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INTRODUCAO

No espaco contemporaneo de producio imagética, destaca-se a di-
versidade de prdticas e discursos que ora é notada pela reafirmacio
da singularidade de certos meios expressivos, ora € louvada pela inter-
penetracio estética e de suportes. Essa estimulante complexificacio nio
poderia deixar de se refletir na abordagem académica de materiais, formas
e produtos de imagem e som, algo abarcado pelo conceito de multimeios.
Nele, estio compreendidos estudos acerca das origens, dos caminhos es-
pecificos e das intersecdes de obras artistico-expressivas tradicionais e
novas, um universo, portanto, de convivéncia, embate e interinfluéncia e
fotografias, filmes, programas televisivos, videoclipes, procedimentos de
live cinema e grafite, por exemplo. Salienta-se ainda que a abordagem da
pesquisa em multimeios acrescenta a visio de tais produtos como refle-
xo0s de avancos tecnoldgicos, diversificagido e democratizacio de espacos
de producio/veiculacio a andlise propriamente estética.

Assim, € guiada a organizagio desta publicagio, que traz andlises da
producio imagética em diferentes espacos de realizagio, interpretagio
e recepcdo. Tais projetos criativos — guiados por diferentes sentimentos,
origens socioculturais, vinculacdes politicas e ideologias - sio terreno
fértil para a pesquisa desenvolvida segundo as diretrizes interdisciplina-
res da linha de pesquisa do Programa de Pés-Graduacio em Multimeios da
Universidade Estadual de Campinas, cujo horizonte teérico e metodoldgico

buscadiscutirasrelagdesartisticas, socioldgicas, historicas, antropoldgicas,
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pedagdgicas e politicas na produgio ficcional, documental e experimental.
Nesta coletanea, mestrandos, doutorandos e pés-doutorandos do progra-
ma contribuem para sublinhar a consisténcia alcangada pelo referido pro-
grama, que, em 2013, completa vinte e seis anos de existéncia.

Desse modo, cabe aqui uma breve apresentacio do ambiente aca-
démico, no qual se desenvolvem as reflexdes deste livro. O Programa de
Pés-Graduagio em Multimeios da Unicamp estd organizado em torno da
linha de pesquisa - “Historia, estética e dominios de aplicacio do cinema
e da fotografia” - cujo foco € a abordagem tedrica e histdrica do cinema
e da fotografia, estando contempladas tanto produgdes nacionais quanto
internacionais. Fundamentando-se na énfase a procedimentos metodo-
l6gicos contextuais e textuais de andlise, sio avaliadas praticas criativas,
dimensoes autorais, além de possibilidades cognitivas das imagens fixas
e animadas no cerne de investigacoes das ciéncias humanas. Tal direcio-
namento permitiu que o programa mostrasse um auspicioso ambiente de
base também para pesquisadores interessados em formas mais contem-
poraneas do audiovisual. Desse modo, justifica-se a presenca - tanto no
dia a dia da instituicio quanto neste livro - de tendéncias como video-
criacdo, performance, digitalizacdo do audiovisual, cinema expandido,
além de temas como representacio genérico-sexual, contingéncia e au-
to-representacio em fic¢oes, videoclipes e documentdrios.

Esse espirito de abertura para o mundo e para o novo estimulou
o convite para que pesquisadores externos a Unicamp fizessem parte
desta coletanea. Os textos de estudiosos de outras instituicées, como a
Universidade de Sao Paulo (USP) e as federais de Minas Gerais (UFMG),
Pernambuco (UFPE) e Rondonia (UNIR), vém reforgar a premente ne-
cessidade de que programas de pds-graduacio nio estejam voltados
apenas para si mesmos. Fazendo uma extensio das licdes da biologia,
é preciso lembrar que a endogamia (inclusive intelectual) ndo costuma
surtir efeitos favordveis. Desse modo, € muito bem-vinda a participac¢io

de colegas de outras linhas e grupos de pesquisa.
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Esta coletinea estd dividida em trés partes. Inicialmente, na secio
“Reminiscéncias histdricas, processos de producio e intervencio social no
documentdrio”, € dado destaque as perspectivas renovadas do processo de
produgio do cinema documentdrio, sublinhando reflexdes acerca de seu pa-
pel histérico e social. Especificamente, em “Memdria e oralidade no cinema
de Eduardo Coutinho”, Laécio Ricardo de Aquino Rodrigues analisa a obra
cinematogrdfica do cineasta Eduardo Coutinho, mapeando suas escolhas e
conflanca na competéncia narrativa dos sujeitos em cena, atestada por uma
crescente valoriza¢io da oralidade e da expressividade dos individuos por
ele abordados. Em seguida, em seu artigo “A fotografia dentro do filme do-
cumentdrio de compilacio O fascismo comum”, Isabel Anderson Ferreira da
Silva, com o apoio tedrico de Raymond Bellour, verifica, na obra O fascismo
comum (1965) de Mikhail Romm, a escolha da fotografia em meio as imagens
em movimento como forma de causar impacto na percep¢io do filme pelo
espectador, enquanto - em “De Jean Rouch aos cineastas indigenas: estra-
tégias filmicas do cinema documentdrio” -, Juliano José de Araujo analisa
algumas estratégias de mise en scéne dos cineastas indigenas com o objetivo
de pensar sobre o que dizem esses documentdrios e, sobretudo, como fazem
para dizer o que dizem, discutindo seus procedimentos de criacio, métodos
de trabalho, condi¢oes de realizacdo, posturas éticas, opgoes estéticas e téc-
nicas. Por sua vez, o artigo “Pierre Verger: entre a intengio e a contingéncia”
,de Sabrina Rocha Stanford Thompson, investiga as situagdes contingenciais
que atravessaram o processo de producio e captacio do documentdrio Pierre
Verger: mensageiro entre dois mundos (1998), de Lula Buarque de Holanda.

Ainda no contexto da produgio documental, em “A cimera den-
tro do conflito: reflexdes sobre o cinema militante”, Gabriel de Barcelos
Sotomaior faz uma breve exposic¢io sobre o cinema militante recente,
apresentado na “Mostra Luta” de Campinas, observando em trés do-
cumentdrios diferentes como a a¢do e o tempo da vida e dos conflitos
sociais sdo construidos dentro do plano. J4 Rosana Elisa Catelli investiga
- no artigo “Os novos cinemas e a Unesco: politicas de promocio de ci-

nematografias” - as acdes da Unesco na drea do cinema documentdrio,
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tanto na producio quanto na circulagio de filmes, enquanto Luciano
Vaz Ferreira Ramos estuda as relagoes histdricas entre o cinema e a eco-
nomia no filme A identidade de nds mesmos (Wim Wenders, 1989) sobre
o estilista japonés Yohji Yamamoto no texto “Wenders & Yamamoto: a
economia dos autores”.

Na secdo “Modos de representacdo e construcio criativa no audiovi-
sual”, estd demonstrado o cardter cada vez mais compdsito e imbricado
da producio ficcional e n3o ficcional contemporanea, que nio apenas de-
pende de diferentes Ambitos (jornalistico, cinematografico, musical, vide-
ogrifico etc.) como também oferece aos seus realizadores diversas fontes
de representacio temdtico-identitdria e de inspira¢io artistica (teatro,
performance, danga, videoarte etc.). Abordando discursos audiovisuais de
cardter referencial - como as matérias do programa “Profissio Reporter”
(Rede Globo, exibido desde 2008) e as narrativas de alguns filmes brasi-
leiros - Rosana de Lima Soares, em “Referencialidade e ficcionalidade no
audiovisual brasileiro”, articula dois campos a0 mesmo tempo proximos
e distintos: o discurso jornalistico, em forma de reportagens televisivas, e
o discurso cinematogrifico, estabelecendo uma andlise contrastiva entre
eles, especialmente, em narrativas hibridas voltadas a temdtica dos estig-
mas sociais. Enquanto isso, em “O espectador de cinema e a experiéncia da
imagem”, Henrique Codato investiga a relagio entre sujeito e alteridade/o
olhar e aimagem na experiéncia cinematografica, a partir da compreensio
da importancia do papel do espectador em tal dinAmica. Por sua vez, Dalila
Carla dos Santos avalia, em “Retratos do cangaco: as representacdes das
relagdes de género no cinema brasileiro da década de 19907, quais sdo as
principais representacdes femininas e masculinas do movimento do can-
gaco presentes no cinema brasileiro dos anos noventa.

A respeito da inspiracdo artistica, o artigo “As trilhas musicais
compostas por Radamés Gnattali para o cinema brasileiro: estudo dos
créditos iniciais dos filmes” de Cintia Campolina de Onofre analisa a
producio musical do maestro e arranjador Radamés Gnattali em vinte

e oito filmes brasileiros, no perfodo compreendido de 1933 a 1983. Em
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“O duplo e o reflexo: a caAmera como reveladora dos regimes de ima-
gem”, Ticiano Monteiro, a seu turno, reflete sobre as maneiras como
dois diretores - Samuel Beckett (Film, 1965) e Rogério Sganzerla (Sem
essa, Aranha, 1970) - representam ou revelam o dispositivo-camera,
problematizando a imagem-movimento, no primeiro caso, e reve-
lando a imagem-tempo no segundo. J4 Régis Orlando Rasia - no texto
“Cinema-ensaio: andlise do processo criativo de Rogério Sganzerla” -
segue investigando os processos criativos do cineasta Sganzerla; contu-
do, dessa vez, o foco das reflexdes sdo as passagens entre o ficcional e o
documental nos filmes Nem tudo é verdade (1986) e Tudo ¢ Brasil (1997).
Modos de representagio na producio ficcional e videogrdfica sio
ainda foco dos trabalhos remanescentes desta segunda se¢io. Em “A
imagem-Haneke: o virtuosismo da forma como dispositivo”, Sara Martin
Rojo analisa a concepgio estética do diretor contemporaneo Michael
Haneke, através de uma revisio das imagens mais recorrentes em sete
de seus filmes. Por sua vez, Letizia Osorio Nicoli utiliza os conceitos de
cinema “transmididtico” e de “transmedia storytelling” de Henry Jenkins
para decompor a narrativa audiovisual de Os famosos e os duendes da morte
(Esmir Filho, 2009) no artigo “Virtualidade e convergéncia em Os famosos
e os duendes da morte”. Carla Conceicdo da Silva Paiva faz - em “Didlogos
possiveis entre um sargento de milicia e uma ‘morena’ sedutora” - uma
leitura das tramas dos filmes Sargento Getiilio (1983) e Gabriela (1983),
identificando como algumas imagens poderiam representar valores so-
ciais presentes na sociedade brasileira da década de 1980. Enquanto isso -
no artigo “Poder em jogo: dicotomias sexuais e objetificagio masculina no
videoclipe Alejandro (Steven Klein/Lady Gaga, 2010) -, Rodrigo Ribeiro
Barreto compara as representacdes masculina e feminina no videoclipe
Alejandro, mostrando como elas sdo resultado tanto da tradicional pola-
rizacdo sociocultural entre homens e mulheres quanto de tentativas de
subverté-la. Rodrigo Gontijo apresenta, por sua vez, uma tipologia apli-
cada ao live cinema, manifestacio caracterizada por intersecoes notdveis
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com as artes visuais e cénicas, algo abordado no artigo “Live cinema: pra-
ticas expandidas do cinema experimental”.

Finalmente, na terceira e ultima parte deste livro, denominada
“Fotografia e audiovisual como registro e pedagogia”, enfatiza-se a rele-
vancia de olhares diddticos e pedagdgicos para repensar nio somente as
prdticas e instrumentos artisticos, mas também o proprio cotidiano ar-
tisticamente retrabalhado. Em primeiro lugar, Edineia Aparecida Isidoro
e Josélia Gomes Neves - no texto “Tecnologia e memoria: fragmentos da
histéria dos povos indigenas Karo, Tkol6h e Wari” - descrevem o historico
do trabalho com o registro de videos documentdrios com os indigenas de
Rondonia através do programa de extensdo universitdria “Entre imagens e
memorias com os povos karo-Arara, Ikoloh-Gavido e Wari”. Em seguida,
- no artigo “Quando a arte nos convoca a pensar por imagens: uma ang-
lise do grafite e das montagens de Alex Flemming” - Erna Barros e Juliana
Biscalquin analisam o grafite enquanto objeto estético-critico das ruas e o
trabalho do artista pldstico paulista Alex Flemming, em didlogo com ideias
do filésofo e historiador da arte Georges Didi-Huberman.

As pdginas seguintes pretendem propiciar a seus leitores um pano-
rama das tendéncias contemporaneas dos processos criativos em mul-
timeios e sua diversidade. Revelam-se assim as frutiferas intersecoes
tedricas evocadas pela riqueza das pesquisas aqui apresentadas. Tais es-
tudos, realizados no Ambito da academia, conservam uma cuidadosa e
salutar atencio a producio artistico-cultural de nosso tempo, algo que
valoriza e, a0 mesmo tempo, propde caminhos tanto para as instancias

realizadoras quanto para os espectadores.

Campinas, dezembro de 2012

Carla Conceicdo da Silva Paiva
Juliano José de Aratjo

Rodrigo Ribeiro Barreto
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Reminiscéncias histéricas,
processos de producao e
intervencdo social no documentdrio






Memoria e oralidade no cinema de Eduardo Coutinho

LAECIO RICARDO DE AQUINO RODRIGUES*

4 No principio era o Verbo”. O famoso excerto do Novo Testamento
parece nos sugerir que o ponto de partida da experiéncia hu-
mana, em sua relacdo com a transcendéncia ou com o outro, € a palavra.
O versiculo também poderia servir de sintese a prdtica cinematogrifica
de Eduardo Coutinho, uma arte que, nio raro, elege a fala dos sujeitos
por ele abordados como fundamento maior e patrimonio inaliendvel.
Nos muitos titulos de sua trajetdria, com frequéncia nos vemos arreba-
tados por relatos de grande vigor, de notdvel eloquéncia e de surpre-
endente teor confessional, que destoam da exposi¢do gratuita evidente
nos programas do tipo “reality show”, bem como se diferenciam dos
depoimentos picotados que proliferam na cobertura jornalistica. Para
Eduardo Coutinho, a fala do outro, colhida em encontros que nio acei-
tam a pressdo dos reldgios, € um tesouro a lapidar - cabe ao cineasta
estimular seus personagens a se reinventar livre das interdi¢oes midi-
dticas - e a salvaguardar das edicoes deletérias que comprometem sua
desenvoltura. Dito isso, talvez possamos extrair aqui um preceito im-
portante desta arte: preservar ao mdximo, no corte final que chega ao
espectador, a fulgurancia da experiéncia vivida no set.
A primeira vista, o cinema de Coutinho nos suscita algumas questdes

de respostas nem sempre ficeis: como o diretor consegue estabelecer tal

1 Doutor em Multimeios pela Unicamp, com tese sobre o documentdrio de Eduardo
Coutinho, e professor adjunto do Departamento de Comunicagio Social da UFPE.
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lago de confianca com seus entrevistados? Que cinema € este que privi-
legia tanto a oralidade e aparentemente negligencia a dimensio visual de
uma arte que sempre se orgulhara de nio ser refém do verbo? Quais me-
morias sdo revolvidas pelos sujeitos abordados pelo cineasta e que fato-
res intervém neste exercicio de rememoragio? Diante de tantas duvidas,
¢ possivel, no entanto, delinear uma convicgio: trata-se de um cinema
fortemente amparado na fala/deriva narrativa do outro, deriva que com-
porta desvios inesperados, e cuja matéria basilar, sem duvida, ¢ a memé-
ria, com suas lacunas, recalques, incertezas e oscilagoes.

Uma arte singular para um realizador de trajetdria pouco convencio-
nal. Diretor paulista egresso do “Centro Popular de Cultura”, vinculado
a Unido Nacional dos Estudantes (CPC-UNE),? e ex-funciondrio da Rede
Globo de Televisio, Eduardo Coutinho possui um curriculo incomum no
cinema. Em vez de migrar do documentdrio para a ficgio, destino usu-
al de tantos realizadores, fez o percurso inverso. Radicou-se no primeiro
campo, muitas vezes menosprezado como dominio menor por centralizar
poucos recursos e arrecadar inexpressivas bilheterias, ou apenas por servir
de “baldo de ensaio” que antecede a migracio do diretor para o universo
ficcional. Neste sentido, o enraizamento de Coutinho numa arena aparen-
temente indspita e de retorno financeiro incerto deve ser encarado como
um ato de resisténcia notdvel; se hoje o documentdrio brasileiro desfruta de
prestigio junto a critica, lembremos que nio foi sempre assim.

Esforcemo-nos, contudo, para mapear outras premissas da sua arte. Se
pudéssemos eleger um elemento central 3 maioria dos filmes dirigidos por
Coutinho, uma escolha me parece pertinente: sua confianga na competén-
cia narrativa dos sujeitos em cena, atestada por uma crescente valorizagio

da oralidade e da expressividade dos individuos por ele abordados. Assim,

2 O CPCdesponta num contexto otimista, de crescimento do sindicalismo, de discussio
da reforma agrdria e de ascensio da pedagogia de Paulo Freire. Motivados pelo viés
politico, seus dirigentes defendiam uma cultura de alcance popular e democritica, que
deveria abandonar os circuitos de exibi¢io “burgueses” e adotar outros palcos, como
as fabricas, as favelas, os sindicatos e associacoes de bairro (GARCIA, 2004).
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em muitos de seus titulos, se a fala desponta como procedimento-chave,
decorre de sua vocagio para revolver memorias e possibilitar aimersdo nar-
rativa dos individuos entrevistados pelo cineasta numa situagio cénica que
envolve primordialmente um encontro. Todavia, a riqueza oral evidente em
sua arte nio decorre unicamente da articulagio verbal dos sujeitos aborda-
dos. Em outros termos, € preciso ndo esquecer que o oral € indissocidvel do
investimento fisico (corpo, gestos, rosto, pausas e entonagoes conectados
a0 ato expressivo) e do engajamento afetivo dos sujeitos na tomada (maior
ou menor adesdo, empatia, cumplicidade).

