa de um coracao
partido, por édio. Até entdo Aurora vinha sendo a personificacdo
de Ofélia, exceto por sua paixdo por Hamlet/Felipe. Vinha repe-
tindo a representacdo da mulher incapaz, louca e/ou ingénua e
adormecida, repetindo eternamente a fabula da mulher que mor-
re (por causa ou apenas por um homem). Uma morte concreta
ou simbdlica, uma morte dramatica nos contos e poemas épicos
ou uma morte em vida. A bela adormecida é também uma fabula
sobre como a mulher, enquanto género, é representada nas artes.

7 Como no cartaz de Melancolia (Melancholia, Lars Von Trier, 2011)

Aurora em animacao suspensa prediz o sono
profundo e evoca a mulher morta da cultura
visual ocidental. Fonte: http://goo.gl/RxCrsF

Nos ultimos 200 anos, a representacdo de Ofélia parece
seguir certa unanimidade, ou bem Ofélia é representada
louca ou morta. Loucura e morte compdem uma espécie
de equacao da representacao de mulheres no século

XIX, assim como doenc¢a e morte, bem como sono e
morte, segundo a tese de Dijkstra® em sua leitura do que
chamou o “culto do invalidismo” nas artes visuais daquele
século. A morte como forma central do imaginario dos
homens sobre mulheres [...]. (TIBURI, 2010, p. 301-2)

A identidade feminina suspensa numa crise, a realizacdo de que a
vida de Aurora ird ser resumida a uma morte virtual a espera de um
amor verdadeiro que ndo vird é o que acorda Malévola, que a esta
altura ja quer bem a Aurora. E quando, contra toda a lenda da mu-
Iher paralisada, adormecida, alheia, louca, morta, ergue-se uma Au-
rora contemporanea, contra uma longa histoéria de representacdes.
“Ofélia, louca e morta, foi imagem da loucura, do modo de ser mu-
lher em vida e da complexa relacdo que ha entre mulheres e morte
nas representacdes do século XIX”, diz Marcia Tiburi (2010, p. 305).
Aurora vai deixar de ser Ofélia, e vai deixar de ser imagem para ga-
nhar a complexidade e profundidade da personagem humana, vai
deixar de ser uma ninfa gue morre como “ainda ndo mulher”, como
na peca de Shakespeare e como em toda a mitica das ninfas, e que
também morre enquanto mulher, individuo do género feminino, na
auséncia de um individuo masculino que lhe dé sentido.

A AURORA DE UMA NOVA
(REPRESENTACAO DA) MULHER:
SORORIDADE E COMPLEXIDADE

A terceira parte do filme comeca quando Malévola passa a perce-
ber seus sentimentos por Aurora, depois desta reconhecé-la como
sua “fada madrinha”. E quando encontramos Stefan como um lou-
co, alucinado e consumido pelo 6dio e paranoia. Sua obstinacdo

8 Ver DJKISTRA, Bram. Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil
in Fin-de-siécle Culture. Oxford: Oxford University Press, 1986.

A agulha da roca: desta vez o chamado da
natureza ndo colocara a donzela em perigo
simplesmente. Fonte: http://go0.gl/JjAKUqg
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agora é outra: destruir Malévola. “Vocé zomba de mim”, diz ele
olhando para o par de asas de sua inimiga, suspenso numa caixa
de vidro como um troféu, fetichizado. “Eu sei o que vocé esta fa-
zendo”, completa ele, entregue a comiseracdo e convencendo-se
de gue o projeto de Malévola é debochar dele. Sua loucura e édio
sao tamanhos que ignora os pedidos da rainha, que se encontra
doente e solicita que ele esteja ao lado dela. Ndo é o amor pela
filha que move Stefan, nem a protecdo de sua familia. As primeiras
motivacdes dele sdo o poder. Depois, seu objetivo mistura o dese-
jo de vinganca de Malévola com seu édio contra ela. Um édio que
nasce tdo somente porque sua autoridade enquanto rei e homem
fora ameacada por uma mulher, de quem ele havia antes despeda-
cado o coracdo e a quem havia violentado, fisica e emocionalmen-
te. A razdo de sua vinganca € o orgulho masculino ferido, é ndo
conseguir admitir a forca de Malévola, é uma luta infantil por um
poder que mulher alguma poderia ter-lhe tomado. Sua loucura, re-
presentando aqui uma virada contra a narrativa da mulher ensan-
decida, ighora até mesmo a noticia de que sua esposa talvez ndo
sobreviva. A morte da rainha calada, sem expressdo, nada senao
o veiculo de Stefan para o trono e o recipiente da herdeira Aurora,
simboliza a morte desse outro modelo de mulher.

As outras figuras femininas que restam fortes aqui sdo Malévola e
Aurora, que cada vez mais se demonstra independente e dona de
seu destino. A relacdo que as duas passam a ter é esclarecedora, e
Malévola agora representa uma mae, uma protetora e uma profes-
sora para a princesa, gue se encanta com aquilo que vai conhecen-
do dos Moors, até decidir que quer permanecer ali para sempre. Sua
decisdo ndo tem relacdo alguma com nenhum designio de género
ou com o designio humano que estabelece Aurora como predesti-
nada a casar (com Felipe). A princesa quer morar nos Moors porque
gosta daquilo que conhece, o que faz uma importante ruptura com
a Aurora de 1959, que quer ser descoberta pelo amor, quer “ser sal-
va” ou “reconhecida” pelo amor de um principe encantado.

Quando ndo consegue revogar a maldicdo, Malévola sente que
precisa preparar Aurora para o que lhe espera, dizendo-lhe que ha
um mal no mundo do qual nem ela pode livra-la (enquanto fada
madrinha e protetora). Esta se referindo a ganancia dos homens
(dos seres humanos), a violéncia, a forma como homens poderao

A bela adormecida como figura recorrente na
histéria da arte. Mulher como imagem, mulher
como fetiche. Fonte: http://go0.gl/LXZY X9

se aproximar dela com motivacdes ruins. Aurora responde que
sabe se cuidar, pois tem quase 16 anos. Malévola ndo é condes-
cendente com a princesa e diz “eu sei”, ndo tratando Aurora como
incapaz e admitindo que o mal no mundo ndo é culpa de uma
mocinha que ndo sabe se cuidar. Quando descobre ser filha do rei
Stefan e amaldicoada por Malévola, Aurora foge, dizendo que a
fada madrinha é que é o mal do mundo. A fada ordena que Diaval
encontre o principe. Lan¢ca mao de qualquer crenca possivel para
salvar Aurora, que foge diretamente para seu destino, acabando
por tocar na agulha da roca e caindo em sono profundo.

Malévola leva Felipe a beijar Aurora, mas o encanto ndo se desfaz.
Assim, vai até o leito da princesa, assumindo sua culpa, declarando
seu amor fraternal por Aurora e beijando sua testa em despedida,
guase indo embora sem perceber que Aurora finalmente acorda.
Diaval, a espreita, diz: “o amor verdadeiro”. A um sé tempo, Malé-
vola quebra a tradicdo heteronormativa e patriarcal de que a prin-
cesa deve ser salva por um principe e casar-se com ele, pois paga
com o proprio corpo e obediéncia por essa “salvacdo” e reitera
a existéncia de um sentimento nobre e verdadeiro entre mulheres,
capaz de romper o encanto da invalidez e sono eternos impos-
tos pelo olhar masculino, discurso predominante na literatura, nas
artes plasticas e nas narrativas audiovisuais. A sororidade, esse
sentimento de irmandade entre mulheres, imbuido de um sentido
de cooperacao e protecdo, é também o que reforca a figura de Au-
rora como dona de si, de sua identidade e capaz de lutar sozinha.
S&o personagens pos-feministas, da linha de Teresa de Lauretis.

Presa pela armadilha de Stefan, Malévola tem um Diaval transfor-
mado em dragédo vindo em seu auxilio. Mas a luta esta quase dada
como perdida quando Aurora encontra as asas de Malévola na cai-
xa de vidro e as liberta. Enquanto estava fragil, Malévola precisou
do auxilio de uma Aurora decidida que, fosse a princesa fragil e de-
licada dos contos, ndo tomaria a iniciativa de devolver-lhe a forca
gue as asas representam: Malévola é novamente completa, porque
é livre, porque outra mulher (forte) lhe salva. Aurora ndo é obedien-
te a um rei que ndo é o dela, nem a um pai que ndo reconhece. A
princesa ndo é construida, em sua identidade e seu género, como o
patriarcado pretende que seja, como o rei masculino dita. Renega
seu “pai” em favor de uma mae-irma-companheira porque ali reco-
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nhece lealdade. Esse pai/patriarcado representado por Stefan, um
rei empossado em virtude de atos criminosos, de manipulagcao e
violéncia, tem fim nas maos de Malévola, que se ergue no saldo do
paldcio com suas asas imponentes.

O amanhecer que se segue a luta final devolve a narracdo a voz
feminina que, ja nos Moors, diz que Malévola derrubou a muralha
de espinhos e deu sua coroa a Aurora. Sua coroacao, no entanto,
tem um sentido para além da sucessdo de Malévola: representa a
unido dos reinos, como é dito. Essa fala simboliza o fim da viséo
bindria de género por coroar uma rainha (auto suficiente, indepen-
dente, forte) que, como se sugere, teria desafiado o patriarcado;
mas principalmente, representando a complexidade do género
feminino simbolizada pela unido pacifica de dois reinos que nao
se subjugam. Nao se trata de dar poder as mulheres para que se
sobreponham e oprimam os homens, para que tenham essa vez na
histéria, mas dar poder as mulheres para que possam nao ser opri-
midas pelo género masculino, vistas e criadas a partir de seu olhar
ou submetidas ao seu poder. Nado se trata, como sugere André
Forastieri, de representar homens maus ou “bananas” e mulheres
superiores, fazendo com gue meninas tenham uma ideia errada do
género masculino - embora essa ideia possa atender pelo nome
de “gquase todas as narrativas ficcionais desde pelo menos a Bi-
blia cristd”; mas de garantir a representacdo de mulheres fortes
e independentes que combatam a visdo masculina de mulher, a
supremacia do patriarcado e a opressdo de género, representadas
pelo mundo dos humanos (o qual, afinal, € um mundo machista e
mMisdgino) e por seus reis, Stefan especialmente. Trata-se de apare-
lhar mulheres para a igualdade pretendida pelo feminismo.

A narradora encerra a fabula dizendo: “Como vocé pode ver, a his-
téria ndo é bem como contaram a vocé, e eu sei disso porgue eu fui
aguela a guem chamaram Bela Adormecida”. A revelacdo de que
é Aurora quem narra o filme sinaliza um protagonismo que toma
a palavra e conta uma nova (e ndo machista) histéria do que é ser
mulher, a despeito da cultura e da tradicdo dizerem o contrario. A
narracdo estabelece uma diferenca entre “a lenda” (0 que o pon-
to de vista dos homens, ou o patriarcado, conta desde sempre)
e a “histdria real”, sugerindo que, na verdade, ndo existe nem o
determinismo essencialista de género, nem que as mulheres sao

incapazes ou, quando ndo, sdo mas e vingativas; nem que existe a
divisdo entre bem e mal. “No final, nosso reino foi unido nao por um
herdi, ou um vildo, como previra a lenda... mas por alguém que era
tanto herdi como vilao”, encerra Aurora. Assim, pelo olhar femini-
no dessa narradora e testemunha da histdria, Malévola é a mulher
complexa, criatura ndo binaria, ser capaz de maldades e bondades,
mas, principalmente, a personagem feminina forte e ndo superficial.
Nem superficialmente contada, nem imaginada como a superficial

serpente gue se vinga por ndo ter sido convidada para uma festa.
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Cidadao Kane (1941). Direcao de Orson Welles. Fonte: divulgacéao.

Os circuitos da memoadria
em Cidadao Kane: entre o
espectador e o dispositivo

Fabio Montalvao Soares!

Doutorando do programa de pds-graduacao em psicologia da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, com pesquisa sobre audiovisual

Resumo: O artigo discute o tema da meméaria no filme Cidadao Kane, de Orson Welles,
tecendo consideracdes sobre como a obra possibilita um deslocamento da memédria
psicolégica ao plano de uma memoaria ontoldégica como expressdo, no plano material,
da forma pura do tempo. Neste sentido, ela pde o espectador em contato com o regi-
me de uma temporalidade pura, através da suspensdo de seus habitos espectatoriais
sensorio-motores.

Palavras-chave: Memoria, Flashback, tempo.

Abstract: The article discusses the theme of memory in the film Citizen Kane Orson Wel-
les, weaving considerations about how allows the artwork the moving of psychological
memory as expression the ontological dimension, in the material plan, of the pure form
of time. Accordingly, it puts the viewer in touch with the regime of a pure temporality,
by suspending their sensorimotor spectatorial habits.

Keywords: Memory, Flashback, Time.

Podemos considerar que a memoria seja um tema importante no
ambito dos estudos sobre a espectatorialidade, no que concerne
ao campo do audiovisual, entendendo-a ndo somente em seu as-
pecto psicoldgico, mas como recurso técnico/estético especifico, a
ser utilizado no processo de edicdo. Neste sentido, ela pode com-
parecer, por exemplo, como elemento inerente a narratividade de
uma histdria, sendo evocada mediante o procedimento técnico do
flashback. Através dele podemos descortinar, em meio as recor-
dacdes dos personagens, elementos ainda ndo explicitados e que
vao aos poucos se revelando ao espectador no decorrer da trama.
O tema da memodria pode assim se constituir um elemento aces-

1 fabio.montalvao@ufrj.edu.br



mailto:fabio.montalvao@ufrj.edu.br

76

sorio, tornando-se o flashback um elemento central na estrutura
narrativa. Observamos entdo, a existéncia um ponto de confluéncia
estabelecido justamente entre essa dimensao psicoldgica de orga-
nizacdo do universo imagético vivido pelo espectador e o artificio
técnico de organizacdo empregado na producdo da obra audiovi-
sual. E podemos afirmar que ambas pdem em relacdo e evidéncia
circuitos diversos de imagens e lembrancas em torno da histoéria.

Portanto, propomos neste artigo investigar o tema da meméoria
nessa confluéncia, por meio deste artificio que é proprio somen-
te ao dispositivo audiovisual. Cabe, porém, mencionar que nele,
tanto a memoadria consciente do espectador, quanto a do disposi-
tivo, ndo se assemelham a funcdo de um simples depdsito mné-
mico. O dispositivo audiovisual torna acessivel uma memaoaria que
transcende as imagens-lembrancas enquanto representacdes de
um passado, nos colocando em contato com a dimensdo de uma
memoria em sua dimensdo ontoldgica, tratando-se de uma me-
moria pura, existente na prépria matéria, para além de um simples
estado de consciéncia. E optamos por discutir o estatuto dessa
memoria ontoldgica em um filme ndo realista, que recorrendo ao
flashback, o ultrapassa, justamente por desvincular os circuitos de
lembrancas nele implicitos de uma associacao a figura de um tema
ou personagem. Trata-se de Cidaddo Kane (Citizen Kane, 1941) de
Orson Welles. Mas, antes de prosseguir nesta investigacao sobre o
flashback, cabe-nos uma prévia apresentacdo relativa ao estatuto
ontoldgico da memoaria, recorrendo a obra de Henri Bergson e aos
estudos sobre cinema de Gilles Deleuze.

SOBRE O ESTATUTO .
BERGSONIANO DA MEMORIA

Na obra de Bergson (1939), o tema da memoaria ndo se subordina
ao da representagdao como atributo exclusivo da consciéncia hu-
mana como responsavel pela producdo das imagens do mundo.
De acordo com o autor, a representacdo tem um valor secundario,
sendo uma imagem posterior, dentre uma infinidade de outras que
compdem o universo ou mundo material. Ela é produzida por ou-
tra que denominamos corpo. Para o filésofo, vivemos de saida em
um universo como mundo infinito de imagens. O que chamamos

realidade, ou conjunto de imagens que nos circunda, nada mais é
do que o fruto de uma selecdo daquilo que se condiciona aos in-
teresses e necessidades naturais da imagem-corpo (N0Sso corpo).
Mas, se a imagem existe em si mesma, qual entdo, o lugar con-
ferido a representacdo? Esta, que a principio, imediatamente se
relaciona a nocdo de imagem-lembranca, é fruto da complexidade
da consciéncia no vivo. Ela diz respeito aos circuitos, ou conjunto
de imagens articuladas e organizadas segundo as necessidades
funcionais do organismo, compondo o panorama geral de nossa
memoaria, que: “registraria, sob a forma de imagens-lembrancas,
todos os acontecimentos de nossa vida cotidiana a medida que se
desenrolam (...). Sem segunda intencdo de utilidade ou aplicacao
pratica, armazenaria o passado pelo mero efeito de uma necessi-
dade natural” (BERGSON, 1939, p. 88). Entretanto, a memaoaria psi-
coldgica, entendida como armazenamento de lembrancas (nossa
concepc¢do ordindria de memaria) ndo encerra, segundo o autor, o
conjunto infinito de imagens, ou seja, o universo em sua totalidade.
Ela é na verdade, fruto de uma memoaria mais ampla, uma meméoria
ontoldgica sustentada na interatividade da matéria ou do conjunto
infinito de imagens, ao invés de encontrar sua sede no sujeito:

Ha, diziamos, duas memoadrias profundamente distintas:
uma fixada no organismo (...). A outra € a memoaria
verdadeira. Coextensiva a consciéncia, ela retém e
elinha uns apos outros todos os nossos estados, a
medida que eles se produzem, dando a cada fato

seu lugar e consequentemente, marcando-lhe a data,
movendo-se efetivamente no passado definitivo e
nao, COMo a primeira, num presente que recomeca

a todo instante” (BERGSON, 1939, p. 177).

Segundo as condi¢cdes do reconhecimento propostas pelo autor e
revisitadas por Deleuze (1985), poderiamos supor que a interativi-
dade dos sujeitos ou dos espectadores com as imagens cinema-
tograficas se daria segundo essa memoaria, entendida como uma
memoaria pratica ou encenada. Devemos distinguir, porém, o reco-
nhecimento automatico ou habitual (cujo nome mesmo denuncia
a perspectiva funcionalista e pragmatica dos habitos sensério-mo-
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tores que seriam justamente a producdo de esquemas de acao in-
ternalizados) e o reconhecimento atento, que se caracteriza inver-
samente, por ndo prolongar a percep¢cdo em movimentos de cos-
tume. Este ja se justifica numa outra modalidade de espectatoria-
lidade, em outra forma de relacdo com as imagens. Abandonamos
assim, a imediaticidade perceptiva da memodria psicoldgica a fim
de penetrar nessa segunda modalidade descrita por Bergson, na
qual permanece, nem tanto a imagem antiga da coisa, mas os mo-
vimentos coordenados que a justificam, produzindo esse prolon-
gamento util de acdes e reacdes que se atualizam. A memoadria ndo
reside mais em armazenar tais prolongamentos como lembranca
ou tracos mnémicos. Estes sao na verdade, derivativos desses es-
guemas funcionais, sendo ela uma funcdo eminentemente pratica.
O pensador enfatiza ainda, n&o se tratar de uma faculdade oriunda
do sujeito, cuja funcdo seria conservar as imagens e seus mecanis-
mos, e sim o fato de que estas se conservam em funcdo de suas
relacdes com a prdépria matéria:

Para que essa imagem que chamo estimulo cerebral
engendrasse as imagens exteriores, seria preciso que
ela as contivesse (...) e que a representacao do universo
material inteiro estivesse implicada nesse movimento
molecular. Ora, bastaria enunciar esta proposicao

para perceber seu absurdo (BERGSON, 1939, p. 13).

Dessa memoaria pratica depreendemos um aprofundamento ou
mergulho em um puro passado como fundamento do tempo?. Nele,
os circuitos de imagens-lembranca tendem a esvaecer-se, tornan-
do-se impotentes a medida que se desvinculam do pragmatismo
implicito na memoaria habito. Temos entdo, a passagem da memoaria
relativa as imagens-lembranca a uma memoaria pura, da qual ema-
na o mudo material: “A memoaria, portanto, ndo é em nenhum grau
uma emanacdo da matéria; muito pelo contrario, a matéria tal como

2 Para o filésofo a imagem da forma pura do tempo consiste no devir, entendido
como puro fluir do tempo, onde a imediaticidade do presente revela, no aqui e agora,
um presente que imediatamente ja é passado no instante em que ele decorre. Dai a
imagem do passado como fundamento do tempo. Ver: BERGSON, 1939, pp. 175-176.

a captamos numa percepg¢do concreta que ocupa sempre uma du-
racdo, deriva em grande parte da memoaria” (BERGSON, 1939, p.
213). Chegar a este nivel de interatividade nas imagens, nesses me-
canismos montados no puro fluxo da matéria é justamente trazer
o passado ao presente, evidenciando o elemento fundamental da
memoria, isto é, o tempo na expressdo de um puro passado. Trata-
-se de uma relacdo entre o plano atual e o virtual (BERGSON, 1939;
DELEUZE, 1983; 1985). O primeiro consiste no tempo como regime
produtor da variacdo ou do movimento. Ja o segundo, podemos
entendé-lo como regime das formas ou imagens estabelecidas
conforme o mundo de nossa experiéncia concreta, consistindo na
diversidade de nossas percepcdes e lembrancas.

A verdade é que a memoaria ndo consiste em absoluto,
numa regressao do presente ao passado, mas, pelo
contrario, num progresso do passado ao presente. E no
passado que nos colocamos de saida. Partimos de um
estado virtual, gue conduzimos pouco a pouco, através de
uma série de planos de consciéncia diferentes, até o termo
em que ela se materializa numa percepcao atual, isto é, até
o ponto em que ela se torna um estado presente e atuante,
ou seja, enfim, até esse plano extremo de nossa consciéncia
em que se desenha nosso corpo. (BERGSON, 1939, p. 280).

Conseguentemente, penetrar no plano da memadria nao significa re-
gredir cronologicamente do presente ao passado na experiéncia psi-
coldgica, e sim contrair o tempo presente até alcancar o menor ins-
tante como menor circuito da memoaria, onde o passado, na sua for-
ma pura se manifesta. Nessa contracdo, devemos sair do plano atual
e extremo de nossa consciéncia, até o plano virtual da lembranca
pura, mergulhando na constituicdo dos circuitos de imagens ineren-
tes a memoaria: “A situacdo otica e sonora (descricdo) é uma imagem
atual, mas que em vez de se prolongar em movimento, encadeia-se
com uma imagem virtual e forma com ela um circuito.” (DELEUZE,
1985, p. 63). Circuitos sdo um aglomerado de imagens que estabe-
lecem entre si relacdes diversas, sem um ponto a priori de ancora-
gem ou referéncia. Saimos assim, do plano das imagens-lembranca
enguanto habitos sensdrio-motores, cujas relacdes estdo fortemen-
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te determinadas por conexdes especificas. A acdo do tempo como
puro passado se da justamente no afrouxamento dessas conexdes
e dos elementos que as garantem. Se partirmos inicialmente de cir-
cuitos de memoadria baseados nas imagens-lembranca, as imagens
movimento e as imagens tempo?® nos levam a um mergulho até o seu
ponto mais fundamental. E esse &, justamente na contracdo grada-
tiva do tempo e no aprofundamento da memoaria, o da descoberta
de circuitos cada vez mais moleculares e obscuros, até um ponto de
indiscernibilidade entre o atual e virtual.

MEMORIA E FLASHBACK: EM BUSCA DO
MENOR CIRCUITO EM CIDADAO KANE

O filme de Welles baseia-se num inquérito sobre a vida do miliona-
rio Charles Foster Kane. No inicio da trama, este pronuncia em seu
leito de morte uma ultima palavra: rosebud. O flashback se carac-
teriza pelo desvelamento dos circuitos de lembrancas relativos a
memoria de Kane. Um inquérito se conduz na investigacdo de um
jornalista empenhado em descobrir o significado da palavra mis-
teriosa. Ele inicia sua busca procurando parentes e pessoas pro-
ximas ao magnata, descortinando as reminiscéncias de cada uma
delas sobre o personagem principal, a fim de solucionar o mistério.

A memoadria de Kane entrelacada a memoadria dos demais persona-
gens € um claro exemplo do que descrevemos como circuito. O
flashback é para nds importante, ao revelar esse aprofundamento
do circuito e essa transposicdo/justaposiwcao de planos relativos
a um mesmo elemento ou situacdo, num estreitamento cada vez
mais minucioso em direcdo a um elemento minimo:

A relacdo da imagem atual com as imagens-lembranca
aparece no flash-back. Este é precisamente o circuito

3 A obra de Deleuze consagra duas formas de percepcdo do tempo puro nas imagens
audiovisuais: A imagem indireta do tempo, que se da através do desdobramento

do movimento através das técnicas de montagem. Ja na imagem direta do

tempo, a montagem é suplantada, o tempo se liberta do movimento e se torna
acessivel ao espectador através da obra. Ver: DELEUZE, 1983; Op. Cit. 1985.

Figura 1: Uma das primeiras cenas

do filme mostra o milionario Charles
Foster Kane em seu leito de morte
pronunciando a palavra “Rosebud”.

Logo em seguida, segue-se a cena em que
uma bola de cristal cai de suas maos.
Rosebud se relaciona com as lembrancas
de Kane, sendo a chave do enigma
presente na bola de cristal.

fechado que vai do presente ao passado, depois nos traz de
volta ao presente. Ou melhor, (...) € uma multiplicidade de
circuitos, cada vez percorrendo uma zona de lembrancas

e voltando a um estado cada vez mais profundo, mais
inexoravel da situacao presente. (DELEUZE, 1985, p. 63).

No inquérito sobre a vida de Kane, esses circuitos de memaria s&o
constantemente postos em evidéncia no entrecruzamento das
lembrancas sobre a vida do milionario, a medida que compunham
também as lembrancas dos demais personagens. O flashback
acentua, paralelamente, a acdo de um destino, nunca entendido,
porém, como um determinismo. “Trata-se, ao contrario, de um
inexplicavel segredo, de uma fragmentacdo de qualquer linearida-
de, de constantes bifurcacdes, cada uma das quais € uma ruptura
de causalidade.” (DELEUZE, 1985, p. 65). No filme de Welles, o
destino aponta para um segredo chave da investigacdo do enigma:
guem é ou o que é Rosebud. A projecdo termina com a mansao
de Kane sendo desmobiliada. Num de seus pavilhdes encontra-se
uma série de objetos; de obras de arte, aos mais variados tipos de
quinquilharias. Estas eram, por sua vez, separadas dos objetos de
valor e destinadas a incineracdo.

Focalizado no plano geral, esse conjunto de objetos representa,
igualmente, a memoadria de Kane, na condicdo de serem seus per-
tences. A camera, vagarosamente, se aproxima e transita por eles,
por essas imagens-lembranca, até aproximar-se e focalizar um tre-
nd cujo personagem havia ganhado em sua infancia, e com o qual
brincava logo nas primeiras cenas do filme. Este é levado ao forno
onde tais quinquilharias sdo incineradas. Em meio as chamas que
consumiam o trend podemos ver, desmanchando-se junto com a
pintura, a palavra Rosebud. O circuito da memoaria se estende até o
ponto chave do segredo. Nele mergulhamos, até chegar ao ponto
no qual o destino se evidencia.

Segundo Deleuze (1985), o destino nos leva ao elemento minimo
da imagem e nele ocorre uma bifurcacdo do tempo, fazendo-nos
penetrar cada vez mais no passado. As bifurcacdes se manifestam
nos depoimentos sobre Kane e na ambiguidade da descoberta do
enigma. Ambiguidade, pois embora saibamos que Rosebud seja

Figuras 2 e 3: Exemplo dos circuitos de
memoria no filme: Por um lado, o circuito
de lembrancas aparece no interrogatério
do jornalista, em cenas como a da figura 2,
entrevistando Suzan Alexander. Por outro,
as cenas finais, em que s&o focalizados

os pertences do milionario como a cena
da figura 3, também compdem um
circuito de memoaria e ambas revelam a
dimensao de lenc¢dis de passado.w
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a inscricdo em seu trend, ndo temos certeza de que ela signifique
o nome do artefato, ou de alguém importante, muito menos as
razbes de Kane se apegar ao nome, etc. O enigma ndo se encerra.
Com essa situacao, toda linearidade e todo circuito habitual de
encadeamento das lembrancas, implicitos no interrogatdrio, perde
sentido. Antes da descoberta do segredo, o jornalista deu por en-
cerrada sua investigacdo. Ele jamais descobrird quem foi ou o que
significa tal palavra. Ela é, portanto, o ponto de indiscernibilidade
e revela a insuficiéncia ou o sem fundo de nossa memoria psicolo-
gica e sua suspensao:

Quando ndo nos conseguimos lembrar, o prolongamento
sensorio-motor fica suspenso, e a imagem atual, a
percepcdo otica presente, ndo se encadeia nem com
uma imagem motora, nem mesmo com uma imagem-
lembran¢a que pudesse restabelecer o contato (...). Em
suma, nao é a imagem-lembranca ou o reconhecimento
atento que nos da o justo correlato da imagem otico-
sonora, sao antes as confusdes de memoaria e os
fracassos do reconhecimento. (DELEUZE, 1985, p. 71).

Rosebud nos levaria, portanto, as imagens-lembranca da infancia
de Kane. Porém, a indissolubilidade do enigma ultrapassa essas
lembrancas, pondo-nos em confrontacdo com o sem fundo da
nossa préopria memoria. Isto cria no espectador um estado con-
fusional, uma vez que o dado imediato da recordacédo perde seu
elo com a projecado légica da realidade, criando um curto-circui-
to nos encadeamentos relacionados ao mapeamento da solucao
do enigma, levando ao fracasso do reconhecimento automatico.
Dai o afrouxamento dos vinculos sensério-motores, situando-se
o espectador, num universo de imagens desconexas e que per-
dem gradativamente sua justificativa existencial, na proporcdo em
gue sdo desestabilizadas pela acdo direta do tempo. Da imagem-
-lembranca, a insuficiéncia da memoadria nos projeta em direcdo a
lembranca-pura, lembranca para além da memoria psicoldgica,
em direcdo a uma memadria-mundo, uma memoaria existente Unica
e exclusivamente no tempo, conforme nos indica Bergson:

Figura 4: A inscricdo no trend incinerado no
forno aponta para uma aparente solugéo
do enigma. Mas ele permanece e transpde
o flashback, pois jamais saberemos qual o
verdadeiro significado da palavra Rosebud.
A memoria perde seu fio condutor.

Separamos radicalmente, com efeito, a lembranca pura
do estado cerebral que a prolonga e a torna eficaz.

A memoria, portanto, ndo é, em nenhum grau, uma
emanac¢ao da matéria; muito pelo contrario, a matéria,
tal como a captamos numa percepcdo concreta que
ocupa sempre uma certa duracao, deriva em grande
parte da memoadria. (BERGSON, 1939, p. 213).

O mundo é a memoria, e a matéria é, na verdade definida, como o
conjunto de imagens possiveis dentro de seu universo infinito. Com
isso, Deleuze afirma o virtual como a se atualizar no sonho, sendo
este uma espécie de transe que seduz ao espectador. A perda da
conectividade dos elementos na imagem, a partir da descontinui-
dade promovida pela ruptura das ligacdes sensdério-motoras, nos
leva a uma percepcao direta de seu fundamento, isto é, do tem-
po em seu estado puro. Devemos aprofundar nosso mergulho em
direcdo ao sem fundo da memoaria: “Contrair a imagem ao invés
de a dilatar. Procurar o menor circuito, que funciona como limite
interior de todos os outros, e que cola a imagem atual em um tipo
de duplo imediato, simétrico, consecutivo ou até mesmo simulta-
neo” (DELEUZE, 1985, p. 87). O tempo desmantela assim, todas as
conexdes que fundamentam a imagens, tanto no filme, quanto no
publico, fazendo-as transpor seu determinismo e condicionamen-
to na producéo de significados novos, construindo outra realidade,
outra dimensao. Somos levados, nessa contra¢cao, ao encontro do
menor circuito ou o mais fundamental, no sentido de ser esse o
germe de expansao dos circuitos maiores.

O ESPELHO E O CRISTAL

O afrouxamento dos vinculos sensério-motores, em funcado da in-
cidéncia direta da forma pura do tempo na imagem, cria uma de-
sestabilizacdo dos seus elementos constitutivos em nivel molecu-
lar, desvinculando-a dos prolongamentos viciosos arraigados pelo
habito. Sob a acdo do tempo como motor de um movimento de
mundo, ela constitui um circuito cada vez mais expansivo ao infi-
nito. Essa expansividade, fruto da acdo do tempo na imagem, est3,
justamente, em seu menor circuito e nele se potencializa. Trata-se
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de um processo transdutivo* (SIMONDON, 2003), no qual o plano
virtual (@ forma pura do tempo) irradia-se de plano a plano, de
signo a signo, de imagem a imagem, estabelecendo-se como base
em cada dominio atual que se consolida. Estabelece-se um novo
dominio na medida direta em que desestabiliza o dominio antigo
relativo ao sensdério-motor. Consequentemente, o tempo age na
imagem como um acelerador de particulas. Age centrifugamente,
ou, melhor dizendo, transdutivamente, projetando e intensificando
sua poténcia de desestabilizacdo, criando outro regime de cone-
x0es entre as imagens, regime esse expansivo, se estendendo até
o espectador, contaminando-o, envolvendo-o. Ele potencializa a
criacao de novos circuitos e de novas relacdes entre as imagens
audiovisuais e o publico. Porém, nesse movimento de aceleracdo e
expansao progressivos, ela sempre retorna a seu ponto de origem,
ela sempre volta a seu menor elemento, ao germe potencializador
dessa passagem. A expansdo se da em funcdo da contracdo dos
elementos na imagem em direcdo ao menor circuito num ponto de
indiscernibilidade radical, uma coalescéncia entre o real e o ima-
ginario, entre o atual e o virtual: “A indiscernibilidade do real e do
imaginario, do presente e do passado, do atual e do virtual, ndo se
produz, portanto, de modo algum, na cabeca e no espirito, mas é
o carater objetivo de certas imagens duplas por natureza.” (DE-
LEUZE, 1985, p. 89).0 elementar nessa cristalizacdo descrita pelo
autor é a bifacialidade da imagem: “Mas o que constitui tal ponto
de indiscernibilidade é precisamente o menor circuito, quer dizer,
a coalescéncia da imagem atual e da imagem virtual, a imagem
bifacial, a um sé tempo atual e virtual” (DELEUZE, 1985, p. 88).

Podemos contemplar a bifacialidade na figura do espelho. A carac-
teristica fundamental dos espelhos, sejam eles cbncavos ou conve-
X0s, € a da producdo de um circuito que pode ser reativo - puro des-

4 Por transdugdo entende-se uma operacéo fisica, bioldgica, mental, social, pela
qual uma atividade se propaga gradativamente no interior de um dominio, fundando
essa propagacdo sobre uma estruturacdo do dominio operada de regido em

regido: cada regido da estrutura constituida serve de principio de constituicdo a
regido seguinte, de modo que, uma modificacdo se estende progressivamente

ao mesmo tempo em que essa operagdo estruturante. A imagem direta do

tempo funda assim, um novo dominio que se propagaria ao mesmo tempo em

que estrutura a todos os outros numa imagem qualquer, ou seja, os circuitos das
imagens-sonho que se desvinculam do habito. Ver: Simondon, 2003, p. 112.

dobramento de reflexos ou sua justaposicdo - ou, expansivo, produ-
tor de novas formas ou imagens. Numa das cenas de Cidaddo Kane
o milionario se posiciona frente aos espelhos no corredor de sua
mansdo, que o duplicam infinitamente. Pensemos, em um espelho
prismatico, por exemplo, na situacdo a qual o prisma, por sua organi-
Zag¢ao ou justaposicdo capta a luz e a distribui em diversas direcdes.
Teriamos, ao invés de um circuito monodirecional, um circuito de di-
versas linhas, ou, varios circuitos. Por revelar a perspectiva de uma
duplicacdo, ou mais ainda, uma multiplicacdo incessante da imagem,
ela nos serve de figura pra simbolizar o cristal. O espelho evidencia
assim, a troca entre as perspectivas em jogo, troca entre feixes de
luz, a troca fundamental entre o virtual e o atual, de acordo com uma
nova estruturacdo transdutiva de dominio. “O proéprio circuito € uma
troca: a imagem especular é virtual em relacdo a personagem atual
gue o espelho capta, mas é atual no espelho, que nada mais deixa ao
personagem além do que uma mera virtualidade, repelindo-a para o
extracampo.” (DELEUZE, 1985, p. 89). Trata-se de um imbricamento
como mistura, confluéncia, ou coalescéncia de imagens compondo
um caleidoscépio, num circuito de trocas incessantes.

A coalescéncia significa, em sua esséncia, a troca entre essas duas
faces. O duplo estabelecido em todas essas relacdes no menor
circuito é composto pela face atual (aquilo que nos é dado aos
sentidos, mas ja ndo se garante mais segundo o habito); e a face
virtual, ou seja, o tempo na condicdo de corroer a imagem na di-
mensdo do habito e renova-la, produzindo um novo sentido, um
novo signo. No menor circuito, o duplo se mistura e se confunde,
tornando-se indiscernivel e formando assim, o que Deleuze deno-
minara como cristal do tempo:

O que constitui a imagem-cristal é a operacdo mais
fundamental do tempo: ja que o passado ndo se
constitui depois do presente que ele foi, mas ao
mesmo tempo, é preciso que o tempo se desdobre

a cada instante em presente e passado, que por
natureza diferem um do outro, ou, o que da no mesmo,
desdobre o presente em duas direcdes heterogéneas,
uma se lancando em direcdo do futuro e a outra
caindo no passado. (DELEUZE, 1985, p. 103).

Figura 5: A imagem de kane se superpde em
uma série infinita, a partir da combinacéao
de espelhos no corredor de sua manséao.
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Diante do exposto, o germe do cristal, aquilo que é contemplado
nele, é o tempo como agente de transformacao, e os circuitos ex-
pressam agora, muito mais do que um sonhar. Esse tempo desagre-
gador da imagem-acado, também ordena e forma o cristal: “A orde-
nacao do cristal é bipolar, ou melhor, bifacial. Envolvendo o germe,
ora lhe comunica uma aceleracdo, uma precipitacdo, as vezes um
salto, uma fragmentacao que vao constituir a face opaca do cristal;
ora lhe confere uma limpidez que é como que a prova do eterno”.
(DELEUZE, 1985, p. 113). O cristal revela uma imagem direta do tem-
PO, € Ndo Mmais uma imagem indireta ou derivada do movimento.

PONTAS DO PRESENTE, LENCOIS DE
PASSADO E AS POTENCIAS DO FALSO

Cidaddo Kane se constitui um verdadeiro cinema de vidéncia, isto
é, uma possibilidade de fazer contemplar, no cristal, a forma pura
do tempo e os circuitos de uma meméadria pura, ou memaoria mundo.
Ora, esse tempo se manifesta no acontecimento por ele desen-
cadeado no menor circuito componente o cristal. Ele se mostra
no acontecimento como contracdo do tempo no presente, e na
coexisténcia e preexisténcia do passado que faz o presente passar.
“Mostragem” ao invés de montagem. O tempo mostra-se. Nesse
sentido, o material e o concreto na imagem, uma de suas faces,
o atual, materializa esse presente num estado de coisas. E j&d ndo
regredimos mais em um circuito da memaodria, mas estamos nela
inteiramente mergulhados. Adentramos, nesse mergulho, em ver-
dadeiros lencdis de passado, len¢dis de estados materializados ou
imaginados, mundo material por exceléncia, e como diz Bergson,
derivado de uma memodria césmica. “Ha, portanto, duas imagens
tempo possiveis, uma fundada no passado, outra no presente. Am-
bas sao complexas e valem para o conjunto do tempo”. (DELEUZE
1985, p. 121). Trata-se, segundo o autor, de uma memaoaria-Ser, uma
memoria na qual o presente sé existe verdadeiramente como pas-
sado contraido. Trata-se de um tempo ndo cronoldgico. Cidadao
Kane demonstra como mergulhamos nas imagens-lembranca em
direcdo a uma lembranca pura que nos revela a insuficiéncia e o
sem fundo de uma memoadria psicoldgica. Dai, penetramos no so-
nho em um circuito cada vez mais contraido onde encontramos
uma memoaria-tempo como melhor descricdo do sem fundo, numa

transposicdo dos circuitos, adentrando os lencdis de passado que
atualizam o virtual em pontas de presente, pontas de icebergs nos
signos audiovisuais em um novo regime da imagem-tempo, uma
metafisica da memaodria que extrapola o flashback:

Nao se trata de uma memoaria psicoldgica, feita de
imagens-lembranca, tal como convencionalmente o
flashback pode representar. (...) Trata-se ou de um esforco
de evocacao produzido num presente atual, e precedendo
a formacao de imagens-lembranca, ou da exploracédo

de um lencol de passado do qual ulteriormente, surgirdo
as imagens lembranca. (DELEUZE, 1985, p. 134).

Do conjunto do tempo passamos a sua série, mas essa série ja
ndo se relaciona em quase nada com a ordenacdo cronoldgica e
sensoério-motora. As imagens nessa nova cosmologia adquirem
uma ligacdo sutil, chegando a desacreditar o meio e subverté-lo
completamente. H&d uma substituicdo da narrativa e da narracao
organicas por uma narracdo e narratividade cristalinas, uma con-
ducao da composicao dos elementos na imagem segundo a acao
da forma pura do tempo. Tudo nesse circuito cristalino é falso, é
louco, é sem sentido, ou melhor, revela um sentido oculto, um novo
sentido e novos significados:

O que resta? Restam os corpos, que sao forcas, nada

mais do que forcas. Mas a forca ja ndo se reporta a um
centro, tampouco enfrenta um meio ou obstaculos. Ela

s6 enfrenta outras forcas, se refere a outras forcas, que

ela afeta e que a afetam. A poténcia (o que Nietzsche
chamava de ‘vontade de poténcia’, e Welles de ‘character’)
€ o poder de afetar e de ser afetado, a relacdo de

uma forca com outras. (DELEUZE, 1985, p. 170).

Essa poténcia é atribuida, nas imagens audiovisuais, a um carater
metamorfico, indicando uma transmutacdo das formas pré-estabe-
lecidas como impressdo de realidade. Deleuze definird tais potén-
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cias, numa inspiracdo nietzschiniana, como poténcias do falso. Elas
pdem em evidéncia as relacdes de forcas presentes na imagem e se
libertam nessa nova dindmica, de qualquer vetor deterministico, seja
o de caracterizar este ou aquela personagem, seja a determinacao
de planos ou de cortes, ou qualquer outra situacdo ou procedimen-
to que venha a se polarizar. Antes, é a forca do tempo irrompendo
e determinando qualquer situacdo; é a forca principal, cuja carac-
teristica é a transmutacdo, mobilizando as demais. Puro poder de
afetacdo. J4 ndo ha mais arranjos sensoério-motores, ja ndo ha mais
meio, personagens ou publico, mas somente forcas que circulam e
trocam entre si, forcas que se afetam e se transmutam, mutua e in-
cessantemente, transformando o meio sustentado numa correlacdo
sensoério-motora num falso meio, numa falsa impressao de realidade:

Uma mutacao cinematografica se produz quando as
aberracdes de movimento ganham independéncia,

quer dizer, guando os mdveis e 0s movimentos perdem
suas invariantes. Entdo se produz uma reversdo onde

0 movimento deixa de dizer-se em nome da verdade, e
o tempo de se subordinar ao movimento. Ambos de
uma so vez. O movimento fundamental descentrado
torna-se movimento falso, e o tempo fundamentalmente
libertado torna-se poténcia do falso que agora se

efetua no movimento falso. (DELEUZE, 1985, p. 174).

Esse cinema ou esse modo de fazer cinema tem por caracteristica
libertar as forcas de toda sua reatividade, de toda cadeia molar ou
atual que por ventura venha a determina-la. Por isso, afirmamos
se tratar de um cinema de multiplicidades. O tempo se liberta do
movimento e se manifesta através da memoaria, comunicando-se
transdutivamente com o espectador, impelindo-o a interagir com
as imagens em um novo estado de coisas.

CONCLUINDO

O tema da memoadria comparece na obra de Orson Welles, ndo se
reduzido simplesmente a dimensdo de uma memoria psicologia,

ou ao procedimento técnico do flashback. Ela se encontra na pro-
pria matéria, entendida como um conjunto infinito de imagens,
cuja funcdo desta obra cinematografica é tornar-lhe acessivel. O
plano de consisténcia atual das imagens que compdem a obra
se comunica em suas modulacdes cristalinas com o plano virtu-
al como expressado da forma pura do tempo, um puro devir que
se fundamenta no passado, constituindo-se este o elemento mini-
mo da imagem cristalina bifacial. Trata-se assim de uma meméoria
gue se encontra na propria matéria; uma memoaria ontoldgica, ou
memoria mundo que se agencia transdutivamente com o espec-
tador a medida que o flashback pde em crise os mecanismos do
reconhecimento automatico e os habitos sensério-motores base
de nossa espectatorialidade. A manutencdo do enigma “Rosebud”
no momento consagrado a solu¢cdo do enigma na trama, indica a
perspectiva deste assumir um plano variado de relacdes e ima-
gens possiveis. Isto desvirtua a funcéao tradicional do flashback e
pde em colapso a memoaria habito, abrindo nossa percepg¢cdo a um
plano de imagens cristalinas como expressao das imagens dire-
tas do tempo. Por conseguinte, elas possibilitam ao espectador o
contato com a forma pura do tempo, promovendo assim, novos
modos de singularizacdo a partir desta experiéncia.
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Resumo: Este artigo propde um estudo do movimento operario no documentario Pe-
6es sob o ponto de vista das mudancas ocorridas na representacdo de personagens
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A ideia inicial de filmar o documentario Pebes (2004) surgiu a par-
tir de um projeto do cineasta Jodo Moreira Salles, que na época,
pensou em registrar a cobertura da campanha eleitoral dos dois
candidatos que disputariam o segundo turno na elei¢cao para pre-
sidente em 2002. Coutinho explica como veio a mudanca de pen-
samento que culminou em Pedes.

Acontece que a gente ainda ndo sabia quem iria disputar
com o Lula. Como eu tenho certo horror a ter de negociar
com figuras publicas, eu sugeri ao Jodo como hipodtese
que se substituisse pela campanha do Lula e pela greve
dos metallrgicos de 79 e 80. A motivacao vinha também
da curiosidade de olhar para fotografias de multiddes

e querer saber se cada pessoa ali estava viva ou havia
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morrido. Quem eram essas pessoas? Isso sempre me
interessou. Dai essa proposta foi levada ao Lula, no inicio
de agosto. Sabiamente ele disse o seguinte: “Ganhe ou
perca, a minha campanha é histdrica. E eu s6 sou o que
sou porque houve as greves”. (LINS, 2004, p.169)

Mediante isso, Jodo Moreira Salles partiu para a realizacdo do
documentario Entreatos (2004), que relata os dias que antece-
deram a vitdria de Lula nas elei¢cdes, acompanhando o dia a dia
da campanha presidencial do ex-metalurgico. Enquanto Coutinho
vai filmar os depoimentos de trabalhadores que permaneceram no
anonimato e que participaram das greves de 1979 e 1980 no ABC
paulista, onde se projetou um representante da classe operaria a
Presidéncia da Republica.

Ele filma pessoas, insiste em dizer; mas os anébnimos
gue queria abordar ndo eram operarios quaisquer, € sim
0s que estiveram juntos em um combate comum em
favor de beneficios coletivos, em uma luta marcada por
valores partilhados, como solidariedade e fraternidade.
O compromisso mutuo gue havia entre essas pessoas
nao era familiar nem de amizade, mas vinculado a
esperancas e interesses coletivos. (LINS, 2004, p.170)

Para a realizacdo do projeto, foi necessario pesquisar em bairros
habitados essencialmente por metallurgicos, no estado de Sao
Paulo. Durante a pesquisa, descobriram uma associagcao na pe-
guena cidade de Varzea Alegre, interior do Ceara. O clube conhe-
cido como Varzealegrense reunia moradores que migraram desta
cidadezinha para trabalhar na industria paulista. E é neste munici-
pio que se inicia o filme.

Logo no comeco do documentario, notamos uma das marcas do
filme: a auséncia de trilha musical. O diretor prefere utilizar apenas
“som direto”, captado no ambiente. O crédito inicial com o nome
do filme se funde com imagens da cidade de Varzea Alegre. A
camera em movimento dentro de um automadvel faz uma imagem

panordmica da cidadezinha, nos revelando as caracteristicas dos
moradores/personagens.

Nesse primeiro momento do documentario, o diretor personifica
exemplos do trabalhador que saiu do sertdo nordestino para “ga-
nhar a vida” na cidade grande, por meio de depoimentos de ex-
-operarios sobre o cotidiano na fabrica, a relacdo com as maquinas,
a vida afetiva e o envolvimento pratico com as manifestacdes sin-
dicais. Sdo imigrantes que foram para o ABC paulista trabalhar em
grandes fabricas, sentiram-se explorados, adquiriram conscientiza-
cdo politica, entraram na luta a favor dos seus direitos, se aposen-
taram ou largaram a vida operaria e retornaram ao Nordeste.

Dentre esses depoimentos, verificamos exemplos como o do per-
sonagem Bezerra: “Se eu tivesse ficado aqui, hoje o que eu sabia
era pegar uma foice e ir para a ro¢a. Hoje eu ia ainda estar votan-
do em quem meu chefe politico mandasse. O chamado voto de
cabresto (...) Valeu ter ido para Sao Paulo, valeu o aprendizado,
valeu a luta”. Na tentativa de representar essa imigracdo que, tal-
vez, Coutinho tenha optado por iniciar o filme no Nordeste brasi-
leiro para, depois, “imigrar” para o local onde se estabelecem as
grandes fabricas: o ABC paulista, justamente o deslocamento que
esses trabalhadores fazem, em busca de emprego.

Saindo do universo sertanejo, Coutinho situa historicamente o es-
pectador diante das circunstancias que os operarios brasileiros
passaram no periodo: do nascimento da industria automobilistica,
final dos anos 50, passando pela repressdo da Ditadura Militar e
pelo movimento sindical dos trabalhadores do ABC paulista, fim
da década de 1970, até culminar com a campanha de Lula a pre-
sidéncia da Republica, em 2002. Por meio de insercdo de crédi-
tos, as informacdes surgem de forma cronoldgica, alternadas com
imagens do entdo lider metaldrgico, Lula, conduzindo as manifes-
tacdes pela melhoria das condi¢cdes de trabalho da classe.

Essas imagens de Lula sdo dos documentarios: ABC da Greve
(1979-1990), de Leon Hirszman, Linha de Montagem (1982), de Re-
nato Tapajos e Greve (1979), de Jodo Batista de Andrade. Nelas, sdo
mostradas as assembléias, o animo de milhares de trabalhadores
reunidos na primeira greve de massa da classe operaria depois do
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golpe, quando Luiz Inacio da Silva liderava 140 mil grevistas, além
de confrontos com a policia (“Todos nds sabemos que no mundo
inteiro nunca os trabalhadores conseguiram ganhar nada sem que
houvesse luta, sem que houvesse perseveranga, sem que houvesse
disposicdo de brigar até o fim”, exalta Lula). Apds essa alternancia
entre imagens e textos, Coutinho mostra ao publico a ultima passe-
ata de campanha de Lula em S&o Bernardo do Campo, no dia 12 de
outubro de 2002, a cinco dias do primeiro turno. Assim, Lula volta
ao territério de luta como um vencedor. Agora, ndo sé como um
lider operario, mas também como um “quase lider” de uma nacéao.
Estende sua lideranca, seu paternalismo a todo um povo.

E é nesta cidade paulista, que acontece a préxima seqléncia do
documentario, mais especificamente no seu sindicato dos meta-
lurgicos. L3, o diretor faz uma reunido com alguns lideres sindicais,
explica o motivo deles estarem ali (realizacdo do documentario) e,
com a ajuda desses, seleciona alguns personagens anénimos por
meio de fotografias e filmes das manifestacdées comandadas por
Lula. Esse € o momento em gue as pessoas selecionadas deixardo
o0 anonimato e passardo a ser figuras importantes na histéria do
movimento (@ importancia dessa seqUéncia culmina no cartaz do
filme, onde pessoas “comuns” sdo selecionadas, numa foto preto
e branco, dentre uma multidao de trabalhadores e, discriminadas
com setas indicativas, passam a ter o seu nome marcado na “his-
téria”). Essa seqléncia apresenta uma caracteristica fundamental
no cinema do diretor: a reflexividade, onde ele faz questdo de ex-
plicitar o seu método de filmagem e mostrar aoc expectador como
se deu o processo de elaboracao do filme, o que ndo deixa de ser
uma saida ética no documentario.

Apods a selecdo de alguns personagens gue ainda residem no ABC
paulista, Coutinho comeca uma peregrinacao por suas residéncias.
Ele entra na casa desses trabalhadores, e retrata, por meio de seus
depoimentos, o orgulho dessas pessoas em terem participado de
um momento histérico na luta sindical e, conseqlientemente, da
histéria do pais. Muitos ndo viram os filhos crescerem, pois a dedi-
cacdo a luta em detrimento da vida familiar era recorrente. Alguns
deles foram demitidos apds participarem das lutas grevistas e ndo
conseguiram mais retornar ao “sonho operario”, tendo que buscar
alternativas no mercado de trabalho, como Jodo Chapéu, que ha

21 anos trabalha como taxista. Grande parte das pessoas que mi-
graram para outras atividades profissionais demonstra certa tris-
teza ao recordar aquela época, por terem sido impedidos de con-
tinuar na luta. Em alguns casos, o orgulho de terem sido operarios
se estende aos familiares (“Quando vinha um caminhdo do ABC,
meus filhos diziam: ‘pai, aquele caminhdo tem uma peca que o
senhor fez’”, relata emocionado Jodo). J&d em outros, verificamos a
falta de apoio dentro do lar (“Fiquei tdo envolvida na luta operaria
gue ndo vi meus filhos crescerem (...) hoje, eles ndo aceitam. Tudo
que eu falo, eles torcem contra”, conta Nice).

Com a aceitacdo ou ndo dentro de casa, o fato € que o trabalho na
fabrica influenciou na estrutura e na formacao familiar, chegando
a ponto de certos trabalhadores deixarem como “heran¢a” o seu
posto de trabalho para o filho. Em uma conversa com o aposenta-
do Antdnio Carlos, o mesmo diz que, numa reportagem do final de
1975, ele previa esse futuro para o filho George, hoje, metallrgico
eletricista. (“E demérito (sic)?”, pergunta a Coutinho, e ele mesmo
responde: “Nao, pelo contrario, é orgulho”).

E é George que levanta uma das questdes que levaram a classe a
greve: a falta de condi¢cdes dignas no ambiente das fabricas e os
acidentes de trabalho. “Um dos motivos da greve era a falta de
respeito pela vida. O proprio Lula, por que ele ndo tem um dedo?”.
Ele e seu pai mostram as marcas deixadas pelo trabalho duro (“Doi
mais na alma do que na pele. E um desmerecimento profissional
muito grande. Poderia ter sido evitado”, conclui Anténio).

E por meio da figura de George (juntamente com Geraldo, que fa-
laremos mais adiante) que o diretor representa o operario de hoje.
Esse trabalhador mostra a diferenca entre passado e presente, dei-
xando claro que antes, ndo se exigia muito em relacdo a qualifica-
¢cdo profissional, qualguer um podia ser pedo. Hoje, temos um grupo
mais seleto de pessoas nas fabricas, pois é necessario ser mais ca-
pacitado, com diploma de curso superior. E uma forma de “selecdo
natural” do mercado de trabalho. “Eu digo que ali, 90% ja fez (cur-
so superior), diz George. “E para subir?”, questiona Coutinho. “N&o,
para manter”, conclui o jovem. Essa ideia é reforcada no depoimento
de Januario, que deixa claro a atual situacdo de falta de postos de
trabalho, do quanto é dificil conseguir manter uma seqléncia de em-
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pregos. Tudo isso devido a mecanizacdo dos servi¢cos, com a chega-
da de novas maquinas que substituiram os trabalhadores (“Naquela
época saia da Ford, entrava na Coca-Cola, saia da Coca-Cola, entra-
va na Souza Cruz, saia da Souza Cruz. O emprego corria atras dos
trabalhadores. Hoje ndo, o cara fica desempregado e vai ficar assim
durante uns trés ou quatro anos. Ndo tem emprego... Aquele posto
de trabalho foi eliminado, uma funcdo que precisava de dez pessoas
hoje o computador faz sozinho... Como fazer greve com esse povo
ai? S6 computador!”, desabafa Januario).

Por ultimo, Coutinho retrata o que é um operario que participou
da greve de 1979 e que continua na ativa, contudo, segundo ele,
devido a idade, vive de empregos temporarios (“Em 2001, fiquei
mais parado que trabalhando”, lamenta Geraldo). Ele resume em
sua fala as durezas e as mudancas da vida do “pedo” dos anos 70
e dos “pedes” da atualidade. Afirma que ndo quer que seus filhos
passem o que passou. Pode até sentir saudades da vida na fabrica,
mas dos amigos, e ndo do trabalho (“E duro, é duro”).

O depoimento desse trabalhador, que foi companheiro de Lula,
aponta para uma rotina repleta de inseguranca, incertezas, onde o
emprego esta cada vez mais dificil. A obra tem sua ideia resumida
na ultima fala de Geraldo. Ela é precedida de uma grande pausa,
onde o siléncio e a emoc¢ao do trabalhador transmitem todo o sen-
timento que foi a luta sindical daquela época. Parece que todo o
movimento vem a sua memoaria naquele instante e ele, entéo, resu-
me toda a luta de uma classe, suas incertezas, seus desafios, numa
Unica e curta pergunta: “Vocé ja foi pedo?”, Coutinho, até entdo o
Unico a levantar questdes, responde: “Nao”. Mais um siléncio emo-
cionado de Geraldo, como se ele quisesse dizer: “pois entdo, sé
guem foi pedo e viveu aquele sofrido momento histérico sabe o
gue significou aquela luta...”

Geraldo foi o ultimo personagem a ser entrevistado. Justamente no
dia da votacdo do primeiro turno para a Presidéncia da Republica. O
filme termina com a informacao da vitéria do ex-lider sindical Lula no
segundo turno das eleicdes. Com mais de 52 milhdes de votos, pela
primeira vez na histéria do Brasil, um ex-operario chegava ao poder.
Desse modo, Pebes nos mostra a representacdo de personagens
com participacdes variadas na mobilizagdo politica e diferentes

trajetdrias ao longo das ultimas duas décadas do século XX. Hoje,
as preocupacdes e os objetivos da classe operaria e suas manifes-
tacdes sdo no sentido de manter os postos de trabalho, evitando
a todo custo o desemprego porque, diferentemente da década de
80, o trabalhador que perde o emprego, dificilmente, consegue
retornar ao seu posto, pois o grande inimigo passou a ndo ser ndo
mais o patrdo ou o regime de governo, mas, sim, a tecnologia e o
sistema financeiro.
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Poltronas de cinema, ilustrando o cineclubismo. Fonte: http://images.google.com/
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Resumo: Qual é o espaco do cineclube na histéria do cinema? Com certeza o cineclu-
be é o lugar para se assumir riscos e experimentar formas de organizacado, exibicdo
e producdo que o cinema comercial ndo permite. Além do entretenimento, os clubes
de cinema sdo espagos de formacao para exercicio do olhar, da memaria afetiva e da
interveng¢do urbana.
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Abstract: What is the scope of the film club in the history of cinema? Certainly the film
club is the place to take risks and experiment with ways of organizing, viewing and pro-
duction that does not allow commercial cinema. Besides entertainment, film clubs are
training spaces for the exercise of looking at the affective memory and urban intervention.

Keywords: Cineclubismo. Look. Film street. Affection

O cineclubismo é um movimento que tem como principios ndo ter
fins lucrativos, ter estrutura democratica e ter compromisso cultu-
ral. A criacdo do cineclube se confunde com a proépria histéria do
cinema por ser um espaco gue reldne estudiosos, cineastas e apre-
ciadores em geral que buscam além da simples exibicdo a troca de
experiéncias, a producdo de critica cinematografica, o estudo da
histéria do cinema e o entretenimento. De forma geral, o cineclube
atende os gostos mais distintos e cria uma dindmica ja inexistente
nos centros urbanos por auséncia dos chamados cinemas de rua,
fenbmeno que teve inicio nos anos 80 e que reduziu sensivelmen-
te o0 acesso a essa linguagem e suas diferentes expressdes nao
comerciais. Nesse mesmo periodo houve a elaboracdo da Carta
de Tabor ou carta dos Direitos do Publico, de 1987, que diz: “Toda
pessoa tem direito a receber todas as informacbées e comunicacées
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audiovisuais. Para tanto deve possuir os meios para expressar-se e
tornar publicos seus proprios juizos e opinides. Ndo pode haver hu-
manizacdo sem uma verdadeira comunicacdo”. Passados 20 anos,
um outro documento é lancado para confirmar a importancia des-
ses direitos: é a Carta de San Angel que reafirma a necessidade da
formacado do publico e a importancia do cineclube como um dos
espacos para a divulgacdo e formacao cultural.

Segundo o curta-metragem O que é cineclube??, é nesse espaco
gue toda cultura audiovisual é oxigenada com a formacdo do es-
pectador que tem acesso a diferentes linguagens cinematograficas
e com os primeiros exercicios de critica e filmagem. Uma espécie
de estrutura elementar do cinema de um pais e da cultura mundial.
Numa visdo mais engajada, os clubes de cinema sdo barricadas
gue preservam a pluralidade massacrada pelas salas comerciais
de cinema que ndo divulgam o cinema latino-americano, africano
e asiadtico, impondo um congelamento do gosto e do olhar. Em
qual outro espaco se teria a oportunidade de se ver o cinema novo
brasileiro, o realismo italiano, a nouvelle vague francesa, o cine-
ma iraniano, o cinema soviético, o cinema latino americano? Em
qual outro espaco é possivel acompanhar a producdo de curtas-
-metragens, os documentarios, as animacdes ndo comerciais? Em
outras palavras, o cineclube recria o olhar, populariza a histéria da
sétima arte e valoriza o espaco puUblico e a experiéncia coletiva.
Em geral o cineclube desmonta a estrutura industrial do cinema
para mostrar sua dimensao artesanal ao alcance das pessoas. A
sala de cineclube ndo se mistura as vitrines de lojas comerciais, ela
pretende marcar a vida dos seus frequentadores com a memo-
ria afetiva de quem se sente participante em todo o processo: na
conqguista de um espaco sede, na aquisicdo dos equipamentos de
exibicdo, na leitura critica dos filmes, na escolha da programacéo,
na divulgacdo com a midia impressa e eletrénica, nos debates e
conversas informais em torno dos filmes escolhidos, nos encontros
com as mais diferentes pessoas que ingressam nesses pequenos
espacos ndo mediados pelo dinheiro, mas por outros valores sim-
bolicos fundamentais como trabalho coletivo, interesse pela arte,
intervencdo urbana, divulgacdo cultural, educacdo estética etc.

2 Disponivel: http://portacurtas.org.br/filme/?name=o0_que_e_cineclube.

Somando a esse universo, outras possibilidades do cineclube sdo
0Ss exercicios, a principio amador, como a organizacado de oficinas
sobre cinema, a pratica da fotografia, a confeccdo de pequenos
roteiros para a realizacdo de filmagens que vao do simples mi-
nuto lumiéere até o moderno curta metragem etc. Ndo ha melhor
espaco para abrir a caixa preta do cinema e dissecar a sua forma
acabada que o cineclube. E nesse contexto que as vocacdes vao
aparecendo e os caminhos se delineiam transformando uma pra-
tica amadora em algo mais profissional - caminho esse percorrido
por muitos criticos, produtores e cineastas desde que o cinema viu
o0 nascimento do cineclube.

CAMERA OLHO

Se o olhar é um sentido fundamental na construcdo do conheci-
mento e da percep¢cdo do mundo que nos cerca, € no cinema que
essa percepcdo vai ser apurada ao maximo. Nao & por acaso que
varios diretores vao tratar desse tema: Dziga Vertov com a camera-
-olho em Um homem com uma camera(1928); Samuel Beckett em
o curta-metragem Film; Jodo Jardim e Walter Carvalho em Janela
da alma (2001) que através da auséncia da visdo explica o olhar e
nos traz uma interessante reflexdo de Manuel de Barros que diz:
“o olho vé, a lembranca revé e a imaginacao transvé e transfigura
o mundo”. De maneira geral, se a cdmera é a tentativa de copiar
o olho humano, sdo os elementos formais desse olhar que devem
ser analisados primeiramente. Como o fotograma é uma unidade
de tempo e a menor parte do cinema, é a partir dele que deve se
perceber os elementos de: luz e sombra, cor, texturas, perspectiva,
linhas e curvas, escala de planos etc. E esse conjunto que forma a
composicao da realidade alcancada e da realidade inventada.

Outro ponto importante é perceber que a imagem contida na foto-
grafia ndo pode ser confundida com a realidade, ela € um recorte
arbitrario, uma edicdo que pode se aproximar do real ou ndo. Como
diz Vilém Flusser em Filosofia da caixa preta: toda imagem é a ten-
tativa de “codificar fendbmenos de quatro dimensdes em simbolos
planos” (FLUSSER, 1985, p. 7) cabe ao espectador decodificar esse
signo. A fotografia apesar de ser uma imagem, se distancia das pri-
meiras imagens produzidas no mundo pré-historico, por ser resultan-
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te da Revolucdo Industrial e da invencdo dos processos cientificos
gue tem a pretensdo de ser a propria realidade - o que esta longe de
ser verdade. A fotografia como criacdo técnica pretende ser objetiva
e impessoal por ser resultado de processos mecanicos, quimicos e,
atualmente, eletrénicos, mas o agente que mira a objetiva continua
projetando toda sua subjetividade e interesse. A fotografia ndo é pro-
duto de um instrumento técnico é um bem produzido pela dimensao
cultural do olhar, assim fica possivel pensar que tal empreendimento
técnico nem sempre é a realidade, mas uma ilusdo de déptica que
engana a consciéncia do espectador criando um mundo espetacular.
O que resta é, além de decompor os elementos formais da imagem,
decompor todo o gesto fotografico como propde Flusser ao analisar:
o significado da imagem, a relacdo entre o fotdégrafo e o aparelho, o
gesto de fotografar, a fotografia, a distribuicdo da fotografia, a recep-
¢do da fotografia etc. Entender os fragmentos para depois pensar o
todo é fundamental para quem quer fugir do mero automatismo dos
cliques e quer questionar o controle que as imagens exercem sobre
sociedade. A falta de consciéncia de todo o processo faz com que o
ato de sacar fotos se converta em uma acdo sem controle, puramen-
te mecéanica e passiva diante do excesso de estimulos visuais que
envia mensagens e interferem na sociabilidade das pessoas, confun-
dindo a relacdo de controle entre o sujeito e a maquina. Sem essa
devida consciéncia, a imagem vira um fetiche, algo magico, e a ma-
quina passa a ser uma indecifravel caixa preta, onde o sujeito perde
seu dominio e sua liberdade. Se pensarmos que para a construcéo
do conhecimento o olhar é um sentido central, quando esse mes-
mo olhar se torna passivo ele deixa de investigar para ser formatado,
nesse caso limite, a fotografia passa a ser modelo de pensamento,
inculca conceitos e completa o ciclo de inversdo entre o ser humano
e a maquina. Diante disso, cabe ao cineclubista refletir sobre o olhar e
desconstruir sua estrutura para conseguir pensar em niveis de leitura
mais profunda o fendbmeno cinematografico.

META-CINEMA

O cine-metalinguagem também tem lugar nas sessdes de cine-
clube. Filmes como: Bom dia Babilbnia (Good morning, Babilo-
nial987) dos irmaos Taviani; Cinema Paradiso (1988) de Giusepe
Tornatore; Vermelho como o céu(Rosso come il ciello, 2006) de

Cristiano Bortone, etc. inundam o olhar do espectador com o fa-
zer cinematografico. Outra experiéncia importante sdo as proprias
filmagens dos irmaos Lumiére de 1895: Chegada do trem a esta-
cdo Ciotat, Saida dos trabalhadores da fabrica, Destruicdo de um
muro, Jogo de cartas etc. Essas pequenas producdes levam as
pessoas para os primdrdios do cinema quando as possibilidades
de sua linguagem ainda ndo tinham sido desenvolvidas. Tanto os
planos (Plano geral, plano conjunto, plano americano, plano médio,
primeiro plano, primeirissimo plano, plano detalhe etc.) como os
movimentos de camera (panoramica, travelling, tilt ou panoramica
vertical, cdmera na méo, cdmera no chio, plongée, contra-plongée
etc.) estavam por ser inventados.

O livro O sentido do filme de Serguei Eisenstein ajuda a pensar a
dimensdo do cinema que tem como preocupacdo a fusdo dos ele-
mentos visuais, dramaticos (emog¢ado) e sonoros que repercutem em
todos os sentidos humanos. Criar essa completa sincronicidade se-
ria o grande papel do cinema, assim como Kandinski quis expressar
a musicalidade em suas obras plasticas ou como Ezra Pound viu no
poema a expressao da melodia e da forma, além da sua carga inte-
lectual. Eisenstein tem a preocupacédo de inventar uma nova poética
e estética que dé conta da forma inédita criada pelo audiovisual, por
isso reflete sobre as questdes de composicdo entre a cor, o som, a
imagem etc. sem pretender criar relacdes absolutas visto que as
solugcdes sdo encontradas no processo de elaboracdo da obra:

(...) a lei implicita aqui nao legalizard nenhuma
correspondéncia absoluta ‘em geral’, mas exigira
gue a consisténcia, numa chave de tom-cor definida,
permeando toda a obra, deve ser dada por uma
estrutura de imagem em estrita harmonia com o
tema e a idéia da obra (EISENSTEIN, 2002, p. 107).

Outro cineasta que ajuda a pensar o sentido do cinema é Andrei
Tarkovski com seu documentario Tempo de Viagem (1983) e seu li-
vro Esculpir o tempo onde ele diz que o cinema como arte: “é uma
metalinguagem com a ajuda da qual os homens tentam comuni-
car-se entre si, partilhar informacdes sobre si préoprios e assimilar a
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experiéncia dos outros” (TARKOVSKI, 2010, p. 43). Essa afirmacéao
lembra a fala do artista plastico Bandeira de Mello no documen-
tario Eu existo assim (2006), de Julia Morena, que diz: “uma das
funcdes da arte é estabelecer ponte entre as consciéncias...”. No
caso do cinema, ele tem a vantagem de registrar uma impressao
do tempo que é a propria imersdo do diretor no mundo da vida,
capaz de observa-la e recriad-la. Contudo, o cinema como arte con-
temporanea: “ainda procura sua linguagem e sé agora estd mais
proximo de encontra-la. A trajetdria do cinema rumo a autocons-
ciéncia sempre foi dificultada por sua posicdo ambigua, pairando
entre a arte e a industria: pecado original do seu nascimento como
fendbmeno de mercado” (TARKOVSKI, 2010, p. 119).

CINEMA NO OLHO DA RUA

Com o fim e declinio dos cinemas de rua, os cineclubes também
ocupam um papel social fundamental. O declinio do cine belas ar-
tes em Sao Paulo, do cine Odeon no Rio de Janeiro, do cine Brasi-
lia no DF, do cine Glauber Rocha em Salvador, etc. criou um vazio
nas grandes e pequenas cidades. Os curtas: Cinemas em extincdo
(2010) e o Acesso a arte® (2010), do Coletivo cinema para todos,
mostram, de maneira simples, o fendbmeno da transformacdo dos
cinemas em igrejas e em lojas comerciais, das barreiras espaciais
e econdmicas que distanciam a populacdo das salas de cinema. O
impedimento ao acesso a experiéncia filmografica maior é o resul-
tado de um controle da comunicacdo no pais e no mundo como foi
revelado pelo classico Cidaddo Kane (1941) de Orson Welles, mais
recentemente foi o video Levante sua voz*(2009)que retratou, de
forma dindmica, o estado da midia no Brasil.

Para refletir melhor sobre o fim dos cinemas de rua vale o docu-
mentdrio Cine belas artes - Consolacdo 2423°(2013) dirigido por

3 Disponivel: http://portacurtas.org.br/filme/?name=acesso_e_arte.

4 Disponivel em: http://www.direitoacomunicacao.org.br/
content.php?option=com_content&task=view&id=5756.

5 Disponivel: http://www.youtube.com/watch?v=c8PPdPovtbQ.

Luan Cardoso. Esse importante cinema de S&o Paulo fechou as
portas depois de 59 anos de atividade em 17 de marco de 2011. O
documentario Metropolis (2012) de Bellini Andrade também refle-
te sobre esse fendmeno na cidade de Belo Horizonte onde a es-
cala da cidade reduziu a dimensdo da interacdo humana. Como o
cinema faz parte da memoaria afetiva das cidades e do patriménio
cultural de geracdes de pessoas, ndo proporcionar isso as novas
geracdes é reduzir o universo da coletividade.

Como uma espécie de ativismo cultural, os cineclubes s&o inter-
vencdes urbanas que tentam reanimar os espacos publicos esva-
ziados pela cultura do medo, pela proliferacdo dos shoppings e
pela sociedade de controle criada pelos condominios. O fim dos
cinemas de rua é um sintoma de uma dindmica maior da sociedade
gue passa pela economia, pelo urbanismo, pelas politicas publicas
etc. A cada cineclube que surge mora uma reacdo politica e cul-
tural que desafia a ordem das coisas para instaurar um projeto de
resgate da sociabilidade que foi fragmentado e que reduz o ima-
ginadrio coletivo a uma monotonia intelectual e afetiva. O cinema
comercial comprometido demais com os clichés e com padrdes de
comportamento se recusa a experimentar e a testar a emocéo do
espectador, a contradicdo desse mundo cada vez mais audiovisual
é o analfabetismo audiovisual de quem ndo interage com a ima-
gem, apenas consome os produtos oferecidos nas salas de cinema.

CINEMA E AFETIVIDADE

N&o sdo poucos os relatos de experiéncias mediadas pelo cinema que
passam pela corriqueira pergunta: qual seu filme preferido? Qual fil-
me que marcou momentos sublimes e traumaticos da sua vida? As
histoérias sdo inUmeras: como a pessoa que perdeu um ente querido e
foi refletir sobre a morte assistindo A partida (2008) de Yojiro Takita;
o poeta que se inspirou no filme S6 dez por cento é mentira (2008)
de Pedro César; o cidaddo que se encantou com uma nova maneira
de contar a histdéria de Brasilia no filme A cidade é uma sé? (2011) de
Adirley Queiroz; do estudante de musica que se apaixonou pelo cho-
ro vendo Brasileirinho (2005) de Mika Kaurismaki; do professor que
ficou reflexivo por meses depois que assistiu ao incrivel filme de An-
drei Tarkovski; do casal de namorados que suspirou profundamente
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assistindo /Império dos sentidos (1976) de Nagisa Oshima; da pesqui-
sadora que tenta entender o significado de caminhar com liberdade
assistindo ao filme Sem teto sem lei (1985) de Agnés Varda; do desejo
de fazer uma revolucdo depois que um grupo de militantes assistiram
Deus e o diabo na terra do sol (1964) e Terra em transe (1968) de
Glauber Rocha... Como mensurar o alcance do cinema na afetividade
das pessoas? Toda essa rigueza de experiéncias afetivas sé é possivel
porqgue existem salas de exibicdo que permitem que o espectador te-
nha acesso a experiéncias multiplas. Infelizmente essas possibilidades
ndo se encontram na maioria das salas comerciais de cinema, ficando
reduzidas a pequenas salas artesanais dos cineclubes.

CINECLUBE NO BRASIL

Os cineclubes nascem na Europa, mas logo alcancam os paises lati-
nos americanos. No Brasil o marco inicial do cineclube é Chaplin-club,
criado em 1928, que além das exibicdes de filmes, editou a revista
O Fan que chegou até ao 92 numero e tinha como objetivo refletir
sobre o desenvolvimento da industria cinematografica, a producéo
de filmes amadores, promover concurso de roteiro e critica de arte.
Mas ao longo do século XX outros histéricos cineclubes foram cria-
dos como o cineclube Marilia que funcionou de 1952 a 1990 e o fun-
damental Clube de cinema criado em Salvador na década de 1960,
no antigo Cine Guarani®, coordenado pelo Walter da Silveira, um dos
grandes fomentadores do Ciclo de Cinema Baiano e do Cinema novo
no Brasil. Todas essas iniciativas se opunham ao cinema enquanto
mercadoria e valorizava o cinema de arte e a formacado do especta-
dor capaz de apreciar o valor de peliculas ndo comerciais.