Assim, em parte significativa da cinematografia de Coutinho, os en-
trevistados sio instigados a revisitar suas memdrias e a recapitular histé-
rias de vida; neste exercicio, porém, o que estd em pauta para o cineasta
¢ a eloquéncia e a conviccio ostentada por cada personagem em cena - a
veracidade dos relatos nao é relevante, embora Coutinho nio se interes-
se por entrevistar mitbmanos.? Portanto, neste cinema, que elege a in-
terlocugdo como procedimento recorrente e no qual a reflexividade se
converte em profissio de fé, a palavra falada (com suas singularidades e
encadeamentos préprios), mais do que a dimensio visual, aparenta ocu-
par um lugar central na constituicio da imagem, o que nio implica di-
zer que seus titulos manifestam desprezo pelos componentes visuais. A
estilistica humilde evidente nas tomadas de muitos filmes (sem grandes
ornamentagdes cénicas e, com frequéncia, abdicando dos sets prepara-
dos) e 0 enquadramento rigoroso, que privilegia os primeiros planos, nos
permitem concluir que o bom entendimento do que estd sendo narrado
exige, primeiramente, a escolha de uma composicdo que desloque o interes-

se do espectador prioritariamente para a fala e a gestualidade. Portanto, no

3 Neste empreendimento, € preciso ressaltar que a arte de Coutinho nio se limita ao papel de
repositdrio, espécie de lugar para o recolhimento das memdrias verbalizadas pelos perso-
nagens; antes, seu cinema contribui para provocar, tensionar e estabelecer o contexto de
urdidura de tais memdrias. Em outros termos, o cineasta ¢ artifice deste processo. Entio,
se, por um lado, o cinema de Coutinho desponta como uma arena privilegiada para a pro-
dugio e registro destas memdrias, por outro, ele propicia um abrigo contra a agio deletéria
do esquecimento, permitindo assim a posterior visibilidade das narrativas articuladas.
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cinema de Coutinho, a dimensio visual da imagem, em vez de negligen-
ciada, me parece ser meticulosamente concebida - ela ¢ planejada para
ressaltar a desenvoltura verbal/gestual dos sujeitos em cena e convocar o
espectador a uma imersdo auditiva.

Nesta tarefa de mensurar a arte de Eduardo Coutinho, Jean-Louis
Comolli (2008) me parece uma referéncia importante. Seus ensaios so-
bre cinema e politica, que ressaltam a vocag¢io do documentdrio para
subverter o cinema saturado pelo controle e pelo artificio (que, niao
raro, menospreza o espectador e o outro filmado), encontram na pri-
tica artfstica de Coutinho uma possivel exemplaridade. Num mundo
ruidoso de palavras ou num cinema marcado pelo mutismo do outro
(marcado pelo excessivo dominio da enunciagio pelo diretor), defen-
de o ensaista, ¢ tarefa do documentdrio (em direto) fazer emergir a po-
téncia da palavra corporificada - com sua multiplicidade de sentidos,
com seus ritmos e encadeamentos peculiares. Todavia, nao basta ao
cineasta provocar e apreender este jorro verbal revitalizado - seu de-
safio também € suscitar o interesse do espectador por esta palavra re-
vigorada. Seu trabalho é, essencialmente, “fazer ver aquilo que filma
e fazer ouvir aquilo que grava. Pois nem o olhar nem a escuta se dio
por si mesmos. Nio sio coisas dadas, mas produzidas e fabricadas”.
Em outros termos, e contrariamente a grande midia, o cinema deve
fomentar o agucamento perceptivo do espectador - de outro modo,
“toda escuta é impossivel e toda palavra va” (COMOLLI, 2008, p. 120 e
121). O cinema de Eduardo Coutinho representa assim uma afirmagio
de resisténcia, distante dos documentdrios que convertem seus par-
ticipantes em meros depoentes ou em “vozes autorizadas”. Uma arte
que funda uma nova relacio com a alteridade e que contribui para re-
vigorar a poténcia do cinema direto, arrefecida pela vulgarizacio de sua
estilistica pela midia televisiva e pelo triunfo do ambiguo “dar a voz ao
outro” em parte da producio documentdria (TEIXEIRA, 2003, p. 164-
170. Apud RODRIGUES, 2011).
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Portanto, se os personagens de Coutinho se notabilizam nesta cons-
telacio mondtona de entrevistados/depoentes, € porque eles atingem
uma condicio especial em cena, facultada pelo agenciamento providen-
cial do cineasta e proporcionada pela menor pressio do tempo - em seus
filmes, a ampulheta nio verte de modo ameacador, exigindo sinteses de
cada interlocutor. A predilecio do diretor por tomadas extensas, dura-
douras, valoriza o embate das forcas em tensdo no quadro, anula a pres-
sdo do reldgio, arrefece os estados de vigilancia e promove maior inti-
midade entre as partes, o que permite ao personagem ganhar confianga
em sua narrativa e adquirir desenvoltura em cena. Estabelecidas as re-
gras do dispositivo, a escuta atenta do cineasta quase sempre encontra
narradores entusiasmados, o que nos permite sugerir que, mais do que
o desejo de falar, o que prolifera na contemporaneidade sio sujeitos ca-
rentes de um “ouvido aplicado”. Tal gesto, aliado ao feeling de Coutinho
(agenciador nato) e a verve exibicionista de alguns entrevistados, suscita
nos personagens o ato fabular - com frequéncia, seus sujeitos se despren-
dem das identidades cristalizadas no cotidiano e, na tomada, alcam voos
inesperados. Ao eleger a fabulagio como engrenagem de sua arte, o que
estd em pauta para o cineasta, como ja mencionei, ndo € propriamente
a veracidade dos relatos, mas a convic¢ao ostentada por cada persona-
gem nesta tarefa de revolver suas memorias, de reinventar seu destino,

de tracar novos devires para si e sua comunidade.* Em outros termos, o

4 Nio constitui tarefa simples precisar o ato de fabulagio, conceito originalmente berg-
soniano. Embora a ele se refira, Deleuze nio o reformula de modo categérico nos dois
tomos consagrados ao cinema (1985 e 2009). Proponho, entdo, algumas aproximacoes.
Inevitavelmente, existe um forte vinculo entre a instincia fabuladora e a dimensio me-
morial (a fabulagio resulta de uma confluéncia ou interpenetracio de memorias), € a
manifestagao de uma verve exibicionista e performdtica. Embora a narra¢io de um filme
como Eu, um negro (Rouch, 1959) possa ser vista com um exercicio de fabulacio, creio
que o ato fabular se manifesta melhor na tomada, no embate entre os sujeitos em cena
(seria assim uma prética instaurada pelo agenciamento do cineasta e pela presenca ins-
tigante da camera). Na fabulagio, o sujeito nio rememora propriamente aquilo que foi
ou que fez, mas também aquilo que gostaria de ter sido ou ter vivido (ela propicia uma
reinvencio da poténcia do passado). Portanto, a fabula¢io prima pela ambiguidade e nio
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que importa, prioritariamente, nio € o que o personagem diz, mas como o
diz, se utilizando de quais recursos criativos/narrativos, trilhando derivas
inesperadas para si e para o espectador, mas também para o cineasta.

Fortemente amparada na “competéncia narrativa” do outro, aarte de
Coutinho faz da memdria seu substrato maior. A identificacio deste fun-
damento nos convida a esquadrinhar suas configuragdes mais recorren-
tes na prdtica cinematogrdfica do diretor. Fenomeno de dificil conceitua-
¢io, Jacques Le Goff (1994, p. 423) define a memaria como “um conjunto
de funcdes psiquicas, gragas as quais o homem pode atualizar impressoes
ou informagdes passadas, ou que ele representa como passadas”. Parte
do processo de rememoracio, a recordagio constitui o ato de evocagio/
articula¢io das lembrangas acumuladas (a sua projecdo no tempo presente).
Por se constituir em objeto de interesse de campos diversos, tais como a
psicologia, a psiquiatria e a neurofisiologia, além das ciéncias sociais, o
estudo da memoria, para Le Goff, envolve uma inevitdvel “nebulosa”.’
Como a proposta, neste ensaio, € delinear sua recorréncia na cinemato-
grafia de Coutinho, gostarfamos de destacar aqui uma dicotomia peculiar
ao fendmeno da memoria, central em alguns de seus titulos: sua dimen-
sdo individual e social.

Nio raro, consideramos a memoria como um fenémeno individual,
uma experiéncia intima, desconectada do tecido social. Todavia, ji na
primeira metade do século XX, Maurice Halbwachs (1990) argumentara

pela rigidez dos sentidos. Neste deslocamento acionado por uma palavra em ato, o per-
sonagem traca um devir-outro para si, fora da identidade incrustada/cristalizada no
cotidiano (DELEUZE, 2009). E, como assinala Teixeira (2003), no documentdrio que se
deixa fertilizar pela fabulacio, a realidade jamais ¢ um dado inerte, passivel de captagio
em estado bruto; jd as personagens que nele habitam, diferentemente das personagens
ficcionais, sdo tanto mais reais quanto mais se despem de suas identidades fixas e tracam
novos devires para si. O documentarista, por sua vez, se depara com um universo que
escapa a qualquer roteirizagio, espécie de territério movedico.

5  Sobre a complexidade do estudo da memdria, Paul Connerton tem opinido semelhante.
Para ele, um dos problemas que dificultam sua abordagem diz respeito a multiplicidade de
tipos de memdria existentes - “o verbo recordar entra numa diversidade de construgdes
gramaticais e as coisas recordadas pertencem a muitas espécies diferentes” (1999, p. 25).
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que a memoria deve ser entendida como um fendmeno de Ambito coleti-
vo, construido e evocado a partir de nossas vivéncias com outros grupos,
embora igualmente submetido a flutuagdes e esquecimentos, tal como
se atribuia a sua faceta individual. Para ele, € através do sentido de per-
tencimento a um grupo que os sujeitos sio capazes de adquirir, localizar,
evocar e preservar as suas memorias - toda recordagdo so se exprime por in-
termédio do grupo (teria o outro como referéncia). No entanto, inspirado nas
criticas de Michael Pollak e de Fentress/Wickham, adotarei a designacio
memdria social, em vez de coletiva, para nos referirmos ao substrato social
inerente a este fenémeno.°

Contudo, seja em sua vertente individual ou social, € necessdrio des-
tacar que certos fatos se cristalizam na memdaria como marcos, balizas bem
estabelecidas; outros, porém, podem se modificar em virtude da passagem
do tempo, da agio do esquecimento, do contexto de evocacio e do interlo-
cutor que deseja colher tal reminiscéncia (ou seja, a flutuagio da memoria
também resulta do momento em que ela € articulada, convocada, em que
estd sendo comunicada a outrem). Disto decorre uma observagio impor-
tante: a memdria é seletiva (nem tudo fica registrado ou € acessado na sua
integralidade). Mas se a seletividade desponta como atributo dos proces-
sos mnemonicos, grande parte dos autores (CONNERTON, 1999; POLLAK,
1989 € 1992; FENTRESS & WICKHAM, 1992; LE GOFF, 1994; HOBSBAWM

6  Segundo Pollak (1989), a leitura de Halbwachs, de inspira¢io durkheimiana, considera que
a memoria exerce um poder de persuasio sobre os individuos, conformando-os em uma
comunidade de fortes lagos afetivos. Halbwachs, portanto, nio parece perceber os eixos
de disputa vinculados a construgio/articulagio da memoria (os jogos de poder e interesse,
bem como a violéncia simbdlica inerente aqueles que ganham o direito de explicar/co-
municar o passado a outros). Sua énfase recai na forga quase institucional dessa memoria
coletiva, sua duragdo, continuidade e estabilidade - em vez de perceber formas especifi-
cas de dominagio, Halbwachs acentua somente as funcoes positivas desempenhadas pela
memdria. Fentress e Wickham (1992, p. 7 e 8) compartilham desta critica: consideram
relevante a dimensao coletiva da memaria, mas ressaltam que a visio de Halbwachs des-
preza a complexidade do vinculo individuo e sociedade, fazendo do primeiro uma espécie
de autémato da vida social. Por este motivo, e para nio evocar a nogio de inconsciente
coletivo junguiano, a dupla sugere o termo memdria social.
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& RANGER, 2002) parece igualmente concordar que a memdria, em qual-
quer uma de suas dimensoes, € também um fendmeno construido, fruto de
um trabalho de organizagio (o que recalcar e o que relembrar com assidui-
dade, que monumentos erguer ou venerar, quais datas celebrar, que ritos
comunicar as novas geracoes, que episddios e personagens ocultar). Por
conseguinte, constitui também a arena de uma incansdvel batalha simbd-
lica. Em outras palavras, sio comuns as disputas entre os grupos para o
estabelecimento de memdrias hegemonicas - de narrativas que lhes confi-
ram uma identidade e experiéncia comum, que lhes assegurem um vinculo
de continuidade, solapando as divergéncias. Conclusio: flutuante, incerta,
complexa e heterogénea, a memdria resiste a categorizacoes fechadas e a
qualquer esforgo para disciplind-la - podemos tangencid-la e convoca-la
mediante certos artificios (e Coutinho é mestre nesta prdtica), mas nunca
refrear sua vocagio lacunar, dispersiva, fugidia, indomadvel.

Das multiplas possibilidades de configuracio da memoria social,
cabe destacar que sua versio mais organizada e abrangente corresponde
a memdria nacional, vertente de cardter oficial, quase sempre fomentada
pelo Estado. Apesar do seu elevado grau de estabilidade, ela constitui um
objeto de disputa permanente (POLLAK, 1992), sendo comuns os confli-
tos para determinar os eventos, as datas, as cerimoOnias € os monumen-
tos que deverdo ser arquivados ou apagados na memdria de uma nagio.
No outro extremo, se encontrariam as memorias dos grupos subjugados,
daqueles que lutam para nio ser tragados pelo esquecimento ou alijados
das grandes narrativas da histdria. Todavia, seja em sua dimensio nacio-
nal, ou restrita aos pequenos grupos, Pollak (1992), Fentress e Wickham
(1992) e Connerton (1999) concordam ser intenso o vinculo entre memo-
ria e identidade: a referéncia a um passado comum e a renovagio dos sen-
timentos de pertenca assegurariam a coesio social, reforcando os lacos
comunitdrios e demarcando os obstdculos a serem superados. Em suma,
a memoria assegura a comunidade os referenciais a partir dos quais pode

evocar e entender seu passado, além de se afirmar no presente.
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Porém, ao investigar os mecanismos de preservacio e comunica-
¢io das lembrancas comuns aos grupos - de que forma sio repassadas
de uma geracio a outra ou se tornam vilipendiadas pelo esquecimento -,
Connerton (1999) nos esclarece que, na arena onde se desenrolam as lutas
pela memoaria, alguns grupos/comunidades dispdem de grande vantagem
para fazer triunfar sua versio do passado, estabelecendo assim uma hege-
monia suspeita. Para o autor, tal supremacia - definir o que deve ser esque-
cido ou lembrado - possibilitaria o estabelecimento de relagdes de poder
assimétricas. Restituir, entio, aos grupos exilados, sitiados, o direito a me-
moria, se configuraria no desafio maior para muitos pesquisadores interes-
sados nos jogos de poder que permeiam as relagdes sociais, bem como para
muitas democracias recém-consolidadas. Um esforco que se traduz numa
luta para garantir a comunicacio/veiculacio de memorias soterradas, sem
distin¢io ou privilégio, ou para demonstrar que toda grande narrativa, no
minimo, comporta diferentes versdes.

Notemos que semelhante premissa parece orientar, de forma mais
enfdtica, a feitura de Pedes (2004) e de Cabra marcado para morrer (1984),
embora também possa ser vislumbrada em O fio da memdria (1991) e Boca
de lixo (1993). Nio obstante a for¢a da dicotomia memdria individual-
-memoria social a fecundar suas narrativas, tais titulos contribuem para
o afloramento de memorias que pareciam silenciadas, confinadas a clan-
destinidade ou a certa invisibilidade. E, apesar de reconhecer o hiato que
separa a obra de Coutinho dum empreendimento cientifico, neste quarte-
to a praxis do diretor se aproximaria de certos procedimentos da Histdria
Oral,” além de ser possivel a identificagio de uma “aura benjaminiana” a
ilumind-los.® Em outros termos, haveria nestes documentdrios um esfor-

¢o de demover dos escombros as vozes esquecidas, de lhes retirar o lacre

7  Mapeei esta aproximacio em extenso segmento da minha tese de doutorado, notada-
mente no segundo capitulo (RODRIGUES, 2012).

8  Tais obras parecem dialogar com certos preceitos do pensamento de Walter Benjamin,
presentes em ensaios como “O narrador” e “Experiéncia e pobreza”, e em suas teses
“Sobre o conceito da histdria” (2012).
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do siléncio e de lhes possibilitar uma ribalta para enunciar seus desejos e
aflicoes. Trata-se de filmes que valorizam a prdtica narrativa amparada na
experiéncia e na oralidade; que conferem aos olvidados da histéria uma
espécie de reden¢io, impedindo-os assim de sofrer uma “segunda mor-
te” (ouapagamento); que, em vez de apostar em interpretacdes univocas,
privilegiam as descontinuidades da histéria com suas multiplas versoes.