Na procura de coordenar os trabalhos dos iniumeros cineclubes no
Brasil, foi criado, nos anos 60, o Conselho Nacional de Cineclubes
- CNC que, depois de varios periodos sem atividade, volta com
forca total em 2003, como o objetivo de’:

6 Uma referéncia sobre esse antigo cinema é o curta-metragem
O Guarani (2008) de Claudio Margue e Marilia Hughes disponivel
em: http://portacurtas.org.br/filme/?name=o0_guarani.

7 Disponivel em: http://www.cineclubes.org.br/secao/271-
objetivos-do-conselho-nacional-de-cineclubes-brasileiros.

1. defender e organizar o cineclubismo no pais, na América Lati-
na e Nno mundo;

2. criar espacos de exibicao;

3. apoiar e desenvolver o setor de distribuicdo de filmes;

4. organizar e promover a pré-jornada e a Jornada Nacional a
cada dois anos;

5. apoiar a criacdo de novos cineclubes;

6. prestar assisténcia técnica, juridica e administrativa aos cine-
clubes do pais.

O CNC sempre defendeu que a producdo cinematografica deve-
ria estar aliada a um eficiente sistema de distribuicdo e acesso ao
espectador em geral. Para a efetivacdo desse projeto ele tem o
apoio da Secretaria de audiovisual do Ministério da Cultura e é par-
ceiro da Federacdo Internacional de Cineclubes - FICC que mostra
a relevancia desse trabalho no plano global. Hoje, de acordo com
o CNC, dos 1370 cineclubes existentes no pais, 454 estdo formal-
mente filiados ao Conselho.

N&o restam duvidas que os cineclubes tém uma vocacdo e um pa-
pel histérico que o distingue do cinema comercial. Esse movimento
em torno do cinema deve receber apoio de érgados oficiais e de
toda sociedade civil organizada para se criar um espaco de huma-
nizacado e fruicdo que ndo se renda nem ao tempo e nem ao gosto
espetacular, instantdneo e de rapida assimilacdo oferecido nas sa-
las multiplex. Diante desse cenario, a tensdo entre a estrutura arte-
sanal dos cineclubes e as grandes salas sempre vao existir, apesar
da sua pequena dimensdo, sempre havera necessidade da reacdo
organizada ou desorganizada dos cineclubista, afinal é esse foquis-
mo cultural que permite manter viva nas antigas e novas geracdes
o patrimdénio cultural produzido pelo cinema em todo o mundo.
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Notas acerca da industria
cinematografica brasileira:
relacoes entre o cinema
e o Estado no século XX
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Resumo: No Brasil, no que se refere as relagdes entre cinema e Estado, diversas modi-
ficacoes significativas podem ser visualizadas nas ultimas décadas. Neste artigo tenta-
remos compreender as transformacdes e as experiéncias ocorridas entre a relagcdo do
cinema brasileiro e o Estado no decorrer do século XX.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro; Estado; IndUstria cinematografica.

Abstract: In Brazil, as regards the relationship between cinema and State, several signi-
ficant changes can be seen in recent decades. In this article we will attempt to unders-
tand the transformations and the experiences run the relation between Brazilian cinema
and the State during the twentieth century.

Keywords: Brazilian Cinema, State; Film industry

A relacdo entre o cinema e o Estado no Brasil se iniciou na década de
1930 durante o governo de Getulio Vargas. As novas ideias de admi-
nistracdo por parte do presidente direcionavam para a difusdo cul-
tural do pais, logo, o cinema se encaixou como parte desse plano e
também atendia as severas reivindicacdes da classe cinematografica.

A intervencdo do novo governo ocorreu no plano

da producéo, exibicao, importacao e exibicdo e,
consequentemente, o cinema deixava de ser uma atividade
regulada apenas pelas leis do mercado. O Estado

passou a regular a atividade, atendendo a reivindicacao

1 E-mail: msregio@gmail.com. Bolsista Capes/Prosup
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dos diversos setores agora organizados em entidades
corporativas e projetando-se como o arbitro acima
dos interesses particularistas (SIMIS, 1996, p. 92).

Em 4 de abril de 1932, com o Decreto 21.240, é exposto o objetivo
tracado do governo para o cinema. A lei institui o servico de cen-
sura nos filmes e a obrigatoriedade da inclusdo de um curta-me-
tragem nacional educativo? precedendo a exibicdo de um longa-
-metragem estrangeiro. Também facilitou a importacdo de filmes
virgens, por meio de uma reducado da taxa alfandegaria. E a partir
de 1934 a legislacdo ampliou a obrigatoriedade para a exibicdo de
um curta-metragem nacional de outro género, além do educativo,
tendo “a oportunidade de provar que o cinema nacional venceria
pela qualidade e pela exigéncia das platéias” (SIMIS, 2009, p. 138).

Cria-se, entao, o Instituto Nacional de Cinema Educativo (Ince), em
1937, 6rgado responsavel pelo setor educativo e cultural dentro do
cinema. Entretanto, sua forma de gerenciamento ndo intervinha na
politica econdmica-industrial da area. Cabe salientar a importan-
cia do Ince, pois sua criacao

deu-se no ambito de discussdes que vinham sendo
travadas desde o inicio da década de 1920 por
produtores, diretores e atores em defesa de uma fatia
de um mercado dominado pelo filme estrangeiro.
Humberto Mauro, com a Phebo Filmes, em Cataguases
(MG); o ourives Edson Chagas, com a Aurora Filmes,
em Recife (PE); Ademar Gonzaga com a Cinédia, e
Carmen Santos com Brasil Vita, os dois ultimos no Rio
de Janeiro, acreditavam e investiram na produc¢ao de
filmes nacionais de qualidade (ANDRIES, 2007, p. 14).

A euforia dominou o setor da producado nacional, ja que era esta-
belecida a obrigatoriedade de exibir curtas-metragens brasileiros.

2 Os filmes educativos passavam por uma selecdo criteriosa antes de serem exibidos.

Assim, constituiu-se a Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB),
para fiscalizar a circulacdo das obras. O niumero de empresas co-
mecou a crescer, juntamente com os filmes exibidos, especifica-
mente em Sao Paulo. Na tabela abaixo percebemos o aumento de
producdes exibidas.

numero de filmes

1932 10
1933 12
1934 68
1935 261

Tabela 1: Filmes nacionais de curta-metragem exibidos em Sao
Paulo. Fonte: SIMIS, Anita. Elaboragéo: Marilia Régio

Os curtas-metragens impulsionaram o aumento de producdo de
longas, mesmo estes sendo em menor quantidade devido ao cine-
ma falado, que necessitava de novas tecnologias ainda ndo dispo-
niveis no pais. O padr&o do cinema mundial passou a ser a sincro-
nia do som e da imagem, e o cinema brasileiro, como outros que
ainda estavam no inicio da experiéncia com os estudios, passou a
sofrer uma consideravel desvantagem em relacdo ao cinema hege-
monico norte-americano, “quando o nosso cinema mudo alcanca
a plenitude, o filme falado ja esta vitorioso”* (GOMES, 2001, p.13).

Além da diferenca tecnoldgica, os produtores nacionais sentiram-
-se prejudicados pela maneira como o mercado cinematografico
brasileiro articulava a legislacdo, ja que as normas vigentes nao
eram aplicadas devidamente. Das 1.750 salas de cinema espalha-

3 Paulo Emilio Sales Gomes faz referéncia a plenitude
artistica, ndo industrial ou comercial.
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das pelo pais, apenas 27% respeitavam o decreto com a obrigato-
riedade de exibicdo de filmes locais. Com isso, os produtores nao
recebiam a verba esperada e passaram a reivindicar punicdo para
qgquem descumprisse a lei. Assim, formou-se a burocracia da area
e surgiram as instituicdes reguladoras, ja que os exibidores tenta-
vam burlar as normas.

O relacionamento entre cinema e Estado modifica-se com o de-
correr do tempo. Em dezembro de 1939, o Departamento de In-
formacdo e Propaganda (DIP) estabeleceu a obrigatoriedade na
eXxibicdo de obras de longa-metragem, por meio do Decreto-Lei
1.949. Entretanto, antes de sua exibicdo ao publico passava por
uma comissao avaliadora, devido a censura.

As salas de cinema, que anteriormente eram obrigadas a exibir um
filme de longa-metragem brasileiro de ficcdo por ano, passaram
a ter que fazé-lo para trés filmes ao ano, por meio de uma me-
dida regulamentada em 1945, pelo sucessor do DIP, o Departa-
mento Nacional de Informacdes (DNI). O fim da ditadura da era
Vargas chega em 1946, entretanto deixa para o mercado cinema-
tografico brasileiro a legitimacdo de um modelo de intervencéo
estatal. E nessa época percebemos o aumento da producédo de
longa-metragem, principalmente da Chanchada, quando a Atlan-
tida associou-se a cadeia de exibicdo de Luis Severiano Ribeiro.
“Esse encontro entre a producdo e o comércio exibidor lembra a
harmoniosa e nunca repetida conjuntura econdmica que reinou no
cinema brasileiro entre 1908 e 1911” (GOMES, 2001, p. 74).

Com o tempo, os critérios de exibicdo foram sendo alterados. Em
1951, para cada oito filmes estrangeiros lancados no mercado de
salas, um filme nacional deveria ser exibido, sendo conhecida
como a “lei 8 X 1”. J&4 em 1959, a norma adotou a maneira que pre-
valece nos dias atuais, delimitando uma quantidade fixa prevista
de dias no ano. Na época, 42 dias eram destinados por sala para o
cinema brasileiro. Tal intervencdo no circuito exibidor ficou conhe-
cida como cota de tela, uma medida que afeta de forma direta e
também estimula a producdo de maneira indireta.

As reservas de mercado para a exibicdo de longas-metragens na-
cionais auxiliavam a chegada dos filmes aos espectadores. Compa-

nhias como Atlantida, Vera Cruz, Maristela e Multifilmes investiam
em suas producdes, além de pressionarem o Estado para dar mais
espaco nas salas de cinema. Paulo Emilio acredita que a continui-
dade na producédo do filme brasileiro de ficcdo entre as décadas
de 1950 e 1966 ndo obteve o alcance cobicado por ndo existir uma
industria cinematografica brasileira, e sim uma industria focada no
produto estrangeiro, havendo a exibicdo de obras nacionais pela
obrigatoriedade de uma lei.

Diversos debates no ambito governamental entre grupos e comis-
sdes* sobre a relacdo cinema e Estado foram promovidos na ten-
tativa de pensar o cinema brasileiro, como meio de comunicacao
e industria. Um exemplo importante citar é o Grupo Executivo da
Industria Cinematografica (Geicine). Criado em 1962, era possuidor
de uma forca executiva, com poder decisdério e autonomia, dentro
de um cendrio interministerial. Por meio de uma medida legislati-
va, organizou a remessa de valores para o exterior, das retencdes
de impostos das distribuidoras estrangeiras, incluindo a opcao de
esses serem aplicados em produg¢des nacionais.

Merece destague também o Congresso Brasileiro de Cinema
(CBC), que teve suas primeiras edicdes no inicio da década de
1950. Em 1952, ocorreu no Rio de Janeiro, e em 1953, em Sao Pau-
lo. No encontro desenvolveu-se uma politica cinematografica rela-
cionada ao mercado e ao Estado, almejando que este alcancasse
éxito como protecionista e regulador do meio. Segundo Anita Si-
mis, “somente algumas das propostas foram implementadas pelo
governo, como o aumento da obrigatoriedade de exibi¢cdo. Outras
foram adiadas e encampadas em parte apenas durante a ditadura
militar de 64” (2006, p. 60).

Nesse periodo, a sigla do Ince é transformada em INC, Instituto
Nacional de Cinema. Formada em 1966, esta entidade autarquica®

4 Alguns dos grupos e comissdes constituidos na época: em 1955, Comissao
Estadual de Cinema de S&o Paulo; 1956, Comissao Federal de Cinema
(CFC); 1958, Grupo de Estudos da Industria Cinematografica (GEIC), e
Carteira de Auxilio a Industria Cinematografica (CAIC), em 1963.

5 O INC era subordinado do Ministério da Educacao
e Cultura. Incorporou-se a ele o Geicine.
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visava vincular o Estado a industria cinematografica do pais, para
legislar, incentivar, fomentar e fiscalizar, além de adquirir respon-
sabilidades perante o mercado externo e atividades culturais. O
orgao instituiu a obrigatoriedade de registros da classe cinema-
tografica, isto é, os produtores, distribuidores e exibidores deve-
riam se cadastrar para obter um controle dos profissionais, além
de uma prospeccdo de outros. Cabe destacar também que o INC
tornou obrigatodria a Lei de Remessa de Lucros®, cuja finalidade
era que 40% desta receita, advinda de empresas internacionais
atuantes no Brasil, fosse empregada em producdes nacionais ou
gue esta porcentagem entrasse para o orcamento do INC em vez
de ir para a Unidao, como ocorria anteriormente. Entdo, de qualquer
maneira esse imposto contribuiria para os filmes brasileiros, ja que
o INC liberava recursos para producdes locais.

O INC comeca a organizar o mercado brasileiro, por meio de re-
solucgdes e regras. Uma burocracia que formara uma nova politica
cinematografica e sequencialmente o Estado constituird a Embra-
filme, empresa sucessora do Instituto, apds alguns anos de vinculo
entre ambos.

A industria cinematografica brasileira teve um numero significativo
de producdes com o modelo de fomento da Empresa Brasileira
de Filmes S.A.” (Embrafilme), instituida pelo Decreto-Lei n.° 862 e
com a fiscalizacdo do Conselho Nacional de Cinema (Concine). A
Embrafilme, criada em 12 de setembro 1969, era uma empresa de
economia mista cujas responsabilidades direcionavam-se a produ-
cdo e distribuicdo cinematografica para o territério nacional e no
exterior. J&4 o Concine, constituido em 1976 pelo Decreto Federal
77.299, visava auxiliar o Ministério da Educacao e Cultura no regi-
mento de politicas para o cinema brasileiro, além de fiscalizar as
atividades cinematograficas no pais.

Nessa época o cinema brasileiro encontrou o seu publico, e se-
gundo Melina Marson (2009), passou de 30 milhdes de especta-
dores para 60 milhdes. Dos filmes lancados entre 1970 a 1989, 144

6 Lein.° 4131, de 3 de setembro de 1962.

7 O ciclo da Embrafilme foi de 1969 a 1990.

obtiveram mais de um milhdo de espectadores®. De acordo com
Marson, “a Embrafilme ajudou a proporcionar o encontro do filme
nacional com o publico, durante meados dos anos 70 e inicio dos
anos 80, quando o cinema brasileiro bateu recordes de publico”
(2009, p. 18). Diversos fatores norteiam essa situacdo favoravel ao
cinema no Brasil, e um aspecto importante é o nimero de salas de
exibicdo. Em 1975, havia 3.276 salas, eram os cinemas denomina-
dos de rua, de calcadas, da populacao, sendo assim ao alcance de
todas as classes brasileiras.

O cinema brasileiro passou cerca de dez anos, entre
1975-85, sem ter liberdade de expressdo mas podendo
recorrer a financiamentos subsidiados pelo Estado.
Contando com o apoio do poder autoritario, chegou a
ocupar 30% do mercado do seu proprio mercado de 1978
a 81. Para isso enfrentou os interesses associados dos
exibidores e distribuidores estrangeiros, principalmente
norte-americanos (ESCOREL, 2005, p.18).

Em um primeiro momento a Embrafilme era um apéndice do Ins-
tituto Nacional de Cinema (INC), por meio do decreto sancionado.
Um dos seus objetivos era promover os filmes nacionais juntamen-
te com seus elementos cientificos, culturais e artisticos, tanto no
Brasil como no exterior. A classe cinematografica ndo fica muito
contente em relacdo ao interesse no mercado externo, ja que pri-
meiramente gostariam de expandir no seu proéprio territdrio.

Os primeiros financiamentos articulados pela Embrafilme ocorrem
em 1970. Desenvolvidos por meio de empréstimo bancario, con-
templavam trés categorias: produtor estreante, empresa tradicional
e produtor independente®. As regras eram severas e beneficiavam

8 No Brasil, filmes que atingem a marca de um milhdo de
espectadores sdo considerados de sucesso.

9 Era classificado como produtor estreante aquele que ndo possuisse uma estrutura
empresarial, com funcionarios, estabelecimento, ao contrario da empresa tradicional.
J& o produtor independente operava por meio de uma associacdo a empresas
tradicionais, por ndo possuir equipamentos préprios e funcionarios qualificados.
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empresas e/ou produtores estabelecidos no mercado, que pudes-
sem arcar com os compromissos assumidos. No contrato, exigia-se
também “o respeito as normas de Censura e Diversdes Publicas,
baixadas pelas autoridades competentes”. A principal fonte de re-
ceita da Embrafilme provinha do imposto de renda sobre a remes-
sa de lucros dos distribuidores estrangeiros, subordinada pela Lei
n.° 4.131 criada pelo INC, em 1962 (AMANCIO, 2000, p.26).

De acordo com Gatti, de 1970 a 1971, 30 projetos de filmes de
longa-metragem foram financiados, sendo apresentados por 22
empresas. A Embrafilme comeca a ser o ponto central da politica
cinematografica do pals, tanto que o governo repensa sua reestru-
turacdo administrativa e técnica.

Como vimos anteriormente, o Estado operava em raras demandas
do campo cinematografico, nas décadas de 50 e 60, formando
apenas alguns mecanismos de protecdo e dando mais suporte a
obrigatoriedade em exibicdes de filmes nacionais. J4 na década
de 1970, o Estado iniciou algumas parcerias com produtores, esta-
belecendo um elo a mais com filme de longa-metragem nacional e
almejando uma prospeccdo no préprio mercado, ainda dominado
pelo filme estrangeiro, principalmente o norte-americano.

Esse periodo marca conquistas do cinema brasileiro com o su-
porte da Embrafilme. Regulamentacdes estatais sdo consolidadas
com consciéncia de suas necessidades, como a obrigatoriedade
de exibi¢cdes de filmes nacionais, para assim conquistar o merca-
do interno. Fornecer implementos para financiar producdes locais,
organizando diadlogos com o Estado e a classe cinematogréafica,
assim gerando melhorias no controle de mercado para o érgao
responsavel. Além dessas modificacdes, a empresa comeca a co-
produzir obras, associando-se financeiramente, adquirindo parte
do direito patrimonial do titulo.

Em 1974, uma comissdo é formada com membros de instituicdes
como o Ministério do Planejamento, Departamento de Assuntos
Culturais, INC, Conselho Federal de Assuntos Culturais, Embrafil-
me, além do representante dos produtores cinematograficos, Nel-
son Pereira dos Santos, para discutir a figura da Embrafilme para o
mercado. Do encontro veio a proposta da extincdo do INC, sendo

gue a Embrafilme passaria a responder pelas atribuicdes do ins-
tituto, além da criacdo do Conselho Nacional de Cinema'© (Con-
cine) e da Fundacdo Centro Modelo de Cinema" (Centrocine). De
acordo com Amancio, a partir desse momento a Embrafilme, com
a direcdo-geral de Roberto Farias, insere “de fato o sistema de co-
producao, pelo qual assume o risco do investimento em projetos, e
ampliando o volume das operacdes de distribuicdo, modelara sua
mais ousada configuracdo enquanto intervencdo estatal na ativi-
dade cinematografica” (2008, p. 92).

A ligacdo estabelecida entre o cinema brasileiro e a Embrafilme fez
“da empresa a absoluta geréncia administrativa do produto filmi-
co, até ali delegada aos setores privados” (AMANCIO, 2008, p.92).
Fortaleceu o setor de distribuicdo disputando com as filiais das
majors as posicdes de destaque no faturamento. No final dos anos
1970, inicio dos anos 1980, o cinema nacional chegou a alcancar
35% do market share.

Paralelamente, a Embrafilme comecou a operar a distribuicdo de
seus filmes coproduzidos, observando a necessidade de melho-
rar a estrutura como distribuidora. E com a extincdo efetiva do
INC em 1976, a Embrafilme amplia suas atribuicdes financiando,
produzindo, distribuindo, promovendo e ainda premiando filmes
brasileiros em festivais. Cabe ressaltar que o aumento do orca-
mento por meio de receitas variadas e taxas, advindas da proépria
atividade, fez com que a empresa também passasse a cuidar do
seu lado cultural.

A distribuicdo de filmes nacionais feita pela Embrafilme aumentou
com o tempo e em determinado momento foi considerada a maior
distribuidora da América Latina. Como produtora, o filme de orca-
mento médio era 0 que a empresa mais prezava, no intuito de que
a quantidade apresentaria a qualidade. Muitos filmes eram pro-

10 A criacdo do Concine é efetivamente realizada em 1976, por meio do Decreto n.°
77.299. Suas atribuicdes estavam ligadas a fiscalizacdo e regulacédo, além de formular
politicas de precos e de cotas para a obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais.

11 O Centrocine era ligado a cultura cinematografica, produzia
pesquisas, filmes técnicos, culturais e cientificos, e responsavel
também por construir uma memaria do cinema.
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duzidos e alguns obtinham consideraveis resultados na bilheteria.
Podemos citar alguns filmes coproduzidos pela Embrafilme, como:
A noiva da cidade (Alex Vianny, 1974), Licdo de amor (Eduardo Es-
corel,1975), Aleluia Gretchen (Silvio Back, 1975), Mar de rosas (Ana
Carolina, 1975), Xica da Silva (Carlos Diegues, 1976), A idade da
terra (Glauber Rocha, 1977), Dama da lotacdo (Neville d’Almeida,
1978), O gigante de América (Julio Bressane, 1978), Pixote, a lei do
mais forte (Hector Babenco, 1980), Cabra marcado para morrer
(Eduardo Coutinho, 1980), Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman,
1981), entre outros.

A situacdo era de otimismo para uma industrializacdo do cinema
brasileiro. Nessa época algumas reivindicacdes sdo atendidas,
como a regulamentacdo da profissdo de técnico em espetaculos
de diversdo e de artista; polos regionais'? de producdo sdo am-
pliados e a criacdo da Cooperativa dos Realizadores Autbnomos
(Corcina), em 1978, devido ao aumento da pratica do cinema inde-
pendente. Os membros da Corcina, no mesmo ano, fundam, com
apoio da Embrafilme, a Cooperativa Brasileira de Cinema, que alu-
ga salas de exibicao para lancar suas obras.

As politicas cinematograficas colocadas em pratica nos anos 1970
construiram um didlogo legitimo com os érgdos governamentais,
por meio da Embrafilme. H4 também nesse periodo, no Brasil, uma
producdo independente que ndo estava ligada a Embrafilme, os
filmes de abordagem erdtica, dando destaque a Boca do Lixo de
Sao Paulo. Esse contexto de producédo visava a uma conexao lu-
crativa entre produtores e exibidores, principalmente no interior
do estado, para gerar publico e, consequentemente, renda.

Uma crise econdmica se estabelece no Brasil no final da década de
1970, sendo um aspecto que enfraquece a atividade cinematogra-
fica no pais, assim como sua ligacdo com o Estado. Améancio afir-
ma que o “esfacelamento da identidade da classe cinematografica
no acompanhamento daguele processo demonstrou a faléncia de
uma utopia de independéncia e apontou para diferentes opcdes

12 Em 1976, no Rio Grande do Norte e em Minas Gerais;
Bahia, Sdo Paulo e Pernambuco, em 1977.

de atuacdo” (2008, p. 96). Essa crise também afetou a Embrafil-
me, que diminuiu a producado de seus filmes e enfrentou boatos na
imprensa, de que a empresa favorecia certos diretores, além de
corrup¢cao em seus contratos.

A inflacdo no pais também é um elemento que faz com que as
atividades cinematograficas entrem em crise. A influéncia do Es-
tado na Embrafilme causa diversas modificacdées administrativas,
uma delas é a demissao do diretor-geral Celso Amorim'. Em 1986
é criada a Lei n.° 7.505, conhecida como Lei Sarney, que dispo-
nibiliza beneficios fiscais por meio do imposto de renda conferi-
dos a producdes de carater artistico ou cultural. Nesse momento
a Embrafilme jd ndo consegue mais financiar uma producdo so-
zinha, entdo a verba concedida pela Lei Sarney completa alguns
orcamentos. E em 1988, a Fundacdo do Cinema Brasileiro (FCB)
é criada, com a intencdo de se responsabilizar pelo setor cultural
da area cinematogréfica, direcionando-se para o documentario e
filme de curta-metragem.

Em 1990, Fernando Collor de Mello toma posse no Brasil como
o primeiro presidente eleito via eleicdes diretas, apds 21 anos de
ditadura. O pais esperava uma redemocratizacdo, entretanto uma
crise se instala devido ao plano™ econdmico desenvolvido pelo
governo federal para combater a inflacdo. A instabilidade financei-
ra atormenta as instituicdes governamentais, e um dos setores que
mais perdem é o cultural. A Embrafilme e o Concine s&do extintos,
com isso a producdo do cinema brasileiro desmorona, tendo a pior
fase entre 1990 e 1993.

O governo do presidente Fernando Collor de Mello (1990
e 1992) pode ser considerado um marco na politica

13 A demissdo de Celso Amorim foi consequéncia da producédo e
distribuicdo/exibicao do filme Pra frente Brasil (Roberto Farias, 1982) pela
Embrafilme, representando um episddio relacionado a tortura praticada
pelos drgdos de seguranca, durante a ditadura militar do pais.

14 O Plano Brasil Novo, também conhecido como Plano Collor era voltado para
estabilizar a inflacdo no pais. As poupancas dos brasileiros sdo congeladas
e 0s saques bancérios podiam ser realizados somente com supervisdo.
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cultural brasileira, ndo pelo que criou, mas pelo que

destruiu. Neste curto periodo de dois anos, foram extintos
o Ministério da Cultura, criado em 1987; a Fundacédo do
Cinema Brasileiro, de 1988, responsavel pela organizacao
de festivais, prémios, realizacdo de pesquisas, formacéo
profissional na area, conservacdo de peliculas; o Conselho
Nacional de Cinema (Concine), criado em 1976 para
regular e fiscalizar as atividades cinematograficas e
videograficas e, principalmente, no que nos interessa,

a Embrafilme, que, desde 1969, cumpria a funcao
primordial de financiamento da producéo, distribuicdo

e exibicdo do filme nacional (BOLANO, 2007, p. 35).

O governo de Collor de Mello colocou fim a um ciclo do cinema
brasileiro. Em conexdao com as reformas neoliberais do pais, deixou
de existir a relacdo entre cinema e Estado, assim o cinema brasilei-
ro passou a se situar apenas no ambiente das leis que o mercado
oferecia. O resultado foi um cendrio desastroso para a producédo
de filmes, consequentemente para a distribuicdo e exibicdo nacio-
nal, constatando assim a fragilidade da industria cinematografica
do pais. Segundo Gatti (2007), apenas 22 filmes brasileiros chega-
ram ao mercado de salas do pais entre 1990 e 1993.

Ainda no governo Collor, em 1991, é criada a Lei Rouanet n.2 8.313,
sendo uma reedicdo da Lei Sarney. Mais conhecida por Lei de In-
centivo a Cultura, visa beneficios a todas as artes, por meio de
abatimentos fiscais para pessoas juridicas e fisicas que investem
em obras culturais. Uma lei sancionada pela pressao dos profissio-
nais do setor cinematografico para tentar ndo deixar as artes do
pais exacerbadamente abandonadas.

Em junho de 1992, o pais envolve-se em um processo de impeach-
ment do entdo presidente Fernando Collor. Apds seu afastamento,
o vice-presidente, ltamar Franco, toma posse e um restabeleci-
mento para area de cultural do pais se inicia, incluindo o cinema. O
Ministro da Cultura do governo Itamar, Anténio Houaiss, cria, em
dezembro de 1992, a Secretaria para o Desenvolvimento Audio-
visual. Esta liberou recursos retidos da Embrafilme para produ-
cdo de filmes por meio do Prémio Resgate do Cinema Brasileiro.

O concurso, constituido de uma comissdo formada por 17 profis-
sionais da classe, avaliou mais de 300 projetos inscritos de curta,
média e longa-metragem.

Nenhum orgéo eficiente foi criado para substituir a
Embrafilme ou a Lei Sarney e durante quase trés

anos o imposto que pagamos sobre cada ingresso

de cinema vendido foi sendo guardado nos cofres

do Governo Federal sem ter quem gerenciasse seu
destino. S6 no governo Itamar Franco houve espaco
para comecar a reverter essa situacao e definir um
destino para essa “poupanca involuntaria”, ja reduzida
a metade pela inflacdo (FRANCO, 1996, p.76.).

Cabe ressaltar que juntamente a elaboracdo do Prémio Resgate, o
setor cinematografico brasileiro pressionava o governo para o de-
senvolvimento da Lei do Audiovisual, e em 8 de novembro de 1993,
a Lei n.2 8.685, regulamentada pelo Decreto n.2 974, é sancionada.
Fundamentada pelo modelo de renuncia fiscal, a lei se ampara em
dois mecanismos principais. O primeiro permite as empresas que
investem na producdo de longas-metragens brasileiros um aba-
timento no imposto de renda, tendo como limite 3% pra pessoa
juridica e 6% para pessoa fisica do total do imposto e maximo de
R$ 4 milhdes por projeto apresentado. O segundo consente as dis-
tribuidoras estrangeiras em atividade no pais investir parte do im-
posto sobre a remessa de lucros na producao de filmes nacionais.

Entretanto, as consequéncias dessa nova estrutura normativa para
o cinema somente a partir de 1995 comecaram a aparecer de fato,
apds a implantacdo da nova moeda brasileira, o Real. A recupera-
cdo da economia permitiu, entdo, um melhor desenvolvimento da
industria cinematografica brasileira. E com a Lei do Audiovisual
como principal suporte, e ainda utilizando outras leis’ federais, es-
taduais e municipais de incentivo, o cinema brasileiro comecou a
recuperar sua trajetdria nas producdes nacionais.

15 As leis serdo expostas de acordo com o contexto explanado no texto.
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Esse periodo em que a industria cinematografica nacional volta
a ter mais atencdo do Estado por meio de leis de incentivo foi
denominado retomada'® do cinema brasileiro. Os lancamentos
de longas-metragens aumentaram gradativamente, entre 1994 e
1998, alcancamos 90 longas que chegaram ao mercado exibidor
(GATTI, 2007, p.11D).

O marco inicial da retomada se deu no lancamento de Carlota Jo-
aquina, a Princesa do Brasil (1995), primeiro longa-metragem da
diretora Carla Camurati. O filme, produzido pela Elimar Producodes,
obteve algum recurso do Prémio Resgate e auxilio de empresas
privadas. De acordo com a diretora:

Carlota ndo estava dentro de nenhuma lei de incentivo,
foi feito somente com dinheiro de publicidade das
empresas. O que ele teve foi o Prémio Resgate do
Cinema Brasileiro, que o governo Iltamar Franco na época
estabeleceu, obtendo uma verba para o roteiro no valor
de R$ 100 mil. Os outros R$ 400 mil foram cedidos por
empresas (CAMURATI apud NAGIB, 2002, p. 146).

Carlota Joaquina primeiramente circulou com quatro cépias pelas
capitais do pais, apds aumentou para 45 alcancando outras cida-
des; a distribuicdo do filme foi feita pela proépria produtora. Nas
salas de exibicdo, 1,286 milhdo de pessoas foram assistir ao filme,
sendo ele um representante da nova fase do cinema nacional, que
segundo Pedro Butcher “precisava provar capacidade competitiva
com o produto estrangeiro” (2005, p. 33). Até 1998 mais quatro fil-
mes nacionais alcancaram mais de um milhdo de espectadores: O
Quatrilho (Fabio Barreto, 1995), O Novico Rebelde (Tizuka Yama-
zaki, 1997), Siméo, o fantasma trapalhdo (Tizuka Yamazaki, 1998)

16 De acordo com o Dicionario Aurélio, a palavra retomar
quer dizer tornar a tomar; recuperar; reconquistar; reaver. O
cinema brasileiro estava voltando a ativa novamente.

e Central do Brasil (Walter Salles, 1998)."7 Alguns desse foram re-
conhecidos internacionalmente, por meio de prémios e indicacdes
em festivais'™® e para o Oscar.

Apds uma longa lacuna de 40 anos, em 2000 ha a lll edicdo do
Congresso Brasileiro de Cinema, onde ndo participaram somen-
te produtores, técnicos, cineastas, criticos e pesquisadores, como
nos encontros da década de 1950, mas também distribuidores, exi-
bidores e representantes de emissoras de TV privadas e publicas.
Em cada edicado do CBC é estabelecido um conjunto de propostas
para o cinema brasileiro, que passa a ser o objeto central das dis-
cussdes; muito do que existe hoje sobre a atuacdo do Estado no
cinema nacional é fruto deste congresso’®. No encontro, em seu
documento final, constava a “continuidade do CBC como entidade
permanente e 0 apoio a criacdo, no &mbito do Governo Federal, de
um orgado gestor da atividade cinematogréfica, que vinha a ser a
Agéncia Nacional do Cinema, constituida em setembro de 2001".

A auséncia de politicas para uma protecado por parte do Estado e o
colapso na producédo-distribuicao-exibicdo ocasionaram diversas
manifestacdes por parte da classe cinematografica. As reivindica-
cOes da area tinham como tema central o retorno da participacao
do Estado no cinema brasileiro. Entdo, com a nova safra do setor
cinematografico e essa pressdo da classe perante o poder publico,
fez-se com que o entdo presidente, Fernando Henrique Cardoso,
em 2001, sancionasse a Medida Proviséria 2.228-1. Cria-se o 6rgao
gue os profissionais da area tanto pressionavam para ser desen-
volvido: a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine).

17 O Quatrilho, 1.117.754 espectadores; O Novico Rebelde,
1.501.035 espectadores, Siméo, o fantasma trapalhdo, 1.658.138
espectadores e Central do Brasil, 1.593.967 espectadores.

18 O Quatrilho recebeu uma indicacdo ao Oscar de melhor filme estrangeiro, apods
33 anos que o primeiro filme brasileiro havia sido indicado, O pagador de promessas
(Anselmo Duarte, 1962). Central do Brasil foi indicado a melhor filme estrangeiro

no Oscar e conquistou o primeiro Urso de Ouro do cinema brasileiro. Fernanda
Montenegro, protagonista do longa-metragem, ganhou o prémio de melhor atriz

no Festival de Berlim e também uma indicacdo no Oscar, para melhor atriz.

19 O IV CBC foi ho Rio de Janeiro/RJ, em 2003; V em Fortaleza/
CE, 2005; VI em Recife/PE, 2007; VIl em S&o Roque/SP, 2008
e o ultimo foi realizado em 2010, em Porto Alegre/RS.
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A mesma medida que formou a Ancine também estabeleceu os
principios gerais da politica nacional do cinema do pais, constituiu
o Conselho Superior do Cinema, os Fundos de Financiamento da
Industria Cinematografica Nacional (Funcines) e o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional (Prodecine), além
de ter alterado a Contribuicdo para o Desenvolvimento da Indus-
tria Cinematografica Nacional (Condecine).

A Ancine foi constituida numa época em que as classes cinemato-
graficas precisavam de uma reforma politica no setor, para o Esta-
do voltar a colaborar por meio de um didlogo entre as partes, tra-
zendo um novo engajamento politico-econdmico. Segundo Gatti,

se por um lado a criacdo da Ancine se trata de uma
tentativa clara de colocar a questao do audiovisual
como participante da economia estratégica do pais,
por outro lado, refaz um caminho anteriormente

ja percorrido, ainda que em outras condicdes e
situacdes. A idéia de recuperacdo do tempo perdido
€ muito presente nesta situacdo (2005, p.63).

Cabe destacar a importancia do fomento dado pela Ancine, ja que
ha uma assimetria de mercado, consequéncia das problematicas
da cadeia produtiva entre o cinema nacional e o cinema hegeméo-
nico, o estrangeiro. Logo, a necessidade de fomentar por parte da
agéncia estrutura-se na isonomia de mercado, isto é, dar condi¢cdes
melhores para o produto brasileiro ter éxito, pois sem a interven-
cdo do Estado a condicdo mercadoldgica dos filmes brasileiros era
fraca, principalmente quando nado atrelada a industria televisiva.

O que nos mostra que as politicas cinematograficas tém um lon-
go caminho para serem desenvolvidas, juntamente com o cinema
brasileiro. A regulamentacdo e a gestdo do setor cinematografi-
co, desenvolvidas pela Ancine, ndo podem esquecer de igualar as
atencdes para as trés areas que articulam o filme. Funcionamento
completo do sistema de producao de uma obra depende da che-
gada do seu titulo nas salas de exibicdo.

Responsaveis pelo retorno das atividades cinematograficas nacio-
nais, apods o quase desaparecimento da producdo de filme bra-
sileiro, as leis de incentivo contornaram a situacdo do mercado.
No periodo de 1995 a 2005, 885 projetos foram favorecidos pelo
mecanismo de renuncia fiscal, advindo das leis de incentivo (CHA-
LUPE, 2010, p. 72).

De acordo com Almeida e Butcher (2003), os novos mecanismos
de incentivo fiscal simbolizam uma “revolucdo mercadoldgica”, jun-
to de uma modificacdo cultural, que demonstrou uma mudanca no
produto final, o filme brasileiro. Ainda conforme os autores, tal alte-
racdo trouxe um resultado de uma nova geracao de profissionais es-
pecializados e a revitalizacdo daqueles que ja estavam no mercado.
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Resumo: Em 2013, o cinema brasileiro bateu importantes recordes, tanto no nume-
ro de longas-metragens nacionais lan¢cados em salas (127 titulos) como em publico
(27 milhdes de ingressos vendidos para obras brasileiras). Destes 127 filmes, 50 séo
documentarios e o objetivo do presente trabalho é lancar um olhar sobre essa safra
documental do novissimo cinema brasileiro, no que se refere a tendéncias narrativas e
relacdes com o mercado.
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Abstract: In 2013, Brazilian cinema broke important records regarding both the num-
ber of national feature films released in rooms (127 titles) and the audience (27 million
tickets sold to Brazilian titles). Of these 127 films, 50 are documentaries and the aim of
this work is to have a look at this documentary crop of the brand new Brazilian cinema,
with regard to narrative trends and market relations.

Keywords: Brazilian cinema, documentary, audiovisual Market

Em 2013, o Brasil bateu um importante recorde no que se refere a
performance dos filmes brasileiros nas salas de cinema. Foram 127
titulos lancados em salas comerciais, entre ficcdes e documenta-
rios. Desde a década de 1980, o cinema brasileiro ndo passava da
centena no numero de longas que chegavam a tela grande. Esse
ndmero ndo representa a totalidade de obras realizadas no pais,
pois alcancar a sala de cinema é um grande feito para o produto
nacional. Muitos outros longas-metragens foram feitos em 2013,
porém, ficaram restritos a outras janelas, como os festivais, mos-
tras, cineclubes e, em alguns casos, a televisdo.
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Além do numero de filmes, o recorde se estende para a fatia de
mercado conquistada: 18,6% do que os brasileiros assistiram em
salas de cinema no ano de 2013 foram obras nacionais, niumero
expressivo tendo em vista os 10,6% de 2012. Em 2013, os filmes
brasileiros atrairam 27,8 milhdes de espectadores para os cinemas
de todo o pais, melhor resultado das ultimas duas décadas?.

Inicialmente, associa-se esse crescimento a dois fatores principais:
o barateamento da producdo devido a revolucdo digital e o au-
mento significativo de incentivo publico a producdo cinematogra-
fica brasileira. Recentemente, o FSA - Fundo Setorial do Audiovi-
sual - anunciou que planeja investir mais de R$ 400 milhdes nessa
industria em 2014, o dobro investido em 2012. Com este artigo,
nao se objetiva buscar as explicacdes para esse crescimento de
filmes brasileiros lancados em salas, mas sim refletir sobre a rela-
cdo entre os documentarios brasileiros e seu espaco no mercado.
Dessa importante safra de filmes lancados em 2013, tivemos 75
ficcdes, 50 documentdrios e duas animacdes. Isso significa que
qguase 40% eram narrativas documentais.

O foco desse texto recai nos documentdrios nacionais de longa-
-metragem e na sua performance nas salas de cinema ndo por ig-
norar que o campo audiovisual é bem mais vasto, havendo inclusive
uma tendéncia para o envolvimento de profissionais e produtoras
na confeccdo de séries para TV, devido & nova lei 12.485/2011. Tam-
pouco por desconhecer as diversas janelas para o audiovisual que se
tornam cada dia mais comuns e mais rentaveis, como o VOD - video
por demanda. Por que, entdo, focar em longas e na sua chegada as
salas de cinema quando a tendéncia audiovisual leva a outros cami-
nhos? Porque o ponto de andlise perpassa os conceitos de mercado
e industria audiovisual (pelo menos a tentativa de pensar em uma
industria brasileira) e, segundo Jodo Guilherme Barone, o filme de
longa-metragem como produto cultural “é o bem que fundamenta,
organiza e legitima o mercado audiovisual, originando a industria
cinematografica e os padrdes especificos de um sistema simbdlico
audiovisual” (2009, p. 24). O mesmo autor também define:

2 Dados obtidos no OCA - Observatdério do Cinema e Audiovisual da ANCINE.

No campo da exibicdo, tomando como referéncia o produto

cinematografico no suporte filmico tradicional, o mercado
de salas permanece como um segmento importante para
a industria, ainda, respondendo pelo inicio da trajetdria
comercial do filme de longa-metragem (2009, p. 28).

E por isso, entdo, que o ponto de partida do presente estudo esta
no fato de que 50 filmes documentarios de longa-metragem brasi-
leiros chegaram as salas de cinema em um Unico ano3. De acordo
com Carlos Augusto Calil, em seu artigo “A conquista da conquista
do mercado”, publicado no livro O cinema do real (Mourao e Labaki
[org], 2005) “os documentdrios conquistaram uma janela do merca-
do até entdo interditada a esse género: a tela grande” (2005, p. 159).

O grande numero de documentarios em salas reforca a tradicdo
desse género no Brasil, tradicdo esta que vem sendo cultivada ao
longo da histdéria do cinema no pais. De acordo com Paulo Emilio
Sales Gomes “todas as filmagens brasileiras até 1907 limitavam-se
a assuntos naturais. A ficcdo cinematografica, ou melhor, a fita de
enredo, o ‘filme posado’, como se dizia entdo, sé apareceu com o
surto de 1908” (1996, p. 24-5). Essa tendéncia brasileira de produ-
cdo de documentarios é apontada também por Franthiesco Bal-
lerini em seu livro Cinema brasileiro no século 21 (2012), quando o
autor retoma os primoérdios do cinema no Brasil, na década de 20:

Com a predominancia absoluta do cinema americano no
circuito nacional, os cineastas brasileiros partiram para uma
area na qual ndo havia tal concorréncia avassaladora, a
producado de cinejornais e documentarios (2012, p. 20-21).

Essa tradicdo passou de geracdo a geracao e, hoje, a producao
continua intensa por uma série de fatores. Um deles é, de certa
forma, a maior “facilidade de producdo” e o menor custo de um

3 No ano anterior, 2012, foram 34 obras documentais que
atingiram as salas, nimero que vem crescendo ano a ano.
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filme documental. Um roteiro de documentario é “mais simples
de se fazer que o de ficcdo (e o mais simples aqui usado entre as-
pas para ndo provocar erro de entendimento: ndo mais simples de
pensar ou ter ideias criativas, mas € menor em numero de paginas,
é mais flexivel em termos de formatacdo e em alguns editais é
substituido pelo argumento ou por um pré-roteiro). Os documen-
tarios, em geral, sdo mais baratos de se fazer e permitem grande
exploracdo da linguagem audiovisual, de forma livre.

Para o documentarista Jodo Moreira Salles (Santiago, 2007), o gé-
nero tem sido o de maior inventividade e de despontar de criativi-
dade do cinema brasileiro. “O documentario sempre experimentou
mais, pela simples razdo de que temos muito menos a perder, seja
em termos financeiros, seja em simbdlicos. H4 menos dinheiro, me-
nos expectativa e menos prestigio em jogo” (Folha on line, 2010). A
intensa e criativa producdo de filmes desse género estd estampa-
da na evolucédo do festival “E Tudo Verdade”, evento idealizado por
Amir Labaki em 1995 e hoje considerado o maior festival de docu-
mentdrios da América Latina. Em sua primeira edicdo, quarenta
documentérios brasileiros foram inscritos. “J4 no ano de 2010, o
festival atingiu a impressionante marca de 450 documentéarios bra-
sileiros inscritos, entre longas, médias e curtas-metragens” (Balle-
rini, 2012, p. 255). Essa crescente producdo pode estar associada,
também, a fatores socioculturais, de espirito do tempo. De acordo
com Vera Lucia Follani de Figueiredo, professora de Letras da PUC
RIO, em seu livro Narrativas migrantes: literatura, roteiro e cinema:

O interesse pelas chamadas historias ‘verdadeiras’ de
pessoas nao famosas (...), ao lado do sucesso dos reality
shows na televisdo e da voga dos filmes documentais,
dentre outros fendbmenos marcantes nas producdes
artisticas e midiaticas no final do século XX e no inicio

do século XXI, enquadra-se na tendéncia para a busca

do ‘real como matéria bruta’, acompanhada da rejeicdo
do ficcional, que nos permite falar em um movimento de
retorno a uma estética realista ou, melhor dizendo, na
emergéncia de uma espécie de neorrealismo (2010, p. 70).

Ainda a mesma autora afirma que essa tendéncia ndo esta presen-
te s6 no Brasil, mas também na Europa e nos Estados Unidos. Para
ela, proflifera-se cada vez mais “uma narrativa realista que preten-
de ser mais verdadeira a medida que utiliza estratégias reflexivas,
e busca salvar o espaco entre o eu e o outro, fazendo experimen-
tos com sujeitos que representam a si mesmos” (2010, p. 76).

Nesse mesmo sentido, Ballerini percebe que existe no mundo atu-
almente uma sede pela verdade, “razdo pela qual os reality sho-
ws sdo tado populares hoje, bem como as filmagens de aconteci-
mentos diversos feitas por meio de celulares, como uma forma
de videojornalismo” (2012, p. 260). Para Neusa Barbosa, critica de
cinema e editora do site CineWeb, o aumento do numero de do-
cumentarios produzidos no Brasil estd associado a sensibilidade
dos documentaristas em acompanhar o espirito do tempo tanto
na tematica quanto nas estratégias de abordagens empregadas
nas narrativas. Para Neusa:

Hoje o documentarista tem liberdade para criar sua
forma de abordar um assunto, sem compromisso de
fazer um ‘discurso socioldgico’, ou mesmo didatico,
como era ha décadas. Hoje se pode ser mais livre,
retratando a propria busca de um tema, de um
personagem. Ha uma tendéncia mais forte, porém,
dos “auto-documentarios”, filmes falando do préprio
cineasta, didrios pessoais, ou de familiares. Isso vem
de um tempo em que as redes sociais reforcam uma
tendéncia para o individualismo (apud TelaBR, 2013).

Esse estilo estético é visivel em muitos dos filmes langados em 2013,
sobretudo em Efena (Petra Costa, 2013) - documentario narrado
pela prépria cineasta com foco nas lembrancas de sua familia -, fil-
me que conquistou o primeiro lugar no ranking de bilheteria dos
documentarios em 2013. Elena foi lancado em 14 salas do territério
nacional e fez um publico de 57.773 pessoas (gerando uma renda
de R$ 695.554, segundo a Ancine). Sua performance foi também
expressiva em festivais, venceu quatro prémios na categoria docu-
mentario do 45° Festival de Brasilia: melhor direcdo, direcdo de arte,
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montagem e melhor filme segundo o juri popular. Levou ainda os
prémios de Melhor Documentario em Havana/Cuba, e no Los Ange-
les Brasilian Film Festival, nos EUA. O sucesso do filme expressa-se
também em outro grande feito: o documentario foi lancado em 2014
nos Estados Unidos e ficou em terceiro lugar em bilheteria média por
sala entre os filmes exibidos na semana de 30 de maio a 12 de junho.

Com toda midia espontanea gerada por conta das premiacdes e
com a ajuda do boca a boca em torno de Elena, o filme conquistou
uma bilheteria em salas brasileiras muito expressiva para o género.
Os demais filmes documentarios brasileiros lancados em 2013 ndo
conseguiram atingir 10 mil espectadores. Entdo, nota-se que, por
mais que o documentario tenha conquistado as salas, parece ainda
ndo ter apelo para levar o grande publico a telona. O nimero de
documentarios versus o numero de ficcdes lancados em 2013 é re-
lativamente proximo: 75 x 50. Porém, a diferenca quanto ao numero
de ingressos vendidos é gritante: foram 27,3 milhdes de pessoas que
assistiram as obras de ficcdes (as cinco maiores bilheterias foram co-
médias) contra 208 mil pessoas que assistiram aos documentarios.

De todos os documentarios lancados em 2013, Elena foi uma ex-
cecdo. Os demais fizeram bilheterias muito menores. O segundo
documentario mais visto do ano foi Dossié Jango (Paulo Henrique
Fontenelle, 2012), que levou 8.097 pessoas ao cinema, tendo sido
lancado em oito salas. Doméstica (Gabriel Mascaro, 2012), outro
filme com expressiva participacdo em festivais e étima aceitacao
pela critica, teve distribuicdo pela Vitrine Filmes, foi lancado em
trés salas nacionais e fez um publico de 3.222 pessoas. Poderiamos
realizar outras relacdes e analises com os nimeros dos filmes do-
cumentarios brasileiros em salas comerciais. Outros dois documen-
tarios lancados em 2013 que tiveram excelente carreira em festivais
- Olhe para mim de novo (Kiko Goifman, 2011) e As hiper mulheres
(Carlos Fausto, Leonardo Sette e Takuma Kuikuro, 2011) - tiveram
uma bilheteria de, respectivamente, 1.431 e 799 pessoas.

Portanto, a premiacdo em festivais de cinema ndo traz nenhuma ga-
rantia de retorno nas bilheterias. A questdo tematica e arelacdo com
assuntos de “gosto nacional” também ndo parecem garantir publi-
co em salas para os documentarios. Filmes sobre futebol, mesmo
com a aproximacao da Copa do Mundo no Brasil, tampouco fizeram

carreiras expressivas: Fla X Flu: 40 minutos antes do nada (Renato
Terra, 2013) e Santo Marcos (Thiago Di Fiore, Fabio Di Fiore e Adolfo
Rosenthal, 2013), atingiram 2.500 pessoas cada um. Parece entdo
haver um abismo entre o filme documentario e a ideia de “sucesso
de bilheteria”, pelo menos no mercado de salas. Muitas vezes, os
documentarios sdo vistos em cineclubes ou mostras, o que n&o con-
tabiliza bilheteria e, portanto, torna-se dificil de mensurar. Para Calil:

Penso que em muitos casos o documentario chega ao
cinema para beneficiar-se do mesmo efeito dos filmes de
ficcao: precisa ser exibido na tela grande para adquirir
identidade industrial e depois percorrer as trilhas do
mercado, com lancamentos em VHS e DVD, televisdo a
cabo etc. Enfim, adquirir visibilidade. Na verdade, nem
importa realizar plenamente sua carreira na tela grande.
O que vale é ter o cartaz, a exposicdo na midia, a pagina
do jornal, a entrevista na televisao (2005, p. 161).

Essa declaracdo vai ao encontro da definicdo de Barone citada no
comeco deste artigo, de que a sala de cinema, apesar de ndo ser a
janela mais rentavel, representa o inicio da trajetéria comercial da
obra. O filme passa a “existir” quando entra em cartaz, ja que toda
midia espontanea gerada contribui com o resultado do filme nas
janelas seguintes. E possivel alegar que os filmes documentarios
no Brasil ainda seguem procurando espac¢o nas salas de cinema
por conta da pouca atencdo que a janela de TV da a essa produ-
cdo. Conforme declara Ballerini, “os documentarios nacionais sdo
encontrados apenas em emissoras como a TV Cultura, TV Brasil,
Sesc TV e o Canal Brasil” (2012, p. 261).

Para o diretor Luiz Fernando Carvalho, responsavel por importan-
tes séries de TV como Hoje é dia de Maria (2005) e A Pedra do Rei-
no (2007) hd uma necessidade de a televisdo brasileira se reciclar
e passar por mudancas de programacao:

Precisa mudar, afinal, me parece, o modelo esta
dando sinais de esgotamento. (..) Precisamos pensar
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em uma televisdo do futuro. A televisdo pode se
tornar mais leve e fluida, transparente em tudo, e

o resultado desse movimento |he trara diversidade,
o frescor do novo, conteudos emocionantes, sem
falar na tal brasilidade (apud Racy, 2013).

O documentarista Kiko Goifman, em entrevista para o livro de Bal-
lerini (2012), reforca a necessidade de se criarem melhores rela-
coes entre a TV e os documentarios:

Nos anos 1990, houve iniciativas louvaveis, como o
DocTV. Mas o reality show tomou conta do espaco do
documentario. Além disso, as TVs sdo tdo poderosas,
gue exigem uma reducao dos documentarios para trinta
minutos de duracdo, para se encaixarem na programacao
(...) Os canais de TV terdo de perceber que o mundo inteiro
estd olhando para os documentarios brasileiros. Por que
nds mesmos Ndo os valorizamos? Além disso, hoje nos
nos informamos pela internet. A TV esta se tornando
obsoleta como geradora de contetdo informativo. E
onde o documentario pode entrar para aprofundar
temas, em vez de concorrer com a internet, que é mais
rapida e, em geral, mais superficial (2012, p. 265).

Para concluir, poderiamos retomar aqui a teoria de que uma das
principais diferencas entre a TV e o Cinema é que a primeira é mais
imediatista, menos reflexiva, podendo o cinema abordar os temas
de forma mais poética e aprofundada. Seria, entdo, importante
para os brasileiros se estes pudessem ter mais contato com essa
grande safra de documentarios: filmes estes feitos por artistas na-
cionais sobre as realidades multiplas brasileiras, obras que pode-
riam ser exibidos em hordrio nobre na TV aberta, de forma gratuita
ao espectador, mas com o compromisso do exibidor de criar de
fato um “mercado” aos documentaristas, repassando ao produtor
um valor digno de licenciamento por um real produto qualificado.
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A filmografia brasileira no cinema de animag¢ao vive um periodo de
efervescéncia, constatado por pelo menos trés indicadores: (1) a
evolucdo quantitativa que ocorre desde 2003, mediante o registro
do lancamento de 12 longas-metragens animados (GENESTRETI,
2014); (2) o reconhecimento do Brasil como o pais com o maior
numero de longas animados selecionados na edi¢cdo 2014 do An-
necy® - um dos festivais de cinema de animacdo mais prestigiados,
em ambito mundial; (3) a conquista do prémio principal Cristal
Award para filmes recentes, em longa-metragem, como Uma His-
téria de Amor e Furia (Luiz Bolognesi, 2013) - Annecy 2013* e O
Menino e o Mundo (Alé Abreu, 2013) - Annecy 2014°%, na Franca.

Trazendo para o primeiro plano esses filmes mencionados, identi-
ficamos que Uma Histéria de Amor e Furia encontra na linguagem
do cinema de animacdo a escolha necessaria para desenvolver um
romance cujo panorama contempla mais de 600 anos de vivéncias
gue perpassam quatro fases da histéria do Brasil (colonizacao, es-
cravidao, Regime Militar e o futuro, em 2096, com a escassez de
agua). O Menino e o Mundo, por sua vez, conquista a nossa aten-
cdo por optar pela criacdo de um filme no qual os elementos nar-
rativos ndo foram pré-estruturados de maneira linear, com inicio,
meio e fim. Personagens, fatos, cenarios e técnicas originaram-se
de esbocos intuitivos - expressdes espontadneas do senso artistico
do diretor Alé Abreu - que foram registrados em dois diarios de
anotacodes visuais® e incorporados a historia, quando requisitados.

Instigadas pela ideia de que O Menino e o Mundo se caracteriza
como um filme de animacdo que emerge da poética do gesto en-
tre o visual e o audiovisual, tecemos, a quatro maos, uma trama
metodoldgica. Ao entrecruzar elementos como a materialidade do
grao em superficies como o papel e a tela digital; e a representa-
¢cdo da nocdo espacial bidimensional e tridimensional, apresenta-

3 “Animacdo brasileira terd grande destaque no Festival de Annecy, na
Franca”. ANCINE, 28 abr. 2014. - endereco de acesso: http://goo.gl/OLRrpK

4 Premiados Annecy 2013 - endereco de acesso: http://goo.gl/U9DcpK
5 Premiados Annecy 2014 - enderec¢o de acesso: http://goo.gl/MOGjIL

6 O Menino e o Mundo #06-Diario - endereco de acesso: http://goo.gl/PKPOU9

mMos nossa compreensdo sobre a relacdo entre formas simples e a
percepcado sincrética possibilitada por este filme.

DO MUNDO AOS OLHOS DE
UMA CRIANCA A POETICA DO
GESTO NAS IMAGENS

A sinopse de O Menino e o Mundo descreve, em linhas gerais, a
jornada do personagem principal: um menino que vé seu adorado
pai sair de casa, em busca de novas oportunidades de trabalho
na cidade grande. Sentindo a sua falta, o protagonista parte para
reencontra-lo e, assim, acaba por descobrir o mundo com todos
0s seus encantos e paradoxos. Em oitenta minutos somos apre-
sentados a visdo peculiar de o mundo aos olhos de uma crianca -
conforme destaca uma das musicas que compdem a trilha sonora
e videoclipe filme, por Emicida’.

Embora seja o olhar de uma crianca, acrescido de elementos imagi-
narios e fantasiosos, ha varios aspectos a serem observados, como
a alusdo ao uso desenfreado dos recursos naturais, a substituicao
da mao de obra diante da modernizacdo de fabricas e industrias,
a presenca de regimes ditatoriais e o éxodo rural vivenciados em
meio aos anos 1960 e 1970 em paises latino-americanos. A con-
textualizacdo desse periodo temporal se da de forma sutil, através
da interpretacdo de acontecimentos que sdo mostrados no filme
através dos confrontos entre grupos divergentes, como os seres
coloridos que cantam e as tropas dos soldados vestidos de preto.
Dessa maneira, percebemos a presenc¢a impositiva dos processos
de modernizacdo e o consequente desemprego dos mais frageis;
bem como a resisténcia e a solidariedade representada pelos per-
sonagens que acolhem o menino em sua jornada pelo mundo.

Dentre esses aspectos optamos por abordar as escolhas relaciona-
das aos modos de producdo das imagens desse filme, por entender
gue se diferenciam por conjugar elementos da linguagem visual e

7 Aos olhos de uma crianca, Emicida (videoclipe)_ -
endereco de acesso: http://goo.gl/9u3lbk
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audiovisual que, consequentemente, tecem a sua estrutura narrati-
va. Conforme nos lembra Bruce Block (2008) a estrutura narrativa
consiste no enredo da histéria que pode ser dividido em exposi-
cdo (apresentacdo dos personagens no tempo e espaco diegético),
conflito, climax e resolucdo. Para o autor, interpretar a estrutura
narrativa através dos componentes visuais (tipos de espaco, tom,
cor, linha, forma, ritmo e movimento) é uma das questdes funda-
mentais e estratégicas que ao todo formam a coeréncia do filme.
No caso do O Menino e o Mundo nos parece que a estrutura narrati-
va e visual originam-se juntas e estabelecem uma relacdo simbioti-
ca que reforca a coeréncia total do filme. Assim, é possivel destacar
guestdes pontuais da histoéria, como a tensdo entre a ingenuidade
e o sentimento de esperanca - intrinsecos ao menino protagonista
- com outras circunstancias observadas que evidenciam abando-
no, indiferenca e tristeza. Segundo o diretor Alé Abreu?, boa parte
dos personagens de O Menino e o Mundo nasceram de anotacdes,
desenhos - como que registros de memdadrias conjugadas com a
imaginacao, no entender de Cecilia Salles (2008) - realizados para
o projeto de um documentario (com trechos em animac¢ao) sobre
0s paises da América Latina que passaram por regimes ditatoriais.
Entretanto, esse projeto foi tomando outros rumos, foi sendo nor-
teado pelos desenhos que surgiam sobre um menino (figura 1) que,
com o passar do tempo, viria a ser o protagonista.

Ainda nas palavras do diretor, esse personagem surge como uma
espécie de sintese de diversas sensacdes e experiéncias que cul-
minaram em formas simples e na presenca do gesto que traz a
inscricdo de seu traco como marca e tensao do corpo em relacado
a cada uma das superficies trabalhadas. A intencdo era que os cor-
pos dos personagens e cenarios (figura 2) resultassem do uso da
massa dos materiais, dos pigmentos que aderem ao papel a partir
do gesto, a partir do uso de diversos materiais e técnicas. Perce-
bemos que é a tensdo desse gesto que da vida e expressdo aos
personagens e aos lugares que eles habitam na animacao.

8 As informacdes sobre o processo de criacdo do filme foram sintetizadas
a partir do acesso ao depoimento do diretor apresentado no making

of, bem como de sua fala durante o Anima Férum, em 2013. Enderecos

de acesso: http://goo.gl/JOzIFk e http://goo.gl/gHcObb

Os cenarios do filme sdo feitos muitas vezes de texturas obtidas
através de colagens de revistas, papeis diversos e da presenca fre-
guente do grdao dos materiais usados nos desenhos. A presenca
dos sinais do fazer, do grdao da matéria e das diferentes colagens
usadas para apresentar este mundo no qual somos convidados a
conhecer remetem em certa medida ao conceito de flatbed (pren-
sa plana ou chapa horizontal) trabalhado por Leo Steinberg (1997)
em seus textos criticos sobre a producédo artistica norte americana
das décadas de 1960. Steinberg se refere ao flatbed em relacdo a
trabalhos de artistas como Jasper Johns e Robert Rauschenberg
em que a superficie apresenta os sinais do fazer e a superficie da
pintura ou do desenho ndo é mais um plano idealizado isento das
marcas do mundo cotidiano, mas € um suporte qualquer carrega-
do pela marca e apropriacdo de objetos que estdao inseridos no
mundo comum. Assim, o mundo do menino é feito de recortes e
colagens que mostram uma profusdo de imagens apropriadas de
diferentes meios como revistas, anuncios e demais materiais banais
gue reiteram a sobreposicdo de informacdes vivenciadas por ele.
Quando este mundo da superficie se rompe é o proprio cenario de
papel utilizado no filme que é queimado (figura 3). O rompimento
do mundo desenhado que mesmo contendo colagens apropriadas
ainda sim se coloca como uma construcdo imaginada e representa-
da através de diferentes superficies é rompido com a utilizacdo da
imagem obtida com imagem camera, ou seja, live action. Neste caso
o fogo é usado como elemento chave que corrompe a imagem da
superficie imagindria e alude a uma realidade vivenciada no Brasil e
em outros paises latino americanos por volta dos anos 1970 a 1990.
Tais imagens se fazem presentes através da insercdo de trechos
de documentarios como Iracema, uma transa Amazdnica, 1974 de
Jorge Bodansky e Orlando Senna, ABC da Greve 1979/90 de Leon
Hirszman e Ecologia 1973 também dirigido por Leon Hirszman.

Somos levados a um mundo imaginario pela visdo colorida, simples
e ao mesmo tempo complexa de uma crianca, mas também somos
de certa forma conduzidos a um distanciamento desse mundo ludico
qguando deparamos com conteudos como desemprego, abandono
opressao e destruicdo. Em alguns quadros hd uma profusdo de ele-
mentos que sdo equilibrados através da oscilacdo entre dreas mais
lisas e outras carregadas de informacdes graficas (figura 4) proprias
da linguagem visual (OSTROWER, 2004). Muitas vezes os persona-
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gens aparecem em meio ao cenario branco, como uma folha de pa-
pel que é pontuada apenas por algumas interferéncias além dos pro-
prios personagens que mostram a textura do traco e a intensidade
da linha. A tela branca de fundo oferece espaco e ar para a marca do
|apis que se inscreve nos corpos dos personagens e se mostra en-
quanto poténcia e forca do gesto. Forca essa que vem do traco. Uma
linha inscrita na superficie através do rastro do traco é uma marca
que indica a presenca iminente de alguém e é ai talvez que resida sua
forca. Uma linha é uma marca de humanidade, de presenca. E a pre-
senc¢a iminente dada enquanto rastro, gesto e vestigio do corpo de
guem desenha que conduz as descobertas e sensacdes partilhadas
enguanto experiéncia filmica da animacdo do menino.

Conforme Marina Estela Graca (2006) o que hd muitas vezes de es-
pecifico no cinema de animacado reside no que a autora denomina
enquanto poética do gesto. A poética, neste recorte, é abordada
através de algumas consideracdes do poeta e tedrico francés, Paul
Valéry. Para ele, poética e estética se emaranham correspondendo
a tudo aquilo que toca os sentidos provocando excitacdes sensi-
veis. O gesto, no contexto das imagens produzidas para o cinema
de animacéo, se da a partir da presenca implicita do corpo do
animador subjacente entre cada frame. De acordo com a autora,
o desenho como fim, em si, é diferente do desenho na animacao
uma vez que é estatico, traz uma abrangéncia do tempo/espaco
lenta, que vai se revelando aos poucos, ao olhar do observador.
Para John Berger (1993), um desenho e uma pintura abrangem
o tempo de maneira diferente em relacdo a fotografia e outros
meios, isto &, nas palavras do autor: “ [...] uma fotografia é a evi-
déncia de um encontro entre o evento e o fotégrafo. Um desenho
guestiona lentamente a aparéncia de um evento e, ao fazer isso,
nos lembra que as aparéncias sdo sempre uma construcdo com
uma histéria” (BERGER,1993, p. 149). Assim, um desenho estatico
abrange o tempo e as camadas de olhar que o sujeito (desenha-
dor) condensa através da sucessao de linhas, manchas e texturas.
Nesta perspectiva, até mesmo o desenho mais simples revela o
processo de seu fazer como condensacdo das camadas de olhar
lancadas ao entorno que circunda o sujeito. No capitulo intitulado
Animar com o que se perde do desenho, Gragca (2008) recorre as
consideracdes de Pierre Hébert, animador e artista multidiscipli-
nar, que possui alguns textos reflexivos acerca da linguagem do ci-

nema de animacao® em que a questdo da perda ¢ colocada como
uma espécie de paradoxo e um acréscimo significativo a imagem
animada. E no encontro entre corpo e meio/técnico/tecnoldgico
que é delimitada a presenca do gesto no filme. E o gesto que pre-
enche as lacunas, o entre da imagem. A percepc¢do dessas lacunas
como parte elementar e significante a animacéo aparece em al-
gumas consideracdes de Norman MclLaren como em sua célebre
frase, mencionada por Graca, em que afirma que a animacdo ndo
é o0 desenho que se move, mas os desenho do movimento. MclLa-
ren complementa: “O que acontece entre cada fotograma é muito
mais importante que o que existe em cada um deles”’(McLAREN,
1956 apud GRACA, 2008, p.190).

A APROPRIACAO DO ESPACO
COMO TRAMA ENTRE O
VISUAL E O AUDIOVISUAL

Observamos que em O Menino e o Mundo o entrecruzamento en-
tre a linguagem visual (OSTROWER, 2004) e audiovisual (EDGAR-
-HUNT, 2013) se da pela apropriacdo do espaco. BLOCK (2008)
nos alerta que a superficie, neste caso o papel, a tela digital do
computador e o espaco de projecdo nas salas de cinema, sdo es-
sencialmente bidimensionais, operam a partir da informacdes rela-
cionadas a altura e largura. Contudo, reforca o autor, o espectador
se propde a ver um espaco, com certa profundidade de campo,
guando assiste as imagens produzidas pelo cinema. Mas, o que di-
zer de um filme, como O Menino e o Mundo, cujas imagens sdo es-
sencialmente bidimensionais - uma vez que se originam da poéti-
ca do gesto que preza pelo contato das maos com o grdao dos ma-
teriais, com as texturas graficas e concretas'® - apresentar o senso
do espaco tridimensional a ponto de nos surpreender? Apresen-

9 A lista dos titulos de suas publicacdes estdo disponiveis. Endereco de
acesso: http://www. :pierrehebert.com/index.php//Publications.

10 Ellen Lupton e Jennifer Phillips (2006) estabelecem uma diferenca
entre texturas virtuais ou graficas que sdo feitas através da disposicdo
de elementos visuais tais como pontos, linhas. J& as texturas concretas
sdo definidas pelas caracteristicas fisicas dos materiais como sua
aspereza, grao, ranhuras e especificidades de sua matéria.
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tamos aqui quatro ideias, trabalhadas no filme, que nos permitem
justificar a trama entre os elementos visuais e audiovisuais:

(1) a proposta inicial de uma leitura bidimensional da imagem, uma
vez que mais parece uma pintura, a partir da qual o personagem se
desloca pela tela (figura 5), acrescido de um movimento lateral da
cadmera que acompanha no sentido em que se dirige:

(2) o posicionamento e tamanho distinto entre os personagens
com a inclusdo da ambiéncia do vento (figura 6) que preenche o
espaco entre eles:

(3) o0 senso de uma presenca abstrata que se manifesta pela pro-
fusdo de formas estaticas na relacdo com a linha imaginaria do
horizonte (figura 7), bem como pela representacdo da presenca
do som e ritmos no espaco pelas formas e cores em movimento
(figura 8)

(4) Por fim, uma caracteristica peculiar deste filme - o ponto de
partida da criacdo de suas imagens estd na superficie branca que,
sabemos, estd aberta para receber qualquer informacao, qualquer
intervencdo. Assim é o deslocamento do transporte (um tipo de
metrd) que leva embora o pai do menino, seguindo a estratégia
como se buscasse um ponto de fuga, ao longe, no horizonte, a
perder de vista.

Figura 5

Estes sdo alguns exemplos que nos possibilitam pensar o deslum-
bramento visual presente em O Menino e o Mundo. E possivel afir-
mar que tais escolhas nos induzem ao encantamento que surge
guando vemos imagens, obviamente bidimensionais, revelando a
presenca de um espaco tridimensional, e isso bem em frente aos
nossos olhos. Conforme apontado, essas escolhas, perpassam por:
movimentos animados dos personagens, dos elementos em cena
na ocupacado de um espaco que nos leva a profundidade de cam-
po; a elaboracdo de planos cinematograficos composto com niveis
distintos de informacdes, numa escala decrescente que dirige o
nosso olhar da superficie para o fundo da tela, a apropriacdo da
linguagem audiovisual inserida como uma marca percebida atra-
vés de recursos como ruidos, musica ritmica na relacdo com o mo-
vimento de cdmera e composicado dos planos cinematograficos. Figura 6
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme pontuamos no texto, acreditamos que O Menino e o Mun- —
do e sua estrutura narrativa nasce do embate e relagao entre o visual
e o audiovisual, entre corpo e mundo, entre mao e suporte, mao,

- e
| - .
corpo, linha e espaco. Linha dura, macia, linha que se mistura em . . -

camadas e sobreposicdes de manchas graficas e dessa mistura en-
tre colagens e texturas surge o desenrolar de um mundo que nos é
apresentado pelo olhar do protagonista, o Cuca, mas poderia ser de
qualquer pessoa, de qualquer lugar. Esse € o mundo que se comuni-
ca através dos sentidos e, por isso, € de compreensdo universal, ndo
requer didlogos e nem legendas. Neste ponto, surgiram outras ques-
tdes: afinal, guem é o Cuca se ndo uma sucessdo de gestos simples
gue se transformam em formas? Como essas formas simples conse-
guem comunicar algo ao espectador? Como elas viram um perso-
nagem que é capaz de nos fazer perceber dor, tristeza e alegria? O
gue ha de tdo expressivo nesse personagem simples, formado por
circulos e linhas horizontais dispostas repetidamente?

Figura 7

Talvez uma das respostas esteja justamente em uma das Ultimas
palavras que geram os questionamentos: simplicidade. A simplici-
dade e o olhar do diretor em relacdo a trabalhos de artistas como
Paul Klee e Kandinsky nos conduzem a consideracao de que é mui-
tas vezes a economia de uma percepcado analitica que nos leva a
uma apreensdo abrangente e ao mesmo tempo especifica das for-
mas. Tal percepcdo permeia algumas das consideracdes de Anton
Ehrenzweig (1977) sobre trabalhos de artistas modernistas que tra-
zem em seu fazer uma espécie de resquicio de uma fase da percep-
cdo infantil denominada visdo sincrética. O conceito de percepcao
sincrética é trabalhado por Eherenzweig a partir de Jean Piaget.
Segundo este autor as criancas até os oito anos de idade trabalham k.\s,;\ el
as formas através da visdo sintética, como uma apreensédo total de . %&f’ )
um todo indivisivel. Entretanto, a partir das analises comparativas
entre detalhes especificos de uma forma com outra instaura-se um
outro tipo de percepcdo denominada analitica. Nela os detalhes
abstratos se impdem em relacdo a atencédo total de uma percepcédo
sincrética. Eherenzweig (1977), ao comparar os dois tipos de per-
cepcédo, expde que as diferencas exponenciais entre elas residem
principalmente no fato de que a visdo sincrética é simples, total e
abrangente porque engloba processos psiquicos complexos que

Figura 8
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trazem em si um jogo sutil dado entre consciente e inconsciente.
Esta espécie de jogo ou oscilacdo é o que o autor denomina como
ordem oculta da arte, frase chave que da titulo ao seu livro e sim-
plifica a questao de que uma producéo artistica traz em si um equi-
librio instavel entre processos psiquicos que vao do consciente ao
inconsciente. Este equilibrio pode estar presente em formas visuais
gue guardam relacdes intrinsecas a uma percepc¢do sincrética que
pode ser transformada em instrumento de expressdo artistica na
visdo de um adulto. E através de uma apreensao total e ndo anali-
tica que temos acesso as producdes ludicas de artistas como Paul
Klee. Para o artista, musico e professor da Bauhaus, o desenho era
como uma espécie de registro do movimento. Buscar o movimento
gue se inscreve na superficie deixando seu rastro era de certa for-
ma um aprendizado que veio de uma série de observacdes sobre
o desenho infantil registrado em suas consideracdes pedagdgicas.
Para Klee: “ O homem n&o é um ser acabado. E preciso estar aber-
to a desenvolver, a mudar e a ser na vida uma crianca exaltada,
uma crianca da criacdo, do Criador” (KLEE, p. 22, apud MILLER,
2008, p.16). O conceito de crianca-artista influenciou as correntes
reformistas do ensino do final do século XIX , reformas estas que
incluiram a criacdo dos Jardins de Infancia a partir de 1870 e mar-
caram fortemente os artistas da primeiras vanguardas artisticas
europeias. Concluimos que nos deixamos impregnar pelas formas
coloridas e sintéticas pertencentes ao mundo desse menino e as-
sim embarcamos junto com o Cuca numa jornada, a principio sutil
e sincrética. Inicialmente somos seduzidos pelo deslumbramento
visual mas, aos poucos, nos vemos imersos numa jornada individu-
al onde cada espectador encontra questdes reflexivas para pensar
sobre si e sobre o mundo ao seu redor.
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O ator amador no cinema
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Resumo: O presente artigo busca diferenciar o uso de atores ndo-profissionais ao lon-
go da histdria do cinema, e defender que, em periodos e estilos especificos, trata-se
de mais do que apenas um recurso, tratando-se de elemento intrinseco a linguagem,
como no caso do chamado “Cinema Contemporaneo”.

Palavras-chave: representacado social, atuacdo ndo-profissional, cinema contemporaneo.

Abstract: This article seeks to differentiate the use of non-professional actors throu-
ghout the history of cinema, and advocate that, in specific periods and styles, it is more
than just a resource, being an element intrinsic to the language, as in the case of what is
called the “Contemporary Cinema”.

Keywords: social representation, non-professional acting, contemporary cinema.

“Todo o filme é um documentario. (..) poderiamos dizer
que existem dois tipos de filmes. (1) documentarios

de satisfacdo de desejos e (2) documentarios de
representacdo social.” (NICHOLS, 2005, p.26).