Se dialogarmos com Jacques Ranciére (2010), poderiamos concluir
que tais obras manifestam notdvel poténcia politica - sdo filmes que re-
distribuem os siléncios e os lugares de fala, os atos visiveis e invisiveis do
cotidiano. Politico, lembra Ranciere, € o gesto que instaura o dissentimento
e que rompe a aparéncia da “ordem natural” (a suposta logica estdvel das
coisas e dos lugares destinados aos individuos), reconfigurando as forgas
em acio no tabuleiro social; politica € a pratica que convoca os individuos
a emancipacio ou a resisténcia; € o gesto ou a arte que propde enuncia-
¢oes coletivas que reorganizam os espagos e competéncias comuns, que
permitem a afirmacio daqueles que pareciam destinados a permanecer
na invisibilidade, que tornam audivel o grito antes abafado (2010, p. 89 e
90). Tais filmes, nos termos de Ranciére, em vez de investir numa estética
da politica, preferem encampar uma politica da estética.

Nestas obras, embora os relatos sejam colhidos individualmente, a
memoria que emerge dos encontros possui dimensdo social. Todavia, o
substrato coletivo destas memorias nio chega a eclipsar a singularida-
de dos sujeitos abordados pelo diretor - resulta deste contraste (aflora-
mento de uma memdria social e afirmagio subjetiva) a riqueza maior dos
documentdrios. Neles, vislumbramos uma memoria social que desponta,
conferindo visibilidade e notoriedade ao grupo/comunidade, e que re-
sulta da juncdo/conflito das memdrias individuais de sujeitos que viven-
ciaram, em maior ou menor proporg¢io, um passado comum ou que ainda
partilham uma mesma experiéncia. Podemos recapitular as experiéncias
tangenciadas nos quatro documentdrios: o engajamento nas lutas cam-
ponesas € o envolvimento na realizacio de uma obra cinematogrifica

interrompida arbitrariamente por interdi¢io militar, seguida da imersio
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de parte do grupo na clandestinidade (Cabra marcado); as cicatrizes da
escravidio, o estigma incitado pelo preconceito racial e a identidade re-
construida a partir de fragmentos (O fio da memdria); a militancia sindi-
cal no Ambito de uma greve singular na histéria do operariado brasileiro,
acompanhada do posterior alijamento do universo fabril em virtude das
reconfiguracdes no mundo do trabalho (Pedes); o cotidiano num vaza-
douro, local de sobrevivéncia econdémica e, nao raro, fonte de alimen-
tacio para muitas familias (Boca de lixo). Cada uma destas experiéncias
¢ filtrada pela subjetividade dos entrevistados, num contexto evocativo
que contribui para a reinvencio/rememoracio do passado - e nunca re-
constituicio® -, bem como para a afirmacio de uma identidade comum.
No caso de Cabra marcado, quando Coutinho reinicia o projeto do fil-
me, em fins de 1970, agora reconfigurado como um documentdrio, esta
memoria social se encontra silenciada, alijada das narrativas oficiais e
fadada ao esquecimento. O movimento propiciado pelo filme culmina,
portanto, com o seu mapeamento e posterior comunicacio (com a devi-

da ressalva, poderiamos também o usar o termo “fixa¢io”'°). Em outras

9 O passado € irrecuperdvel na sua plenitude, pela propria natureza da memoria (im-
precisa, parcial, flutuante e seletiva). Acrescente-se a isso as oscilacoes que ela sofre
motivada pelo contexto de evocagio: mobilizados pelo encontro com Coutinho, os en-
trevistados relatam aquilo que julgam lembrar, mas também aquilo que acreditam que
o cineasta deseja ouvir. A memoria assim recomposta €, no maximo, uma aproximagio
do que se passou. Portanto, ¢ preciso relativizar a proeza dos filmes (exumar e coletar
memorias fadadas ao esquecimento), sem desmerecé-la.

10 O termo se encontra aspeado porque, a rigor, nio se “fixa” memdria; fixar, organizar,
conferir linearidade ou ordenagio sio agdes incompativeis com a trajetdria errante,
vacilante e lacunar da memoria... A memoria dos acontecimentos vividos ou “herda-
dos”, portanto, s6 existe no turbilhdo de lembrancas desarticuladas e fragmentadas
que fervilha no pensamento de cada entrevistado; ordenada, encadeada, fixada em
texto, narrativa ou dispositivo audiovisual, ela se converte em outro registro, cuja ma-
téria-prima foi a memoria. Tomemos o caso da escrita como ilustragio: o alfabeto nao
s6 engendra o esquecimento, posto que desobriga a memorizar, como a escrita “fixa” a
lembranga (a articula) em texto incompativel com as flutuagdes/oscilagoes da memo-
ria - a escrita lhe impde uma sintaxe e unidade, tenta disciplinar o que, por natureza,
¢ arredio. Portanto, em vez de suporte, o texto termina por substituir a memoria por
outra coisa (FENTRESS & WICKHAM, 1992, p. 22 e 23).
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palavras, Cabra marcado contribui para subtrair o esquecimento dessas
trajetdrias, reunindo numa experiéncia e relato aquilo que nio ¢ mais,
sem nunca deixar de ter sido. Pedes, por sua vez, confere visibilidade a
memodrias e trajetdrias que se encontravam dispersas, alijadas das fdbri-
cas e das prdticas sindicais contemporaneas, ausentes da grande midia
e mesmo da imprensa operdria que um dia foi alavancada por elas. Tais
sujeitos compdem uma constelagdo peculiar: no biénio de 1979 e 1980,
estiveram no epicentro de dois grandes eventos sociais (foram atores ati-
vos nas greves do ABC paulista); todavia, nos decénios seguintes, demiti-
dos das fibricas ou realocados em novas profissdes, aposentados ou nio,
sio abordados em seus domicilios, num contexto distante do reconheci-
mento e da projecao capitalizados por seus antigos lideres. Alguns se or-
gulham desse passado combativo, outros fazem apreciacdes criticas; nio
raro, hd os que abdicaram do engajamento politico; e, eventualmente,
testemunhamos a op¢io pelo siléncio. Em certa medida, o filme pode ser
compreendido como o panorama nostdlgico de uma geragdo responsd-
vel pela revitalizacio do sindicalismo brasileiro, mas que niao colheu, na
maturidade, os dividendos decorrentes dos esforgos e valores partilhados
nos galpdes das fabricas e alimentados nas plendrias do sindicato. Em ou-
tros termos, os ventos da histéria ndo implodiram suas convicgdes, mas
sabotaram suas vitdrias.

J4 a partir de Santo forte (1999), mas também em titulos como O fim e
o principio (2005) e Jogo de cena (2007)," as entrevistas se tornam menos
limitadas a um eixo temdtico e a uma vivéncia comum partilhada pelos
personagens, culminando em encontros mais abertos, propicios a fabu-
lacdo e ao afloramento de uma memdria que promove inesperadas deri-
vas narrativas. Usando a terminologia empregada por Teixeira (2003) e
Deleuze (2009), em tais filmes, o que o documentarista faz é interceder
ou agenciar os sujeitos abordados, estimulando-os a sair da identidade

cristalizada no cotidiano e a elaborar novos devires para si. Gesto que

11 Nesta lista, caberia ainda mencionar Babilonia 2000 (2000) e Edificio Master (2002).
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solicita certa reciprocidade e simultaneidade: afetar o “outro” também ¢
igualmente se deixar ser afetado por ele.*

Claro estd que € outra a no¢ao de memdria hegemonica nestes filmes.
Nio mais uma simples propriedade psicolégica associada ao esforco de
recordacdo ou ao armazenamento de alguma informacio; tampouco uma
espécie de arena no interior da qual se defrontam dualidades antagonicas
(memoria soterrada e memoria hegemonica; o individuo e a sociedade; a
micronarrativa e a grande Historia), leitura que privilegidaramos anterior-
mente."” Solicitado a se transfigurar em cena, num gesto que comporta
certa dimensio performdtica, o sujeito agenciado, lembremos, nio fala
s6 de si e de sua experiéncia - “em seu flagrante delito de criar lendas”,
ele reinventa sua trajetéria, mas também tangencia, neste ato narrativo,
a memoria de seu povo, de seu lugar, de sua geracio, de sua familia e de
seus ancestrais (DELEUZE, 2009, p. 183). Em outros termos, o sujeito do
ato fabular trafega por uma memoria que nio € apenas individual ou so-
cial, mas que se encontra entre ambos - ele se posiciona numa espécie de
memoria-mundo, infinita, imemorial, que o transcende, mas que € evo-
cada (ou atualizada, para usarmos a terminologia de Bergson) median-
te uma conduta agenciadora, conduta esta que o leva a tamanha deriva

recordativa. Assim, no documentdrio pautado pela fabula¢do, encontra-

12 Todavia, ressalto, de nada adianta a disposi¢ao de ambas as partes para o jogo (cineasta
e personagem) se o sujeito entrevistado nio dispuser de uma experiéncia de vida para
narrar - em outros termos, sua fala margeia um chio empirico concreto que constitui
solo fértil para o ato fabular.

13 Entretanto, como sugere Ecléa Bosi, temos consciéncia de que o registro de uma memdria
pessoal, ainda que colhida de forma isolada, inevitavelmente tangencia uma experiéncia
social - em outras palavras, é impossivel estabelecer uma clivagem entre o individuo e a
cultura, isolando-o dos processos de socializagio e de seus nucleos de convivio e interacio
(1999, p. 37). Reconhecemos, portanto, que, na triade de filmes indicada, o social de algum
modo se externaliza na fala dos sujeitos entrevistados - ou seja, esta memoria em deriva
e articulada num encontro mais aberto (sem rigida demarcacio temdtica) também evoca
o par individuo e sociedade. De modo andlogo, poderfamos dizer que, embora tenhamos
privilegiado a andlise deste par anteriormente, isto nio significa afirmar que nos titulos
antes investigados inexistisse manifestacio fabular. Se aqui privilegiamos um ou outro re-
corte € apenas para ressaltar os aspectos mais enfdticos de cada obra.
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mos, pois, uma memoria que € construida em fricgio com o mundo, que
resulta de mergulhos nos circuitos do passado e que promove suspensoes
temporais (0 vaivém no tempo das lembrangas, ainda que os personagens se
encontrem fisicamente na tomada'*), que envolve a reinven¢io de si e de sua
comunidade, que recusa os encadeamentos légicos, que promove indis-
tingdes e bloqueia nossos sistemas de julgamento - afinal, como julgar a
veracidade ou nio do que € narrado com eloquéncia e convicgio, ainda
que seja fecundado por eventos extraordindrios?

E precisamente esta a complexa no¢io de memoria que acreditamos
inspirar e despontar na triade indicada. Estimulados pelo agenciamento
do cineasta e pela duracio da tomada, os sujeitos abordados nestes ti-
tulos sdo instigados a falar de si e de suas trajetorias, tecendo relatos de
notdveis intimidades, ao mesmo tempo confessionais e inventivos, pura
poténcia do falso (DELEUZE, 2009) que suscita suas recriacdes diante da
camera. Partilhadas sem pretensio de objetividade/verdade, e recriadas
pelo repertorio dos narradores, tais experiéncias, por isso mesmo, sao
mais criveis, intensas e reveladoras. Nio reitero, porém, que a imersio
fabular ¢ vivenciada por todos os personagens abordados pelo cineasta;
no limite, creio que nem todos atingem tal mergulho e conseguem se
desvencilhar dos estados de vigilancia recorrentes no inicio de cada en-

trevista. No entanto, € precisamente quando o sujeito interpelado aceita

14 Em outros termos, quando procuramos uma lembranga (o ato de recordar), nos precipi-
tamos no passado em dire¢io ao circuito da memdria no qual julgamos se localizar de-
terminada reminiscéncia. Ocorre, pois, em nés uma suspensio temporal de dimensoes
subjetivas (fisicamente nio nos deslocamos, mas vivenciamos um movimento subje-
tivo no tempo). Caso a imagem virtual nio seja encontrada ou nio se atualize/encarne
em imagem-lembranca, retornamos ao presente para iniciar outro mergulho ao passa-
do (escavar mais um lengol) até que a memoria virtual seja alcancada ou desistamos de
maped-la. Resistente aos mapeamentos conscientes e aos investimentos voluntdrios,
a memoria latente pode irromper mediante a convocagio do acaso, a for¢a do impre-
visto - solicitada pelo gesto nio calculado, pelo encontro inesperado com algum signo
que nos possibilite atualizd-la. Em sintese: quanto mais espontaneo e repentino for o
contexto que nos desvincula dos estados de vigilancia, precipitando-nos na torrente
do passado, mais intensa tende a ser a experiéncia rememorativa.
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o jogo e atinge seu “voo-livre” que este cinema alcanga sua maior mag-
nitude e o ato de fala propiciado pelo direto se vé revigorado, livre da
banalizagdo da grande midia.

Santo forte me parece, se nio inaugurar, pelo menos aprofundar esta
outra experiéncia memorialistica no cinema de Coutinho. Marco do do-
cumentdrio brasileiro contemporaneo e obra basilar na trajetéria recente
do diretor, este titulo sinaliza uma reelaboracio dos seus preceitos cria-
tivos (reinvencio que fecundaria sua produgio posterior), além de lhe
conferir alguma visibilidade apds longo hiato na midia. A primeira imer-
sdo, o filme parece se alimentar de um dispositivo simples: os morado-
res de uma pequena favela carioca, “Vila Parque da Cidade”, situada no
bairro da Gdvea, Rio de Janeiro, sdo solicitados a falar individualmente
de suas experiéncias/vivéncias religiosas, tendo como gancho deflagra-
dor dos encontros a missa celebrada pelo papa Jodo Paulo II, no Aterro do
Flamengo, quando de sua ultima visita ao Brasil (outubro de 1997).

Todavia, o mecanismo que aparenta ser modesto, na verdade, reve-
la-se complexo e polissémico, exigindo apreciagio pormenorizada. Neste
titulo, a rarefacio dos procedimentos narrativos (énfase nos personagens)
e a adogio de uma estilistica minimalista (sem planos de cobertura, sem
artificialismos e restrita ao indispensdvel) contribuiram para promover
um revigoramento da entrevista e da situacdo do encontro, devolven-
do ao cinema direto sua fulgurancia perdida. Mas se a inovacio formal
¢ evidente, do ponto de vista temdtico Santo forte também é um docu-
mentdrio em sintonia com a complexidade do campo religioso no pais: a
virada do século XX sinalizou a consolidac¢do do pluralismo religioso no
Brasil, com destaque para a expansio pentecostal, o livre transito dos fi-
¢éis e uma apropriacio das significagdes religiosas que parece desconside-
rar a fronteira entre os credos. O filme, portanto, privilegia as estratégias
individuais de comunicagido com o sagrado, espécie de subjetivacdo ou
particulariza¢do da experiéncia religiosa, relacio esta que prescinde de
igrejas/templos (espagos institucionais) e de liderangas oficiais, ocor-

rendo unicamente entre o individuo e a transcendéncia. Em Santo forte,
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vislumbramos, pois, uma fé compdsita, convergéncia de multiplas refe-
réncias e praticada no espaco doméstico — no ambito narrativo, destaca-
-se certo protagonismo do “espiritismo umbandista”, embora, curiosa-
mente, o catolicismo permaneca como religido mais valorada.

Livre das abordagens diddticas e totalizantes, ao filme interessa uni-
camente a experiéncia individual reelaborada por cada narrador agenciado
pelo cineasta. Espécie de entre-lugar, a memdria revolvida neste exercicio
propicia performances intensas, conciliando elementos subjetivos e, ao
mesmo tempo, tangenciando os valores da comunidade, sem aderir a um ou
outro polo. O que nos permite deduzir que, apesar das referéncias comuns,
cada narrativa € igualmente a afirmacio de poténcias de vida singulares. E,
como ressaltei anteriormente, trata-se de uma memoria que instaura indis-
cernibilidades, bloqueando nossos sistemas de julgamento (do espectador).
De outro modo, se torna impossivel a justa mensuracio de tantas fabulagoes
notdveis, como as narrativas de André sobre as possessoes de sua esposa, ou
os relatos de “surra de santo” protagonizados por Carla, ou ainda as mema-
rias contraditérias de Dona Teresa (doméstica que outrora fora uma “rainha
do Egito”), dentre tantas outras histérias excepcionais.

Realizado sem pesquisa prévia de personagens, sem locagdes ou te-
mas demarcados, O fim e o principio reformula a no¢io de dispositivo em-
pregada por Coutinho em sua prdtica cinematogrdfica desde Santo forte.
Ou seja, a delimitacdo de uma “prisio” espaco-temporal que aciona li-
nhas de forcas na tomada, estimulando derivas narrativas e, simultane-
amente, impedindo o cineasta de tecer generalizacdes sobre seus entre-
vistados. No decorrer deste documentdrio, € fato, percebemos que uma
demarcacio espacial e temdtica gradualmente se impde, mas ela ndo an-
tecede A filmagem (ndo ¢ definida antecipadamente) e tampouco a deter-
mina. Em sintese, o dispositivo agora passa a ser regido pelo acaso e pela
aposta em encontros fortuitos, acidentais.

Este ¢ também o filme de Coutinho no qual a oralidade se manifesta
com maior vigor, expondo sua expressividade e encadeamentos narrati-

vos proprios. Anteriormente, destaquei o privilégio concedido a fala no
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cinema de Coutinho; nio raro, em sua arte, a audi¢io, muitas vezes, €
mais solicitada do que a visdo. Todavia, em O fim e o principio, vislum-
bramos uma situacgio singular: ndo apenas a voz € o principal canal de
afirmacio das subjetividades em cena, mas ela se encontra ancorada nos
fundamentos da oralidade (apartada da racionalidade e da normativizagio
deflagrada pela ascensio da cultura tipogréfica).

Neste titulo, pois, Coutinho abraga o desafio de mapear os vestigios
da tradicio oral que teimam em se perpetuar em Aragds (PB), sedimen-
tados na experiéncia dos mais velhos, malgrado a expansio de uma cul-
tura letrada que ameaca sua continuidade - sua pretensio € encontrar
algo do mundo antigo ainda nio soterrado pela cultura urbana ou pela
escrita. Todavia, a for¢a da comunicagao oral nio se restringe a acio da
voz. Ela implica tudo o que em nds se endereca ao outro, qualquer investi-
mento afetivo ou fisico, a exemplo de um gesto ou olhar (pois também
o corpo enuncia). Em outros termos, neste filme vislumbramos corpos
tao enfdticos e envolvidos no ato de narrar quanto as palavras que deles
emanam. Lembremos que, das propriedades comprometidas pela he-
gemonia da escrita, o gesto, tdo importante nas narragdes orais, seria o
principal recalcado de hoje. Em sintese: o éxito da cultura tipogrdfica teria
promovido uma espécie de amnésia corporal (um refreamento da he-
ranga gestual). Contudo, nos encontros registrados em O fim e o princi-
pio podemos testemunhar a forca e a permanéncia desta pratica. Assim,
diferentemente de outros titulos do diretor, onde os ldbios parecem se
manifestar com mais énfase do que o corpo,” neste filme testemunha-
mos uma equivaléncia comunicativa, bem como aprendemos mais so-
bre as tradi¢des em Aragds, posto que “um gesto é sempre o do outro,
do antepassado” (RIVIERE, 1987, p. 15 e 16). Em O fim e o principio, no

15 No inicio do ensaio, destaquei a importancia do engajamento corporal dos entrevis-
tados como atividade simultanea a fala e um movimento inaliendvel da oralidade.
Todavia, preciso admitir que, em muitos titulos do diretor, a fala monopoliza o esfor¢o
comunicativo/rememorativo dos entrevistados, suplantando o gesto. A meu ver, na
cinematografia de Coutinho, Santo Forte seria uma excecio proxima de O fim e o princi-
pio, um filme onde o repertdrio gestual € igualmente enfitico.

33
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entanto, € evidente o sentimento de vazio e de finitude - sentimento
que, nio raro, aflora nas perguntas e respostas do filme. Trata-se de uma
realidade em vias de desaparecimento: os mais novos quase sempre se
foram, nio hd garantias de renovac¢io, nada aponta para a continuidade
(tradi¢oes em extingio, talvez?).

Em obras mais recentes, como Jogo de cena (2007), Coutinho, em
novo gesto de resisténcia, talvez em oposicio a banalizagio do ato con-
fessional pela grande midia (vide reality shows e programas de auditério),
reinventa sua pritica cinematografica. Mas, em vez de ruptura dréstica,
tais titulos nos introduzem novidades estilisticas e amplificam questoes
jd antecipadas em producdes anteriores do diretor, tornando assim mais
complexo o exercicio de esquadrinhar sua arte. Sao filmes que problema-
tizam as limitacdes do documentdrio ao estilhacar o dispositivo de en-
trevistas, ao produzir enunciacdes sem referentes bem discernidos e ao
promover uma interpenetragio entre a ficgio e o documentdrio (ndo para
dissecar as virtudes de cada dominio, mas revelar que as fronteiras entre
eles sdo ténues, frageis), originando auténticos cine-monstros, na feliz ex-
pressio cunhada por Comolli (2008).

Forjando camadas de ambiguidade através de um complexo espe-
lhamento narrativo, o dispositivo de Jogo de cena arrefece, pois, a prdtica
confessional, nos privando das conexdes ficeis e dos discursos fechados,
reveladores de intimidades. Enquanto obra ensaistica, o filme nos propoe
uma reflexdo sobre o par ficgio/documentdrio, sobre a natureza do ato
rememorativo e, claro, sobre a plasticidade/expressividade do discurso
construido coletivamente. Ante tal engrenagem, poderfamos acreditar
que o humanismo de Coutinho ¢ refreado e que as experiéncias colhi-
das nas entrevistas se convertem em pecas de montagem. No entanto, o
fascinio de Jogo de cena é conseguir conciliar o rigor formal (a valoriza¢io
da plasticidade da palavra e a reflexdo sobre o exercicio narrativo) com
os relatos individuais, malgrado os deslizamentos operados pela edigio.
Portanto, no lugar de se esvair, o humanismo do cineasta se reconfigura:

o dispositivo e a montagem, sem duvida, criam camadas de ambiguidade
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que impedem que as leituras “acabadas” se cristalizem; no entanto, nio
anulam o sujeito da experiéncia e a intensidade de suas falas (ainda nos
sensibilizamos com os dramas relatados, embora numa relacio distante
do modelo articulado pela grande midia). Por conseguinte, ainda que o
filme invista numa descolagem do “referente” (daquele que viveu o fato
rememorado), ele nio anula completamente o sujeito da experiéncia e o
afloramento de fabulag¢ées. Em outros termos, o exercicio formal se im-
poe sem que a individualidade seja soterrada, e o humanismo do cineasta,
eclipsado. Triunfo do dispositivo, € fato, mas também afirmacio das sin-

gularidades (a experiéncia resiste a sua completa pulverizagdo).'
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A fotografia dentro do filme documentdrio
de compilacdo: O facismo comum

ISABEL ANDERSON FERREIRA DA SILVA!

m um filme de compilacio, o diretor nio € o criador de suas pré-

prias cenas, ou seja, o autor do filme ndo tem o dominio total sobre as
composicdes estéticas e semanticas do material audiovisual do seu filme,
podendo sim alterd-lo de diversas maneiras, mas sempre dentro de um
determinado limite, imposto por caracteristicas imutdveis do material
bruto. O cineasta do filme de compilacio tem que se sujeitar as decisoes
j4 uma vez tomadas por outros cineastas e criar em cima delas as suas
proprias. Portanto, a sua arte comega e termina na mesa de montagem.
Para aumentar as suas possibilidades de expressio auténticas, o artista
deve ter a disposicio uma grande quantidade de material. Com ela, a pos-
sibilidade de envolver diferentes técnicas e midias. Quanto maior a escala
destas possibilidades, mais liberdade o artista sente para criar a sua pré-
pria obra, aquilo que expressa a sua intencio inicial.

Pensando na mistura de meios do filme de compilacio, este trabalho
se dedica a andlise das fotografias nas sequéncias filmicas de O fascismo co-
mum, de modo a interpretd-las, entendendo a sua importancia dentro da
obra e arelacio especial que elas tém com o seu espectador. Contudo, antes

disso é necessdrio contextualizar o leitor em relagio a obra e ao seu estilo.

1 Graduada em Imagem e Som pela Universidade Federal de Sao Carlos, mestre em Ciéncias
da Midia pela Universidade Ruhr de Bochum, na Alemanha, e doutoranda em Multimeios
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0 filme de compilacao

Pelo termo, filme de compilagio pode-se entender como uma obra fei-
ta, em sua maioria ou exclusivamente, com material audiovisual de arquivo.
Mas o que € o material de arquivo? Para Jay Leyda, ele consiste simplesmente
no material do filme utilizado originalmente em algum momento no pas-
sado. Segundo o autor, a prdtica da apropriacdo € quase tdo antiga quanto o
surgimento do meio audiovisual (LEYDA, 1967, p. 9). Porém, a frequéncia de
sua utilizagio deslanchou a partir do comeco da Primeira Guerra Mundial.

Para ele, a expressdo filme de montagem, vinda do francés, oferece
ambiguidade. Assim, um termo adequado - ainda nio existente - seria
capaz de indicar que o trabalho para a obra comeca na mesa de monta-
gem com cortes filmicos de arquivo. Mas simplesmente falar em filme de
arquivo nio €, aos olhos do autor, defini¢io suficiente. Fora isso, o termo
deveria também designar que o que se forma € um filme de ideias, pois,
para Leyda, a maioria dos filmes feitos com este recurso vao além do fato
de serem meros registros documentais (LEYDA, 1967, p. 9). Cabe aqui no-
tar que a publicacdo do livro de Leyda ¢ bem anterior ao surgimento da
edicio computadorizada, portanto, a sua interpretacio do meio se limita
as possibilidades expressivas existentes na sua época.

Para o espanhol Antonio Weinrichter, a conotacio material encon-
trado € a mais inclusiva para determinar a prdtica da apropriacdo cine-
matogrdfica, ato que o autor considera central para a definicio do traba-
lho de compilagio. Porém, ele ressalta que nesta designagdo hd ainda a
dificuldade de transmitir a ideia de que o trabalho final traz o material
alheio arrancado de seu contexto original (WEINRICHTER, 2009, p. 15).
Valendo-se da observagio de que a publicagio de Weinrichter € mais re-
cente, € possivel diagnosticar a maior preocupagio com a construcio de
uma nova conjuntura para o material utilizado, proporcionando, assim,
outras formas de assimilar o conteudo.

Sem que seja possivel chegar a um termo perfeito para o produto fi-
nal, neste trabalho as defini¢des filme de compilagdo, filme de arquivo ou

filme de montagem sio tidas como sinénimos e significam o feito através da
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apropriagdo de metragens cinematogrificas e outros materiais audiovi-
suais jd existentes, somado ao ato da remontagem dos fragmentos e, com
isso, sua recontextualizacio, que possibilita a criagio de novos sentidos
e efeitos.

A obra abordada neste artigo é¢ montada através de filmes documen-
tdrios, filmes de fic¢io, cinejornais, fotografias, pinturas e outros. Apesar
de existéncia de material audiovisual feito exclusivamente para o filme,
este baseia a sua narrativa no material encontrado, sendo ele também

mais recorrente do que o exclusivo.

0 fascismo comum, de 1965

Também com o nome de O fascismo ordindrio em portugués ibérico,
esta pode ser considerada a obra-prima do jd falecido cineasta Mikhail
Romm. Este, um conceituado diretor de filmes de fic¢io desde o periodo
stalinista, se consagrou ao promover obras compativeis aos interesses do
partido comunista e que cultuavam a imagem de Lenin e de Stalin. Entre
outros, podemos citar os seus filmes Lenin in October (1937), Lenin in 1918
(1939) e The russian question (1947).

O soviético finalmente adquire renome internacional ao langar, trés
anos depois da fic¢io cientifica Nove dias de um ano (1962), O fascismo
comum, que se torna o filme de maior repercussdo de sua cinematogra-
fia. J4 nos primeiros onze meses em cartaz ele atinge, somente na Unido
Soviética, a marca dos vinte milhdes de espectadores, um numero his-
térico para um documentdrio (BEILENHOFF & HAENSGEN, 2009, p. 19).

E também o primeiro documentdrio do cineasta. Nele sio relatadas,
através de uma perspectiva bem pessoal, as crueldades cometidas pelas
ditaduras ocidentais, principalmente a nazista, a alienacio das massas,
a loucura ideoldgica e o culto a personalidade dos fascistas do Ocidente.

A obra, que tem mais de duas horas de durac¢io, € constituida princi-
palmente por material audiovisual de arquivo, produzido originalmente
para apoiar a ideologia dos regimes. Este material foi trabalhado de tal
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modo que serve entio no novo filme como um testemunho contra a sua
intencio original.

Sobre a producdo do filme, os primeiros passos comecaram
no inicio dos anos 1960, quando o cineasta Romm e os roteiristas Maja
Turowskaja e Juri Chanjutin dedicaram-se ao trabalho de selecionar uma
imensa quantidade de material audiovisual, vindo, dentre outras fon-
tes, do arquivo do antigo Ministério de Propaganda nazista. As imagens
eram, em sua maioria, compostas pelas obras feitas para os cinejornais da
2* Guerra Mundial. Romm as reorganizou e montou de forma diferente,
com outras velocidades de exibi¢io e enquadramentos.

Em sua criagio, ele utiliza uma dupla estratégia narrativa. Por um
lado, desenvolve um processo reflexivo a partir das imagens, por outro,
fornece com os comentdrios uma nova dimensio: o espectro de registros
falados que vai do patético ao ironico, da descri¢io a narracio, do auto-
questionamento ao estimulo da audiéncia. Ao assistir as imagens escu-
tando a narracio, o espectador se sente incentivado a desenvolver senti-
mentos contraditérios em relagio ao conteudo.

E possivel notar que o critério decisivo para a escolha do material
visual foi o fascinio contido nele. Através de técnicas como a famosa
montagem de atragdes de Eisenstein, a retirada do som das imagens em
determinados momentos, a repeti¢io das cenas, o zoom nas fotos, a
camera lenta, entre outros recursos, Romm foi construindo a estrutura
imagética que €, principalmente, centrada nos contrastes: imagens sur-
preendentes, horripilantes, que causam espanto, ternura, indignacio
ou outros sentimentos que mostrassem que elas fugiam do lugar-co-
mum. Ele preferia escolher imagens com particularidades que passaram
despercebidas pela midia, evitando, assim, a exploracio de figuras jd
muito saturadas. O préprio Romm comenta, ao abordar temas trdgicos
em certos trechos do filme: “se as pessoas rissem, melhor ainda” (in
BEILENHOFF & HAENSGEN, 2009, p. 31).

Outro recurso estilistico utilizado por Romm diversas vezes no de-

correr do documentdrio € a insercio de sequéncias fotogrdficas. Através da
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visita a tantos arquivos e da disponibilidade que os produtores de O fas-
cismo comum tiveram em utilizar a quase infinita metragem de material
audiovisual, € possivel imaginar que a oferta de material fotogrdfico en-
contrado tampouco era pequena. Apesar das fotografias estarem presen-
tes por todo o filme, ele nio exibe uma enorme quantidade delas. Além
disso, na maioria das vezes, as imagens estdticas aparecem em blocos.
Romm optou por reservar poucas, mas muito especiais passagens da sua
obra a fotografia, criando com elas sequéncias cheias de significado e de
grande impacto moral.

O cineasta, que também era professor de cinema, soube muito bem
explorar as propriedades cognitivas exclusivas das estdticas fotografias
quando situadas no meio de um frenético filme. Antes da andlise das fo-
tografias de O fascismo comum, € preciso pensar nos atributos desta mes-

cla de meios, independente do seu contetdo.

A fotografia dentro do filme

Quando um espectador se situa diante de um filme, ele precisa de
um espaco de tempo inexpressivo para poder adequar a sua percepgio
a agitada cena que parece brotar de uma tela fixa diante dos seus olhos.
Mas o que ocorre quando este espectador de cinema encontra a fotogra-
fia? A presenca da fotografia na tela produz uma emogao muito particular.
Raymond Bellour acredita que a fotografia no meio de um filme em movi-
mento cria no espectador um recuo que € acompanhado por um aumento
do fascinio (BELLOUR, 1997, p. 85). Podemos definir o fen6meno como a
atencio pela estaticidade repentina.

Para demonstrd-la, imaginemos a seguinte situac¢io: estamos em um
estabelecimento qualquer cujo som ambiente seja uma musica agradd-
vel em um volume ameno. Estamos desfrutando da musica. Entretanto,
a nio ser que algo em sua composi¢ao seja pessoalmente muito impac-
tante, nio dedicamos a2 musica cem por cento da nossa atencio, pois es-
tamos conversando com amigos ou fazendo outras coisas que ocupam a

mente e que faz com que nio reflitamos sobre aquilo que € tocado. Agora,
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se amusica provém de um CD que estava riscado e, na hora que o disposi-
tivo tenta ler a midia com defeito, sentimos a melodia parar em um mes-
mo tom por mais de um segundo, isso automaticamente nos chama uma
maior atencdo e sdo necessdrios alguns décimos de segundo para che-
garmos a percepcio de que a midia estd com defeito. Em outras palavras,
pode-se comprovar que a atengio provocada pela quebra da continuida-
de melddica € mais rapida do que a percepg¢io a respeito da sua causa ou
do seu conteudo.

Assim, a mesma afirmacio pode ser feita para a quebra da continui-
dade imagética, ou seja, para a insercio da estdtica fotografia em meio as
imagens em movimento do cinema tradicional. A foto no cinema € capaz
de arrancar o espectador da inércia narrativa e de movimento.

Como descreve Bellour, o congelamento da imagem no cinema in-
venta as condicdes de uma leitura, suscitando um espaco favordvel as
associacdes ao mesmo tempo livres e controladas, enfim, ele desloca a
histeria do cinema ao produzir o que se pode chamar de um especta-
dor pensativo, aquele que se opde ao espectador apressado do cinema
(BELLOUR, 1997, p. 79). E como se o proéprio diretor da obra audiovisual
acionasse o botio de pausa de um controle remoto para destacar ao es-
pectador um fotograma que ele considera como fundamental ou digno de
reflexdo naquela passagem.