“(...) O actante é quem realiza ou o que realiza
o ato. (..)” (BIASIOLI, 2008, p.73).

A REPRESENTACAO SOCIAL

Emile Durkheim definiu em sua “Teoria da Representacdo Social”

gue o individuo é um produto do meio. Ou seja, ele age de acordo
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com a estrutura que |lhe é imposta. Fundamental para a continuida-
de do estudo do assunto, a teoria de Durkheim deixa o fator huma-
no, individual, de lado. Isto é bastante compreensivel, levando em
conta que as ciéncias sociais ainda lutavam para ganhar seu espaco.

Para Durkheim, as representacdes coletivas ndo poderiam ser re-
duzidas a representacdes individuais. Seu interesse era em estudar
o coletivo, sendo ele um dos fundadores da sociologia e das cién-
cias humanas, junto com Karl Marx, Augusto Comte e Max Weber.
Mas tal teoria logo caiu no esquecimento, sendo Serge Moscovici,
psicdlogo social romeno, quem retomaria os estudos aprofundan-
do tal teoria. Ele definiu que, o sujeito age ndo apenas condicionado
com seu ambiente, mas também baseado em sua vivéncia pessoal,
em suas experiéncias dentro do contexto em que estd inserido.

Moscovici, da, portanto, na segunda metade do turbulento século
XX, uma configuracdo distinta as mesmas representacdes. Ele as
torna representacdes sociais, partindo de uma abordagem descom-
promissada com a filosofia positivista da ciéncia, que caracterizava
a teoria de Durkheim. Moscovici € dindmico, usando de sua teoria
para explicar as mudancas e inovacdes sociais. O compromisso de
seu estudo é com o fator social das representacdes, ao invés do
controle de um unico ponto de vista. Sobre seu trabalho, ele fala:

(...) as representacdes em que estou interessado ndo sao
as de sociedades primitivas, nem as reminiscéncias, no
subsolo de nossa cultura, de épocas remotas. Sdo aquelas
da nossa sociedade presente, do nosso solo politico,
cientifico e humano (...) (MOSCOVICI, apud SA, 1995, P.22).

Portanto, entende-se que o sujeito também constroi o seu ambiente.
Ele é formado, mas também é formador de um fluxo de circulacgao,
uma constante troca de experiéncias, inclusive no ambito cultural.

Valendo-se de uma visdo também mais autbnoma de sujeito, Cons-
tantin Stanislavski, tedrico do teatro russo, desenvolve o seu mé-
todo de preparacdo de atores. O método consiste em que o ator
mergulhe na histéria do personagem, conheca todo o seu contex-

to e suas motivacdes, sejam elas de ordem familiar, social, politico
e etc. Logo depois, ele foi aprofundado, mas sempre partia de um
grande conhecimento do psicoldégico do personagem, da capaci-
dade de alteridade que o ator deve colocar em cima do persona-
gem, e, claro, da repeticdo e ensaio constantes.

A chave desta interpretacdo, podemos concluir, é a interpreta-
cdo de mundo do proéprio ator, suas experiéncias, suas memaorias,
relacdes interpessoais, a vivéncia do seu meio. Sdo exatamente
aqueles mesmos fatores determinantes da representacdo so-
cial de Moscovici. Este sujeito de Stanislavski e Moscovici tem no
aprendizado de vida uma visdo de autonomia, em que o homem é,
também, resultado de suas relacdes, ndo apenas uma moldagem
imposta pelo com o que ele se relaciona.

O aprofundamento psicolégico do personagem é o fundamento
do sistema de Stanislavski, o colocar-se na pele do mesmo, e de-
senvolver em si os pensamentos e acdes dele. Trata-se da base
para o método? norte-americano, ainda um dos métodos de pre-
paracao de atores mais difundidos.

ATOR, NAO-ATOR E ATOR AMADOR

Sobre a confusdo em torno do termo “ndo-ator”, podemos trazer a
tona o linguista francés Lucien Tesniére que cunhou o termo “ac-
tante”. O actante viria a ser tudo o que é posto em cena, tudo o
qué ou quem realiza e/ou toma parte do contexto narrativo.

Entende-se, portanto, que o termo ndo-ator ndo possui fundamen-
to, visto que, uma vez subindo ao palco ou entrando em cena, o
individuo em questdo estd desempenhando a funcdo de ator.

A aposta na escolha de um ator amador por sobre um profissio-
nal passa, quase sempre, pela estética que quer ser utilizada. A

2 Desenvolvido principalmente nos palcos da Nova York nas décadas de 1930 e
1940, pelos atores de teatro Elia Kazan, Robert Lewis e Lee Strasberg, trata-se de
uma forma particular do sistema Stanislavski, com maior énfase nas necessidades
psicoldgicas dos atores contemporaneos da escola norte-americana.
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presenca de um ator ndo-profissional na narrativa influencia o seu
contexto, é evidente, e acaba emprestando um significado diferen-
te ao filme, além de servir também para trazer novidade. Um novo
rosto, que talvez ndo volte a aparecer na tela em outras histérias,
também contribui a originalidade da obra. Sobre a experiéncia do
filme que se utiliza de tal recurso, o escritor e professor portugués
Pedro Barbosa diz: “Como o ator ja ndo é sentido do lado de ca
pelo espectador, mais facilmente este o podera imaginar ‘do lado
de 1&’, junto com as personagens” (BARBOSA, 1982, p.106).

Por outro lado, com a presenca do ator profissional, mais especifi-
camente o pertencente ao chamado star system?3, costuma-se per-
der a experiéncia do transporte para dentro da trama, ou seja, de
esquecer que o qué estd posto sobre a tela é uma obra de ficgdo.

O ATOR AMADOR NO CINEMA

Quanto ao uso de ndo-atores no cinema, ndo se trata de uma ex-
clusividade do periodo contemporaneo. E certo se dizer que o
cinema ja estreia com a auséncia do conceito atual de ator. Nos
primeiros filmes dos Irmaos Lumiére, notamos uma estética de do-
cumentario, onde nosso cotidiano € mostrado, como por exemplo,
operarios saindo de uma fabrica e a demolicdo de um muro.

No entanto, quem ficou conhecido como o criador do documentario
foi o norte-americano Robert J. Flaherty, assim como do conceito
de docufic¢cao. Flaherty recriava elementos, como em Nanook, o es-
quimd (Nanook Of The North, Robert J. Flaherty, 1922) a esposa de
Nanook, que era na verdade sua esposa esquimo, ou a pesca debai-
xo do gelo. Em O homem de Aran (Man of Aran, Robert J. Flaherty,
1934) sua intencdo era, em suas palavras: “mostrar o antigo carater
majestuoso dessas pessoas enquanto aquilo ainda fosse possivel”.

3 Star system era o sistema de contratacdo de atores famosos em exclusividade
e a longo prazo para assegurar o sucesso de seus filmes, utilizado pelos estudios
hollywoodianos na chamada Epoca de Ouro. Hoje ndo opera mais esse regime
de exclusividade, porém ainda existem franquias de filmes blockbusters, e
atores que optam por parcerias a longo prazo com diretores e/ou produtores.

Também nos anos 20, do outro lado do mundo, o diretor russo
Dziga Vertov promoveria uma grande quebra com a narratividade.
Chegando até mesmo a publicar varios manifestos e a desenvolver
a sua teoria do cine-olho*, que culminaria com sua grande obra,
O homem da camera (Tchelovek s kinoapparatom, 1929). Vertov
defendia o retrato da objetividade, registrando o cotidiano e utili-
zando-se da montagem para unificar fragmentos da realidade.

Mas talvez o apogeu do uso de atores amadores da-se durante o
neorrealismo italiano. E nesse periodo que, embora por motivacao
de ordem pratica (a pobreza do pds-guerra), o uso de tal recurso
atinge a caracteristica da intrinsecidade com a escola, ou estilo.
N&o gque isto seja uma exclusividade do neorrealismo, mas torna-
-se mais marcante, mais fundamental do que em outros periodos.

No neorrealismo, toda a rigueza advém da precariedade e da falta
de técnica. Dominique Noguez diz que o realismo prefere o “ainda
nao estético”, e aponta uma aversdo a metalinguagem e uma von-
tade de “fazer esquecer ao maximo o carater ficticio da ficcdo, de
ocultar (...) o processo de enunciacao”. Isto passa, também, pela
presenca de atores ndo-profissionais.

Boa parte dos cineastas neorrealistas comecou sua carreira reali-
zando curtas-documentarios. Muitos filmes neorrealistas eram ro-
dados com 100% do elenco de atores amadores, como em Ladrbes
de bicicleta (Ladri di biciclette, Vittorio De Sica, 1948). Alguns ca-
sos a parte, como Roma, cidade aberta (Roma: Citta Aperta, Ro-
berto Rossellini, 1945), misturavam em seu elenco amadores com
profissionais. Os figurantes do filme, o prdprio povo italiano, mui-
tas vezes nem ficava sabendo que participava de uma filmagem.

No Brasil, o neorrealismo influenciou filmes como Rio 40 graus (Nel-
son Pereira dos Santos, 1955). Jean-Claude Bernardet comenta que
o diretor traz a tona pela primeira vez “o tema da crianca favelada

4 A meta de Vertov era livrar a captacdo de imagens de todos seus artificios
para conseguir uma objetividade integral, que ele acreditava possivel devido
a, segundo suas palavras: “a inumana imposibilidade da pupila de cristal da
cadmera”. Tratava-se quase de uma nova filosofia, que buscava através da lente
da cAmera captar as acdes da vida, utilizando métodos simples de rodagem.
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no cinema brasileiro: os engraxates favelados, ora tristes, ora ale-
gres, o verdadeiro centro dessa sociedade multipla retratada pelo
filme, bem como sua vitima indefesa.” (BERNARDET, 1967, p.32).

Logo depois, influenciaria também o Cinema Novo, em filmes
como Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963) e Deus e o
diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964). O prdéprio Glauber
comenta sobre o compromisso com a realidade: “o cinema novo se
marginaliza da industria porque o compromisso do cinema indus-
trial € com a mentira e com a exploracao”.

O ATOR AMADOR DO CINEMA
CONTEMPORANEO

No chamado cinema contemporaneo, houve uma retomada da
importancia do recurso do ator amador como recurso estético e
linguistico. Novamente a presenca do ator amador ganha a impor-
tancia que teve no neorrealismo italiano, emprestando uma carac-
teristica Unica ao filme e sendo um dos elementos fundamentais
para a construcdo da linguagem.

Deve-se levar em conta, porém, que o chamado cinema contem-
poraneo nado se trata de uma escola ou um estilo definido, fecha-
do, como o neorrealismo. Trata-se da gama de filmes que buscam
a experimentacdo e inovar/reinventar a linguagem, a estética e a
narrativa, mas ndo de uma escola ou estilo essencialistas.

O diretor mexicano Carlos Reygadas € um dos cineastas modernos
gue é conhecido pelo seu trabalho com atores amadores. Em seu
filme Batalha no Céu (Batalla en el Cielo, 2005) ele utilizou para o
papel do protagonista, Marcos, um motorista simples de Cidade do
México, o motorista de seu pai, Marcos Herndndez. O resto do elen-
co também estd composto por atores amadores. O filme ganhou
o prémio da critica no Festival do Rio de Janeiro no ano de 2006.

Reygadas repete sua escolha em Luz silenciosa (Stellet Licht,
2007). O filme trata-se de um caso de adultério onde Joham, ho-
mem casado de uma comunidade menonita mexicana, transgride
as praticas da comunidade em que vive, bem como da sua religido.

Reygadas desta vez utiliza-se de todo o elenco composto por me-
nonitas, de comunidades mexicanas, canadenses e alemas. O filme
também é rodado em meio a uma auténtica comunidade menonita
do estado de Chihuahua, México, e os didlogos se dao em Plau-
tdiesch, o idioma da comunidade.

O cineasta enfrentou dificuldades para a escolha do elenco, prin-
cipalmente para o papel da protagonista, devido a resisténcia das
mulheres de uma comunidade ortodoxa de participar de cenas de
nudez e sexo. Entretanto, Reygadas afirma ndo acreditar que a pre-
senca de atores amadores seja algo significativo ao seu estilo. Ao ser
perguntado sobre o frequente uso do recurso, o cineasta afirmou:

“(...) ndo é algo estético, nem um estilo ou uma marca. Tem
a ver com o que cada um pensa gue sao as coisas, para
mim o cinema trata-se da captura da presenca. Para mim
o cinema nao é a arte dos atores, mas da interpretacao.”

No contexto nacional, o gaucho Gustavo Spolidoro com seu docu-
mentario Morro do Céu (2009), inova levando o publico a pensar
sobre a direcdo de atores no documentario. No filme, conhecemos
os Storti, uma familia simples de Cotipora, onde é aprofundada
como objeto do filme o adolescente Bruno.

Durante o desenrolar do filme, transparece a encenacdo e quase
gue até mesmo um roteiro, onde os protagonistas parecem serem
convidados a atuar, embora o que seja posto em cena seja as suas
proprias vidas, e a ficcdo e o real imbricam-se constantemente.
Spolidoro faz um trabalho antropoldégico préximo ao de Flaherty
ou Jean Rouch, sendo mais um integrante da familia e levando sua
cadmera quase a mesma condicdo. O espectador estd em constan-
te contato com os Storti, e torna-se mais um amigo da familia.

O cineasta, também, age deliberadamente na histéria que desen-
rola na tela, podendo se afirmar que chegou a dirigir ndo sé um
roteiro pré-estabelecido, mas também os atores do documentario.
Mas ndo € apenas na historia que Spolidoro interfere, ele também
age na vida dos seus personagens, por exemplo, influenciando
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Bruno, repetente no Ensino Fundamental, a investir em uma for-
macado académica. Cabe ressaltar que o cineasta conviveu por trés
meses com a familia Storti, e que criou-se uma relacdo de amizade
entre as familias de Spolidoro e os Storti que perdurou apds o fim
da producéao. Essa relacdo, que interfere diretamente na linguagem
filmica, so é possivel através de um nivel de alteridade muito grande,
de ambas as partes.

Mas talvez o maior exemplo do uso de atores amadores no cinema
nacional, ou o mais fortuito, seja o filme Cidade de Deus (Fernando
Meirelles, 2002). O filme mostra o cotidiano do bairro e o surgi-
mento do crime organizado através do ponto-de-vista de Busca-
pé, um menino que busca sobreviver a violéncia do seu cotidiano.
Meirelles utilizou-se de atores amadores por dois motivos bem dis-
tintos, um de ordem pratica: a falta de atores profissionais negros
disponiveis. O outro, estético, que era o desejo de autenticidade. O
elenco principal do filme contou com mais de dez atores amado-
res, a maioria moradores da favela do Vidigal, também no Rio de
Janeiro, escolhidos por terem familiaridade com o assunto do filme.

Houve a realizacdo de uma oficina para a preparacdo de atores, a
cargo de Fatima Toledo, e um trabalho de submersao da equipe
nas comunidades em que ocorreu a rodagem dos planos. Toledo
focou em ensaiar cenas de guerras urbanas auténticas, como tiro-
teios, e deu grande abertura a improvisacao para trazer a tona a
autenticidade que Meirelles requeria.

CONCLUSAO

Sobre o emprego de atores amadores no cinema, especificamente
no cendrio contemporaneo, o tedrico José Tonezzi diz:

“Essa nova funcao, surgida das necessidades impostas
pela novas formas de expressdo na contemporaneidade,
é de extremo interesse ndo apenas porque amplia o
alcance do termo, mas porque (e sobretudo) subverte
seu sentido tradicional. Neste processo, ao contrario

de uma especializacdo a ser adquirida por meio de

aprendizagem, o valor esta na especificidade, ou

seja, nas qualidades ja inerentes ao individuo, de
preferéncia, um ndo-ator.” (TONEZZI, 2007, p. 99)

Conclui-se, portanto, que caracteriza-se como bastante interessan-
te o recurso de utilizar-se de individuos que pertencem a realidade
gue compora a mise-en-scéne. E que tal técnica tem sido um sen-
so comum, tanto no cenario conturbado do pds-guerra europeu,
guanto no cadtico cinema contemporaneo da era da globalizacao.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo dissertar sobre a Greek Weird Wave ou a nova
onda do cinema grego que, com filmes peculiares e ousados, bastante se difere das
antigas produg¢des do pais, a exemplo de Theodoros Angelopoulos e seu cinema de
contemplacdo tradicional na Grécia. Desse modo, o texto discute os diretores dessa
nova safra e suas principais obras.
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Abstract: This article aims to elaborate about the Greek Weird Wave that with pecu-
liar and daring movies are quite different from the old productions of the country, like
Theodoros Angelopoulos’ movies and his traditional cinema of contemplation in Greece.
Thereby, the text discusses the directors of the new season and his major works.

Key-words: Contemporary cinema, crisis, Greece

De uns tempos pra ca, a crise econdmica se instaurou na Grécia
gerando sérios problemas, como desorganizacdo na estrutura fa-
miliar, desempregos, fome e calotes internacionais. Com isso, uma
geracao de cineastas gregos tém se movimentado a fim de com-
preender e retratar a situacdo de seu pais, deixando um grande le-
gado de filmes que, carregada de metaforas e apresentando uma
estética estranha e ousada, colocam o cinema na Grécia em uma
nova fase: a de denuncia e manifestacao, diferente do que se via
dos anos 70 a 90, com Theodoros Angelopoulos e seus filmes re-
flexivos e contemplativos. Este artigo tem como principio o desen-
volvimento de uma breve analise acerca deste novo momento que
a producao cinematografica da Grécia tem passado consequéncia
do caos econdmico que vem interferindo em varios paises peri-
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féricos da Europa, e, portanto foca em relatar as principais obras
da nova safra, de 2009 a 2013, apontando seus diretores e suas
preocupacdes perante o rumo do pais.

A NOVA ONDA

E evidente que as crises que assolam um pais influenciam em sua
producao artistica. A revolta por conta das guerras, do totalitaris-
mo, da censura e dos conflitos econdmicos é fator determinante
na construcdo das grandes expressdes de arte. E como se o con-
flito existencial que permeasse entre o povo abalado pela crise
criasse uma chama viva entre os artistas, que passam a clamar por
mudanca através de suas obras. A Sétima Arte é uma das gran-
des representantes na criacdo de produtos audiovisuais de cunho
politico e filoséfico como forma de gritar por socorro ou, simples-
mente, mostrar o poder da arte enquanto ela sobrevive. O cinema
latino-americano, coreano, iraniano, grego, entre varios outros pa-
ises periféricos sdo exemplos importantes de um cinema, em sua
quase totalidade, que vai além do comercial e se sacrifica pela arte.

Constantemente algum pais sem muita tradicdo no cinema surge
com filmes bem trabalhados e resolvidos, que, sendo premiado
em importantes festivais, resulta em destaque a determinado lu-
gar isolado. Exemplo disso é o Ird, na década de 90, a Turquia e a
Roménia, que tiveram notoriedade ha pouco tempo, e, de uns anos
pra cd, esta parece ser a vez da Grécia.

Mesmo com producdo razodvel, a Grécia sempre se destacou nas
questdes estéticas e conceituais, em se tratando de cinema. The-
odoros Angelopoulos, um dos mais conhecidos diretores gregos e
considerado o mais importante, com titulos como Viagem a Cite-
ra (Taxidi sta Kythira, Theodoros Angelopoulos, 1984), Paisagem
na Neblina (Topio Stin Omichli, Theodoros Angelopoulos, 1988) e A
Eternidade e um Dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, Theodoros Ange-
lopoulos, 1998), mesmo que tenha variado muito a tematica de seus
filmes, que foram de abertamente politicos a extremamente filosofi-
cos e pessoais, sempre foi respeitado na Grécia pela forma humanis-
ta de construir seus filmes, a partir de um cinema de contemplacéao.

Porém, de uns anos pra cd uma nova geracao de cineastas gregos
tém se sobressaido, com producdes que possuem certa estranhe-
za ao retratar o cotidiano do pais, ultrapassando a safra de culto
ao mestre Angelopoulos na cinematografia da Grécia. Porém, é im-
portante ressaltar que antes de sua morte, no ano de 2012, Angelo-
poulos rodava um documentario que tratava do caos econdmico na
Grécia, fato que também o inseriu nessa nova safra do cinema grego.

Desse modo, com propostas cruas e ousadas na forma de retratar
a realidade atual, essa nova onda criativa que se estabelece no
pais vem sendo chamada de Greek Weird Wave ou Novo Cine-
ma Grego. A nova onda comecou ha aproximadamente trés anos
qguando Dente Canino (Kynodontas, Giorgos Lanthimos, 2009) foi
indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro e Attenberg (Athi-
na Tsangari, 2010) levou varios prémios no Festival de Veneza. Na
Grécia, desde entdo, diversos diretores tém criado produtos fil-
micos de baixo orcamento que além de bem construidos tecni-
camente trazem um contexto social interessante e, por isso, tém
conseguido satisfazer a critica.

A PRODUGCAO NA NOVA SAFRA

Giorgos Lanthimos € um dos principais representantes da nova sa-
fra grega desde 2009, por ser um dos primeiros diretores a surgir
com filmes ousados e bem trabalhados, mesmo que a economia
Nno pais ndo passasse por uma boa fase. Dente Canino se empenha
a representar a decadéncia da familia e a faléncia da sociedade
grega em geral, consequéncia de um pais com problemas sociais e
contingéncias politicas, além disso, através de metaforas faz diver-
sas reflexdes acerca do poder e da liberdade, o que muitas vezes
faz o filme beirar ao absurdo. Mais tarde, Lanthimos lang¢a Alpes
(Alpeis, Giorgos Lanthimos, 2011), que, com a mesma estranheza
de Dente Canino, retrata a morte e a familia grega e parece fazer
alusdo ao estado critico da Grécia atual, carregando um humor
sombrio e contraditério.

Outros titulos corroboram o que ja foi dito sobre a producao cine-
matografica grega e sua influéncia na crise econdmica. Entre eles
ha destaque para filmes recentes como Miss Violence (Alexandre
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Avranas, 2013), O Garoto que Come Alpiste (To agori troei to fagito
tou pouliou, Ektoras Lygizos, 2012), L (Babis Makridis, 2012), Pa-
tos Selvagens (Wild Duck, Yannis Sakaridis, 2013), Metéora (Spiros
Stathoulopoulos, 2012), Todos os Gatos Séo Brilhantes (Sygharitiria
stous aisiodoxous?, Constantina Voulgaris, 2013) e varios outros.

Miss Violence é outra producdo gque retrata a familia grega com
crueza, insere o espectador em uma atmosfera de suspense de
um casal que perde a filha, quando ela decide se suicidar em seu
aniversario de onze anos pulando a varanda de casa. O mistério de
sua morte, aos poucos, desmascara por completo aquela familia e,
em absoluto, a figura dominante do pai. Ao refletir um pouco acer-
ca do filme, é possivel perceber o quanto Avranas toma bases na
perda de valores da sociedade grega, consequéncia da crise, para
construir seu filme e, sobretudo, mostra através de metaforas um
momento dificil que seu pais estd passando.

Ja O Garoto que Come Alpiste mostra literalmente algo corrigueiro
nos paises emergentes: a presenca da fome. O filme conta a histdria
de um menino solitadrio que, desempregado e sem dinheiro, é obri-
gado a comer a comida de seu canario de estimacao, realidade que
choca quando percebida como fato, ja que Lygizos ndo se preocupa
em atenuar a situacdo gque a massa da sociedade grega se encontra.

Todos os Gatos sdo Brilhantes, producdo de mais uma diretora filha
da crise, nesse seu primeiro filme Constantina procura compreen-
der e relata, de maneira impar, a hierarquia e os problemas socio-
econdémicos da Grécia. O filme é sobre Elektra, uma jovem mulher
gue se encontra totalmente sozinha, é formada em Artes, mas tra-
balha como baby-sitter e seu companheiro acabara de ser preso
por cometer atos politicos violentos. E nessa atmosfera densa que
o filme se desenrola e parece, por motivos dbvios, fazer clara alu-
sdo ao momento atual de seu pais, principalmente pelo nome de
tragédia que a protagonista carrega. Elektra, assim como a Grécia,
presa entre seu passado e seu futuro, entra em crise e precisa des-
cobrir qual caminho seguir.

Em sua totalidade, estes filmes ousados da nova geracdo de ci-
neastas gregos revelam gque um novo cinema esta nascendo por
4. Um cinema que clama por mudancas e que ndo mostra pudor

ao tocar na ferida aberta de seu pais. Portanto, se considerar que
a crise argentina foi responsavel pela criacdo do novo cinema ar-
gentino, dos anos 90, e que as ferozes consequéncias da Segunda
Guerra Mundial fizeram germinar o Neorrealismo [taliano, assim
como varias producdes estimuladas pelo caos socioecondmico e
guerras, entdo ja é possivel perceber a crise em geral por um novo
viés: como um impulso a producdo cultural e artistica.
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A representacao das classes
sociais em O Som ao Redor!

Eduardo Ribeiro?

Estudante de graduacao do curso de Cinema e Animac¢ao da UFPEL

Resumo: Este artigo langa um olhar na forma com que as classes sociais do Brasil
contemporaneo sdo representadas no filme O Som ao Redor (Kléber Mendonga Filho,
2012). Para definir “classe” utilizamos os conceitos “gosto” e “habitus” conforme Pierre
Bourdieu e trazidos para a realidade brasileira por Jessé de Souza. Analisamos cenas
qgue sejam definidoras das classes como representadas e cenas em gue sejam eviden-
ciados choques entre essas classes.

Palavras-chave: O Som ao Redor, classe social, habitus.

Abstract: This arcticle intend to cast a glance at the way contemporary Brasil’s social
classes are pictured in Neighbouring Sounds (O Som ao Redor; Kléber Mendonca Filho,
2012). To define “class” we use the concepts of “taste” and “habitus” according to Pierre
Bourdieu and brought to brazillian reality by Jessé de Souza. We annalysed scenes that
define the classes as represented in the movie and scenes in wich we can notice chock
among those classes.

Keywords: Neighbouring Sounds, social class, habitus.

Na cinematografia brasileira recente, o longa-metragem O Som ao
Redor, filme de estreia na ficcdo de Kléber Mendonc¢a Filho, des-
pertou visivel interesse na critica especializada. O contexto é se-
melhante ao de outras producdes pernambucanas, como Febre do
Rato (Claudio Assis, 2012) ou o documentario Doméstica (Gabriel
Mascaro, 2012), mas se pode observar uma repercussdo acentua
da do filme em guestdo no comparativo com seus conterrdneos.
O Som ao Redor foi lancado em onze paises e assistido por quase
100 mil pessoas no Brasil}, uma contagem relativamente modesta

1 Versao reduzida do artigo apresentado como conclus&o do curso de Cinema e
Animacado da UFPel, sob orientacdo do professor Guilherme Carvalho da Rosa.

2 dudaribeirodudaribeiro@gmail.com ou dudaduba@hotmail.com

3 Dados sobre a bilheteria de O Som ao Redor pelo GI. Disponivel
em: < http://goo.gl/M8RkoZ >, acesso em 21/11/13.
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gue o exclui do grupo dos 5% de filmes com exibicdo em salas de
cinema no pais que atingiram mais de um milhdo de espectadores
e que detém 70% do publico, conforme investigacdo de Guilherme
Barone (2011) realizada no periodo de 2000 a 2009. Um exemplo
desta “assimetria” é o também recente Tropa de Elite 2 (José Pa-
dilha, 2010), assistido por mais de 10 milhdes e consagrado maior
bilheteria da histéria do cinema nacional.

Embora de uma trajetdéria modesta nas salas de cinema, O Som
ao Redor foi incluso na lista de dez melhores do ano do jornal The
New York Times pelo critico Anthony Oliver Scott. Participou de
diversos festivais e ganhou uma série de prémios, alguns no Festi-
val de Gramado (2012), melhor filme de ficcdo e melhor roteiro do
Festival do Rio (2012), prémio Itamaraty de melhor filme na Mostra
de Sao Paulo (2012), além de alguns internacionais, dois deles con-
cedidos pela International Federation of Film Critics em Roterda,
na Holanda, e Copenhague, na Dinamarca.

Kléber Mendonca ja realizou aproximadamente dez curtas-metra-
gens e um longa documentario. O diretor é formado em jornalis-
mo pela Universidade Federal de Pernambuco e também trabalhou
como critico cinematografico para o jornal O Globo, a revista Cinética
e o Jornal do Commercio, além de gerir o CinemaScopio, um site de
critica cinematografica. Recife Frio (2009), € um falso documentario
que, segundo a descricdo do canal do diretor no Youtube, é “o cur-
ta metragem brasileiro mais premiado desde //ha das Flores” (Jorge
Furtado, 1989). Também ¢é notavel Eletrodoméstica (2005), sobre a
vida de uma dona de casa na década de 90, com situacdes revisita-
das na personagem de Bia (Maeve Jinkings) no longa de ficcdo.

O Som ao Redor teve um orcamento total de 1,8 milhdes de re-
ais*, o que permite classificd-lo como de baixo orcamento, con-
forme compreende a Secretaria do Audiovisual®. A perseguicdo
(The Grey; Joe Carnahan, 2011), producdo estadunidense localiza-

4 Dados sobre o orcamento de O Som ao Redor no site R7 em: < http://goo.gl/
QUIUKn > ou no Adoro Cinema em: < http://goo.gl/coicd >, acesso em 21/11/13.

5 Referéncia retirada do edital O1 de 21 de dezembro de 2011,
disponivel em: < http://go0.gl/ijXCOX >, acesso em 23/11/13.

da imediatamente abaixo de O Som ao Redor na lista do The New
York Times, foi orcado em 25 milhdes de ddlares segundo o IMDbS®.
No Brasil, Tropa de Elite 2 teve um custo aproximado de 16 milhdes
de reais (MENEGHINI, 2010), enquanto o contemporaneo Nosso
Lar (Wagner de Assis, 2010) custou, segundo Inacio Araujo (2010),
“Ao que se diz, R$ 20 milhdes”. Nota-se pela comparacdo que O
Som ao Redor custou muito menos que os maiores lancamentos
do mercado nacional, ou que filmes de semelhante repercussao
entre a critica especializada em plano internacional.

A obra contém cenas na Zona da Mata de Pernambuco, mas quase
todas as demais se passam na praia de Boa Viagem, onde o diretor
morava com Emile Lescaux, sua esposa e produtora do filme. E no-
tavel que o espaco urbano, sua transformacao através do tempo e
o comportamento humano em sociedade sdo assuntos do interesse
de Kléber a partir de seus filmes. O Homem da Projecédo (2005) e
o ja citado Recife Frio, por exemplo, trazem essas tematicas para
o ambiente do Recife e transpde “a textura desses lugares” para o
filme, parafraseando o diretor em entrevista a blogueira Gabriela Al-
cantara (2013). Segundo o critico Luis Zanin (2013), o espac¢o urbano
do filme é dotado de “um medo onipresente, diluido no ar pesado,
uma espécie de ameaca continua, que ndo se esgota e nem cessa”.
Nesse mesmo sentido, Roger Lerina (2013) afirma que O Som ao Re-
dor é “uma espécie de Caché (Michael Haneke, 2005) nos trépicos™.

O diretor, alega que O Som ao Redor é o primeiro filme brasileiro
a tomar como principal assunto o crescimento econdmico do pais
nos ultimos 18 anos, essa transformacdo e suas consequéncias.®
O critico Jean-Claude Bernardet, que, segundo artigo de lvonete

6 Disponivel em: < http://goo.gl/dcEte > ou no site The
Numbers: < http://goo.gl/cm752g >, acesso em 21/11/13.

7 Situacdes de tensdo marcam algumas das obras da carreira de Kléber
Mendonc¢a, como A Menina do Algoddo (2003) ou Vinil Verde (2004).

8 Traducao livre do autor. Paragrafo original: “Over the last 18 years, Brazil has
enjoyed a spurt of growth that has allowed it to zoom past Britain, Italy, Russia
and Canada to become the world’s sixth largest economy, a process that has
propelled tens of millions of Brazilians into the middle class. Neighboring
Sounds may be the first major Brazilian film that directly takes as its main
subject that transformation and its consequences” (ROTHER, 2012).
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Pinto na revista Teorema, desde o livro Cineastas e Imagens do
Povo (1985) “denuncia a falta de filmes que trabalhem a elite bra-
sileira”, afirma que “nenhum outro estado produz hoje um cinema
tdo preocupado com a luta de classes quanto Pernambuco” (BER-
NARDET apud PINTO, 2012, p. 41). Segundo Pablo Villaga (2013)°
em seu website Cinema em Cena “O Som ao Redor se revela nao
um estudo de personagens, mas um auténtico estudo de classe”.

Tal como Villaga, na presente investigacdo ha a premissa de que o fil-
me suscita em seu entorno, entre outros temas, uma discussao sobre
as classes sociais no Brasil contemporaneo. Trata-se de uma tema-
tica conhecida do cinema nacional a guisa de seu periodo moderno,
mas que é observada no filme a partir do contexto de surgimento de
uma nova classe média ou, como observa Jessé de Souza (2012) de
uma “nova classe trabalhadora” no momento atual. A escolha desse
filme para desenvolver essa anadlise se deve ndo apenas a notabili-
dade do mesmo dentre a safra atual nacional, mas também a sua
tematica relacionada as classes, como notavel na sinopse'®:

A vida numa rua de classe média na zona sul do Recife
toma um rumo inesperado apds a chegada de uma milicia
gue oferece a paz de espirito da seguranca particular. A
presenca desses homens traz tranqulidade para alguns,

e tensdo para outros, numa comunidade que parece
temer muita coisa. Enquanto isso, Bia, casada e mae de
duas criancas, precisa achar uma maneira de lidar com

os latidos constantes do cao de seu vizinho. Uma crbénica
brasileira, uma reflexdo sobre histoéria, violéncia e barulho.

Num primeiro momento do presente trabalho, buscaremos enten-
der os conceitos de gosto, classe social e habitus segundo Pierre
Bourdieu e no contexto brasileiro segundo Jessé de Souza. O ca-

9 Pablo Villaca (2013) é criador do site Cinema em Cena, onde pubicou
esta critica. Datado de 1997 é o mais antigo site de cinema do Brasil.

10 Transcrita do site oficial do filme. Disponivel em <
http://goo.gl/WHFVg6 > acesso em 10/1/14.

pitulo de analise se dard por meio de sequéncias do filme, onde
notaremos a relacdo dos personagens com os objetos de cena, por
conta da nocdo de habitus estudar as relacdes de classe menos pela
producdo de bens do que pela maneira de usa-los. Analisaremos,
nos momentos de choque entre classes, como se constitui a dife-
renciacdo entre as mesmas. Nas consideracdes finais refletiremos
sobre o que é possivel concluir tendo em vista tais aproximacdes te-
oricas e o que ainda pode ser estudado no campo da representacdo
das classes sociais no cinema brasileiro atual e em O Som ao Redor.

Buscaremos responder como o conceito de “nova classe traba-
lhadora” elaborado por Jessé de Souza (2012) para representar a
ascensdo econdmica alcancada por alguns brasileiros nos ultimos
anos pode dialogar com O Som ao Redor de Kléber Mendonca Fi-
lho, que segundo o diretor é o primeiro grande filme brasileiro que
toma o atual crescimento econbmico e suas conseguéncias como
principal tema ( ROTHER, 2012, online).

GOSTO, HABITUS E CLASSE SOCIAL

A nocdo de habitus, conforme proposta por Bourdieu, refere-se
a “capacidades treinadas e propensdes estruturadas para pensar,
sentir e agir de modos determinados” (WACQUANT,2005, online
p. 2), atuando como uma segunda natureza dos sujeitos, de ordem
social. As diferentes classes apresentam diferentes esquemas de
habitus baseados no gosto. O gosto “constitui um estilo de vida e
espelha todas as escolhas que dizem quem a pessoa € ou hdo é em
todas as dimensdes da vida” (2012, p.49).

Para Bourdieu as classes se diferenciam, tal como no
marxismo, pela sua relacdo de producao, pela propriedade
de certos bens, mas também pelo aspecto simbdlico

do consumo, ou seja, pela maneira de usar os bens,
transformando-os em signos. (CANCLINI 2005, p.70)

Dessa forma, levando em conta aspectos materiais e simbdlicos
das diferencas entre classes, Bourdieu propde o que chama de
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uma visdo “ndo-economicista” das diferencas. Em A Distincdo
(2007) o autor caracteriza em trés niveis culturais, ou gostos: O
gosto legitimo, equivalente a burguesia, € marcado por ideolo-
gias de um “aristocracismo esteticista”, ou pela “arte pela arte”.
O gosto médio, representante das classes médias, produz bens e
mensagens de consumo de massa e € marcado por “ascetismo e
pretensdo”. O gosto representante das classes populares é produ-
tor de bens e mensagens de consumo de massas e marcado pela
ideologia politico-estética do “pragmatismo funcional” (CANCLI-
NI, 2005, p.78), ligado ao pratico.

Jessé de Souza afirma que as classes média e alta no Brasil, repre-
sentantes do gosto legitimo e médio, tém acesso privilegiado a “re-
conhecimento social, respeito, prestigio, gléria, fama, bons carros,
belas casas, viagens, roupas de grife, vinhos” (SOUZA, 2013 p.48),
0 que aponta o seu habitus. Esses grupos tém acesso privilegiado
a educacao e bens culturais e estabelecem a partir de si um modo
“correto” de ver a arte, que estrutura os demais gostos (CANCLINI,
2005). O filme Um lugar ao Sol (2009) de Gabriel Mascaro serve para
pensar os gostos e habitus das classes dominantes. O documentario
visita moradores de luxuosas coberturas em S&o Paulo, Recife e Rio
de Janeiro, coletando entrevistas e registrando suas casas.

Em sua andlise de Bourdieu, Canclini afirma que a estética dos se-
tores médios constitui-se das “obras menores das artes maiores” e
pelas “obras maiores das artes menores” (2005, p.82). E importan-
te lembrar que, diferente da Franca de Bourdieu onde a base da so-
ciedade é a classe média, segundo Souza no Brasil ela representa
uma minoria privilegiada, enquanto a maioria das pessoas faz parte
da classe popular (2012, p.360). “O filho ou filha da classe média se
acostuma, desde tenra idade, a ver o pai lendo jornal, a mae len-
do um romance, o tio falando inglés fluente” (SOUZA, 2012, p.24).
Pacific (Marcelo Pedroso, 2009), documentario recifense montado
com registros em video cedidos por tripulantes de um cruzeiro tu-
ristico homdénimo que acontece em periodo de férias pelo nordeste
do Pais, demonstra o habitus de certa classe média.