Ainda lendo Bellour, percebe-se que o autor, ao analisar o efeito que
as fotografias causam dentro da diegese de um filme, reconhece alguns
motivos para que o espectador que se depara com elas se sinta arrancado
do desenrolar cinematogrdfico. A primeira razao para o fendmeno seria a
fixidez repentina, que se opde a fixidez dos objetos inanimados do filme,
pois o filme quer que eles, os personagens dentro da foto, se mexam.

Outro motivo que Bellour prova ser causador deste efeito € o proprio
olhar para o espectador. Nas fotos que o autor se referia, observam-se pes-
soas olhando para o que foi originalmente o fotégrafo, encarando quem se
poe no lugar dele. Esta abordagem direta que o espectador sofre de alguém

de dentro do filme é muito rara no cinema, principalmente no de ficgio. E
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natural do ser humano, até mesmo para a sua prépria defesa e manutengio
da sua existéncia, que um par de olhos fulminantes chame bastante atencio.
Obviamente € de se considerar que Bellour se referia a uma obra de ficgio
quando detectou essa forma de estranheza. No entanto, € possivel sentir a
mesma estranheza ao deparar-se com as fotografias do filme de compilagio
abordado, pois se trata de um documentdrio que dispensa o depoimento e
outras formas de expressio humana direta diante da cAmera. As metragens
encontradas e utilizadas por Romm provém em sua maioria de cinejornais e
nelas nio se pode observar pessoas encarando o dispositivo. Também os ros-
tos enquadrados em primeiro plano olham, em sua maioria, para o ditador,
ou outro sujeito ou objeto fora de campo. J4 os olhares em algumas das fotos
escolhidas para o filme nos afrontam de uma maneira infalivel. Reflexdes es-
pecificas sobre estas fotos serdo expostas neste trabalho mais adiante.

A terceira maneira, analisada por Bellour, de a fotografia conquistar
uma atencio diferenciada dentro do filme, € pela possibilidade do publi-
co de compartilhar da sensagido do personagem ao folhear as suas fotos.
O interesse que o conteudo deveria despertar apenas em quem estives-
se dentro da diegese se expande e vira o interesse de quem estd de fora.
Também a forma através da qual o personagem tem o contato com a foto-
grafia vira a mesma forma do publico, assim como a maneira que o perso-
nagem tem em lidar com ela (BELLOUR, 1997, p. 86).

Esta tltima forma de apresentacio da fotografia dentro do filme para
seu espectador, apesar de também caracteristica do filme de ficgio, apa-
rece no documentdrio de Romm de uma maneira diferenciada. A seguir,
algumas sequéncias de fotografias do filme, bem como determinadas fo-
tografias isoladas, serdo analisadas com maior detalhe.

As fotografias de O fascismo comum

Ao assistir o filme, se nota que hd bastantes insercoes de fotografias.
A utilizacio desse meio foi escolhida pelo diretor soviético por conside-
rar esta interven¢ao impactante na tela de cinema em meio as metragens
(Romm in BEILENHOFF & HAENSGEN, 2009, p. 36). Assim como para
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Bellour, Romm também acredita que a fotografia no meio das imagens em
movimento chama mais atencio e ganha forca expressiva.

Com esta convic¢do, o cineasta criou uma primeira sequéncia que,
entre muitas outras no documentdrio, ¢ capaz de causar um grande
choque no espectador. Ainda nos primeiros minutos, nio ha nenhuma
imagem mais forte e/ou aterrorizante. Muito pelo contrdrio, a delicada
sequéncia inicial - de rostos de criancas bem tratadas sorrindo, casais
trocando afeto e jovens moscovitas comemorando o ingresso na univer-
sidade - sofre um brusco corte para a fotografia inicial: o primeiro retrato
que aparece no filme € o retrato da morte.

Enquanto ainda sdo rodadas as cenas que causam ternura, o narrador
faz questdo de destacar a diferenca entre as pessoas. O ultimo plano desta
sequéncia mostra um menininho de mais ou menos dois anos andando
pela calgada, o qual a mie pega no colo para atravessar uma avenida, em
sinal de protecdo. A repentina aproximacgio da cimera ressalta a expres-
sdo corporal da mae com a crianga nos bracos. Hd entdo um corte seco
para uma fotografia do tiro de um soldado em uma mae com uma crian-
ca; o gesto corporal do plano anterior € o mesmo. No instante da troca
da imagem em movimento pela primeira fotografia, a musica de fundo ¢
interrompida dando lugar ao som de um tiro. Como espectador, toda esta
composic¢io, adicionada 2 mudanca de intensidade das imagens, causa
um choque absoluto.

No plano seguinte, ainda sem som, pode-se verificar o mesmo pro-
cedimento de efeito parecido: agora se verifica um plano-detalhe de uma
menininha sendo acariciada por uma mao - em movimento - que € cor-
tado para uma fotografia de mesmo enquadramento, mas o que se vé € o
caddver maltratado de uma pequena e esquelética menina, além de mais
trés outras fotos mostrando semelhantes imagens do horror.

Percebe-se entdo como o diretor utilizou uma diversidade de recur-
sos para conseguir o maior efeito de choque possivel para o inicio de seu
filme: pelo corte da musica e o estalido do tiro, pelo contraste de contei-

do e intensidade das imagens e, finalmente, pela mudanga do meio com
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continuidade temporal para a fotografia. Ou seja, aumenta-se o efeito
impactante com a consciéncia da atenc¢io pela estaticidade repentina.

A partir de entdo, o filme se desenrola sem muitas inser¢oes fotogrd-
ficas até o quarto capitulo. Nele, porém, hd uma importante sequéncia de
retratos capazes de mostrar a insanidade de Hitler e, 20 mesmo tempo, o
ridicularizar (BEILENHOFF & HAENSGEN, 2009, p. 286). Durante a exi-
bicio, o narrador também conta que estes sio retratos encontrados no
dlbum do fotégrafo particular do ditador.

A sequéncia se inicia com o narrador dizendo: “No comeco, Hitler
tinha dificuldade com o seu papel de Fiihrer, vocés ji verdo”. Af entram
as fotos do ditador. Elas possuem uma barbdrie comica: mostram Hitler
estudando na frente do espelho e em diferentes angulos expressoes paté-
ticas para seus discursos.

Sempre em plano americano, com a roupa do ditador e o fundo do
quadro sempre escuros, a sequéncia nio traz uma sobrecarga de infor-
macio visual, mesmo que cada uma das nove fotos permaneca apenas
alguns décimos de segundo na tela. Este pequeno tempo € suficiente para
estranhar as marcantes expressoes do protagonista, mas pouco para ela-
borar uma reflexdo a partir delas. Pode-se concluir entdo que a intengio
da rdpida montagem € a de causar o choque, bem como a ridicularizacio,
mas nio a ateng¢ao para qualquer outro juizo mais profundo a respeito.

Também o cineasta - que é, inclusive, o proprio narrador na versio
soviética do filme - n3o se poupa de comentdrios irobnicos ao descrever as
fotos. O espectador se sente folhando um dlbum de retratos acompanha-
do de alguém que lhe ¢ muito intimo e que se sente a vontade para falar
com escdrnio do retratado, que obviamente nio estaria presente.

Compartilhar a sensagio que um personagem tem ao folhar as fotos
¢ um dos procedimentos que Bellour cita como os que arrancam o es-
pectador do desenrolar habitual do filme. No caso deste filme de com-
pilacdo, sem personagens determinados ou protagonistas incorporados
em gente, sentimos o proprio diretor/narrador como o personagem que

estd conosco folheando e comentando as fotografias. Ao sugerir mais
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um entendimento psicolégico - e ndo histérico - dos acontecimentos,
Romm apresenta em seu filme uma ordem que nio tem por intuito des-
crever metodicamente a politica de Hitler nem suas atitudes na vida pri-
vada, mas sim parodid-lo, provando a sua loucura e a histeria cega dos
seus discipulos. Essa sequéncia de fotos ilustra com clareza o seu método.

A sequéncia de fotos acaba, a musica de fundo se modifica um pouco
e comeca uma metragem de um discurso de Hitler. O narrador, irénico,
completa: “Agora, na pratica”. Nota-se que o ditador assume um lugar
central na figura e exerce todas as expressdes mostradas nas fotografias
de treino. As pessoas que o escutam o discurso estdo distorcidas, nio ve-
mos seus rostos. Trata-se obviamente de um detalhe arranjado pelo pré-
prio cineasta soviético, talvez para relembrar a condicio de massa que
Hitler impunha a sua plateia. E possivel enxergar as fotografias anteriores
dentro deste filme, como se estas fossem alguns de seus fotogramas.

O critico e também documentarista Erwin Leiser tem uma ressalva
em relacio ao trabalho de Romm nesta sequéncia: para ele, as imagens
em questio contém uma forca de atracio que teria sido imensurdvel aos
olhos do diretor. Sio fotografias perigosas, nio a toa jd serviram como
objeto de adoracio e propaganda. Ao expd-las com o intuito apenas de
ridicularizar o Fiihrer, o cineasta soviético poderia estar, sem perceber,
fazendo com que espectadores com a pré-disposi¢do cognitiva para tal
relembrem ou descubram valores favordveis ao regime e/ou ao ditador
(Leiser in BEILENHOFF & HAENSGEN, 2009, p. 284).

Talvez Leiser tenha se precipitado na critica, ao ignorar a rdpida velo-
cidade na qual as fotografias foram expostas, trazendo a rejei¢io proposital
aos detalhes mais sutis. O cineasta soviético se concentrou nitidamente no
grotesco, no que era mais aparente em poucos décimos de segundo.

No préximo capitulo do documentdrio, € possivel conferir mais uma se-
quéncia constituida somente por fotos, mas agora elas sio abordadas de uma
maneira bem diferente da maneira na sequéncia anteriormente comenta-
da: trata-se da retencio dos judeus de Varsévia. Talvez tendo em vista

que metragens fortissimas rodadas no antigo gueto da cidade ji foram
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destaque no filme de compilacio de Leiser, seis anos anterior ao seu, o ci-
neasta soviético optou em exibir imagens do local através de fotografias.

A sequéncia € constituida por sete retratos em preto e branco que
apresentam grande contraste entre as duas cores. Predominantemente em
plano-detalhe, a cAimera que filma também passeia pelas fotos, enfatizando
detalhes, as vezes tio pequenos que podemos vé-los jd bem granulados,
devido a grande aproximacio do dispositivo ao papel fotogrifico. Vemos
imagens como uma arma sendo apontada para uma maie; a expressio mar-
cadamente apavorada de um menino com as mios para cima em sinal de
rendicio; os sapatos de salto de uma mulher; as maos de uma pessoa esti-
rada no chio no meio de uma multidio de outras. O constante uso de zoom
ine zoom out chama a aten¢ao para as minucias da composi¢io, bem como
as contextualiza em suas paisagens de horror, medo e humilhagio.

Assim que entra a primeira foto, a cAmera jd aciona o zoom, que comega
a aproximar-nos lentamente do rosto de um homem rendido pelos solda-
dos. Em cada uma das fotos, criteriosamente exploradas pelo dispositivo,
podemos sentir a valorizacio do rosto das pessoas retratadas, em especial o
das vitimas. A triste musica de fundo auxilia o espectador na sua comogio.
O narrador, agora em tom sébrio, complementa o efeito, dizendo que os
judeus de Varsévia foram, sem excecio, inteiramente exterminados.

O passeio da camera pelas fotografias nos da a sensagao de estarmos
assistindo a uma metragem normal, o produto da gravacio de uma cAmera
portdtil passeando por ambientes externos e internos. Porém, a imagem
que vemos sendo percorrida estd congelada, estdvel, presa em um mo-
mento de terror absoluto. Assumimos impreterivelmente o olhar do dire-
tor. Com a sua propria descri¢io das fotos acompanhando de fundo, ndo hd
maneiras de desviar; a nossa concentragio € voltada para os detalhes que
ele deseja. Contudo, pela lenta velocidade de exibi¢do das fotografias, o ci-
neasta nos possibilita, desta vez, momentos de reflexdo. E o seu olhar junto
com a nossa consciéncia que geram o produto final, a nossa percep¢io em

relacdo a sequéncia, os sentimentos que ela nos proporciona.
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A passagem retoma a sensagio relatada sobre a sequéncia anterior,
de que o diretor estd folheando fotos, porém agora em um estilo diferen-
te, mais sébrio, sem escdrnio. Desta vez, ao folhear, ele estd nos apontan-
do detalhes e também acrescentando informacdes em relacio a eles.

Podemos perceber um aumento progressivo na incidéncia de foto-
grafias do comeco para o final do filme, assim como ele exige cada vez
mais nossa atencio e capacidade de refletir a partir das imagens. O pri-
meiro capitulo que € basicamente constituido por fotos jd estd quase no
final, mas € o que leva o nome do filme, O fascismo comum.

O capitulo comeca com filme de soldados alemies sorridentes pas-
sando fardados, com cavalos e cigarros. Logo apds a cena inicial, apare-
cem as fotografias. O semblante de belos soldados ¢ mostrado em plano
proximo, de baixo, na farda, até em cima, na altura dos olhos. O nar-
rador complementa: “Soldados felizes andam pelo pais. Tao felizes, tio
capazes, tio simpdticos, tio bem-criados”. O fundamento no toque de
sarcasmo da narragio, que aparece ao longo de todo o filme, € elucidado
em breve. Enquanto isso, de fundo se ouve uma simpdtica musica can-
tada em coro, como em uma marchinha popular. O narrador continua:
“E eles trabalhavam”, e o diz ao iniciar a exibic¢io das fotos dos soldados
mutilando um corpo. “Eles descansavam” - junto a isso, a foto de soldado
escutando uma vitrola. “E trabalhavam de novo”, ao mostrar trés fotos de
soldados enforcando uma jovem.

E assim continua a sequéncia de fotos, com a justaposicio de retratos
em plano préoximo de simpdticos soldados com retratos de suas violéncias
explicitas e corpos mutilados. Quando nao muito chocantes de longe ou
com detalhes nio muito visiveis, um rdpido zoom in acompanha a filma-
gem das fotos.

Ao mostrar uma série de fotografias de atrocidades, agora sem inter-
cald-las com imagens agraddveis, percebe-se que o diretor abdica da mu-
sica de marchinha, nio se sabe se para chamar mais atencio as fotos ou
se uma forma de respeito as vitimas naquele instante tio atroz. O fato é

que a musica volta com forca no momento em que as fotos de conotagio
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negativa dao espaco ao retrato, bem granulado, de um belo soldado sorrin-
do. Contudo, a cAmera vai se distanciando do rosto do jovem e percebemos
que do seu lado hd uma moca enforcada, ainda amarrada por uma corda.

O semblante radiante do soldado lado a lado a uma barbdrie extrema nos
traz a tona o contraste primordial. E ele, ao contrdrio de muitas passagens do
filme, nio estd montado, o paradoxo se encontra no conteudo, no interior
da foto. A feliz musica de fundo com coro cantado em alemao vem prorrogar
esta completa falta de nexo que a fotografia inaugurou, mostrando outros
soldados nada abatidos diante de caddveres e mulheres violentadas.

O narrador enfatiza a procedéncia das fotos: elas teriam sido encon-
tradas junto as fotos de criancas, mies e esposas nas carteiras pessoais
dos combatentes. Este fato agrava ainda mais o paradoxo e nos auxilia a
desvendar o caminho percorrido pelo cineasta e as suas motivagdes para
as escolhas narrativas.

Desde o comeco, bem como durante todo o filme, hd o contraste de
belas imagens com imagens de caddveres, massacres, tiros e enforca-
mentos. Porém, como podemos averiguar, o contraste ¢ uma caracteris-
tica presente j4 desde o material bruto, nas imagens do tema abordado, o
fascismo. Ele ¢ um fendmeno recorrente que Romm transformou em um
método retdrico para a sua obra, ndo o criou sem embasamento.

O jornalista Wilhelm Roth define O fascismo comum como “um filme
de rostos por principio” (in BEILENHOFF & HAENSGEN, 2009, p. 271).
H4 planos-detalhe de mulheres em éstase no meio da multidio enquan-
to Hitler passa pela rua acenando do carro; se vé soldados sorrindo no
meio da marcha; bem como soldados com a barba por fazer e semblantes
cansados em meio A guerra no inverno. E como se Romm quisesse ler os
rostos, para saber o que realmente se passa nas mentes dos seres humanos
que compdem, no geral, de uma forma tio homogénea, a massa vista nos
cinejornais e nos documentdrios de propaganda da época.

Ao assistir seu filme, porém, fica claro que dentre tantos rostos
vistos, os mais marcantes sio os presentes nas fotografias de registro

dos prisioneiros de Auschwitz. As fotografias se encontram até hoje nas
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paredes do museu situado onde antes era uma parte do préprio campo
de concentracio.

Em meio a outras fotos, tanto terriveis como humilhantes, de
Auschwitz e de seus prisioneiros, o cineasta soviético inicia a sequéncia
de exibicio destes retratos. A diferenca destes rostos para os outros an-
teriormente exibidos € que eles ndo foram fotografados ao acaso ou por
vontade. Os prisioneiros sabiam que estavam sendo fotografados, eles fo-
ram forgados a isto, foram registrados como animais por seus agressores.
Os prisioneiros estdo de frente, nos encarando. As fotografias mostradas
se assemelham aqueles retratos datados feitos para delegacias policiais
antes de encarcerarem um sujeito.

Ao narrar, Romm explica que hd milhares de fotografias como estas,
porém, no filme sdo mostradas apenas dez. E possivel que o diretor tenha
escolhido, entre milhares, as de pessoas com os olhares mais expressivos.
O fato € que, mesmo dentre tantas cenas horripilantes antes e depois no
filme, as fotografias dos prisioneiros de Auschwitz podem ser considera-
das as mais marcantes de toda a obra. Cada uma delas ¢ exibida através do
mesmo procedimento: primeiro a fotografia mostrando o rosto ou o busto
do prisioneiro inteiro, depois fechando rapidamente o enquadramento
nos seus olhos, onde a cAmera permanece por pelo menos um segundo.
Nesta passagem, o falante narrador estrategicamente se cala, nos dando a
maior liberdade possivel para o ato da reflexio.

Mas por que a observacgio dos olhos dos prisioneiros € tio horripilan-
te? Isso acontece porque os olhos destas vitimas servem, no minimo, de
indice do seu proprio destino: a morte.

Enquanto as imagens da humilha¢io e do exterminio das vitimas do
Holocausto se proliferaram a ponto de nos causar uma anestesia cogni-
tiva, a ponto de nos acostumarmos até manifestarmos uma certa indi-
ferenca perante elas, com o que nunca nos acostumamos € estar cara a
cara e em plano préximo com estas pessoas, congeladas em um instan-
te no qual estavam ainda vivas, mas conscientes do seu destino. Romm

nos coloca em frente a esta foto, no perverso lugar do fotégrafo. Aqui nos
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tornamos testemunhas da consciéncia flagelada destas vitimas. O brilho
nos seus olhos amedrontados atesta as suas vidas e os seus sofrimentos.
Eles se encontram, porém, dentro de corpos ji condenados ao extermi-
nio. E obsceno encari-los. Romm, entretanto, nos obriga a isso, nos faz
sentir vergonha por assumirmos a posi¢io do inimigo/fotdgrafo, nos traz
por alguns eternos décimos de segundo a angustia absoluta que eles refle-
tem. Eles estdo 14, perversamente congelados, para sempre. Como jd co-
mentado, ¢ sem duvida a sequéncia mais chocante do filme. Romm sabe
disso. Ele denuncia a sua consciéncia ao repetir a sequéncia dos olhares
mais uma vez: ela também € a ultima sequéncia do filme, um olhar deses-
perado € a ultima cena a ficar nas nossas cabecas antes dos créditos finais,
para assim alojar-se nas nossas consciéncias.

Portanto, € possivel afirmar que O fascismo comum ¢ um filme feito
para abalar o espectador. E faz uso de vdrios artificios técnicos para cum-
prir este objetivo. Um dos mais importantes € a inser¢io dessas sequén-
cias de fotos, espalhadas estrategicamente pelo filme todo. A fotografia
no cinema, em meio as imagens em movimento, causa maior impacto.
Romm sabia disso e se aproveitou deste fendmeno. Ele apresentou dife-
rentes formas estéticas na exploracgio das fotografias nas diferentes sequ-
éncias. Elas variam de acordo com o humor que a sequéncia representa ou
com o grau de liberdade para a reflexdo que o diretor quer proporcionar
ao espectador.
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De Jean Rouch aos cineastas indigenas: estratégias
filmicas do cinema documentario

JULIANO JOSE DE ARAUJO!

Introducéio

posicdo do interlocutor nativo, como também questdes de epis-

temologia e ética, eram discutidas pelo antropoélogo-cineasta Jean
Rouch a partir da década de 1950 em filmes como Os mestres loucos (1954 -
55) e Jaguar (1954-67), atingindo seu dpice em Crénica de um verdo (1960),
dirigido junto com Edgar Morin (GINSBURG, 1995, p. 261). Rouch pode
ser considerado pioneiro e, sem duvidas, estava muito a frente de outros
antropologos de sua geragdo, na medida em que para ele o conhecimento
deveria ser proveniente nio da observacio cientifica mas, ao contrdrio,
de um processo de ajustamento mutuo e engajado entre cineasta e su-
jeitos (HENLEY, 2009, p. 321). E dessa forma que o antropélogo-cineasta
comeca a delinear os principios de sua prixis cinematogrifica, a qual
denominaria de “antropologia compartilhada”, e cujos fundamentos es-
tdo reunidos, notadamente, no artigo “The camera and man” (ROUCH,
2003), os quais constituem a base de sua “antropologia compartilhada”
(HENLEY, 2009) que, mais tarde, configurar-se-iam na antropologia fil-
mica, conforme proposta por Claudine de France (1998).

Tendo em vista este contexto tedrico, o objetivo deste artigo ¢ discu-

tir a realizagdo de documentdrios por comunidades indigenas a partir da

1  Professor do Departamento de Comunica¢io Social da Universidade Federal de
Rondoénia (Unir) e doutorando em Multimeios pela Universidade Estadual de Campinas
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experiéncia de realizagdo cinematogrifica do projeto Video nas Aldeias
(VNA). Como fazer com que sujeitos, grupos sociais ou comunidades a
que um determinado documentdrio se refere sejam introduzidos e parti-
cipem do processo de realizagio cinematogrdfica (preparacio, filmagem
e montagem)? Qual a importancia dessas produgdes audiovisuais para as
comunidades indigenas? E para o homem branco, o antropélogo, o cine-
asta (ou como preferiria Jean Rouch, o “antropélogo-cineasta”), os quais,
tradicionalmente, sempre detiveram o monopdlio da observacio?: O que
se altera na relacdo entre cineasta e sujeitos filmados? Essas sio algumas
das indagagoes que norteario o artigo ora proposto.

Para tanto, analisaremos algumas estratégias de mise en scéne dos ci-
neastas indigenas com o objetivo de pensar sobre o que dizem esses do-
cumentdrios e, sobretudo, como fazem para dizer o que dizem, discu-
tindo seus procedimentos de criacio, métodos de trabalho, condicdes de
realizacdo, posturas €ticas, opcoes estéticas e técnicas. Elegemos como
corpus do presente artigo a série Cineastas indigenas, composta por do-
cumentdrios realizados por indigenas de diversas regides brasileiras. A
série conta atualmente com seis DVDs: o primeiro DVD foi realizado por
indigenas da etnia Kuikuiro; o segundo, da etnia Huni Kui; o terceiro,
por indigenas Panard; o quarto, pelos indios Xavante; o quinto pelos in-
digenas Ashaninka, e o sexto por indigenas da etnia Kisédjé. Hd ainda a
previsdo de langamento do sétimo DVD da série, realizado por indigenas
da etnia Mbya-Guarani. Cada DVD traz dois documentdrios, além de v4-
rios extras (VIDEO NAS ALDEIAS, 2011).2 Longe de realizar uma andlise
exaustiva dos filmes, procuraremos, aqui, tomd-los como referéncia para
evidenciar determinadas estratégias de mise en scéne empregadas pelos
cineastas indigenas e, notadamente, discutir as implicagdes das mesmas

para o processo de realizacio cinematogrdfica.

0 processo de realizacdo cinematografico compartilhado do VNA

2 Informagdes mais detalhadas sobre os DVDs da série Cineastas indigenas podem ser
acessadas em www.videonasaldeias.org.br
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O trabalho do projeto VNA iniciou-se em 1987, no Ambito das ati-
vidades da ONG Centro de Trabalho Indigenista (CTI), coordenada pelo
documentarista Vincent Carelli com o objetivo de “apoiar as lutas dos
povos indigenas para fortalecer suas identidades e seus patrimonios ter-
ritoriais e culturais, por meio de recursos audiovisuais e de uma produgio
compartilhada com os povos indigenas” (VIDEO NAS ALDEIAS, 2011). “O
que interessava no video era a possibilidade de mostrar imediatamente o
que se filmava e permitir a apropriacdo da imagem pelos indios”, afirma
Carelli (2011, p. 46). Entendemos o termo “producio compartilhada” a
partir dos fundamentos da antropologia compartilhada de Jean Rouch.
MacDougall (1998, p. 134) explica-nos que:

Além de um cinema observacional, ha a possibilidade de um
cinema participativo [...]. Aqui, o realizador reconhece sua
entrada no mundo dos sujeitos e ainda lhes pede para impri-
mir diretamente no filme aspectos da cultura deles. Isso nio
significa um relaxamento dos propdsitos do filme, tampouco
o abandono da perspectiva dos realizadores, que estio fora
da cultura retratada. Mas, ao revelar seu papel, os realizado-
res acentuam o valor do material como evidéncia. Ao entrar
ativamente no mundo dos sujeitos, eles tém a capacidade de
provocar um fluxo maior de informagdes sobre 0os mesmos.
Ao lhes dar acesso ao filme, os realizadores tornam possiveis
corregdes, adigdes e esclarecimentos que somente a resposta
dos sujeitos a0 material pode trazer a tona. Através de uma
troca como essa, o filme pode comecar a refletir as formas
pelas quais os seus sujeitos percebem o mundo.

As atividades do VNA comecaram, inicialmente, como uma experi-
mentacio entre os indios Nambiquara, do norte do Mato Grosso. A ativi-

dade de filmar os indigenas e deixd-los

assistir o material filmado foi gerando uma mobiliza-
¢io coletiva. Diante do potencial que o instrumento
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apresentava, esta experiéncia foi sendo levada a outros
grupos, e gerando uma série de videos sobre como cada
povo incorporava o video de uma maneira particular
(VIDEO NAS ALDEIAS, 2011).

Ap6s trabalhar com os Nambiquara, Carelli vai para os Gavido, do

Pard, que tinham acabado de retomar o controle de comercializagio da

castanha de sua reserva. O video, explica ele, “caiu como uma luva para o

projeto de retomada cultural dos Gavido”. Processo semelhante comeca

com os Xavante, no Mato Grosso, em parceria com a antropologa Virginia

Valadio, e posteriormente com os Waiipi, no Amap4, junto com a an-

tropologa Dominique Gallois. Em 2000, o projeto constitui-se na ONG

VNA. Hoje, apds 25 anos de intensa atividade de producio e uma pratica

sistemdtica e inovadora de formacio de realizadores indigenas, o VNA ja

trabalhou com 37 povos e realizou 127 oficinas, das quais resultaram 87
filmes (CARELLI, 2011, p. 47-48).

Podemos, de forma geral, identificar trés fases distintas do VNA:

em um primeiro momento, que se estende de 1986 com a criagio do
VNA no Ambito do CTI, até 1997, temos os documentaristas e antropé-
logos realizando documentdrios “sobre” os indigenas, com o intuito
de mostrar uma outra visdo das comunidades justamente para des-

construir os estere6tipos propagados pela midia em relacdo ao indio;

em 1997, com a realizacido da primeira oficina de video com cerca
de 30 indios de etnias diferentes, no Xingu, temos o0 momento em
que as cameras comegam a passar para as mios dos indigenas. Com a
“camera na mio”, eles sdo os responsdveis pela preparagio e filma-
gem dos documentdrios. Vale notar que, embora a montagem fique
sob responsabilidade dos coordenadores do projeto, a mesma ¢ feita
a partir de longos debates e discussdes com os indigenas;

o terceiro momento do projeto VNA inicia-se, por volta de 2000,
justamente quando os indigenas, além de participar da preparagio e

filmagem, comegam a atuar também no processo de montagem dos



De Jean Rouch aos cineastas indigenas ‘ 59

documentdrios. E importante destacar que os produtos audiovisuais
sdo montados pelos indigenas em coautoria com os coordenadores
do projeto, os quais pretendem fazer com que os indigenas cheguem
ao protagonismo cinematografico, onde as comunidades detenham
o controle de todo o processo de realizacio cinematogrifica. A res-
peito dessa questio, o coordenador do VNA, Vincent Carelli, afirma:
“espero que isso tudo seja uma etapa, uma passagem do processo de
formacao para uma carreira solo, que todo mundo espera, ainda es-
tamos nesse processo” (FORUMDOC.BH, 2009, p. 6).

Apos este breve histérico do VNA, discutiremos algumas estratégias
de mise en scéne empregadas pelos cineastas indigenas na realizacdo dos
documentdrios. Entendemos o termo mise en scéne conforme definido por
France (1998), ou seja, trata-se de pensarmos em todos os procedimentos
implicados na realizacio de um filme documentdrio, desde a preparagio
do mesmo, sua filmagem e montagem. Dito de outro modo, quando nos
dedicamos ao estudo das estratégias de mise en scéne, devemos pensar nos
“procedimentos cinematogrdficos utilizados para colocar em cena os ce-
ndrios ou os feitos e gestos das pessoas filmadas” (FRANCE, 1979, p. 8, apud
FRANCE, 1998, p. 50), tais como: a etapa de preparacio do filme, com a
insercio dos cineastas no universo que serd retratado; elaboracio ou nio
de roteiros; escolhas técnicas, como o emprego ou nio de zoom; enquadra-
mentos; presenca na imagem dos tempos fortes, fracos e mortos etc.

O processo de realizagio cinematografico do VNA tem suas bases
em oficinas de formacio que sio feitas com as comunidades indigenas
e duram, em média, de trés semanas a um més, e contam com a parti-
cipacio de até seis indigenas. Inicialmente, os coordenadores ensinam-
-lhes o manejo bdsico da cimera, orientando-os a fazer o foco manual
e o balanco de branco. “Na hora que eles dominaram essas duas coisi-
nhas, j4 comegam a trabalhar fazendo exercicios. O exercicio que a gente
tem costume de dar € esse de filmar o cotidiano de alguém?”, afirma Mari

Corréa, que atua nas oficinas de formagido de realizadores indigenas. E
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importante notar que os coordenadores nio participam da filmagem. “E
no final do dia, quando eles terminaram de filmar, a gente se junta numa
sala, que € aberta a comunidade toda, assistimos o material e fazemos
uma visdo critica”, explica Mari (CORREA, 2011, p. 11). O coordenador do
VNA, Vincent Carelli, diz que quando o indigena comeca a filmar, como
qualquer pessoa recém-introduzida nas técnicas cinematograficas, tem
uma tendéncia a ficar cortando. “Ele tem que aprender a escutar: ‘O cara
estava falando e vocé cortou:’. Af ele comeca a escutar, até chegar a esse
ponto em que ele deixa o cara sair de quadro”, comenta Vincent, referin-
do-se ao fato de que as entrevistas que os cineastas indigenas fazem com
pessoas mais velhas das comunidades tém horas de duragio (CORREA,
2011, p. 5). “Quem tem a prética da narragio sio, em geral, os mais ve-
lhos. E quando eles comecam a narrar € por uma ou duas horas seguidas.
Niao tem narragdezinhas, nio tem frases curtas. E eles filmam até o final,
até o cara acabar de falar”, diz Mari Corréa (2011, p. 6).

Assim, a preparacio das filmagens dos documentdrios realizados no
ambito do projeto VNA ocorre, literalmente, em um verdadeiro mergu-
lho e participacio no universo dos sujeitos filmados. Carelli explica que
no inicio das atividades do projeto a equipe do VNA tentou realizar uma
mesma oficina com indigenas de diferentes etnias, fato que nio obteve
éxito, considerando as diferencas e especificidades de cada uma delas.
“Depois de uma experiéncia de oficina multiétnica, entendemos que tra-
balhar por etnia era o que dava mais certo, pelo conhecimento da lingua e
pela intimidade que os jovens de cada aldeia tinham com seus parentes”
(CARELLI, 2011, p. 48). A respeito das oficinas, Vincent afirma que:

O VNA certamente tem um meétodo de ensino, mas antes de
mais nada os resultados obtidos sdo fruto de um estilo de re-
lacionamento, de convivéncia, de escuta dos povos com os
quais trabalhamos. O fato de atendermos a uma demanda que
parte deles j4 ¢ meio caminho andado. Mas, de qualquer ma-
neira, € preciso entender as injungoes, politicas internas da
comunidade, saber colocar sua presenga, seu ponto de vista.
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Uma vez conquistado este lugar, todo o processo flui, porque
o desejo de aprender ¢ enorme (CARELLI, 2011, p. 48).

Os cineastas indigenas tém uma relacao intima com os personagens
de seus filmes, que normalmente sao seus pais, tios, pessoas mais ve-
lhas da aldeia, com as quais os mesmos tém uma forte relacio de convi-
véncia. Sobre tal questio, podemos citar, por exemplo, o documentd-
rio Shomdtsi (2001), de Valdete Pinhanta, da etnia Ashaninka, do Acre,
que nos apresenta a cronica do cotidiano de Shométsi, um indigena
Ashaninka da fronteira do Brasil com o Peru, que vai até a cidade re-
ceber sua aposentadoria. A personagem do filme ¢, na verdade, o tio de
Valdete, revelando, assim, uma relagio intima entre quem filma e aque-
le que € filmado. Devemos considerar os lagos da comunidade indige-
na e, sobretudo, familiares entre o cineasta Valdete e seu tio Shomatsi.
Nichols (1994, p. 67) explica-nos que o filme etnogréfico, conforme
realizado tradicionalmente pela antropologia, sempre trouxe em si a
ideia de separagido de culturas, que sustenta a realizagcdo do filme, entre
um “nds”, que filma, e um “eles”, que sdo filmados. No documentdrio
Shomadtsi a situacido ¢é diferente: hd lacos fortes entre cineasta e perso-
nagem ou, em outros termos, sou “eu”, o Ashaninka Valdete, que estd
filmando a vida de “minha” comunidade, de “meus” familiares e, por
que nio dizer, “minha” prépria histdria.