O gosto popular, ndo apenas devido a distribuicdo desigual de
bens materiais que porventura lhes restrinja a tal condi¢cdo, mas
também pela “distribuicdo desigual de recursos simbdlicos: uma

formacdo que os exclui da sofisticacdo nos habitos de consumo”
(CANCLINI, 2005, p.85), resume-se ao necessario. Um filme onde
estdo presentes questdes relacionadas ao habitus da classe popu-
lar € Avenida Brasilia Formosa (Gabriel Mascaro, 2010).

Souza afirma que as classes populares constituem 2/3 da popu-
lacdo nacional e divide-as em “batalhadores” e “ralé”. O primeiro
setor representa um grupo mais bem estruturado, com certo aces-
so a capitais culturais, materiais, familiares e etc. O segundo uma
classe vitima de “abandono social e politico”, ou socialmente com-
preendida como “um conjunto de individuos carentes ou perigo-
sos” (SOUZA, 2012, p.25), que muitas vezes ndo representa exata-
mente um dos tipos de gosto conforme explanou Bourdieu a partir
de seu territdério, ficando assim relegada ao habitus precario”.

O grupo que Souza denomina como batalhadores representa “uma
versdo modificada da classe trabalhadora” na qual nem todos es-
tdo ligados a um método fordista de producdo e emprego, embora
esse ainda exista. Essa classe trabalhadora em “versdao moderna
gue passa a existir também nos paises avancados” (SOUZA, 2012,
p.363) é predominante nos paises emergentes, e compde-se de
“batalhadores” com relativa autonomia na gestdo dos proprios ne-
gdcios, 0s quais muitas vezes submetem-se a regimes de superex-
ploracdo e sdo a “classe suporte” da nova forma de capitalismo
financeiro (SOUZA, 2012, p.367).

As discussdes da Secretaria de Assuntos Especiais (SAE) ? pro-
pdem a necessidade de “uma definicdo padrdo” para as classes
emergentes, que tem sido colocada por esse 6rgdo do governo em
termos do padrdo de consumo e renda dessas familias. De acordo

11 Para diferenciar o habitus identificado por Bourdieu do habitus encontrado na
sociedade brasileira Souza propde, além da nogcdo de “habitus precario” que se refere
a sujeitos em uma situacao de precariedade especial, a diferenciacdo entre habitus
primario e habitus secundario. O habitus primario identifica o conjunto encontrado
nos estudos que realizados na Franca, e se diferencia do secundario porque este

é proprio do contexto da sociedade brasileira e se refere a parcela da populacédo
nacional que tem acesso a uma vida “digna”, desde os batalhadores até as classes
dominantes, ou seja, a todos que ndo estdo condicionados ao habitus precario.

12 Mais sobre em post publicado pela Agéncia Brasil (2012) no Portal
Brasil, disponivel em < http://goo.gl/RaD1dJ >, acesso em 21/01/2014.
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com essa interpretacado “a classe média do Pais representa mais da
metade da populacdo”, fato que os estudos de Souza contrariam,
ao utilizar o habitus precario e secundario para observacdo das
classes, tendo assim uma visdo mais baseada nas formas de viver
do que no acesso a bens materiais.

Observamos no universo do filme, tendo em vista a revisao tedrica
feita, trés grupos sociais que podem ser genericamente descritos
a partir da classe. O primeiro é formado pelo que Jessé Souza de-
nomina como “batalhadores”: foram recentemente incluidos em
uma faixa de consumo que pode ser identificada como uma “nova
classe média”, mas carrega um habitus de classe trabalhadora. O
segundo é constituido por um grupo dominante, mas que no con-
texto do filme é representado também com um repertdrio simbodli-
co de gosto da classe média. O ultimo é formado por sujeitos que
pertencem a “ralé brasileira” através do habitus precario, ou estdo
ameacados de rebaixamento a este grupo.

A NOVA CLASSE MEDIA/
TRABALHADORA

Bia (Maeve Jinkins) € uma mulher casada de cerca de 30 anos,
pele parda e cabelos cacheados. Mde de um menino € uma menina,
ambos em uma faixa etdria entre sete e quatorze anos, os quais
ela prepara para a escola onde, eventualmente, leva de carro. As-
sume parte das tarefas da casa, embora exista uma personagem
que cumpre o papel de diarista. Notamos o acesso de sua familia
a bens de consumo como maquina de lavar, computador, TV de
plasma, et a/, como as aulas de inglés e chinés que seus filhos par-
ticipam. Mesmo observando sua residéncia em um bairro de classe
média e sua situacdo material relativamente coémoda, tendo como
base o trabalho de Souza (2012), ndo se pode dizer que essas per-
sonagens representam a classe média histérica brasileira.

Em uma cena, dois entregadores tocam a campainha do prédio de
Bia trazendo a sua nova televisdo de 40 polegadas. Ela desce para
atender. Em menos de dez segundos apds ter aberto o ultimo por-
tdo, chega da rua a sua vizinha Betéania, que assume o didlogo com
os entregadores alegando ter comprado uma “tevé dessas” e per-

guntando quando seria realizada a entrega. Fora do quadro, Bia
suspira impaciente. Os entregadores, que estavam se preparando
para levantar e carregar o aparelho, passam a olhar uma plani-
Iha e atender Betania. Bia interrompe o didlogo perguntando se
eles “podem entregar a minha tevé e depois resolvem o problema
dela”. O entregador mais velho se posiciona para arrastar o apare-
lho, enquanto o que segura a planilha pede “sé um instantinho” e
responde a Betania, dizendo que “é a préoxima”, confirmando “32
polegadas, € uma mais peguena, né?”. Em uma sequéncia de pla-
nos a seguir é possivel notar a atencdo de Betania ao tamanho da
televisdo na caixa que estd sendo entregue e entdo uma troca de
olhares entre ela e Bia, que estd com a chave do carro na boca,
mexendo nos proprios cabelos. Betania caminha até a outra e a
ataca com puxdes de cabelo e tapas, que grita pedindo para ser
largada. Apods o corte, Bia entra em casa aflita e despenteada.

Nessa cena é possivel perceber a televisdo como um simbolo de
ascensao social cuja maior apropriacao € disputada entre as duas
personagens, que buscam aproximar-se de um estilo de vida que
reconhecem como equivalente das classes médias ou mais proxi-
mo do gosto dominante. A situacdo que é criada no entorno do
objeto, entretanto, aponta no sentido contrario, aludindo a um ha-
bitus equivalente as classes populares.

A CLASSE MEDIA E A POPULAR

Francisco Oliveira (W. José Solha) é um homem branco de mais
de 60 anos, avd de Joao (Gustavo Jahn) e Dinho (Yuri Holanda).
Os Oliveira exercem um papel dominante no contexto do filme.
Francisco é dono da maior parte do bairro de classe média em
gue se desenrola a narrativa, mas diz que o seu negdécio mesmo é
nas suas terras na Zona da Mata, onde tem um engenho. Sua fala
é pouca e objetiva. Essa personagem faz o papel de lider patriarca
tipicamente coronelista e representa um conflito entre o modo tra-
dicional das relacdes de dominacdo com uma realidade contem-
poranea que ocorre no urbano.

Dinho Oliveira parece ndo ter muito mais que 20 anos, mora com
0s pais e a irma Mirella no bairro e conclui a faculdade a contragos-
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to. E acusado de roubo algumas vezes e amplamente acobertado
pelo avd, que admite que Dinho “estd dando muito desgosto pro
pai dele”. O outro neto é Jodo, 6rfao, alterego do diretor, uma dé-
cada mais velho que Dinho, trabalha para o avdé como corretor de

imoveis na propria rua.

E identificavel outro conjunto de individuos que faz parte de uma
classe média na reunido de condominio do prédio de Jodo. A ndo
proximidade com o seu cotidiano, entretanto, impossibilita distin-
guir se sdo oriundos da classe média tradicional, como os Oliveira,
ou da “nova classe trabalhadora” conforme definido por Souza.

Ha& no filme um grande e misto grupo de personagens que po-
dem ser identificados como portadores de um habitus precario, ou
entdo identificados com um gosto popular no habitus secundario.
Vendedores ambulantes, entregadores diversos, policiais, portei-
ros, segurancas de rua, guardadores de carro e ladrdes descami-
sados representam a maior parte das personagens do filme. Essas
personagens aparecem em posicdes servis, sendo como possiveis
invasores no bairro.

Maria € uma senhora negra de 60 anos que toma conta de Jodo e
seu apartamento. Vai a igreja e € mée de um rapaz de cerca de 20
anos, Sidcley, e de uma filha ndo muito mais velha também cha-
mada Maria, essa por sua vez mae de duas criancas. Em alguns
momentos os descendentes de Maria povoam o apartamento de
Jodo enquanto é cumprido o expediente da faxina, seja sua filha
substituindo-a nos afazeres ou as netas a descanso porgue a mae
tinha “um compromisso”. Em uma manha uma das netas de Maria,
de aparentemente seis ou sete anos, sob a supervisdo indiferente
da avo, assiste uma animacao erdtica na televisdo de plasma da sala.

Clodoaldo (lrandhir Santos) e um grupo de auto-intitulados se-
gurancas particulares se apresentam no bairro no inicio do filme
oferecendo seus servicos. Em uma noite calma de guarda na rua
ele mostra a dois colegas um video em sua cdmera digital, onde
alguém trabalhando de seguranca é morto por um grupo que pas-
sa de carro. “Isso é agqui meu rei, na area da gente” explica, antes
de passar o aparelho para um dos outros poder ver de novo. Sédo
notdveis no filme relacdes de diversas personagens com equipa-

mentos ou imagens audiovisuais, entre vendedores de midias pira-
tas, cAmeras de seguranca, tevés, videogames, celulares, laptops
e etc. O citado crescimento econdmico nacional, assim como a
insercao de mais equipamentos e tecnologias digitais no mercado
permitem uma maior democratizacdo da pratica da fotografia por
Clodoaldo, como do acesso a grandes tevés de plasma por Bia. A
fotografia, que segundo Bourdieu “soleniza o cotidiano, realca a
superacdo da rotina” (CANCLINI, 2005, p.82) e é caracteristica
dos setores médios, nas maos de Clodoaldo cumpre essa funcado a
partir de um cotidiano que Ihe é préprio®. Ou seja, a diferenca, no
caso de Clodoaldo, se esclarece ndo em relacdo a possibilidade de
acesso a cdmera, que poderia lhe aproximar das classes médias,
mas no modo de uso desse aparelho, uma vez que a sua forma de
praticar a fotografia/video é um meio de acesso ao seu habitus.

CLODOALDO E OS OLIVEIRA

Em uma cena noturna Clodoaldo usa o orelhdo da rua para ligar
para a casa de Dinho e ameaca o “filho da puta” a assaltar “de novo”
a casa de algum trabalhador, garantindo que “agora a rua tem se-
guranca”. Antes de desligar avisa “mas cuidado nao pra ndo morrer,
visse”. Na sequéncia, Dinho calca os chinelos e sai do proéprio prédio.

Dinho, caminhando pela rua e fumando um cigarro, se aproxima
de onde os segurancas estao instalados sentados em cadeiras de
plastico e cobertos por um toldo, préximo ao orelhdo. Menor que
dois dos segurancas e mais magro que os trés, coloca-se na frente
deles, joga o cigarro no chdo e se apresenta com um “boa noite”
vagamente respondido pelo grupo. Apds fazer algumas perguntas
objetivas, vendo que Clodoaldo nega a realizacdo da ligacdo e o
fato de sequer conhecé-lo, Dinho reverte o processo de intimida-
¢do que sofreu no telefone. Na base de sua argumentacdo estd o
fato de sua familia ser “gente grande”, “de dinheiro” e dona da rua.
Em uma de suas falas, enquanto aponta o dedo para os seguran-

cas imdveis e calados, Dinho diz que “aqui ndo é favela ndo, véio. E

13 Em outra cena descobrimos que Clodoaldo fotografou e carrega
copia digital da foto de uma irma de um dos outros segurancas
que foi morta em um atropelamento numa rodovia.
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nem esse orelhdo é de favela, de gente pobre. Esse orelhdo nado ta
numa favela e ndo serve pra deixar nem mandar recado”. Quando
terminada a discussdo Dinho despede-se com outro “boa noite”
antes de dar as costas ao grupo e seguir andando. Clodoaldo as-

siste a partida de pé, enquanto os outros dois ficam em siléncio.

O rumo da discussdo entre o trio de segurancas e Dinho, ofendido
e chamado de “ladraozinho” por Clodoaldo na rua que declara ser
de sua familia, evidencia uma série de privilégios sociais imateriais
gue estdo a favor deste.

BIA E A DIARISTA

Francisca € uma senhora mulata, gorda, que aparenta 50 anos e tra-
balha na casa de Bia como diarista. Na cena em que aparece apre-
senta-se vaidosa, com maquiagem, brincos dourados e os cabelos
cacheados pintados, mas queima o aparelho bark freel4 da patroa
por ndo notar as especificacdes de voltagem. Francisca aparece
nervosa e insegura, cheirando o aparelho enquanto seca o proéprio
rosto com uma toalha. A patroa percebe e a aborda, ja desconfiada.
A diarista pergunta para “dona Bia” se ela sente um cheiro estranho,
a qual afirma que sim. Em seguida a outra admite ter colocado o
aparelho na tomada. Bia, que é talvez 20 anos mais nova, responde
bastante irritada “Puta que pariu eu ndo acredito que tu queimou
esse negodcio. Tu botou na tomada? Porra, isso era pra botar no
transformador. Francisca tu ndo td vendo que ta escrito aqui, eu
escrevi ‘atencdo ligar em 110 volts’? Recife é 220 volts”. A bronca
se prolonga consolidando-se a maior do filme. Francisca, bastante
constrangida, pede para ter o aparelho descontado do salario, mas
a patroa se nega a tal, alegando que o0 mesmo é importado. No fim,
conforme Bia diz mais palavrdes e aumenta o tom de voz, Francisca
pede repetidas vezes que a patroa nao fale com ela daguela manei-
ra, enquanto esta repete gritando “vai fazer tuas coisas”, com um
gesto veloz do indicador apontando para a cozinha. Os filhos de Bia
espiam a situacdo do quarto. Apds o corte a patroa aparece deitada

14 O aparelho que emite um som agudo, usado por Bia
para inibir os latidos do cachorro da vizinha.

no sofd sendo massageada pelos filhos, ao som de Caetano Veloso
possivelmente vindo da nova televisdo de 40 polegadas.

Em funcdo de um erro ndo muito raro para uma pessoa da con-
dicdo social e idade de Francisca, sobre um eletrénico ndo muito
oneroso ou sofisticado, Bia mostra-se bastante irritada e humilha
a outra. Tanto na andlise dessa cena como na mencionada entre
Dinho e os segurancas, é possivel recorrer a Woodward:

As identidades sdo fabricadas por meio da marcacdo da
diferenca. Essa marcacao da diferenca ocorre tanto por
meio de sistemas simbdlicos de representacdo quanto
por meio de formas de exclusdo social. A identidade,
pois, ndo € o oposto da diferenca: a identidade depende
da diferenca. (WOODWARD, 2000, p.39 e 40)

E possivel pensar que a identidade de Bia enquanto “patroa” ou
“classe média” depende de uma diferenciacdo de si mesma em re-
lacdo a Francisca, que é fortemente afirmada no sentido “social”
por meio da bronca. A distingdo ocorre “na construcdo de diferen-
¢as socioculturais no consumo” (CANCLINI, 2007, p.70) através do
bark free ou da televisdo de 40 polegadas. A cor da pele e prova-
velmente a origem social sdo semelhanc¢as que poderiam unir es-
sas duas personagens sob certas interpretacdes. Justamente por
isso a patroa é contundente ao marcar as diferencas, produzindo
uma distincdo discursiva mais clara possivel.

ADAILTON E O AUDI A3

Em uma cena uma senhora de 40 ou 50 anos, que ndo é apresen-
tada nominalmente e nem volta a aparecer no filme, estd saindo
do seu prédio carregando uma sacola, a prdpria bolsa e falando
ao celular. Pode-se imaginar que participe de uma classe média e
estd indo para o trabalho, devido a sua apresentacdo vaidosa e a
conversa de tom profissional em que estd concentrada. Conforme
passa o ultimo portdo, a cdmera revela uma dupla de guardado-
res de carro que ja havia sido apresentada em uma cena ante-
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rior, cuidando de dois carros estacionados. Adailton e seu colega
sdo dotados de uma fala bastante popular e regional, certamente
os trabalhadores mais préximos do conceito de “ralé” que o filme
apresenta, que pelo que parece trabalham diariamente no bairro
limpando e fazendo a seguranca de automoveis.

Conforme ela avanca no espaco Adailton estende a mao para apanhar
uma das sacolas, perguntando numa fala rapida e um pouco embara-
lhada “Ta precisando de ajuda ai, senhora?”. A mulher, sem parar de
caminhar ou tirar o celular do rosto, fala “Ja vou dar (o dinheiro) pro
seu amigo, ta?” ao que Adailton responde “Nao té querendo dinheiro,
ndo”. Ela sem olha-lo nos olhos faz “shhh” e um gesto de abano com
a mao, ndo muito distante do rosto dele. Adailton responde com um
“oxe” e um olhar bastante ofendido, que nem é vislumbrado pela per-
sonagem, que segue em direcdo ao seu Audi A3. Enquanto o outro
guardador de carros coloca a bagagem dentro do carro, Adailton
assiste a cena em siléncio com as maos nos bolsos. Em um momento
a mulher vira de costas para a acao, compenetrada nas ordens que
transmite ao celular, quando Adailton pega uma chave e discreta-
mente arranha a traseira do seu carro da esquerda a direita.

Como coloca Woodward “a identidade é marcada por meio de sim-
bolos” (2000, p.9). A bolsa e sacola que essa senhora carrega, seu
celular, roupas, joias e 0 modelo de carro que pPossui, nessa pers-
pectiva, atuam como definidores de classes e diferencas. Adailton,
enquanto membro do grupo que Souza chama “ralé”, ndo tem am-
pla liberdade de escolha sobre os bens que exibird em seu entorno,
seja pela falta de recursos materiais que dao acesso aos mesmos,
seja pela falta de capitais imateriais que impede uma escolha clara
sobre esses bens. Essa distincdo, corroborada por bens materiais,
é também sublinhada pelo habitus. A forma de falar, caminhar e in-
vestir o préprio tempo, por exemplo, sdo diferencas flagrantes en-
tre Adailton e a referida senhora. Ele, no primeiro momento em que
aparece no filme, é visto sendo coibido a prestar satisfacdes a Jodo
Oliveira, enquanto na cena dessa analise é tratado com desprezo.

Pode-se dizer que Adailton, sentindo-se injustamente ofendido
pela senhora quando interpretado como um “pedinte” e desvalori-
zado enquanto “trabalhador” e notando a diferenca entre os dois
reafirmada por ela no sentido “social”, responde atacando um ob-

jeto que corrobora essa distincdo no sentido “simbdlico”, o carro.
E interessante notar que essa cena se da antes da apresentacdo do
grupo de seguranc¢as no bairro, que, além de dotados de mais ca-
pitais materiais e imateriais que os guardadores de carros, vestem
uniformes e carregam armas, sendo também alvo de mais respeito
aparente por parte dos moradores. O filme ndo da recursos para
concluir como se desenrolaria a mesma acdo nesse novo panorama.

CONSIDERAGOES FINAIS

E possivel pensar criticamente o cinema brasileiro a partir da pro-
blematizacdo e da forma de representacdo das classes sociais, bem
como pensar a relevancia politica e social de um cinema que seja
contemporaneo, intempestivo em relacdo a seu proprio tempo, e,
dentro disso, consiga colocar em foco a questdo da classe social.

Ilvonete Pinto, em seu artigo Cinema Irrelevante (2012) comenta
gue Bernardet nota a falta de filmes que tratem da “elite brasileira”.
Diferente de uma série de sucessos de publico que se ambientam
em espacos proprios das classes populares ou da ralé brasileira,
como Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), Carandiru (Hetor
Babenco, 2003) ou Tropa de Elite (José Padrilha, 2007), O Som ao
Redor faz um retrato do Brasil a partir de um ambiente proprio da
classe média. Sua abordagem, entretanto, é diferente da de filmes
como De Pernas pro Ar (Roberto Santucci, 2010) ou E ai, comeu?
(Felipe Joffily, 2012), que ndo apresentam um olhar critico sobre as
classes que representam. Como Kléber Mendonga coloca no artigo
de Larry Rohter (2012), é necessario que se pense uma nova esté-
tica brasileira que seja capaz de questionar situacdes proximas aos
realizadores cinematograficos e fale do universo que eles partici-
pam. “O cinema brasileiro olha para lugares que ndo me interessam.
Queria fazer o tipo de filme que ndo tenho visto no Brasil, o que diz
muito sobre o que acho da cena atual”, diz Kléber Mendonga em
entrevista para a Fo/ha®™. No sentido dessa reflexdo acerca das clas-
ses, pode-se lebrar a citada publicacdo da revista Teorema:

15 Entrevista para Fernanda Mena, publicada 17/2/13, disponivel
em < http://goo.gl/5WW7EI > acesso em 29/1/14.
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Essa tematica, que enfrenta diretamente o crescimento
da violéncia, passa batida pelas cinematografias de
estados como Sao Paulo, Rio de Janeiro e Rio Grande
do Sul. Jean-Claude pergunta: O que estd se fazendo
no Recife é cinema politico? E cinema politico por
causa de sua tematica? E emenda: E politico um
cinema que nao tem publico? (PINTO, 2012, p. 41):

O acesso limitado da maior parte do publico a filmes que problemati-
zem as classes é um dado observavel no desnivel de bilheteria apre-

sentado na primeira pagina desse trabalho e um interessante objeto

de estudo nesse momento da producdo cinematografica nacional.

Com o presente artigo também procuramos levantar a questdo da
classe emergente no Brasil e sua proposta de “definicdo padrao’

3

do Governo Federal enquanto uma “nova classe média”, esta con-

traposta aos estudos do socidlogo Jessé de Souza, que sugere

entender tal grupo como uma “nova classe trabalhadora”, base-

ado no conceito de habitus elaborado por Bourdieu, adaptado a

conjuntura brasileira e explicado ao longo desse trabalho. Tal con-
ceito entende “classe social” ndo apenas pela renda ou consumo,

mas também como um conjunto de disposicdes, habitos e saberes
invisiveis, o que evidencia uma diferenca pratica e ndo somente

econdmica nas formas de viver.

Tendo em vista a teoria elaborada por Souza e sua aplicabilidade

na investigacdo da sociedade brasileira atual, bem como a neces-
sidade do debate cinematografico considerar uma discussdo con-

temporanea das classes sociais, especialmente das classes médias

e dominantes, seja através da producdo cinematografica ou cienti-

fica, esperamos que os questionamentos propostos neste trabalho

possam desdobrar em outras pesquisas com o foco na representa-

¢ado da classe social no cinema.
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(2009), gque se dedica a refletir sobre “representacdes de surdos”
e “representacdes de lingua de sinais” presentes nos filmes O mar-
tirio do siléncio (Mandy, Alexander Mackendrick, 1952) e Palavras
do siléncio (Breaking Through, Fred Gerber, 1996), os dois filmes
distam temporalmente do material que aqui sera objeto de estu-
do, o episddio Andy in C minor (Jeannot Szwarc, 2008), da série
Arquivo morto (Cold case, CBS/EUA, 2003, produzida pela CBS)
em sua quinta temporada. Imaginei, com isso que, neste lapso de
tempo (1952 a 2008), Ouvinte, minha andlise esta repleta de audi-
¢do, 0 que, sem sombra de duvida, impede um olhar mais amplo
por ser parcial e temporario.

A cultura surda®, assim como as demais culturas, ndo é estatica
e, sim, dindmica, estd sempre se modificando. Por volta de 1960
realizaram-se os primeiros estudos no campo da linguistica das
linguas de sinais, os quais comprovaram tratar-se de uma lingua e
ndo uma simples linguagem. A partir desses estudos, a cultura sur-
da avan¢ou em seus conhecimentos. Neste mais de meio século de
amadurecimento, ainda apresenta fragilidades, sendo uma delas a
falta de reconhecimento em nossa sociedade, apesar de a Libras -
Lingua Brasileira de Sinais, por exemplo, no caso do Brasil, ter sido
reconhecida legalmente pela Lei 10.426 de 2002.

Em um interessante trabalho de pesquisa, Silveira (2009) dedicou-
-se a observar filmes em que o surdo e sua cultura sdo protagonis-
tas ou mesmo apenas mencionados, sendo objetos de estudo dela
os filmes O martirio do siléncio (Mackendrick, 1952) e Palavras do
siléncio (Gerber, 1996). Os dois filmes distam temporalmente do
material que aqui serd objeto de estudo, o episddio Andy in C mi-
nor (Szwarc, 2008), da série Cold case em sua quinta temporada.
Imaginei com isso que, neste lapso de tempo (1952 a 2008), po-
deriamos ter uma significativa mudanca na representacdo desse
sujeito - o surdo - e de sua cultura, mas isso ndo ocorreu.

4 “Cultura surda” pode ser entendida como a maneira das pessoas surdas se
relacionarem com o mundo. Assim, refere-se as suas formas de organizagédo, suas
solidariedades, suas linguas, suas crencas, seus costumes, seus habitos, bem
como, seus juizos de valor, de arte e etc. Os surdos envolvidos com a cultura
surda, auto referenciam-se como participantes da cultura surda, mesmo ndo tendo
eles caracteristicas que sejam marcadoras, a exemplo, de raca, povo ou nacédo.

Podemos verificar com Carolina H. Silveira (2009) que nos dois
filmes por ela analisados, a Lingua de Sinais ndo ocupa a centra-
lidade da conversa, uma vez gque o0s sinais sdo produzidos junto
com palavras oralizadas e os surdos fazem leitura labial. J& no epi-
sédio por mim analisado, foi possivel logo no inicio, na cena onde
ha uma “bronca” para terminar a festa, verificar que enquanto se
expressam por meio da LSA (Lingua de Sinais Americana), Assim
ocorre durante todo o filme, com rarissima excegéo.

Ainda com relacdo a LSA o primeiro didlogo que ha entre Emma -
ouvinte - e Andy - surdo - deixa visivel o desprezo com o qual ele
trata o pouco “saber” ou “pratica” da LSA de Emma. Por si sé esta
cena ndo constrdi, ndo acresce nada a cultura surda, mas ao con-
trario: é de desanimar aqueles que estudam LS depois de observar
aquele didlogo. Precisamos perceber que quanto mais pessoas fa-
lam uma determinada lingua mais facil se torna a comunicacao por
meio dela. Pensar em construir desejos de conhecer a LS seria um
facilitador do crescimento da cultura surda e da expansdo na sua
dindmica cultural tanto quanto na nossa, como ouvintes que se co-
municam pela LS. Ainda nessa cena, a namorada de Andy os encon-
tra, e diz que Emma ndo é uma “deles”, por que ele estaria “falando
com ela?”, fortalecendo, desta maneira, a rivalidade entre culturas.

Quando Andy conversa com o pai sobre seu desejo de fazer o im-
plante coclear, este se mostra contrario a ideia, e procura mostrar
para Andy que a surdez ndo o atrapalha, pois é surdo, mas é respon-
savel pela chefia de dez ouvintes onde trabalha. Andy, no entanto,
responde a seu pai que, apesar de sua vida profissional ser bem
sucedida, ele € um “limitado”. Examinando esse excerto do episdédio,
logo nos deparamos com a depreciagcdo da cultura surda: Andy en-
Xerga a sua vida e a de seu pai como incapazes de total realizacao,
independente de quaisquer vitdrias, exceto a conquista da audicao.
Em sua anélise, Silveira constata que os filmes afirmam ser a surdez
um complicador futuro, vejamos: “(...) Eles enfatizam a falta de au-
dicdo e como a surdez pode complicar a vida futuramente - essa é
a principal tematica de tais filmes. Poucos valorizam a cultura surda
ou uso de lingua de sinais. (...)” (SILVEIRA, 2009, p. 178).

Ainda examinando a anteriormente referida cena da “bronca”, ao
levar a tal bronca, tendo-se em vista a necessidade do término
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da festa, Andy diz: “somos criancas tristes”. Imagem de “crianca
triste” é um dos aspectos identificados pela autora também, que
aponta para esta tristeza imaginaria “ouvintista”, vejamos:

Trazendo alguns detalhes do enredo, vemos que Mandy,
como o filme é chamado no original, € o nome da menina
surda - retratada com um olhar triste no cartaz de
publicidade do filme - cuja surdez os pais descobrem
guando ela tem 2 anos de idade. (SILVEIRA, 2009, p. 178).

Desse modo, confirma-se que em ambos (os filmes e o episddio te-
levisivo) permanecem as mesmas representacdes da surdez, alia-
das a falta, a deficiéncia, a tristeza. Silveira fala também sobre a
oposicao entre surdos e ouvintes, vejamos: “(...) Isso mostra a velha
oposicdo entre surdos x normais. Os surdos sdo vistos como inte-
ressantes, exdticos, enfim, anormais. (...)” (SILVEIRA, 2009, p. 180).
No episdédio analisado é possivel verificar essa postura, a comecar
pela cena onde ha a entrada dos investigadores no colégio, um de-
les diz que parece estar entrando em mundo estrangeiro, parecem
um “bando de indio” e o local Ihe “da arrepios”. Percebe-se esses
resquicios por todo o filme, a exemplo também de quando o pai
diz que Andy era tdo bom quanto qualquer crianca normal, e vai
ficando mais acirrado quando o pai veio a se mostrar contrario ao
envolvimento de Andy com Emma por entender que nunca daria
certo, dentro desta separacdo entre “normais” e surdos.

Essareferida cena, neste sentido, ainda, de “normalidade” vai além:
mostra troca de “sentimentos”, ou melhor, verbalizacdes (oraliza-
das ou sinalizadas), no sentido tanto de que o ouvinte possa re-
presentar uma aberracao diante do olhar surdo, quanto de que o
surdo possa representar uma aberracdo diante do olhar ouvinte.
Isso fica claro quando Andy conversa com seus pais sobre Emma
e quando o pai de Emma conversa com os investigadores. Essas
acusacdes ou “estereotipagens” de ambas as partes nao contri-
buem nem com a “cultura ouvinte” e nem com a surda. Deprecia
ambas, porém o mais prejudicado é o surdo. O pai de Andy a prin-
cipio tenta impedi-lo de fazer o implante e o motivo pelo qual ele
se justifica, quando enfim concede, é o fato de ter medo de que

o filho venha a sentir vergonha dos pais que sdo surdos. Presente
também no trabalho da pesquisadora esta maneira de atribuir ver-
gonha do ouvinte com relacdo ao surdo:

Um sentimento que sempre é apresentado, embora de
forma negativa, é a vergonha que o pai de Mandy tem da
filha que é surda, preferindo, portanto, manté-la em casa.
Tal sentimento era muito comum (e talvez ainda seja) entre
os pais ouvintes de filhos surdos. (SILVEIRA, 2009, p. 178).

O episddio mostra a musica de forma desajustada da cultura surda,
pois comeca com uma festa numa escola (especifica para surdos)
onde hd musica e todos estdo dancando e festejando. Podemos tam-
bém entender que Andy foi morto quando tocava o piano. Em outro
momento temos que Emma tinha ido “ajudar” (segundo suas pala-
vras) na escola de surdos, dando aula de musica - como se surdos
precisassem de “ajuda” - e, quando na verdade, ela estava cumprin-
do uma condenacéo judicial por um acidente de carro por ela pro-
vocado. Vejamos o que diz Silveira sobre a musica na cultura surda:

A musica, por exemplo, ndo faz parte de cultura surda,
0s sujeitos surdos podem e tém o direito de conhecé-
la como informacao e como relacao intercultural. S&do
raros os sujeitos surdos que entendem e gostam de
musica e isso também deve respeitado. Respeitando
a cultura surda, substituindo as musicas ouvintizadas,
surgem artistas surdos em diferentes contextos

como: musicas-sem-som, dang¢arinos, atores, poetas,
pintores, magicos, escultores, contadores de historias e
outros. (p. 70). Tem-se ai uma perspectiva do ouvinte,
mesmo gue o filme procure valorizar a lingua de

sinais e a cultura surda. (SILVEIRA, 2009, p. 183).

Prosseguindo ainda no momento em que Andy passa a ouvir, des-
perta dentro dele a arrogancia, e em seu amigo, a inveja. Este ami-
go, por ndo ter a possibilidade de também realizar o implante co-
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clear, acaba por matar Andy, quando este se alegrava em tocar um
piano. O homicidio se deu, portanto, motivado pela inveja entre os
amigos participantes, até entdo, da cultura surda, onde um pdde
passar a ouvir e o outro, ndo.

COLD CASE: MEU OLHAR

Estamos vivenciando, hoje em dia, situacdes piores de que meio sé-
culo atras, quando surge o filme O martirio do siléncio (Mackendrick,
1952), com relacdo aos trabalhos desenvolvidos que abarcam a cul-
tura surda por meio de audiovisual. O que temos feito € uma violén-
cia a cultura surda, pois debaixo de uma capa de entretenimento, o
episédio em analise acaba por instigar o confronto entre as culturas,
e até bruscos apelos comerciais, como o didlogo de Emma e Andy
guando ela o convence a fazer o implante coclear. Tanto a proposta
do roteiro do episddio, quanto os detalhes de construcdo das cenas,
como essa referida acima, por exemplo, soa, perante meus estudos
sob a conducao das analises de Silveira, absurda.

Sobre essa via de mao dupla, surdo-ouvinte, Silveira (2009, p. 178)
considera que “em relacdo a maioria dos filmes sobre surdos observa-
dos - produzidos, dirigidos e assistidos por grande niumero de ouvin-
tes - sempre importa mais a oralizacdo ou normalizacdo dos surdos
(..).” E isso se confirma no episdédio analisado, tendo em vista que o
protagonista surdo so é realmente feliz quando faz o implante coclear
e volta a tocar piano. No entanto, quando isso acontece, ele acaba
sendo morto pelo seu colega, também surdo, e que deseja ouvir.

Sob a capa de “propagador” da cultura surda, revelada no discur-
so sobre LS, o episédio machuca ambas as culturas (ouvinte e sur-
da), pois ndo as mostra pelo angulo da alteridade, mas pelo da ri-
validade. De maneira que ha excessiva oralizacado, leitura de labios
(que para os surdos é de dificil entendimento), aparente tristeza do
mundo surdo, além do fato de que, o assunto central gira em torno
da morte de uma pessoa surda. Morte esta, que se deu por motivo
futil, por meio do implante coclear um surdo deixa de fazer parte
do meio cultural surdo, passando para o mundo ouvinte e, por este
motivo, € morto. Por outro lado mostra também um integrante da
cultura surda, que ao invejar a audicdo do amigo - nao podendo

té-la para si, mata-o. O que impressiona é o fato de que os prota-
gonistas do episddio eram surdos, porém, com a construcdo de
personagens feita sob uma leitura cultural ouvinte preconceituosa.

OBRA AUDIOVISUAL

ARQUIVO MORTO, episodio Andy in C minor,
de Jeannot Szwarc (CBS), EUA, 2008.
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O método de Terrence
Malick em A Arvore da vida
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Resumo: O presente artigo examina os tragos autorais do diretor Terrence Malick, usan-
do como base os filmes de sua retomada sobretudo A Arvore da vida, estabelecendo
uma analise desde a criacdo do roteiro e preparacdo dos atores, até a captacao e fina-
lizacdo do longa.

Palavras-chave: A Arvore da vida, Linguagem cinematografica, Terrence Malick, méto-
do de direcao.

Abstract: This article examine the features of director Terrence Malick, using as a basis
his recent films especially The Tree of Life, establishing an analysis since the creation of
the screenplay and preparing the actors, to capture and film editing.

Keywords: The tree of life, cinematography, Terrence Malick, director’s method.

No inicio de A Arvore da vida (The tree of life, Terrence Malick,
2011) presenciamos a icdnica matriarca interiorana Sra. O’Brien
(Jessica Chastain) atendendo a porta de uma casa de classe-mé-
dia americana, um carteiro lhe entrega a correspondéncia e entdo
ele comeca a ler andando por uma sala envidracada que reluz toda
a arborizacdo da vizinhanca. A cdmera atinge um tom vertiginoso
e a mae ndo segura as lagrimas, logo em seguida vemos o pai Sr.
O’Brien (Brad Pitt) atendendo um telefonema, e posteriormente
perdendo o ar enquanto caminha por um aeroporto.

Esse é o triunfo de Malick, pois ele cria um universo de simbolos e
linguagens metafdricas, onde mesmo sem didlogo algum, e o con-
teudo da carta ndo ser de conhecimento do publico, somos levados
a crer na suposto morte do filho do casal, fato que é comprovado
adiante do filme. Artificio usado amplamente durante o longa, na
qual o diretor narra pela simbologia, pois a figura do carteiro na dé-
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cada de 60 entregando uma carta de carater funebre é associada
facilmente aos miliares de vitimas americanas na guerra do Vietna.

Descendente de sirios-libaneses, Terrence Malick nasceu em Ota-
wa (Texas), lugar que influenciou grande parte de sua reverenciada
obra, que é representada por apenas seis filmes. O diretor é visto
ainda hoje como um enigma, pois além de passar 20 anos recluso
sem informar o seu paradeiro, nunca deu entrevistas e se nega fazer
aparicdes publicas, pois segue a ideologia de que sua imagem nao
deve ser associada ao marketing. Malick formou-se com honras em
Harvard no curso de filosofia, iniciou doutorado em Oxford, obvia-
mente razdo pela qual o diretor estabelece forte ligacdo de seus fil-
mes com temas filoséficos, tracando no foco narrativo o questionar
do homem no cotidiano, e problemas fundamentais relacionados
ao existencialismo. O diretor inicia sua carreira lecionando filosofia
e trabalhando como jornalista, e ajudado por Jack Nicholson pro-
duz o seu primeiro longa Badlands, (Terrence Malick,1973) baseado
em fatos reais sobre um classico casal de foras da lei, porém com
uma abordagem completamente indiferente as convencdes e co-
mercialismo da industria cinematografica americana.