Nesse contexto, Rouch (2003, p. 88) lembra-nos que “toda vez que
um filme ¢é realizado, a privacidade é violada”. E justamente por isso que
o antropdlogo-cineasta € totalmente oposto as grandes equipes de filma-
gem e defende que os documentdrios sejam feitos por equipes reduzidas,
constituidas por poucas pessoas, preferencialmente da propria comuni-
dade. Rouch (2003, p. 87) destaca que a pessoa responsavel pelo som deve
compreender o idioma daqueles que estd gravando, sendo indispensavel,
assim, que a mesma pertenca ao grupo €tnico filmado. Todos os filmes
do VNA sio falados na lingua nativa das comunidades envolvidas, sendo
legendados posteriormente. O documentdrio O manejo da camera (2007),
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dos indigenas da etnia Kuikuro, por exemplo, traz uma sequéncia na qual
se vé a realizacdo do processo de legendagem, do qual os indigenas par-
ticipam. J4 em relacdo ao cinegrafista, Rouch alega que o cineasta deve
exercer tal fun¢do, ndo a delegando a terceiros, pois € somente ele e mais
ninguém que sabe quando, onde e como filmar, ou seja, fazer a produgio.
No caso em questio, sio cineastas indigenas que fazem as filmagens con-
forme os propdsitos das comunidades em que estdo inseridos.

Os filmes realizados pelos cineastas indigenas nio seguem roteiros
estruturados, pré-concebidos; pelo contrdrio, estio abertos ao improviso
e risco. “A captacio do material dos cineastas indigenas nas oficinas se d4
de maneira intuitiva, empfirica e livre, atenta ao imprevisto, ao esponta-
neo, 2 livre expressao e criacio dos seus personagens”, esclarece Carelli
(2011, p. 48). Identifica-se, assim, na prdtica do VNA, o que Bregstein
(2007), ao analisar os filmes do antrop6logo-cineasta Jean Rouch, deno-
mina de roteiros baseados na tradi¢io oral. Rouch raramente produziu
algo que se assemelha-se a um roteiro formal de filmagem e boa parte de
seus filmes foram dedicados a eventos ritualisticos, dos quais Os mestres
loucos constitui-se como o melhor exemplo. Nestes casos, como nos lem-
bra Henley (2009, p. 258-259), o cineasta precisa somente seguir o even-
to e seu desenrolar, na medida em que o mesmo jd tem uma estrutura
narrativa interna, além de centrar-se nos personagens do filme, os quais
ditardo, de certa forma, os rumos de filmagem a partir de seus depoimen-
tos. Comolli (2009, p. 41) explica-nos que

a atitude mais favordvel ao cineasta consiste, portanto, em
permanecer aberto ao inesperado, adaptar-se a ele e tirar
vantagem disso. O imprevisto nio € mais entdo considera-
do como um obstdculo, mas como uma oportunidade gra-
¢as a qual serdo desvendados aspectos da atividade estuda-
da que estavam até entdo escondidos ou mascarados.

O ja citado documentdrio O manejo da cdmera comega com uma voz

em off, sobre um fundo preto, dizendo “um, dois, trés, j4”, seguida de
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tomadas mostrando o cineasta indigena Jairdo, que arruma a camera
para iniciar a filmagem do depoimento de Tehuru, um dos pajés da aldeia
Kuikuro. Com tomadas mostrando os indigenas realizando a performan-
ce de cineastas, acio que serd repetida em virios outros momentos do
documentdrio, Jairdo diz para o pajé: “J4 vamos comecar”. “Td pronto?”,
questiona o pajé. “Quase, eu vou te explicar”, diz Jairdo. “Vocé vai contar
a historia. Vai contando e nds vamos gravando”, afirma o cineasta, que
estd ao lado de outros dois cineastas indigenas. Tem-se o depoimento do
pajé, que fala sobre um mito indigena, alternando-se tomadas dos cine-
astas indigenas. “Af, elas transaram com ele. Entio, ele gozou e o rabo
dele ficou tremendo”, afirma o pajé no final de seu depoimento, momen-
to em que se vé o cinegrafista Jairdo rir. Imediatamente, Tehuru afirma
rindo: “Jairdo, vocé nio pode rir, porque vocé deve tremer igualzinho”.
Nota-se no final dessa sequéncia a presenca da impureza, uma vez que os
cineastas indigenas nio se prendem a mera realiza¢io de um roteiro pre-
viamente definido; pelo contrdrio, os mesmos estio abertos a indetermi-
nac¢io do acontecer na circunstancia da tomada. Mari Corréa (2011, p. 6)
afirma que durante as oficinas que realizam com os indigenas, a invasio
daimpureza € sempre estimulada nos filmes, sendo que a mesma far-se-4
presente em diversos momentos deste documentdrio.

Uma questio técnica muito importante das oficinas do VNA, e que re-
vela, como veremos adiante, uma postura ética, € a proibi¢io do emprego
do zoom, justamente uma das primeiras licdes que os cineastas indigenas
recebem durante as oficinas de video. Mari Corréa diz que se trata, por um
lado, de uma questao técnica, pois quando se filma sozinho, sem alguém
para fazer o som, caso o cinegrafista nio chegue perto do entrevistado,
corre-se o risco de nio captd-lo. “Entio jd tem uma questio ai que € in-
trinseca da forma de filmar. Vocé tem que se aproximar”, diz. Por outro
lado, Mari aponta que “do ponto de vista ético, ndo vale roubar a imagem
de ninguém. Vai e cria uma relacdo com a pessoa... que essa pessoa esteja a
fim de ser filmada. Eu n3o vou ficar aqui, do lado esquerdo da margem do

rio, filmando escondido o cara que estd do outro lado” (CORREA, 2011, p.
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10). No documentdrio Jd me transformei em imagem (2008), realizado por
indigenas da etnia Huni Kui, por exemplo, hd o depoimento do jovem ci-
neasta Tadeu Sid, que afirma: “Antes, quando a gente filmava, tinha gente
que se escondia para ndo ser filmado. Outros falavam que a gente ganhava
dinheiro com isso, que a gente sé queria se dar bem. Af, eu explicava para
eles que sé vou filmar quem quiser ser filmado”. Tem-se, dessa forma, um
principio de filmagem muito caro a Jean Rouch, na medida em que nio
empregar o zoom permite-nos ter a “qualidade insubstituivel do contato
real entre aquele que filma e o sujeito filmado” (ROUCH, 2003, p. 88).
Além do nio emprego do zoom, os cineastas indigenas fazem uso,
em vdrios momentos das filmagens, da cAimera na mio. Nio queremos
dizer que eles filmam unica e exclusivamente com a cAmera na mio;
pelo contrdrio, em uma sequéncia de O manejo da cdmera, por exemplo,
vemos os cineastas indigenas arrumando a cAmera em um tripé para re-
alizar uma entrevista. Embora o uso do tripé seja uma estratégia de tra-
balho recusada por Rouch (2003, p. 89), uma vez que o mesmo faz com
que a camera literalmente “veja” de um unico ponto de vista, € impor-
tante notarmos que os cineastas indigenas utilizam-no, normalmente,
para a realizagio de entrevistas, como € o caso em questdo. Para a re-
alizacido das demais imagens, os cineastas indigenas sempre estio com
camera na mio. Sobre a filmagem com a camera na mio, € pertinente
apontarmos uma sequéncia do documentdrio Cheiro de pequi (2006),
realizado pela etnia Kuikuro. Merece destaque, neste documentdrio, a
forma como a cAmera participa de um ritual indigena, indo, gradativa-
mente, de um enquadramento em plano mais aberto para planos mais
fechados, proximos dos indigenas que cantam e dangam, de 14 para c4.
A respeito dessa questio, o antropologo-cineasta Jean Rouch, que teve
como grandes mestres Robert Flaherty e Dziga Vertov, afirma que, para
ele, “a unica forma de filmar é caminhar com a camera, levando-a para
onde seja mais efetivo, e improvisando um balé no qual a cAmera torna-
-se mais viva do que as pessoas que estd filmando” (ROUCH, 2003, p.

89). Para Rouch, esta seria a sintese entre as teorias de Vertov (cine-olho)



De Jean Rouch aos cineastas indigenas ‘ 65

e de Flaherty (observacio participante). E pertinente observarmos que,
nio apenas nesta encenagio do ritual, mas em vdrias outras sequéncias
do documentdrio, podemos ter essa sensagio de participagao da came-
ra. Sobre tal estratégia, Rouch (2003, p. 90) explica-nos:

Entdo, ao invés de usar o zoom, o realizador-cinegrafista
pode realmente entrar em seu sujeito, pode preceder ou
seguir um dancarino, um padre, ou um artesio. Ele nio ¢
somente um realizador-cinegrafista, mas um “olho meca-
nico” acompanhado por uma “orelha eletronica”. E este
estado fantdstico de transformagio do realizador-cinegra-
fista que eu chamei, por analogia ao fendmeno de posses-
sdo, de “cine-transe”.

Silva (2010, p. 78-79) afirma que o cine-transe, nessa perspectiva,
trata-se justamente de uma sintonia entre cineasta e sujeitos que filma, a
qual, literalmente, faz com que o primeiro aproxime-se dos “estados de
consciéncia” dos ultimos. Tal aproximacio € expressa, segundo o autor,
por meio do plano-sequéncia e do som direto, elementos estilisticos que
possibilitam ao cineasta “colar” na experiéncia do outro, os quais se fa-
zem presentes em vdrios momentos de Cheiro de pequi, como também de
outros documentdrios da série. Em relagdo ao cine-transe, Carelli (2011,
p. 46) afirma que o mesmo esteve presente desde a realizagio de seu pri-

meiro documentdrio, A festa da moga (1987), com os Nambiquara:

O meu estilo de filmagem, de iniciante autodidata, foi
moldado por este dispositivo, o que me jogou de ime-
diato no “video-transe”, sem jamais ter ouvido falar em
Jean Rouch ou no “Cinema Verdade”. O transe, € claro,
eranosso e deles, que ao cabo de varias performances para
ajustar a sua imagem, resolveram realizar a cerimonia de
furacio de nariz e ldbios, pratica abandonada h4 mais de
vinte anos. Foi uma experiéncia catdrtica, muito além das
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expectativas iniciais, que nos demonstrou o poder da fer-
ramenta e do dispositivo.

O projeto VNA, do ponto de vista histdérico, como indicamos no ini-
cio do presente trabalho, encontra-se em sua terceira fase, momento em
que os indigenas, além de participar da preparacdo e filmagem, atuam
também no processo de montagem dos documentdrios. A postura dos
indigenas diante das ferramentas audiovisuais e, em particular, dos fil-
mes documentdrios realizados por eles, vai ao encontro dos pressupostos
tedricos da antropologia filmica, que considera o filme como “um meio
de descoberta completo” (COMOLLI, 2009, p. 28), ou seja, o filme como
principal meio de investigacio e nio um acessorio para ilustragio, como
fazia a antropologia em seus primeiros estudos. “Com os videos todos viao
poder aprender, ndo s6 os alunos que sabem ler e escrever, mas também as
criancas e os velhos. Todos vio acompanhar”, afirma o indigena Joaquim
Mand Huni Kui, em seu depoimento no documentdrio Jd me transformei
em imagem. Os indigenas realizam, por meio dos documentdrios, uma
verdadeira descricio filmica de sua comunidade, de seu cotidiano, hibi-

tos, tradicdes, rituais etc. Comolli (2009, p. 31) argumenta:

Descrever com a ajuda do filme consiste em apresentar,
de forma continuada ou simplesmente de passagem, uma
pessoa, um grupo humano, uma atividade ou um conjunto
de atividades, um lugar, um momento etc. Trata-se, para o
cineasta, de explorar mais ou menos em detalhe os aspectos
sensiveis do objeto de estudo.

Rumo a um protagonismo cinematografico indigena

O VNA tem como atitude epistemolégica uma produgio compar-
tilhada e participativa, conforme defende MacDougall (1998), na es-
teira dos caminhos abertos pela antropologia compartilhada de Rouch

(2003), tendo em vista, em especial, as demandas das comunidades
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indigenas. A respeito dessa questio, o coordenador do VNA, Vincent
Carelli, € claro: “A gente € procurado por eles e responde a uma deman-
da, ao interesse deles” (CORREA, 2011, p. 12). Dito de outro modo, nio
se trata de um projeto “nosso”, dos antropélogos, do homem branco, o
qual subjuga as vozes indigenas, como muitos trabalhos etnogrificos fi-
zeram. Pelo contrdrio, com o trabalho do VNA tem-se um protagonismo
indigena, uma vez que a discussdo colocada nao € mais como represen-
tar o outro, mas como fazer com que o outro tenha uma participa¢io em
todas as etapas do processo de realizagio cinematografica (preparagio,
filmagem e montagem).

Para concluir, gostarfamos de citar uma afirmac¢io do antropologo-
-cineasta Jean Rouch: “Entdo, o antropélogo nio mais monopolizard a
observagio das coisas. Ao invés disso, tanto ele como sua cultura serio
observados e gravados. Dessa forma, o filme etnogrifico nos ajudard a
‘compartilhar’ a antropologia” (ROUCH, 2003, p. 98). Acreditamos que
o trabalho do VNA mostra-nos justamente tal processo, verdadeira et-
nografia dos indigenas pelos/para os préprios indigenas, como também
para nds, o homem branco, que revela fortes tragos da tradicio rouchia-
na, como nossas andlises das estratégias de mise en scéne empregadas pe-

los cineastas indigenas mostraram.
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Apartir das narrativas e elaboragoes do diretor e da equipe do filme em
questio, temos acesso a uma série de experiéncias empiricas que se
colocam diante do desejo do diretor, que por vezes depara-se com marcas
contingenciais que imprimem um novo sentido ao documentdrio: sejam
elas marcas visuais do acaso, entrevistados ndo cogitados ou situacoes
inesperadas, que cunharam um novo sentido, qui¢d poético a obra. Dessa
forma, um projeto inicial, ou um processo de autoria, € resultado de um
encontro entre o desejo de documentar uma determinada especificidade
cultural e a propria cultura que se revela em ato.

Parte da produgio documental teria a possibilidade de inventar pe-
quenos “dispositivos de escritura” para se ocupar do que resta, do que
sobra, do que nio interessa as versoes fechadas de mundo que a midia nos
oferece. Ao contrdrio dos roteiros que temem o que neles provoca fissura
e afastam o que € acidental, os dispositivos documentais extrairiam da
precariedade, da incerteza e do risco sua condi¢io de intervencio (LINS
& MESQUITA, 2008, p. 57).

Sabemos que para a aproximacdo com uma dada cultura, principal-
mente quando ela se presentifica de uma forma nao usual ao dia a dia de
quem vai registrd-la, ou seja, quando existem diferentes posicoes sub-

jetivas e culturais que pré-existem a este encontro (questdes religiosas,

1 Psicéloga, documentarista e mestre em Multimeios pela Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp). E-mail: stanfordsabrina@hotmail.com.
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posicoes sociais, entre outras), existe a necessidade de uma ética que visa
acolher e dar lugar para que aqueles sujeitos determinados possam se ma-
nifestar. Essa ética, se podemos nomed-la assim, tem buscado um refe-
rencial de ancoragem, que permita revelar elementos émicos da prépria
cultura referida, perpassadas pelo desejo de quem as quer registrar, ou
seja, um intersticio especifico, que nos revela, a partir de depoimentos
da propria equipe do filme, a existéncia de uma confluéncia de desejos e
encontros inesperados, que distinguem o estilo do cinema documentdrio

de um ficcional, por exemplo.

Da intencio a realizacdo, hd todo um processo de traba-
lho, onde o artista atravessa uma série de reagdes subjeti-
vas e reais, a criagio passa a ser um resultado de um lance
que conta com o acaso, embora muitas vezes o projeto do
trabalho nio aponte espago para tal. Assim, acentua-se a
diferenca entre a intencio e a realiza¢io de um trabalho
(BARTUCCI, 2000, p. 36).