Apods seu periodo de reclusdo que perdurou até o final dos anos
90, Malick dirigiu o seu reverenciado A/lém da linha vermelha (The
Thin red line, Terence Malick, 1973), em que o autor ativa uma ana-
lise de um consciente coletivo das tropas americanas durante as
batalhas da Segunda Guerra Mundial, e estabelece que o objetivo
de seu filme ndo é chocar o publico pelo terror fisico das batalhas,
e sim analisar a natureza da guerra, e os dilemas pessoais dos sol-
dados. Esse filme marca a retomada do cinema de Malick, periodo
gue o diretor inicia a reinvencao de sua linguagem.

A GENESE DE A ARVORE DA VIDA

Durante sua longa reclusdo Malick iniciou o desenvolvimento do
roteiro do filme, influenciado por documentarios da BBC sobre
biologia evolutiva das espécies e pelas publicacdes da revista Life.
Os produtores acusavam a falta de formalismo técnico dos atos
do script, agregado com a falta de interesse na producdo de uma
obra com tal pretensdo tematica, porém depois de rodar Além da

linha vermelha (Terrence Malick, 1998) e o Novo mundo (The New
world, Terrence malick, 2005) o filme foi bem recebido por Bill Po-
hlad o chefe da River Road Entertainment, e obteve o sinal verde
para entrar em producao em 2007.

Quando partimos para a analise das escolhas tematicas de Malick,
é imprescindivel retomarmos sua formacé&o de filésofo tedrico que
obviamente esta intrinseco em toda sua obra. Dentro dos elemen-
tos narrativos, ou seja, a forma como Malick expde a natureza do
ambiente de A Arvore da vida, encontramos vestigios da socio-
logia, como mostrado na influéncia que as entidades cristds des-
ferem nas escolhas de cada personagem, pois é de interesse do
diretor estudar o homem na sua abrangéncia e totalidade. Nesse
contexto é que a voz da filosofia é a chave do Malick, como na
cena do segundo ato do filme em uma conversa entre pai e filho,
em que o depressivo Sr.O’Conor lamenta o caminho que tomou,
onde abdicou da carreira de pianista por falta de incentivo de sua
familia, e alerta o filho que nunca deveria fazer o que lhe mandas-
sem e sim escolher o seu préprio destino. O ensinamento do pai ao
filho é um retrato da aplicacdo da teoria do Eterno Retorno na qual
Friedrich Nietzsche postula:

E se um dia ou uma noite um dembnio se esgueirasse em
tua mais solitaria solidao e te dissesse: “Esta vida, assim
como tu vives agora e como a viveste, teras de vivé-la
ainda uma vez e ainda inUmeras vezes: e nao havera nela
nada de novo, cada dor e cada prazer e cada pensamento
e suspiro e tudo o que ha de indivisivelmente pequeno

e de grande em tua vida ha de te retornar, e tudo na
mesma ordem e sequéncia - e do mesmo modo esta
aranha e este luar entre as arvores, e do mesmo modo este
instante e eu proprio. A eterna ampulheta da existéncia
serda sempre virada outra vez, e tu com ela, poeirinha da
poeira!”. Nao te lancarias ao chdo e rangerias os dentes

e amaldicoarias o dembnio que te falasses assim? Ou
viveste alguma vez um instante descomunal, em que lhe
responderias: “Tu €s um deus e nunca ouvi nada mais
divino!” Se esse pensamento adquirisse poder sobre ti,
assim como tu és, ele te transformaria e talvez te triturasse:
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a pergunta diante de tudo e de cada coisa: “Quero isto
ainda uma vez e inUmeras vezes?” pesaria como 0 mais
pesado dos pesos sobre o teu agir! Ou, entdo, como
terias de ficar de bem contigo e mesmo com a vida,
para nao desejar nada mais do que essa ultima, eterna
confirmacao e chancela? (NIETZSCHE, 1973.p.208)

A pretensdo de Malick aqui esta na personificacdo de algumas teo-
rias da metafisica, e o principal elemento dessa fonte é a ontologia
de Martin Heidegger, fildsofo alemao que foi objeto de estudo de
Malick enquanto graduava-se em Havard. Assim como o diretor,
Heidegger esta interessado na investigacdo dos tracos fundamen-
tais caracteristicos do ser, onde o existencial é definido como o cir-
culo de conhecimentos, afetos, interesses, desejos, preocupacdes,
e o ser estd sempre em relacdo com algo ou com alguém.

Decompondo a universalidade de significacdes expostas na obra
Terrence Malick que articula um script autoral, mas aberto a muitas
vozes da antropologia, conseguimos aproximar o pensamento de
Heidegger ao inicio do roteiro de A Arvore da vida, momento esse
gue o diretor abrange toda a esséncia do longa, em gue a ainda
jovem sra.O’connor nos narra em voice over:

As freiras nos ensinaram que existem dois caminhos na
vida, o caminho da natureza e o caminho da grac¢a. Vocé
precisa escolher qual deles vai seguir. A graca nao procura
satisfazer a si propria, ela aceita que a desprezem, que a
esquecam, que ndo gostem dela, ela aceita ser insultada
e ser ferida. A natureza sé quer satisfazer a si mesma e
fazer com que os outros a satisfacam. Ela gosta de ser
livre e que facam a sua vontade. Ela procura razdes para
ser infeliz quando o mundo todo esta feliz a seu redor e o
amor estad sorrindo através de todas as coisas. As freiras
Nnos ensinaram que quem ama o caminho da graca jamais
tem um fim triste. Eu serei leal a vocé, aconteca o que
tem que acontecer. (MALICK, A Arvore da vida, 2011).

E nessa etapa que somos lancados ao dualismo proposto pelo au-
tor, onde temos de um lado o simbolismo da ‘graca’ representada
pela méae, pois é ela quem contenta os filhos, dando-lhes liberdade
para fazer o que bem entendem, e o da ‘natureza’ personificado
na figura paterna, que é o agente responsavel pelo amadureci-
mento dos filhos e preparacdo para a vida adulta, ensinando-os
assim o valor do trabalho. Essa alegoria é claramente explicita nas
cenas que cabe a mae acordar os filhos, usando afeto e carinho,
contrapondo-se com a truculéncia do pai que apenas puxa as co-
bertas. Essa visdo tendenciosa a figura da mae é posteriormente
desarticulada, quando no meio do longa o pai viaja a trabalho, e os
filhos acabam rebelando-se contra ela, consequéncia do excesso
de liberdade concedida a eles para fazerem o que bem entendem.

Diante do dualismo graca e natureza o autor nos leva a origem da
vida, onde Malick recorre aos mesmos técnicos responsaveis pela
sequéncia do stargate em 2007 Uma Odisséia no espaco (2001: A
Space odyssey, Stanley Kubrick,1968), e recria ndo sé o Big Bang e
a origem do cosmos, como também o surgimento da vida na ter-
ra, dos aglomerados unicelulares até os dinossauros, onde o dire-
tor pretende tracar as bases da conduta humana, erguida sobre o
equilibrio da graga, contra as forgas de sobrevivéncia da natureza.

A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

A poética narrativa da linguagem de Terrence Malick é o que sus-
tenta a ambicdo do roteiro, onde a camera despreocupada em re-
gistrar didlogos, e situacdes com inicio meio e fim, se resume na
captacdo de emocdes. Em seu método, o diretor ndo esta interes-
sado em mostrar o motivo de uma briga, muito menos a discussao
em si, e sim as sequelas que esses atritos deixam em seus perso-
nagens momentos depois.

Como observado nos ultimos trabalhos do diretor, ele renova seus
discurso cinematografico em que sua linha narrativa é levado ao
publico através da énfase no visual e imagético, estabelecido isso,
o diretor se esforca para criar um ambiente de emocdes resso-
nantes, seu objetivo é captar a nostalgia do cotidiano evocando
naturalismo e purismo.
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Para essa nova concepcdo de sua narrativa cinematografica, Mali-
ck se une com o renomado diretor de fotografia Emmanuel Lube-
zki, gue comecaram a trabalhar juntos em Um novo mundo, formu-
lando assim um dogma que seria seguido na realizacdo de todos
os planos do filme, como podemos observar algumas dessas ca-
racteristicas abaixo:

* Filmar impreterivelmente em luz natural.

e Priorizar o uso de grande-angular e muita profundidade de cam-
po, aproximando-se assim da distorcdo da vista humana.

» Direcionar sempre a camera contra o sol, e ao mesmo tempo
evitar flares.

« Evitar o uso de cores primarias, tanto no cenario ou figurino.

* Usar steadycam todo momento, alternando poucas vezes com o
tripé estatico.

* Procurar evidenciar os movimento no eixo Z, evitando assim pa-
noramica e tilts.

Esse novo método ja vinha sendo criado enquanto Malick rodava
Além da linha vermelha, e pela primeira vez utilizado no filme O
novo mundo (Terrence Malick, 2005) com a pretensdo de provocar
o naturalismo e humanismo que o enredo da histéria sobre indios
evocava. Contudo, é em A Arvore da vida que fica mais explicito
e evidente a nova abordagem que Malick reinventou para o seu
cinema. Como afirma Francis Ford Coppola dizendo que o diretor
“inventou um novo método de contar suas histérias com o laco es-
treito na narrativa visual.”

O aperfeicoamento da steadycam afetou consideravelmente a for-
ma de Malick narrar histérias, mesmo em seu principio onde suce-
deram muitos problemas com o foco, como nos filmes Rock, um
lutador (Rocky, John G. Avildsen, 71967) e O lluminado (The shining,
Stanley Kubrick, 1980), descobriu-se uma ferramenta que preten-
de invocar um intimismo com o personagem, como vivenciar as
suas emocodes a partir de sua o6tica, que é amparado pela continui-

dade que esse movimento proporciona. No cinema contempora-
neo esse recurso é usado abundantemente, visto da facilidade de
operar o foco que atualmente é executado por conexdo wireless,
mostrando-se uma ferramenta Unica seja em planos sequencias
ou até mesmo por todo um longa, como foi utilizada em Enter the
Void (Gaspar Noé, 2011) onde a cdmera é o personagem, e através
desse recurso subjetivo, entramos dentro do personagem.

O IMPROVISO NO METODO DE MALICK

A improvisacdo em cena, seja da camera, do roteiro, ou dos ato-
res, sempre se mostrou uma valiosa ferramenta em busca de um
naturalismo precioso, difundido em virtude do cinema verdade, e
impulsionado também pelo neorrealismo italiano. Vemos na figura
de Bresson o pleno dominio da técnica, pois como o proprio di-
retor afirma, que ndo se interessa pela estrutura convencional de
contar uma histdria, ele gostaria que seu publico a sentisse. Po-
rém em A Arvore da vida, partindo de principios do cinema do-
cumental, Malick radicaliza. Apods estabelecido toda a diretriz de
sua linguagem cinematografica, o diretor volta seus esforcos para
captar o espontdneo de seus atores, obviamente é um objetivo
comumente a todos diretores, mas o diretor depois de desenhar
o design da cena para sua equipe técnica e atores, permite que o
improviso tome toda a cena e moldando assim um novo script.

Se no tratamento visual Malick estiliza, esta na direcdo de atores o
mérito da matéria prima para a captacdo, como afirmado por Brad
Pitt que sua maneira de interpretar mudou drasticamente sobre
tudo que tinha feito antes, o método consiste na adaptacdo do
ator ao ambiente, deixando que ele interaja de forma natural com
todos os elementos, seja objetos ou outros atores, para depois en-
trar em cena sua camera em uma steadycam, e documentando
essas pequenas nuances dos atores, gerando assim muito material
gue nas palavras do diretor “basta apenas tirar as partes falsas”. O
resultado sdo abordagens cinematograficas introspectivas da atu-
acado de seus atores, fortalecendo a estrutura geral de seu enredo,
como Brad Pitt relata sobre uma das cenas:
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Havia um sentimento de familia, mais do que vocé

normalmente comeca em um set de filmagem. Os rapazes
eram como irmaos de verdade, eles se amavam e brigavam.
Onde o garoto Laramie, que interpreta o segundo filho,
chuta Hunter, era real , pois eles realmente tiveram uma
briga naquele dia. As lagrimas que vocé vé no final nos
olhos de Tye, o mais jovem , elas eram reais. Esse foi o
ultimo dia de filmagem dos meninos. Trés anos mais tarde,
eles ainda presenteiam a jéssica no dia das maes. Foi

uma sessao unica, porgue nado tinhamos todas as luzes e

0s equipamentos , e era uma forma livre muito narrativa.
Assim, as criancas nao estavam realmente fazendo um
filme. Eles ndo sabiam o script, e Terry apenas disse-lhes
um pouco sobre o que iria acontecer . Em vez de fazer
peguenas regravacdes das cenas a serem filmadas em

um determinado dia, Terry iria se levantar de manh3,
meditar e escrever seus pensamentos sobre o trabalho do
dia . E nos entregaria estas quatro paginas, com espaco
simples, e elas seriam as idéias de fluxo de consciéncia que
poderiamos incorporar ao trabalho do dia. Alguém chamou
Terry de perfeccionista, e eu disse que nao, ele é um
‘Imperfeicionista’. Digamos que, se os pais estao discutindo
dentro da casa, ele vai mandar uma das crianc¢as para
dentro e ver como podemos lidar com isso. Os melhores
momentos ndo foram pré-concebidos. (PITT, online)

A POS-PRODUCAO

O longa inicia-se com uma citacdo do Livro de J6 em que Deus
guestiona onde estaria o seu servo Jé quando foram lancados os
fundamentos terrestres. Em seguida, uma lava vulcanica eclode
na tela e o filho diz: “Irm&o. Pai. Mae. Foram eles que me levaram
até a porta” entdo, somente apds esta cena, somos apresentados
aos personagens que compdem o discurso narrativo da obra. Ten-
tado por satd, Jo perde toda sua fortuna porém continua fiel a
deus embora questione a vontade da santidade em fazer sua vida
miseravel. O diretor usa essa passagem biblica como uma alego-
ria do personagem de Jack que mais tarde vivido por Sean Penn,

encontra-se transtornado em um abismo de desilusdes, agonizan-
do sobre a cidade de concreto, esse é o papel da montagem em
A arvore da vida, organizar um fluxo de ideias de épocas distintas,
que tende ressaltar ressonancias da metafisica.

A montagem do longa divide opinides, como Sean Penn afirma,
gue se o diretor tivesse escolhido uma organizacdo mais conven-
cional teria ajudado o filme sem tirar o seu impacto. Para mon-
tar os quase 5 mil metros de filme captados em 72 dias, Malick
fragmentou o longa entre 5 montadores, incluindo o brasileiro Da-
niel Rezende, montador de Cidade de Deus (Fernando Meirelles,
2002). O método de Malick estd em transitar entre 5 épocas dis-
tintas, sem a ajuda de legendas nem intertitulos, o que sabiamente
nos remete a uma ramificacdo da cronologia da histéria que pode
ser encarada literalmente como uma arvore que cresce, fato esse
que contribui a uma leitura nova a cada exibi¢do do filme. O mon-
tador brasileiro diz que sua visdo sobre montagem fui profunda-
mente abalada e ainda completa:

[Malick] me fez perceber o quanto ficamos automaticos
em tudo que fazemos na vida. Ele ndo estava interessado
na maneira em que eu cortava uma cena normalmente.
Dizia que sabia que eu faria isso bem, mas que queria

ver o que eu nao faria, isso o interessava. Parece simples,
mas € justamente essa simples ideia que me causou uma
reversdo de expectativa tremenda, que me fez repensar
desde as grandes decisdes da minha vida até as coisas
mais banais do dia-a-dia... Terrence, desde "Além da linha
vermelha”, tem trabalhado com varios editores durante o
processo de montagem do filme. Ter varios editores ndo é
tdo incomum em Hollywood, mas Terry tem um processo
um pouco diferente. Ele monta seus filmes por muito
tempo, geralmente por mais de um ano. E os editores
ndo trabalham ao mesmo tempo. Muitas vezes, um entra
depois do outro e o novo editor continua trabalhando
sobre o trabalho do antecessor, ou as vezes, ele comeca
por uma outra parte do filme. (REZENDE, online)
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CONCLUSOES

O intuito de Malick de reproduzir a autenticidade da natureza hu-
mana é refletido em todas as etapas da producdo de A Arvore da
vida, como afirma o renomado diretor de arte Jack Fisk, que rela-
tou o esfor¢co da equipe de design de producdo que vasculhou o
estado do Texas por dois anos na escolha das locacdes para filme,
pois era necessario uma vizinhanca que dispusesse de casas com
grandes e numerosas janelas, para que assim conseguissem ilumi-
nacdo suficiente para filmar o longa todo somente com luz natural.

Terrence Malick também mostrou que encontrou no improviso a
ferramenta que daria suporte para a ambicdo de seu projeto, que
além de ilustrar a depressdo de uma familia suburbana americana
da década de 50, aspecto esse biografico que o autor coloca no
longa, almeja tracar a evolugdo da natureza humana.

Além de dividir a cronologia do filme, ele divide os caminhos que
0S pais representam graca e natureza, e somente apds a transfor-
mac¢do que essa troca de caminhos acarretou na vida do filho, é
gue ele perdoa o pai, e ao assumir essa nova identidade ele estaria
preparado para os tormentos da vida adulta, semelhante a luta
enfrentada pelo servo Jo enquanto tentado por sata.
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Chris Marker, um pouco
além de La Jetée
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Resumo: Chris Marker passou cinco décadas viajando e realizando registros; é credi-
tado como inventor do filme-ensaio e considerado precursor da arte transmidiatica.
No entanto, seus filmes e instalagcdes ndo sdo muito difundidos num universo popular.
O presente artigo procura articular sua biografia e obra no sentido de apresentacéo e
difusdo do assunto.

Palavras-chave: Chris Marker, La Jetée, Sans Soleil, filme-ensaio.

Abstract: Chris Marker went through five decades travelling and registering, he’s clai-
med as essay-film inventor and considered precursor of transmedia art. However, his
films and media installations are not very popular in @ mainstream universe. This article
searches to present his biography and work in order to spread the subject.

Keywords: Chris Marker, La Jetée, Sans Soleil, essay-film.

Chris Marker é o pseuddnimo mais popular do diretor responsavel
pelo célebre curta-metragem de ficcdo cientifica realizado em stills,
A Plataforma (La Jetée, 1962). O filme de 29 minutos ficou conhe-
cido por imortalizar seu instante Unico de movimento, o piscar de
olhos - seguido de uma olhadela para a camera?. Este segundo nos
devolve uma sensac¢do de fluidez comum ao cinema e representa
um respiro na narrativa densa e obscura. Localizada num futuro
pos-terceira guerra mundial, a fotonovela mostra um planeta Terra
cuja superficie encontra-se inabitdvel, varrida pela radioatividade.

1 adrianayms@gmail.com

2 Anos depois do lancamento de La Jetée (1962), em Sem Sol (Sans soleil, 1982),
Marker busca um olhar em direcdo a cAmera, comenta: “Como filmar as mulheres

de Bissau? A magia da objetiva parecia agir contra mim. Foi nos mercados de Bissau
e de Cabo Verde que encontrei a igualdade do olhar e essa série de figuras tao
proximas do ritual da seducdo: eu a vejo... ela me viu... ela sabe que eu a vejo. Ela

me ofereceu seu olhar... mas de um angulo que parece ndo se dirigir a mim ...e, afinal,
um verdadeiro olhar...direto.. que durou 1/25 de segundo...o tempo de uma foto.”
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O objetivo deste texto é trazer recortes sobre biografia e obra de
Chris Marker, num sentido de difusdo de seu trabalho, utilizando
seus filmes A Plataforna (La Jetée, 1962) e Sem sol (Sans soleil,
1982), para abordar a tematica de memodria e viagem no tempo
presente em sua filmografia. Tatearemos aqui seu universo “ciné,
ma vérité” (cinema, minha verdade) - distorcdo no verité sugerida
por Chris Marker para negar a comparacao de Le Joli Mai ao estilo.
Espera-se com esta apresentacao, que o registro do mundo via
Chris Marker e sua forma de expressdo, inspire mais pessoas.

O HOMEM DOS PSEUDONIMOS

Chris Marker faleceu aos 91 anos de idade, deixando contas ativas
no flicker (como Sandor Krasna) e youtube (como Kosinski). Seu
histérico de relacdo com a multimidia é antigo, foi um dos primei-
ros cineastas de seu tempo a deixar a moviola e em 1962 realizou
Le Joli Mai, contemporaneo ao Primarias (Primary, 1960) de Ro-
bert Drew, utilizando os novos recursos de equipamento e sincro-
nizacdo de audio, intrinsecos ao cinema direto. Seus videos, foto-
grafias e instalacdes, permanecem desconhecidos num universo
mainstream e os motivos para isso podem decorrer do anonimato
do diretor, que considerava a subjetividade de seus filmes suficien-
temente expositiva; e da dificuldade de encontra-los - retirados de
circulacdo por ele mesmo no inicio da década de 90.

A assinatura ‘chris.marker’ é mais frequente nos seus créditos, pre-
sente em Sans soleil, em Junkopia, de 1981 e Carta da Sibéria (Let-
tre de Sibérie, 1957). Em uma das ultimas entrevistas, concedida
para a revista francesa Les Inrockuptibles, em 2008, via second-
-life sob o name user Sergei Murasaki; o diretor afirma que Chris
Marker parecia-lhe pronuncidvel em vérias linguas, entdo seria um
bom pseuddnimo porgue tinha a intencdo de viajar. Vale destacar
gue ao buscar informacdes biograficas acerca deste enigmatico
diretor, podemos nos deparar com alguns dados que emprestam
certa mitologia a sua biografia. Afinal, sabe-se que Marker gosta-
va de ter sua imagem representada por gatos, incentivou a disse-
minacdo de boatos de que nascera em Ulan Bator, na Mongdlia;
ndo costumava conceder entrevistas, ndo gostava de fazer apa-
ricdes publicas, tinha muitos pseudénimos e os usava em varios

meios - estdo entre eles: Sandor Krasna, Hayao Yamaneko, Ko-
sinski, Guillaume-en-Egypte e Sergei Murasaki.

O bairro Saint German era o centro parisiense da vida intelectual
e estava especialmente animado quando Paris foi liberada da ocu-
pacdo nazista em 1944. Neste contexto, ansioso por revolucdes
politicas e culturais, emerge Chris Marker, que passa a publicar no
jornal Esprit em 1947. Nesse meio, Marker conhece o critico An-
dré Bazin, que mantinha um escritério de cinema e coordenava
um “centro de iniciagdo cinematografica”, junto a revista Travail et
Culture, e o entdo jovem ator Alain Resnais, com quem anos de-
pois realizou diversas parcerias, que renderam os seguintes filmes:
0s engajados As estadtuas também morrem (Les Statues meurent
aussi, 1953) - proibido por 15 anos de ser exibido na Franca - e
Far from Vietnam (1967); mais Noite e neblina (Nuit et brouillard,
Alain Resnais, 1955), Toda a memoadria do mundo (Toute la mémoire
du monde, Alain Resnais, 1956) e o Le mystere de ['atelier quinze
(Alain Resnais, 1957).

A PLATAFORMA / LA JETEE

Em La Jetée, sobreviventes refugiam-se em galerias subterraneas.
Dentre eles, um homem “marcado por uma imagem de sua infan-
cia” é aprisionado por cientistas e colocado a transitar entre pas-
sado e futuro, numa busca por solu¢cdes de sobrevivéncia, como
uma cobaia de experiéncias temporais. Essas viagens no tempo
tém como ponto de partida essa lembranca da infancia - ainda
garoto, observa a partida de avides de uma plataforma numa Pa-
ris pré-guerra. A manutencdo desta imagem em sua memboria é
a razdo pela qual fora escolhido para realizar tais “testes” dentre
outros mil homens. A imagem em sua meméria funcionava como
portal do tempo, possibilitando a transicdo entre passado e futuro.

“O propodsito das experiéncias era enviar missionarios
através do tempo, para convocar o passado e o
futuro em beneficio do presente.” (La Jetée).

La Jetée (1962).
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A Plataforma é uma excecdo ficcional na filmografia de Marker e
emblematiza o interesse do diretor pela memboria, registro e via-
gem no tempo. Anos depois de seu lancamento, Sem so/ volta as
alusdes a viagem no tempo seguindo sua linha contemplativa e
ensaistica. Esta tematica segue no decorrer da cronologia de sua
obra, parecendo acompanhar de maneira organica a evolucao da
multimidia através das décadas.

Eu passaria a vida a indagar sobre a funcdo da
lembranca... gue ndo é o oposto do esquecimento
mas seu avesso. Nos ndo lembramos, recriamos a
memoria, como recriamos a historia. (Sem sol)

Um exemplo do uso do dispositivo no sentido de “recriacdo da
memaoaria”, € o Immemory. Lancado em 1998, resulta em vinte ho-
ras de conteudo num CD-ROM de multimidia, em que Marker en-
capsula imagens e arquivos de som, video e fotografia. O /f | had
four camels (1966) de 49 minutos, utiliza o dispositivo descritivo
da cartela no inicio do filme para a retrospectiva de uma década
globetrotter em formato de fotofilme. Colocando a seguinte situa-
cdo: “fotdgrafo e dois amigos olham e comentam fotos tiradas por
toda parte do mundo, entre 1956 e 1966.” (LUPTON, 2005, p.103).

SEM SOL / SANS SOLEIL

Um “prefacio” antes dos créditos iniciais de Sem sol representa
bem a relacdo complementar de significado entre imagem e texto
contida no filme. A voz over sobre tela preta insere: “A primeira
imagem que ele me mostrou foi a de trés criancas em uma es-
trada na Islandia, em 1965.”, pausa e em seguida surge a imagem
das trés criancas na estrada, elas parecem perceber a presenca
da cdmera que as acompanha por um breve momento. Sobre tela
preta novamente, a narracdo segue: “Ele disse que, para ele, era a
imagem da felicidade. Ele tentara varias vezes associa-la a outras
imagens...” imagem de um avido da forca aérea norte-americana
numa plataforma - “mas n&o conseguira”. O comentario continua
em black, finalizando o raciocinio: “Ele me escreveu: preciso colo-

ca-la sozinha no inicio de um filme, com uma tarja preta. Se ndo
virem a felicidade na imagem ao menos verdo o preto.” . Sem o
texto, ndo é possivel compreender o significado da imagem das
trés criancas para o remetente; para ele, esta é a imagem da felici-
dade, algo tdo o irrepresentavel e subjetivo, que para ser traduzida
precisa amparar-se na universalidade das palavras.

Sem sol é um filme-ensaio complexo. Fragmentado e mergulhado
em reflexdes filosdficas e observacdes poéticas, transita através de
footages que inserem imagens captadas em diversos lugares do
mundo, no Ocidente e Oriente, predominantemente entre Africa e
Japdo. A sinopse do filme propde que as imagens sejam registros
de um cameraman, creditado como Sandor Krasna (citado anterior-
mente como um dos pseuddnimos de Chris Marker), acompanhado
pela leitura de uma carta, enviada por Krasna para uma amiga.

Utilizando um sintetizador de imagens, o longa prenuncia o cres-
cente interesse do diretor em multimidia. Sua atuagdo neste cam-
po se intensifica a partir da década de 80, quando ele comeca a
realizar instalacdes em galerias e passa a trabalhar mais com com-
putador e video. Através do personagem ficticio, Hayao Yamaneko,
Marker justifica o tratamento dado as imagens via sintetizadores
tematizando a viagem no tempo:

Meu amigo Hayao Yamaneko encontrou uma solucdo: se
as imagens do presente ndo mudam, mudemos as imagens
do passado. Tratou as imagens dos tumultos dos anos

60 no sintetizador. Imagens menos enganosas, diz com a
convic¢cao dos fanaticos, do que as que vemos na TV. Ao
menos, elas se mostram como s&o, imagens, ndo na forma
compacta de uma realidade ja inacessivel. (Sans soleil)

Chris Marker/Sandor Krasna procura também apresentar um pa-
norama de Toquio, utilizando o caos e o contraste imagético do
conteudo de seus arquivos para representar essa diversidade do
imagindrio sobre o universo japonés. Em um dos footages de To-
guio nos deparamos com a figura de um estranho John Kennedly.
Na sequéncia, a cadmera faz um zoom out, mostrando um plano

Imagem sintetizada em Sem
Sol/ (Sans Soleil, 1982).

Sans soleil (1982)
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mais aberto no qual percebemos com mais clareza que se trata de
um robo6 de John Kennedy fazendo seu discurso dentro de uma
loja de departamentos - a moda masculina da estacdo baseava-se
no seu estilo, enquanto um idoso observa-o com um olhar curioso,
como guem contempla a modernidade. Nesse sentido de reflexdo
sobre as civiliza¢cdes, Chris Marker comenta que decifrara o pro-
blema dos japoneses depois de vivenciar um terremoto:

A poesia nasce da inseguranca: judeus errantes,
japoneses com medo. Vivendo sobre um tapete prestes
a ser puxado pela natureza zombeteira, habituaram-

se a viver num mundo de aparéncia fragil, fugaz,
revogavel. Trens que voam de planeta em planeta,
samurais que lutam num passado imutavel, isso se
chama a instabilidade das coisas. (Sans soleil)

Sans soleil tem também uma parte dedicada a revisitacdo dos sets
de Um corpo que cai (Vertigo, Alfred Hitchcock, 1958) em San
Francisco. Ao voltar a determinadas locacdes do filme: o cemitério,
o local em que ficava o hotel, a sequoia..., o cineasta parece co-
letar memoarias pessoais de registro do filme, citando seu prdéprio
imaginario de maneira digressiva, revolvendo-nos ao La Jetée, que
homenageia o classico de Hitchcock.

Sobre a tematica do tempo podemos extrair que sua reflexdo co-
loca o presente sempre submisso ao futuro, como em La Jetée em
gue as solucdes da humanidade do presente sdo encontradas com
a humanidade do futuro. O cineasta deixa suas proprias marcas
neste tempo em que vivemos, transformando imagens em refle-
x0es e pensando através de imagens. E em sua necessidade de
registrar a memoaria de um tempo sempre submisso ao futuro, en-
contra dispositivos que armazenam essas informacodes, “imagens
de uma realidade inacessivel”.

Sua permeabilidade entre midias, aliada ao engajamento e liris-
mo de sua forma, deixam um legado que influencia geracdes de
artistas, entre eles os diretores, Chantal Akerman, Atom Egoyan,
Isaac Julien e Harun Farocki, que utilizam também os espacos de

galerias de arte através de instalacdes. Apesar da decorréncia do
tempo em direcdo a um futuro em que todos nds podemos ser fa-
dados ao esquecimento, o conjunto da obra de Chris Marker pare-
ce se imortalizar ao longo dos anos, como um registro dessas cin-
co décadas deixado para futuras civilizacdes. E curioso notar que
neste tempo presente, decorrente e contemporaneo da difusdo da
transmidia, seus filmes e dispositivos nunca foram tdo atuais.
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Resumo: Este trabalho se propde a dissertar a respeito das conduc¢des do trabalho do
diretor cinematogréfico e do teatral anadlogas a da escrita, baseado na teoria de Alexan-
dre Astruc, caméra-stylo. Para ele, a construcdo da linguagem audiovisual é “gramati-
cal” - ora, caméra-stylo significa, em traducao literal e livre, cAmera-caneta.

Palavras-chave: cinema, teatro, caméra-stylo.

Abstract: This article proposes a lecture about the film director’s conduction work as
analogous to theatrical writing, based on the theory of Alexandre Astruc, caméra-stylo.
For him, the construction of audiovisual language is a “grammar” - well, caméra-stylo
mean, in literal and free translation, camera-pen.

Palavras-chave: cinema, theatre, caméra-stylo.

TEORIZANDO OS CINEASTAS

O cinema classico e o teatro tém como a grande principal diferen-
ca a possibilidade de especificar o tipo olhar do espectador, nos
termos da linguagem cinematografica: enquadramento e lentes.
No teatro, o olhar pode percorrer inumeros detalhes da cena; no
cinema, a visao é seletiva, somos direcionados ao que esta pro-
jetado no centro da tela. O olhar é estabelecido pela lente da céa-
mera, definido em enquadramentos e montagem. Assim sendo, o
trabalho de direcdo precisa saber o que quer dizer e como dizer,
percorrendo caminhos diferentes entre as duas vertentes, afinado
com o seu estilo de linguagem e variantes escolhidos. E justamen-
te como uma forma de escrita: tem uma gramatica de imagem,
outra gramatica para o som, ainda outra para montagem, delas
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0s seus “caracteres”, e ainda seus estilos de linguagem. Podemos
trazer a luz para fins de ilustracdo um desses tantos elementos,
tomando entdo, por exemplo, o enquadramento, que é um dos
mais explicitos. Ele possui um angulo, uma abertura e um tipo e
velocidade de movimento se ndo estiver parado. Atendo-nos a
apenas um dos fatores variaveis dele, a abertura, podemos ter que
em grande abertura, tornard o plano mais descritivo, comumente
utilizado para apresentar lugares, personagens, etc; ou, no fecha-
mento deste, temos planos de descricdo psicoldgica, que sdo mais
emocionais, nos colocando muito préoximos aos olhos do ator, al-
gum objeto, ou um detalhe, e até mesmo funcionando como um
grifo: “isto aqui é importante”.

A abertura do enquadramento é apenas uma variavel, tendo em
mente que essa é uma “pincelada” superficial de um dos fatores
da linguagem cinematografica, para adentrarmos o texto conside-
rando que trata-se de uma linguagem que possui um campo vasto
de elementos e dentro desses elementos um outro campo vasto,
as varidveis de seus fatores. Assim, a linguagem cinematografica
tem ainda se apropriado de suas possibilidades e se aperfeicoado,
o “fazer cinema” a amadurece quanto mais se dedica a sua pratica
e experimentacao.

Em As teorias dos cineastas, Jacques Aumont pontua objetiva-
mente no subtitulo de Astruc: Da direcdo a cdmera-caneta a teoria
de Alexandre Astruc com trechos do préprio sobre o papel da di-
recdo cinematografica no sentido de grafia, o saber se expressar
por esta vertente:

(...) Para ele [Alexandre Astruc], o teatro é a arte do texto,
0 cinema, a arte da tensdo dramatica e do registro do
desempenho de ator; a direcdo é a nocdo que corresponde
a essas duas ocupacdes. A direcao cinematografica

parte do dado cénico, o dado da situacdao e do ponto

de vista, mas excede-o0; a direcao, com efeito, é desde
cedo identificada por Astruc como uma “linguagem” e

até como uma “gramatica (Astruc 1992 p. 269). O oficio

do diretor “consiste em contar uma histéria com o

maximo de eficacia, intensidade, sobriedade” (idem, p.

288); e é por isso que “a direcdo ndo € mais um meio de
ilustrar ou de apresentar uma cena, mas uma verdadeira
escrita” (idem, p.327). (...) (AUMONT, 2004, p. 83)

A respeito das intencdes de um cinema classico, que vai trilhar o
modo mais claro (ndo significa tedioso) de sua expressividade, dis-
corre Ricardo Zani que ha uma necessidade de que o espectador
seja envolto por um sentido de “real”, que muitas vezes, apesar de
forjado, € mais “real” que a proépria realidade.

A intencdo do cinema classico é envolver o espectador
e fazé-lo acreditar que a estdria contada é “real”,
eliminando-se as lacunas causadas pelo corte da edicao
e transmitindo a sensacdo de tempo corrido, conforme
nos define Burch ao “notar que essa conquista, ou
melhor, esse banimento do acaso, caminhou junto com a
progressiva entronizacdo da nocao de grau zero do estilo
cinematografico, que visava tornar a técnica invisivel

e eliminar quaisquer ‘falhas’ devidas as interferéncias

do acaso”. (2006, p. 136). Isso quer dizer que os fatos
apresentados na tela ndo precisam essencialmente ser
verdadeiros, mas necessitam ser fiéis e “realistas” com
as diegeses filmicas, com a linha narrativa ficcional que
estd sendo mostrada ao publico.(ZANI, 2009, p.132)

E o classicismo deste cinema aprimorou a sua linguagem desde
seus primordios, e ainda aprimora. Ao surgir, a cinematografia era
uma sequéncia de tomadas de imagens, de modo que até se fazia
necessdria a presenca de um Explicador - a pessoa que apresen-
tava e reforcava a histéria durante o filme. No entanto, a evolucédo
da linguagem cinematografica foi rapida e extensa: de uma lingua-
gem desordenada e efusiva, um cinema gue mostra tudo, ainda
carregado da teatralidade por bastante tempo, passando para um
cinema com suas ambiguidades, minucias e siléncios.

Jean-Claude Carriére afirma em sua obra A /inguagem secreta do
cinema, que diante dessa transformacdo e a acelerada absorcédo
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das outras artes pelo cinema, pensamos que nada temos para des-
cobrir, mas que esse pensamento ndo é verdadeiro. Passamos a
notar com clareza que o cinema é persuasivo desde gue surgiu e
gue ndo é um fendmeno isolado ou autébnomo, mas depende da
interpretacado subjetiva de cada um, carregada da nossa cultura e
vivéncia de mundo. Portanto, ele precisa ser rico em todos os seus
aspectos; no saber dizer e saber também ndo dizer, pois a palavra
ndo pode enfraquecer a imagem, nem a proépria imagem me ar-
rancar grosseiramente da histéria em que estejamos submergidos.

Carriere também irad dizer que no teatro, o ator de palco perma-
nece o mesmo. Ele pode até mesmo nos tomar pela mado de uma
primeira fileira e nos por em meio ao palco junto dele, mas conti-
nua sendo distinto de nds que observamos. Ele fala por nds, sofre
por nds, mas ndo nos despimos de nds mesmos como no cinema
- 0 maravilhoso fendbmeno da identificacdo. O teatro é baseado na
ilusdo e imaginacao, e nao disfarca isso, ai difere o cinema que,
por sua vez exige um mundo real - aquele “real” de que faldvamos
gue, por exemplo, faz que alguém em cena morrendo de olhos ja
fechados seja muito mais verossimil de que com os olhos abertos
(contrariando a natureza das coisas).

O “real” cinematografico exige impacto ndo apenas na sua arte
fotografada, mas muito mais na sua estrutura como um filme pro-
priamente dito - a experiéncia de se sentar e assistir - um dominio
na escrita cinematografica que mexe com instrumentos de con-
vencimento (emoc¢ao, sensacao fisica do medo, repulsa, irritacao,
raiva, angustia, alegria, etc.) dos quais o diretor precisa estar cien-
te e harmonioso. Trata-se de um convencimento que se estabelece
pela sua grafia de som, enquadramentos e ritmo de montagem
- 0s enquadramentos podem ser distantes e priorizar a descricdo
de lugares, e os mais proximos destacam as expressdes e apontam
a importancia aos detalhes; a montagem pode ser tranquila e dei-
xar o espectador tenso ou em paz dependendo do som, também
agitada e deixa-lo angustiado ou alegre.

Assim sendo, a diferenca de teatro e cinema, bifurcados pela pos-
sibilidade do quadro, é ponto-chave para o aprendizado do diretor.
Angariando repertdrio e experiéncia como observador e como re-
alizador, tanto teatral quanto cinematograficamente, ele também

passa a se conhecer e conhecer como quer dizer o que quer dizer.
E, pontualmente, saber usar e ter intimidade com a gramatica que
estd lidando. Ela, quando apropriada pelo diretor, sempre esta-
rd a favor de sua mensagem, que por fim, obterd eficazmente o
seu objetivo de contar, da sua especifica e particular melhor forma
possivel, aquela determinada histéria que deseja.
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As reflexoes em torno
do Cinema Brasileiro
no Século 21

Cintia Langie'

Mestre em Comunicac¢ao Social, Professora Assistente
dos cursos de Cinema da UFPel e Cineasta

Existe uma série de obras literarias e académicas que se voltam ao
Cinema Brasileiro, mas poucos sdo os livros que abordam a atuali-
dade desse campo, devido a dificuldade de escrever e pensar so-
bre fatos que ainda estdo ocorrendo e se modificando. Nesse sen-
tido, uma obra que se destaca pelo seu recorte temporal é o livro
Cinema brasileiro no século 21: reflexées de cineastas, produtores,
distribuidores, exibidores, artistas, criticos e legisladores sobre os
rumos da cinematografia nacional, escrito por Franthiesco Ballerini.

O livro, de 296 paginas, faz uma analise geral do cinema no Bra-
sil, tanto em termos artisticos quanto mercadoldgicos. A obra é
recheada de gquestionamentos e deixa o leitor instigado a pensar
sobre os rumos do cinema nacional neste século. Esse clima de
provocacdo ja é dado na largada, no prefacio de Jean-Claude Ber-
nardet, quando este chama de “ilégico” o cinema brasileiro atual
pela problematica de mercado instaurada, j3 que em nosso pais
existem cada vez mais filmes sendo finalizados com financiamento
do estado, porém, estes ndo atingem de forma massiva as plateias
e tampouco geram lucros na bilheteria. Depois do prefacio, Balleri-
ni introduz o assunto oferecendo ao leitor uma espécie de resumo
da histéria do cinema brasileiro, desde a era de ouro, passando
pelas tentativas com os estudios, até a Retomada, periodo que
inicia em 1995 e termina em 2002, com Cidade de Deus (Fernando
Meirelles). E entdo que o autor passa a analisar a fase atual do au-
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diovisual brasileiro, fase esta que pode ser chamada de “Pds-Reto-
mada”, caracterizada por ser uma das mais diversas e complexas
da histdria. E este é o desafio do livro Cinema Brasileiro no século
21: enquadrar em algumas linhas realidades que mudam a todo
tempo e politicas publicas que vém evoluindo periodicamente.

Esse periodo chamado de Pds-Retomada - na falta de outra
nomenclatura -, € o foco deste livro, sendo sua heranca
composta de mais de um século de alternancia de ciclos,
vicios, fracassos, sucessos comerciais e artisticos e, acima

de tudo, experiéncia, gue sempre deve ser levada em conta
para que 0s mMesmos erros nao sejam cometidos (2012, p. 49).

Além de reflexdes do préprio autor - Ballerini foi critico de cinema
e hoje é professor e coordenador da Academia Internacional de Ci-
nema - o livro apresenta entrevistas com diversos profissionais que
atuam no cinema nacional, como o diretor Fernando Meirelles, o ro-
teirista Fernando Bonassi, os atores Selton Mello e Wagner Moura,
o diretor-presidente da Ancine Manoel Rangel, entre outros. A obra
analisa em capitulos as diversas fun¢cdes do cinema - producdo, di-
recado, roteiro, atuacao -; as etapas da cadeia - distribuicdo, exibicao,
legislacdo - e ainda outros temas como internacionalizacao, ensino
e producdo de documentérios. E uma obra que se dedica as diver-
sas facetas desse novissimo cinema brasileiro, utilizando casos de
filmes para exemplificar alguns dados e conceitos. As analises ndo
sdo tdo aprofundadas, exatamente pela grande abrangéncia do livro,
mas sao importantes registros sobre a atualidade do audiovisual no
Brasil. E o grande diferencial do livro estd na estratégia de valer-se
também das entrevistas, que pontuam os assuntos de forma mais
pratica, ja& que sdo os proprios agentes que comentam as dificulda-
des e tendéncias do cinema contemporaneo no Brasil. Enfim, o livro
traz reflexdes a respeito de varios aspectos da cinematografia nacio-
nal, cabe ao leitor saber interpreta-las e pensar o que fazer com elas.

Cinema brasileiro no século 21: reflexdes de cineastas,
produtores, distribuidores, exibidores, artistas, criticos
e legisladores sobre os rumos da cinematografia
nacional. Franthiesco Ballerini. Summus, 2012.
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Historia do Cinema contada
com rigor e sem ran¢o

Ivonete Pinto

O livro de 512 paginas € uma bem sucedida tentativa de atingir um
leitor comum através de um unico volume. Naturalmente, é preciso
ser interessado em cinema para comprar um livro desses, mas ndo é
necessario maior conhecimento prévio sobre a sétima arte para en-
tender a linguagem. O perfil multifacetario do autor, dispensa a fa-
ceta “historiador”, lembrando mais um “pesquisador pop”. Escocés,
Cousins foi diretor do Festival de Cinema de Edimburgo, é roteirista,
critico e documentarista, tendo dirigido uma série da BBC de Lon-
dres chamada Scene by Scene, onde entrevistou gente do cacife de
um Martin Scorsese, este, uma enciclopédia de cinema ambulante.
A traducao brasileira, de Cecilia Camargo Bartalotti, nos chega qua-
se 10 anos depois da primeira versao, mas tratando-se de um livro
de histdria, a defasagem ndo chega a ser um grande problema.

Todo em papel couchet, com imagens coloridas, o autor ja avisa
na apresentacao que pouco lhe interessam as informacdes sobre
aspectos comerciais de um filme, como orcamento e estratégia de
lancamento. Por isso, as escolhas de Cousins sao abrangentes e
ecléticas, indo desde filmes como Tubardo, de Spielberg, até ilus-
tres desconhecidos do espectador comum, como Jeanne Dielman,
23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, da belga Chantal Akerman.
O critério do pesquisador foi estabelecer temas e a partir deles ir
analisando diretores e filmes. Assim, temos o tema das comédias
de Hollywood (para falar de Chaplin e Keaton), o tema da sexuali-
dade do cinema na ltalia (para falar de Pasolini), o triunfo da déca-
da de 80: eras de ouro do cinema chinés, Taiwanés, africano e da
Europa (para falar de um cinema mais periférico). Ndo ha muitos
filmes latinos no livro, mas nossos Glauber Rocha, Nelson Pereira
dos Santos e Fernando Meirelles estao |a.

Ndo se espere textos aprofundados sobre os filmes. Quem qui-
ser conhecer melhor Hitchcock, por exemplo, € melhor comprar

HISTORIA DO

o seminal “Truffaut-Hitchcock”. Quem quiser conhecer o cinema
iraniano, melhor ir a uma fonte académica, como “Close:up: Iranian
Cinema Past, Present and Future”, de Hamid Dabashi. Mas o elo-
giavel do livro é que essas fontes estdo 14 e serviram de base para
as anadlises, mesmo que rapidas, de Cousins. Desse modo, além de
uma leitura prazerosa para cinéfilos, o livro também pode ser base
de consulta para estudantes de cinema. Glossario basico, o indis-
pensavel indice remissivo e bibliografia ordenada por regides do
mundo, sdo itens que ajudam nessa aproximagao.

Histéria do Cinema - Dos classicos mudos ao cinema
moderno. Mark Cousins. Martins Fontes, 2013.
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Bazin, finalmente

Ivonete Pinto

E de se comemorar com foguetes o lancamento da Cosacnaify “O
gue é o Cinema?”. O classico de André Bazin havia desaparecido
desde que a edicdo de 1991 ficou esgotada. A editora Brasiliense
ndo fazia nova edicdo nem liberava os direitos. Quem estudava ci-
nema, especialmente nos cursos de graduacao e de pods, era obri-
gado a recorrer a copias xerox. Esta iniciativa da Cosac tem por
trds o pesquisador e critico Ismail Xavier, do Conselho da editora,
autor do Apéndice que por si so justifica a compra do livro. Xavier,
no texto chamado “Bazin no Brasil”, situa a influéncia dos escritos
do francés entre a critica brasileira desde o inicio dos anos 50
e do reflexo que teve o pensamento dele na formulacdo estética
do Cinema Novo. A funcdo do plano-sequéncia no realismo, por
exemplo, nunca mais foi a mesma depois de Bazin.

Ismail Xavier assina também o texto intitulado “Notas para esta
Edicdo” e o texto de “Apresentacao”. Neles, explica a importancia
de Bazin para a redescoberta de diretores como Orson Welles, Hi-
tchcock e Chaplin, géneros como o western e escolas como o ne-
orrealismo italiano, devidamente valorizados a partir das reflexdes
promovidas pela Cahiers du Cinéma, revista fundada e editada por
Bazin, que contou com colaboradores ilustres, como Truffaut, Go-
dard, Rohmer e Rivette.

André Bazin ndo é consenso entre os tedricos do cinema e vez por
outra podemos ouvir criticas como “Bazin ndo entendia nada de
artes plasticas”; “Bazin estd ultrapassado em sua tese sobre a de-
fesa contra o tempo e o complexo de mumia”, “Bazin se equivocou
no conceito de montagem proibida” e por ai vai. Mas ndo ha como
negar o impacto de suas ideias e como elas ainda, passados mais
de 50 anos, frequentam os textos de criticos e pesquisadores. Di-
ficil falar sobre ontologia da imagem, realismo, plano-sequéncia,
profundidade de campo sem remeter a Bazin.

ANDRE BAZIN

DQUEEC
CINEMA?

Mateus Aradjo, na orelha do livro, chama a atencdo ndo soé para a
originalidade na elabora¢do de verdadeiras teses sobre o cinema
em geral e sobre filmes especificos, como para a qualidade da pro-
sa de Bazin. Utilizando a mesma traducao de Eloisa Araujo Ribeiro
da edicdo anterior, que se chamava “O Cinema - Ensaios”, pode-
mos observar o estilo elegante da prosa, como na abertura do
subcapitulo “O avesso do cendrio”: “Sé ha teatro do homem, mas
o drama cinematografico pode dispensar atores. Uma porta que
bate, uma folha ao vento, ondas que lambem uma praia podem
aceder a poténcia dramatica.” (p. 145, na edicdo da Brasiliense, p.
179 na edicdo da Cosac).

A versdo de “Qu’est-ce le Cinéma?” que tinhamos acesso no Brasil
era uma compilagcao da original, composta por quatro livros. Este
lancamento da Cosacnaif acrescenta a ela outros sete ensaios de
Bazin, além dos ja citados textos de Ismail Xavier.

Bazin foi responsavel por uma producdo impressionante, princi-
palmente se considerarmos gue morreu muito jovem, com ape-
nas 40 anos. Que esta reedi¢cao sirva de incentivo a estudantes de
cinema. Especialmente aqueles que acreditam que fazer cinema
se reduz a fazer filmes. Pensar e escrever metodicamente sobre
cinema também é uma forma de fazer cinema.

O que é o Cinema? André Bazin. Trad. Eloisa
Araujo Ribeiro Cosacnaify, 2014.
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Para pensar a imagem
de arquivo através
de Mal de Arquivo

Guilherme Carvalho da Rosa'

Professor dos cursos de Cinema e Design da UFPel e doutorando no
Programa de Pés-Graduacdo em Comunica¢do Social da PUC-RS

A obra “Mal de Arquivo: Uma Impressdo Freudiana”, do fildsofo
franco-argelino Jacques Derrida, foi escrita no ano de 1995 e che-
gou ao Brasil seis anos apds, na virada para o novo milénio. O ob-
jeto central trata de um tema diretamente circunscrito na pratica:
0 arquivo, ou, em uma possibilidade nossa, como pensar o uso de
imagens de arquivos no audiovisual. Para o cinema e para suas
expansdes a partir do campo audiovisual, sobretudo o televisivo,
a imagem de arquivo parece ser recurso “natural” para evidenciar
0 que pertence ao outro. O outro, nesta acepcdo comum, refere-
-se ao que ja aconteceu, faz parte do passado. No entanto Derri-
da, nesta obra, apresenta refinadamente um pensamento possivel
sobre o uso do arquivo, pertencente, ou ndo, a um passado lon-
ginquo. O texto esclarece um problema fundamental imanente ao
que faz com que um arquivo torne-se um arquivo.

No inicio a obra debruca-se sobre a proépria palavra. Ela carrega
uma ambiguidade fundamental entre o ja é conhecido e uma espé-
cie de “novidade”. De um lado o que se conhece: o arquivo significa
a origem, “um principio fisico, histérico ou ontoldgico” (2001, p. 11)
€ assim serve ao seu uso como documento do passado, sobretudo
se utilizado em sua forma retdrica. De outro, o que parece ser a no-
vidade sobre o arquivo: “o principio da lei ali onde os homens e os
deuses comandam, ali onde se exerce a autoridade, a ordem social,
nesse lugar a partir do qual a ordem é dada - principio nomolégico”

1 guilhermecarvalhodarosa@gmail.com

lacques Derrida

MAL DE ARQUIVO

LIma Imp

Freudiana

(idem). Essa novidade torna-se perturbadora, um problema, quan-
do Derrida nos expde a natureza ambigua do nome arkhé: ele torna-
-se ao mesmo tempo o abrigo da memadria, mas também trabalha
contra a préopria memoria que guarda. A face nomoldgica do arqui-
vo, ou da imagem de arquivo no cinema, refere-se a uma inscricado
de poder. Ou seja, 0os arquivos podem ser chamados assim nao ape-
nas pelo que representam ontologicamente, como memdadria, mas
em igual medida quando estdo sob a guarda de uma autoridade.
No contexto grego, como explicita o fildsofo, os arcontes, magistra-
dos superiores, “aqueles que comandavam” (2001 p. 12) ndo tinham
apenas o privilégio da guarda de documentos, mas também exer-
ciam sobre eles também “o direito e a competéncia hermenéuticos”.

Desta maneira, no caso audiovisual, uma imagem de arquivo nao
se define apenas por sua condi¢cdo ontoldgica, de relembrar um
passado nao necessariamente distante, mas, sobretudo, a partir
desta “competéncia hermenéutica” que se impde sobre seu uso.
O arquivo torna-se o que é a partir da forma que é interpretado
ou posicionado em um determinado texto filmico. Essa condicdo
pode, na maioria das vezes, conduzir ao proprio esquecimento da
memoria em gque busca resgatar. Cabe observar que o problema
posto por Derrida torna-se absolutamente contemporaneo no
sentido colocado pelo também fildsofo Giogio Agamben (2009):
o contemporaneo é o intempestivo em relacdo a seu préprio tem-
po. O tempo atual da imagem de arquivo conduz a um esqueci-
mento ocasionado justamente pelo excesso de representacdes do
universo midiatico, ndo apenas nas formas em que reconhecemos
claramente o dispositivo, por meio do produto audiovisual, mas
também no caso de uma espécie “divisdo da autoridade” sobre
as imagens: ndo é mais apenas o realizador e diretor o arcontes
contemporadneo, mas também o sujeito capaz de midiatizar (au-
diovisualmente) sua proépria vida.

Derrida identifica uma “assinatura freudiana” (p. 15) sobre essa
ideia de arquivo que trabalha em favor do esquecimento do que
pretende lembrar. No dmbito dessa ambivaléncia, ha um poder
“instituidor e conservador”. Dentre as passagens freudianas, cabe
citar o “incbmodo tipografico” citado a partir de “O mal-estar na
civilizacdo” (2011). Derrida cita a passagem do capitulo VI onde
Freud inicia o texto “capciosamente” questionando-se sobre a vali-
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dade de apresentar em sua teoria o que ja é sabido por todos. Nao
valeria a pena gastar tinta e papel para reproduzir ideias que todos,
de alguma forma, ja conhecem: “ele deveria ter encontrado algo de
novo na psicandlise: uma mutacdo ou um corte no interior de sua
propria instituicdo tedrica” (DERRIDA, 2001, p. 19). A pergunta que
se revela é por que arquivar, imprimir tipograficamente, ideias que
todos ja conhecem? No caso filmico, por que usar a imagem do ou-
tro, transforma-la em arquivo através da autoridade conferida pela
montagem, se, no fundo, isso ja foi de alguma forma revelado? No
fundo a imagem de arquivo nado teria nada a dizer?

Dessa maneira, Derrida revela que, no ato de conferir o arquiva-
mento, hd a identificacdo freudiana de uma “perversdo radical, jus-
tamente uma diabdlica pulsdo de morte, de agressdo ou de destrui-
¢do: portanto, uma pulsdo de perda” (p. 20). O ato de arquivar ao
desejar conservar, imprimir no tempo, traz em si mesmo uma pulsao
de morte que conspira sobre o préprio arquivo. Como se pode ima-
ginar, dentro do cinema e no audiovisual, ha a colocac¢do deste pro-
blema/novidade quando se apresentam imagens de arquivo, todos
os dias, como representacdes, seja do passado, seja de profundas
dores humanas, que, pela leitura derridiana e freudiana, corroboram
com o impulso destrutivo. A obra, ao nosso ver, serve para pensar a
utilizacdo deste tipo de imagem e também pode lastrear um possi-
vel pensamento sobre os efeitos (sociais) que determinados modos
de uso das imagens de arquivo possam vir a ter.
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Mestre em municacédo pela PUC-RS e professora dos cursos de
Cinema e Audiovisual e Cinema de Animacao da UFPel

O Direito autoral é uma questdo que assombra boa parte dos pro-
dutores culturais brasileiros. Considerando o momento em que vi-
vemos, onde temos uma abundancia de ofertas de produtos de
diversos segmentos, com uma velocidade acelerada, a nocdo de
produto final e a definicdo de quem devem deter o direito de autor
de uma obra se tornam complexas.

Neste sentido, o livro “Producdo Cultural e Propriedade Intelec-
tual”, organizado por Isabela Cribari, documentarista e produtora
de cinema, traz em suas 419 paginas, artigos produzidos por pro-
dutores de cultura em seus mais variados segmentos: literatura,
artes plasticas, fotografia, musica e audiovisual. Sdo reflexdes ndo
apenas baseadas nos ordenamentos juridicos, mas na necessidade
dos artistas e do aspecto social da cultura e das novas tecnologias.

A lei do direito do autor no Brasil, n. 9.610, de 19 de fevereiro de
1998, confere uma estrutura dualista ao direito do autor: moral e
patrimonial. Além disso, a legislacdo reconhece a existéncia de di-
reitos conexos, que sao aqueles que, pesem nao serem de autor,
sdo relacionados ou a ele equiparados por forca da lei. O objetivo
central é manter a integridade da obra, seja ela escrita, visual ou
sonora. Para isso, existem leis especificas para cuidar de direitos
autorais e preservar tanto os direitos materiais da obra quanto os
direitos morais do autor. Os produtos culturais estdo cada vez mais
ao alcance do publico, o que é positivo, por isso o uso indevido de
material de terceiros é facilmente detectado.
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No capitulo dedicado ao audiovisual, escrito por Marcos Bitelli, po-
demos perceber as alteracdes que a Lei do Direito do Autor sofreu
em sua reformulacdo em 1998 em substituicdo a LDA revogada de
1973. No texto da lei de 1973, o “produtor” era co-autor da obra,
ainda gque fosse pessoa juridica. Agora a nova redacdo conferida
ao Art.16 diz que: “sdo co-autores da obra audiovisual o autor do
assunto ou argumento literario, musical ou litero-musical e o dire-
tor”. Logo, se percebe que a definicdo do autor no audiovisual é
complexa, considerando que o processo de criacdo de um filme
envolve a criatividade e trabalho de um grande ndmero de pro-
fissionais. E como qualificar o trabalho de cada um dos membros
envolvidos como mais ou menos importante?

Com o filme pronto, a quem fica autorizada sua exploracdo de
distribuicdo e exibicdo? O Art. 127%/2 autoriza para a producdo
cinematografica implica, salvo estipulacdo especial, autorizacdo
para: distribuicdo; exibicdo; exploracdo econdbmica por esse meio,
portanto, implicitamente e na pratica, cabe ao produtor explorar
economicamente a obra, remetendo-se os autores a remuneracao
ajustada.

Mas podemos observar neste capitulo, através dos artigos da LDA
de 1998, que ao produtor cabe uma série de obrigacdes e res-
ponsabilidades. Portanto, os deveres, necessidades e responsabi-
lidades dos produtores culturais contemporaneos ainda estdo se
estabelecendo, por isso, a relevancia deste livro, que nos traz refle-
x0es sobre a atual situacdo do mercado cultural, os interesses dos
artistas e as leis que protegem suas criacdes.

Producao Cultural e Propriedade Intelectual. Isabela Cribari
(org).Fundac¢ido Joaquim Nabuco/Massangana, 2006
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Super Nada (2012). Direcdo de Rubens Arnald Rewald. Fonte: divulgacao.




ENTREVISTA: Rubens
Arnaldo Rewald

Josias Pereira

Cineasta e Professor do curso de Cinema da UFPEL e
Doutor em Educacédo e Tecnologia UFPel

Os cursos de cinema nas universidades, em sua maioria, sao de
formacdo em bacharelado, voltados para formar o profissional
da area audiovisual. Geralmente é dado mais énfase ao pensar o
processo do que a sua realizacdo. Poucos sdo os professores que
trabalham na pratica audiovisual e lecionam, dando énfase a fala
gue os alunos fazem gquando conhecem o professor, principalmen-
te das areas mais praticas - vocé trabalha ou sé leciona?

Professores como Rubens Arnaldo Rewald fazem parte desta ex-
cecdo de professores que, além de lecionar, também trabalha na
pratica audiovisual. O professor Rubens leciona na Universidade
de S&o Paulo, na escola de Comunicacdo e Artes no departamento
de Cinema Radio e Televisdo. Também é roteirista, teatrélogo e di-
retor de cinema. Formado em cinema, possui mestrado e doutora-
do na &rea. E autor do livro Caos dramaturgia, publicado em 2005.

O professor também trabalha com teatro, escreveu a peca O Rei de
Copas (1994) e Acordei pensando em bomba. Em 2002, realizou o
curta-metragem Mutante, em parceria com Rossana Foglia. Em 2007,
codirigiu o longa Corpo, mantendo a parceria com Rossana. O filme
ganhou o prémio de melhor filme estrangeiro no The Method Inde-
pendent Film Festival, em Los Angeles. Em 2009, dirigiu, ao lado de
Tales Ab’Saber, o documentario Esperando Telé. Em 2012, também
ao lado de Rossana Foglia, dirigiu e roteirizou o filme Super Nada,
gue conta com a participacdo do cantor Jair Rodrigues. Conversa-
mos com o professor sobre a preparacdo de atores em seus filmes.

ORSON - Professor, o senhor tem dois filmes que eu queria co-
mentar que é o Corpo de e o Super Nada, os dois trabalham com

Rubens Arnaldo Rewald. Fonte: divulgacao.
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personagens bem dificeis. Entdo, a primeira pergunta que eu gos-
taria de fazer é: qual é o seu processo na preparacao de atores?

Rewald - Uma das questdes principais é o ensaio, eu gosto de en-
saiar bastante com os atores antes. Geralmente um ou dois meses
antes das filmagens. Faco isso, pois eu acredito que muita coisa
pode ser descoberta no jogo com os atores. Tenho um trabalho ha
muitos anos com o teatro desde a minha formac¢ao. Sou formado
em cinema justamente na época do plano Collor. Naquela época
podemos dizer que foi a morte do cinema, o teatro foi o espaco
propicio para criacdo neste periodo. Além disso, tem a questdo da
criagcao ser continua, vocé sempre estd propondo coisas para os
atores até a pré-estreia. O jogo cénico ainda pode se modificado,
entdo eu sempre tive muito gosto de trabalhar com os atores e
descobrir coisas durante a improvisacao.

Gosto de deixar parte do texto surgir nos ensaios, entdo parti-
cipo, vou reescrevendo o roteiro e repensando as cenas. Esta é
uma questdo muito importante: criar um jogo de descoberta junto
com os atores na época dos ensaios. Muitas cenas sao totalmente
transformadas do roteiro original depois do ensaio. Posso até dizer
que no filme Corpo, uma das principais cenas € a “de sexo” do mé-
dico legista com a garota, ela foi toda construida pelos atores de
acordo com os estimulos que eu e a codiretora Rossana davamos.

Outra questao é que eu ndo tento falar para o ator como ele tem
qgue fazer a cena. Passo para os atores as forcas dramaticas em
cena, e a partir destas forcas dramaticas vamos ver o que eles me
respondem. E um jogo de estimulos, tanto nos ensaios quanto nas
filmagens, eu estimulo os atores e vejo o que eles me ddo em troca,
mais do que mostrar para eles o que eles tém que fazer.

ORSON - A improvisacdo é uma das acdes do teatro, no caso como
o senhor dirige no cinema? Qual é a relacdo do ator com a decu-
pagem, luz, cAmera e parte técnica? Neste caso o senhor prefere
fazer o ensaio com os atores para ver a movimentacdo e a criacao
deles no set, ou realiza a decupagem antes e tenta encaixar os
atores nestas a¢des?

Rewald - A decupagem surge muito em funcdo do que a gente

descobre nos ensaios. Gosto de chegar no set com a licdo de casa
bem feita, com a decupagem. A partir do momento que a ideia do
ator é fruto do periodo de ensaio, conversas e leituras de roteiro, o
ator ja estd alimentado pelo personagem que ele vai fazer. Assim
as acodes e as falas podem ser repetidas em qualquer que seja a
decupagem. Logico gue eu tenho que pensar em uma decupagem
gue ajude também, por exemplo, uma cena muito dramatica, que
tenha uma fun¢cdo dramatica muito intensa, eu n&o posso fazer a
cena muito picotada, se ndo o ator nunca vai conseguir chegar
naguele pico draméatico. Eu ndo posso comecar o filme filmando
pela Ultima cena, pois destruo todo o percurso dramatico do ator.
Entdo penso tanto no roteiro, como na pré-producao. Ja no set
sempre levo em consideracdo uma maneira de facilitar a criacao
do ator, porque se eu faco isso por ele, com certeza ele vai fazer
muito mais pelo filme.

ORSON - Como o senhor faz a escolha dos atores ?

Rewald - No filme Corpo a gente fez muitos testes, mas fiquei um
pouco insatisfeito com a coisa dos testes. Eu acho que o ideal é
guem qguer dirigir em cinema, tem que conhecer os atores. Precisa
ir ao teatro, tem que acompanhar as artes, tem que saber, conhe-
cer os atores que estdo a disposicdo. E o mais importante: tem que
ter intuicdo e entdo convida-lo. Tem que ter certeza que este ator
vai fazer bem o papel desejado. O problema é que o teste ndo diz
muito a verdade, pois € um dia so, ndo tem uma iluminacdo boae o
ator pode estar nervoso. Depois quando vocé assiste sdo imagens
ruins, de um espaco feio e um ator nervoso. Sempre acho desagra-
davel fazer teste com amigos, entdo no filme Corpo eu fiz muitos
testes, mas no Super Nada, praticamente todos os personagens
foram por convites. Eu sentia que tal personagem seria interessan-
te ser feito por um certo ator e entdo convidava. Eu tive ajuda no
Super Nada da Cristiane Paoli Quito, que é minha colega do teatro.
A gente ja trabalhou junto e ela conhece muitos atores, assim a
gente foi compondo e escolhendo junto. Claro que teve a ajuda da
Rossana Foglia que também dirigiu comigo este filme.

ORSON - No filme Corpo, o ator principal tem um trabalho especi-
fico, meio fora do comum, fica obcecado com um corpo em certo
momento. O senhor pontua os pontos que acha mais importante
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durante a narrativa do filme ou prefere criar esta linha, esta curva
dramatica para o ator nos ensaios?

Rewald - Olha, isso € um trabalho em conjunto com o ator, ver
guais sdo os aspectos que tem uma pontuacdo e uma graduacao
dramatica importante. Por exemplo, tem uma cena que é a acare-
acdo entre dois personagens, € uma cena importante, climax do
filme. E o momento que os quatros principais personagens, o mé-
dico legista, a garota que esta na busca, a supervisora do médico
legista e a mae da garota, os quatro se encontram. Naquele mo-
mento existe “um certo” embate de forcas, e o personagem prin-
cipal é derrotado neste embate. A gente ja tinha determinado que
este era um momento crucial no filme, um momento culminante
nesta jornada obsessiva dos personagens. Por isso, e que o ator
principal, Leonardo Medeiros, tinha que estar totalmente alucina-
do para provar o ponto de vista dele. Essa acdo ja era uma coisa
determinada nos ensaios. O ator quando foi filmar esta cena nao
dormiu na noite anterior, para chegar no set e estar realmente em
estado de atordoamento. Essa acdo dele ndo dormir, ndo foi uma
determinag¢do nossa, foi uma decisdo de criacao do ator. O diretor
delimita e pontua o que cada cena significa, agora como o ator vai
chegar naguela cena, como vai construir aguela cena, isso a gente
deixa para as ferramentas do ator.

ORSON - Neste caso o senhor é a favor ou contra a ajuda do pre-
parador de atores?

Rewald - Acho que cada um tem que trabalhar com aquilo que sen-
te vontade. Se um diretor ndo tem experiéncia de trabalhar com
os atores, o melhor é ele trabalhar com o preparador de atores
do que ndo fazer trabalho nenhum. Gosto até de trabalhar com a
preparacao de atores, mas com uma coisa especifica. Eu ndo gos-
to de trabalhar em um filme inteiro com um preparador; pelo fato
gue eu trabalho com atores, entdo eu mesmo gosto de fazer esta
funcdo. Acho que para coisas especificas € muito interessante, por
exemplo, no Corpo eu e a Rossana optamos com um preparador
de atores, para trabalhar a personagem da Fernanda, pois a atriz
fez um personagem duplo, a de uma garota contemporanea meia
doidinha que trabalha com teatro, e a Tereza que é possivelmente
a sua mae, uma guerrilheira nos anos 60. Entao foi importante este

trabalho do preparador de atores para criar uma diferenca entre
estas duas personagens. Essa escolha foi feita para a atriz ter ele-
mentos que pudesse acessar na hora da gravacdo de cada perso-
nagem. A personagem Fernanda era mais cabe¢a, ela era doidinha
entdo sempre balancava a cabeca quando andava. Ja Teresa era

guerrilheira, tinha mais pé, tinha o andar mais firme e jogava a
energia na perna, nas raizes. Ja no filme Super Nada, por exemplo,
Cristiane fez um pouco de preparacdo na criacao das esquetes cb6-
micas do personagem Guto, realizado pelo ator Marat Descartes.
A Cristiane tem experiéncia em comédia, entdo ajudou muito nisso.
Outra coisa importante que ela ajudou foi na preparacdo do Jair
Rodrigues, que € um nao-ator, era um artista extraordinario, mas
qgue inexperiente como ator, entdo ela ajudou nessa preparacao
também. Eu gosto de trabalhar com preparacdo de atores, nestas
coisas especificas sei que podem me ajudar.

ORSON - O senhor comentou sobre o filme Super Nada e tem uma
guestdo interessante que tem um ator conhecido que é o Marat
Descartes, mas também tem o Jair Rodrigues que era um cantor.
Como foi trabalhar com estas duas energias, pois por mais que o
Jair Rodrigues ndo seja ator ele ja € um personagem. O senhor uti-
lizou este personagem que ele tem durante todos estes anos para
trabalhar ou criou outra coisa?

Rewald - Sem duvida nenhuma que o personagem do Jair Ro-
drigues é muito forte, o sorriso, a alegria, a bagunca, a anarquia,
entdo quando a gente o chamou, foi por isso tudo, sé que queria
isso dentro da estrutura do personagem. Ndo era para ser o Jair
Rodrigues, era pra ser o “Super Nada”, mas com a energia do Jair
Rodrigues. Entdo a gente deu todas as condi¢cdes para ele se sen-
tir a vontade no set, para ser ele mesmo. E o Jair ainda nos sur-
preendeu, porgue é um grande artista, ele tinha uma cena muito
dificil, que é uma cena perto do final do filme quando acontece o
momento de plena consciéncia do seu estado, da sua situacao no
mundo do show business e ele fez muito bem esta cena. Era uma
cena dramatica, dificil e ele fez muito bem. Era muito interessante
essa mistura do ator técnico que é o Marat, com o ator que é um
ator ndo totalmente instintivo que foi o Jair Rodrigues, acho que
criou uma dinamica muito interessante para o filme.
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ORSON - Foi diferente os ensaios com o Jair e o Marat, ou o senhor
fez da mesma forma?

Rewald - Foi bem diferente. Para o Marat a gente propunha jogos,
ele é um ator de teatro e estd acostumado a uma preparacdo. Com
o Jair a gente fez uma preparacao pensando muito na questdo da
memorizacao das falas, que € uma coisa um pouco mais dificil. O
Jair a gente paparicava mais... (risos).

ORSON - O senhor também fez alguns trabalhos com documenta-
rio. O senhor acha que o documentario ajuda, alimenta o diretor na
hora de ir para o set com um nao-ator?

Rewald - Para falar a verdade, eu acho que a ficcdo ajuda muito
o documentario na hora em que vocé vai entrevistar as pessoas,
pela maneira de como vocé vai tratar e lidar com elas. Quando
vocé faz um documentario, por mais que vocé esteja aberto ao
gue a pessoa vai falar, muitas vezes vocé quer que a pessoa fale
certas coisas. Entdo o trabalho de direcdo na ficcdo te ajuda a sa-
ber como direcionar a coisa literalmente. Acho que os dois, tanto
a ficcdo quanto o documentario, de certo modo um alimenta o
outro. Para o diretor a questdo do documentario nem é tanto com
o ator, mas é pelo olhar na cidade. Colocar o ator na cidade com
as pessoas, com os figurantes que perpassam o ambiente de uma
maneira que vocé guer que seja natural. Acho que tem varios ele-
mentos, onde uma forma pode ajudar a outra.

ORSON - O senhor trabalha em uma universidade, onde tem acom-
panhado o trabalho de alunos. Uma das criticas que se faz ao tra-
balho nos curtas universitarios é que € muito técnico, as vezes tem
fotografia bonita e tudo, porém se perde um pouco principalmen-
te na preparacao de atores, na narrativa e no sentimento. Como
é que o senhor vé esses curtas? Acredita que a facilidade técnica
ndo estd acompanhando a parte da narrativa?

Rewald - O trabalho com atores é uma coisa muito dificil, muito
especifica, muito técnica. Acho que as vezes os alunos ainda nao
tém maturidade para este trabalho com os atores, falta uma auto-
ridade suficiente para essa acdo. Nas faculdades brasileiras, acho
gue agora isso esta comecando a ser sanado, tanto que pela pri-

meira vez em muitos anos a ECA, que é um dos cursos de cinema
mais antigos do Pais, estd tendo um professor contratado para
direcdo de atores; pois até entdo eram professores convidados
e ndo eram concursados, e pela primeira vez abriu-se uma vaga
para essa disciplina que é bem especifica. Acredito que essa é uma
guestdo gque nos proximos anos vai se desenvolver muito a partir
do cinema universitario.

ORSON - Sabemos que muitos desses curtas universitarios sao
produzidos sem verba, entdo os alunos convidam atores que tam-
bém estdo aprendendo. A relacdo é complicada em funcdo do ator
nao estar recebendo e seus horarios para ensaios sdo muito com-
plicados em funcdo do seu trabalho normal. O que o senhor acha
disso?

Rewald - E uma questdo delicada, pois muitos alunos até assu-
mem uma postura diferente quando vdo ser os diretores. Assu-
mem que sao os donos do filme, viram até um pouco autoritarios,
que tudo tem que girar em torno deles. Esquecem que o cinema
é uma arte coletiva. A questdo do dinheiro também néo é sé no
cinema universitario, Varios filmes hoje com o digital sdo feitos na
guerrilha, com pouco ou quase nenhum dinheiro, ninguém ganha
salario porgue é a Unica forma de se fazer um filme. Se for esperar
ganhar edital, ganhar dinheiro, as vezes fica 3,4, 5, 6 anos e o filme
nado sai. Hoje muitos atores sabem que nao vai ter salario, é aceitar
e fazer sem ganhar, ou ndo fazer. Essa € uma questdao delicada.
Claro que ndo é o ideal, o ideal é todos serem bem remunerados
para viverem o seu oficio. Uma questdo que ainda esta colocada
em pauta e ndo se tem uma solucéo.

ORSON - Alguma dica para quem esta trabalhando com atores?
Rewald - Olhem o ator como parceiro de criacdo, acreditem na

inteligéncia do ator. Muitas vezes o ator vai trazer algo para a cena
gue vocé ndo imaginava, entdo esteja aberto a esta contribuicao.
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as normas da ABNT. Nao numerar as
obras, empregar alinhamento justificado
e espacamento 1, mantendo-o entre
uma obra e outra. Em caso de traducéo,
citar o tradutor, logo depois do titulo
da obra. Ver os exemplos, a seguir.

13. Os textos devem conter “Resumo” de
cinco linhas (portugués) e “Abstract”
(inglés), bem como Palavras-
chave (maximo de 5 palavras) e
Keywords (maximo de 5 palavras).
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