Nesse sentido, a construg¢io do processo de realizacio documen-
tal conta com o inesperado em sua confeccio, o que, como nos relatam
vdrios diretores, acaba por conferir um significado muitas vezes poéti-
co a obra, arejando possiveis propostas enrijecidas, contribuindo para a
vivificagio de um processo que pode permitir o aparecimento do outro
cultural em sua singularidade. A proposta da obra cinematografica do-
cumental, portanto, se apresentaria como um projeto que ganha novos
sentidos de acordo com contexto cultural contemporaneo no qual estd
imersa. A producio filmica diz de si na medida em que se revela, reve-
lando também ao outro, numa dialética que escapole de sua empreitada
inicial. Como aderir ao acaso? Como inclui-lo no préprio corpo filmico do
documentdrio? O que fazer com as situagdes que colocam o documen-
tarista em dificeis escolhas éticas? Essas sdo algumas de nossas questoes
fundamentais e que norteiam a busca do presente trabalho, cotejando

a concepcio criativa inicial dos seus realizadores com a construcio do
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processo em si, pois acreditamos que, quando hd um espaco ético para
que o fendmeno “real” possa se manifestar, existe um registro mais le-
gitimo do ponto de vista da fidedignidade cultural. Sendo assim, muitas
vezes, furos em entrevistas pré-estabelecidas, situacdes de embaraco e
consternacio sio reveladores de situagdes que nos colocam diretamente
em contato com algo muito especifico de um sujeito, ou mesmo do desejo

do diretor e da equipe produtora.
Relatos de Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos

Uma ponte para fragmentos de uma identidade cultural

Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos, também intitulado Pierre
Fatumbi Verger: mensageiro entre dois mundos ¢ um filme de 1998, dirigido
por Lula Buarque de Holanda, com roteiro de Marcos Bernstein, trilha so-
nora de Nand Vasconcelos e produzido pela Conspiracdo Filmes. A proposta
original do filme surgiu apés uma série realizada pelo diretor sobre a vida
de Gilberto Gil, com sede de locagdes na Bahia, em que havia uma parti-
cipagio especial do fotégrafo devido a sua amizade com o cantor. Apds o
encontro com Pierre Verger, Lula Buarque comeca a considerar a possibili-
dade de fazer um longa-metragem em que a vida do antropélogo ocupasse
o tema principal da narrativa documentdria. A partir das entrevistas rea-
lizadas para o documentdrio sobre a vida de Gil, em que estava em ques-
tdo a relacdo pessoal deste com o fotografo, o diretor recolhe material para
a realizacdo de um piloto que posteriormente deu origem ao filme Pierre
Verger: mensageiro entre dois mundos. A narrativa principal do documentdrio
centrou-se na vinda do antropdlogo ao Brasil e em suas relacoes de trocas
culturais entre Brasil e Africa, pois como Pierre Verger realizou uma série
de viagens entre a Bahia e a Africa Ocidental (especificamente no Benin),
ele atuou como uma espécie de interlocutor, que fazia uma ponte simbo-
lica entre as duas instancias, tanto reais quanto imagindrias. Trazia, des-
sa forma, de cd para 14 e vice-versa, informacdes e fotografias carregadas

de iconografias que faziam referéncias ao candomblé baiano e aos rituais
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africanos. Alguns estudiosos de Verger e da formacao dos terreiros de can-
domblé na Bahia chegam a dizer que, durante esse periodo, Pierre Verger
chegou a influenciar de forma direta a formacao ritualistica de vdrios ter-
reiros baianos, trazendo informacdes culturais africanas em sua fonte
lorub4, funcio que o configurou numa espécie de porta-voz de certa pure-
za africana a ser transmitida aos terreiros de candomblés mais tradicionais
da Bahia. Estando consciente ou ndo de sua funcio, pois o fotégrafo parece
nio ter interesse em assumir declaradamente esse lugar,? parece ser ponto
comum que Pierre Verger exerceu uma importante influéncia nas religides
de cultura lorubd em Salvador durante o periodo que viveu na cidade, es-
pecialmente em um dos terreiros mais tradicionais e antigos da €época, o I1é

Axé Opo Afonja.

“O que € interessante, que a gente observou, € que o Verger pe-
gou as fotos que ele tirou na Bahia e foi atrds de cada povoa-
do, de cada tribo africana, da onde teriam saido os santos, os
simbolos religiosos para poder reconstruir exatamente a ponte,
exatamente de onde veio essa cultura. Esse foi o diferencial, foi
onde realmente eu decidi concentrar o filme [...] Esse € o cerne
do filme, realmente o que nos guiou [...] Numas das entrevis-
tas ele nos falou de seu procedimento: ele trazia objetos que a
Mde Senhora (da Bahia) havia dado para ele, e, a partir dai, ele
comegava a estabelecer essa conexdo. Por exemplo: Saketé era
uma aldeiazinha que ficava a 30 km de Kéto e tinham pequenas
diferencas entre os santos de Saketé e os santos de Kéto, e ele
foi reconstruindo todo esse universo, detalhe por detalhe, para
realmente estabelecer a conexdo exata da onde teriam vindo os
escravos que construiram a cultura na Bahia a partir do século
XVII” (Lula Buarque de Holanda, sessio comentada do filme
Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos, 1999).

2 Pierre Verger parece nio querer ocupar lugares de destaques em seu trabalho. Nio se
considerava fotégrafo, pois dizia que as fotografias eram bonitas porque eram assim
mesmo e, de forma, geral, vdrios entrevistados em depoimento no filme ressaltam a
atitude introspectiva e pouco ambiciosa do pesquisador, que parecia “simplesmente
querer viajar e descobrir novas culturas”.
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Espelhamento entre imagens e desejo de dar a ver o olhar do outro

Ainda segundo Lula Buarque, o filme teve uma cuidadosa prepara-
¢io fotografica. Como se tratava de um filme inspirado na vida e na obra
de um dos fotégrafos etnograficos mais conhecidos do pafs, era de fun-
damental importancia que a fotografia do filme pudesse retratar, dar a
ver, de alguma forma, o olhar de Pierre Verger sobre o mundo e sobre as
diversas etnias que pesquisou durante o tempo em que viveu na Africa
e na Bahia. O processo de dar a ver certo olhar presente nas fotografias
de Verger foi uma tarefa 4rdua que ocupou boa parte da preparacio do
diretor com a equipe e, principalmente, com o diretor de fotografia Cesar
Charlone. Parecia ser uma preocupagio que ocupava certa relagio espe-
cular na prépria estrutura imagética do documentdrio, ou seja, sua estru-
tura estaria amarrada imaginariamente ao olhar de um outro, pois a partir
desse olhar eram estabelecidas as referéncias significantes, as insignias
e o proprio desejo de enquadre (do que colocar diante de um enquadre)
referenciadas nos livros de fotografias, didrios de campos e fotografias
avulsas de Pierre Verger. Nesse sentido, parece ser a fotografia do filme
amarrada ao desejo do outro, pois a captura de uma determinada ima-
gem parece apontar para dados singulares de quem a fotografou, no caso
o proprio fotégrafo. A hipdtese, ainda por ser averiguada de forma mais
sensivel, € que o filme conta da vida de Pierre Verger nio s6 em sua estru-
tura narrativa (voz off, trajetoria de Pierre Verger em suas viagens, depoi-
mento de amigos e colegas), mas também, e fundamentalmente, em sua

propria tessitura imagética.

“Quer dizer, eu queria ter o olhar fotogrdfico das fotos do
Verger, aquele contraste forte, aquele realismo da Africa, iss0
tudo foi uma coisa que a gente pensou muito. Tem, por exemplo,
umas fotos do Verger que eu queria refazer, tem aquela foto do
cara no bambu, ndo sei se vocé se lembra, tem um ritual que o
cara sobe num bambu. Entdo chequei para a minha produtora e
disse: ‘Quero refazer esse ritual’. Ela disse: ‘Ah, mas esse ritual
so acontece num sei quando’. Eu disse: ‘Olha, conversa com a
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tribo, com a aldeia e vamos refazer’. Ai ela foi, negociou com
os caras, deu um dinheiro para os caras e eles toparam fazer,
mesmo fora da época e tal. Ai beleza, chegamos ld eles fizeram
o ritual, cantaram, dancaram. A ele subiu ld em cima, ficou sé
no umbigo, fez todos os rituais, ai quando ele chegou no chdo,
eu estava com a minha fotdgrafa e so tinha uma camera. Af
eu disse: ‘ah, seria legal fazer mais um plano e tal’. Af minha
produtora foi falar com o cara: ‘Ah, serd que vocé poderia fazer
mais uma vez, subir de novo para fazer outro plano?’ Ai o cara
disse: ‘Olha, depois que toca o pé no chdo, o santo num sei o
qué.. Ndo vou ndo’. Porque mesmo que tenha sido um ritual que
ndo tenha sido na data propicia e tal, espontdneo, eles fizeram
todos os procedimentos, mataram os cabritos, fizeram todas as
rezas, quer dizer, algumas coisas foram produzidas para o do-
cumentdrio, mas as pessoas eram de verdade, era de verdade.
Quer dizer, tem uma liberdade cinematogrdfica ali, mas cine-
ma também tem que ter um pouco de ilusdo, de fantasia” (Lula
Buarque em entrevista a autora, 22/11/2010).

A partir do desejo especular de colocar no enquadre filmico cenas ja
enquadradas pelo fotégrafo Verger, existe o desvelamento de um possi-
vel equivoco criador, no sentido de que a reconstrugio da cena (que nio
serd, evidentemente, a reconstruc¢io exata do lance de acasos unico do
enquadre inicial do fotégrafo) parece colocar em ato uma outra histéria
marcada com suas proprias insignias. Sendo assim, nesse seguir de ras-
tros, o “encenar” € tio respeitado como uma manifestacio religiosa “pra
valer”, porque dd a ver uma outra cena reatualizada com suas préprias
marcas contingenciais que movimentam uma outra narrativa, na medida
em que interage com outros personagens que se impdem ao querer contar
sua propria historia. Interessante notar que o cardter de “encenacio” nio
perde sua espontaneidade, nem sua caracteristica de fé ritual. Nisso, que
mais parece ser uma reatualizagio, segundo parece nos transmitir o per-
sonagem de Lula Buarque, existe uma fun¢io que se desperta para uma

ética da invencio, longe de apontar para um embuste, ou farsa.
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Alter-ego e a atualizacdo de um caminho jd aberto: no rastro de

Pierre Verger, lugar simbdlico do filme

“Esse foi 0 nosso intuito mesmo, de fazer do Gil um alter-ego
do Verger, e 0 que eu acho que tem de peculiar no filme € que eu
resolvi contar a relacdo, que eu acho que era a coisa que mais me
interessava na vida do Verger, que era a coisa que ele fez para
reatar os lacos da Africa com o Brasil, que ali nos anos 40, nos
anos 50 estava bem distanciado” (Lula Buarque em entrevista
A autora, 20/11/2010).

A proposta narrativa filmica de Pierre Verger: mensageiro entre dois
mundo € revelada logo no inicio do filme. Gilberto Gil, assumido pelo
diretor como um alter-ego do fotégrafo, refaz o mesmo caminho que
Verger durante o periodo em que este viveu na Bahia. A proposta ¢ lite-
ralmente rastrear o percurso fisico realizado pelo pesquisador, tanto na
Africa como na Bahia, e atualizd-lo na figura de Gil. Em voz off temos
Gilberto Gil narrando trechos da entrevista de Verger, enquanto em cena
vemos o proprio Gil, de corpo presente, nos lugares vividos e fotografa-
dos pelo antropdlogo. Nesse percurso, durante a trajetéria de Gil temos
acesso aos aspectos da vida pessoal e profissional de Verger, através dos
depoimentos de amigos, parceiros de trabalhos e de integrantes dos pro-
prios terreiros, que muitas vezes integravam a familia simbdlica de Pierre
Verger. Essa biografia de vida € narrada nos locais fisicos no qual este-
ve presente o fotdgrafo, representado pela figura do amigo Gilberto Gil.
Alguns tracos sutis, que ainda serdo mais bem verificados, revelam como
o proprio alter-ego, Gil, se relaciona com os terreiros na familiaridade
com que este trata os participantes, mies e pais de santo e na forma como
esteticamente chega quase a se confundir com os integrantes dos rituais,
pela indumentdria e pela intimidade e conhecimento de certos aspectos
rituais. Certamente, o tema do candomblé parece ser interesse comum
tanto a Pierre Verger como a Gilberto Gil; as incidéncias que o tema tem

no interesse de cada um certamente possuem relevancias diferentes. A
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ressignificacdo de um rastro histérico deixado por um outro, ao ser tri-
lhado novamente por uma outra subjetividade, confere novos sentidos a
primeira versio da histéria e, provavelmente, as implicagdes desse pro-
cesso estdo registradas no proprio documentdrio, onde temos acesso a
uma soma de experiéncias culturais e subjetivas que se interpdem a in-
tencio inicial do diretor de fazer um documentdrio sobre a vida de um

dos fotdgrafos etnograficos mais conhecidos no Brasil.
No real da contingéncia, a exposicdo pode ser uma ética possivel

“Bem, eu estava fazendo o documentdrio sobre o Gil, queria fa-
zer o documentdrio sobre o Verger, af o Gil topou, fomos fazer a
entrevista com o Verger, fizemos aquela entrevista longa, mara-
vilhosa e no dia sequinte o cara morreu. Isso é uma coisa forte,
digamos assim. O interessante... isso foi uma coisa que a gente
quis manter, essa sensagdo.. e ai a gente so revela que ele mor-
reu nos tltimos cinco minutos. Quer dizer, o tempo todo vocé estd
intimo dele, vocé td do lado dele, e ai tem aquela tltima parte do
documentdrio que € sobre a morte, tem sobre a morte dele, que
na tradicdo africana é totalmente diferente da tradigdo catdlica.
Eles tém uma rela¢do mais sauddvel, do meu ponto de vista, com
amorte do que a gente [...| Quer dizer, ele morreu no dia sequinte
mas jd estava muito velho, teve uma vida muito produtiva” (Lula
Buarque em entrevista a autora, 20/11/2010)

“O Gil entrou de corpo e alma no filme, ele se jogou, ele real-
mente incorporou, contribuiu muito com o roteiro... ah, tem
uma outra coisa também, tem uma cena no final que ele, depois
do enterro do Verger, que ele... enterro espiritual, né? Que o cara
vai jogar um ifd, e ai tava um calor desgragado, o cara jogando
0 ifd, de repente eu olhei pro lado e o Gil estava chorando, cho-
rando pra caramba, ai eu olhei pra ele e achei que ele tava pas-
sando mal, que ele ia desmaiar, alguma coisa assim, demorou
pra eu entender que ele estava chorando de emogdo. Af quando
eu saquei isso pedi para o cdmera virar e filmar ele, depois ele
falou isso, que sentiu a alma do Verger indo, se libertando, como
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se estivesse esperando a gente ir 1d pra ela se liberar. Eu tomei
realmente um susto enorme” (Lula Buarque em entrevista a
autora, 20/11/2010)

Diante do extremo da situagdo contingencial, Lula Buarque adotou
como posi¢io ética (talvez uma saida possivel para o término do filme)
a exposicio de Gilberto Gil, em um ténue limite entre seu personagem
no documentdrio e o amigo pessoal do fotégrafo, como um fechamento
em torno da narrativa da vida e obra de Verger retratado no filme. Como
o fato aconteceu apenas um dia apos a primeira entrevista, a opgio da
montagem foi ndo reveld-lo em um primeiro momento, uma vez que
o filme “era para ser sobre a vida e obra de Verger” e nio o contrdrio,
onde a énfase recairia sobre a morte do fotégrafo. Ou seja, apenas nos
minutos finais do filme ¢ que sabemos desse fundamental aspecto con-
tingencial que atravessou a experiéncia da equipe durante o processo de
producio do documentdrio. Situac¢io que define, posteriormente, tanto
a propria estrutura narrativa do filme quanto a montagem. Vdrias ques-
toes éticas parecem ter preocupado o diretor: como concluir um filme
cuja morte do personagem principal se deu nos intersticios do processo
de captagdo? Como nio dar a ver um fato sob a via de um sensacionalis-
mo, que poderia ocupar um lugar apelativo? A saida adotada pela equipe
foi a filmagem de um enterro simbdlico em um terreiro no Benin, onde
a énfase da imagem e narrativa em voz off recaem sobre a personagem
de Gil, visivelmente envolvido com o processo de luto do amigo e com
a trajetoria ocupada por ele durante o documentdrio. A legitimidade da
cena talvez se justifique na amarracio de um processo levado a cabo pela
equipe e narrador e que pode ser demonstrado em sua vulnerabilidade
(a de Gil, no caso) diante do fato de ter atravessado todo o processo de
feitura do documentdrio, marca que certamente iria de alguma forma se
presentificar no corpo documental. A especificidade de sua inclusio nos

revela detalhes de uma sutileza na relagio de ambos personagens (Gil/
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Verger) que ganha registro e corporificagio na trama narrativa de Pierre

Verger: mensageiro entre dois mundos.
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A cAmera dentro do conflito:
reflexdes sobre o cinema militante

GABRIEL DE BARCELOS SOTOMAIOR?

uando este projeto foi iniciado, me deparava com um processo bas-

tante interessante: a produgio audiovisual de documentdrios den-
tro do movimento de luta pela terra. Comecei pesquisando a Brigada de
Audiovisual da Via Campesina, grupo de importante atuagio dentro dos
movimentos sociais.

O acompanhamento destes grupos campesinos me levou a aproxi-
macio de algo ainda maior que estd se desenvolvendo, envolvendo uma
extensa producio feita por coletivos de luta social, no que tem sido cha-
mado “video popular” (recuperando um termo deste movimento nos
anos 1980).

Eu me envolvi, entdo, com o Coletivo de Comunicadores Populares,
além da organizagio e curadoria da Mostra Luta, ambos em Campinas. Ao
ter contato com a articulacio de grupos semelhantes na capital paulista,
no Coletivo de Video Popular, percebi mais fortemente que havia filmes,
eventos, debates, oficinas e muita coisa acontecendo, a margem tanto da
grande midia comercial como do circuito independente mais conhecido.

Mesmo ciente do tamanho do objeto que tinha pela frente, resolvi

que era este o tema da minha pesquisa e que deveria mudar. Para dar um

1 Graduado em Comunicagio Social-Jornalismo pela Universidade Federal de Juiz de Fora.
Atualmente é doutorando em Multimeios no Instituto de Artes da Unicamp com a pesquisa
“Documentdrio e movimentos sociais em seu desenvolvimento recente”.
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recorte dentro do que jd estava trabalhando, escolhi estudar alguns dos
filmes da Mostra Luta.

Para conhecer melhor o campo de estudo, fui numa reunido e filmei
o Coletivo de Video Popular em Sio Paulo, além de conhecer coletivos
como o Nossa Tela, o Nucleo de Comunicacgio Alternativa e o Estudo de
Cena (grupos que exibiram na mostra e participaram de alguns debates
durante as edigdes do evento).

Uma das atividades de pesquisa foi conhecer a sede da Brigada de
Audiovisual da Via Campesina, em Sio Paulo, filmd-los e entrevistd-los,
momento muito importante para conhecer as experiéncias e o pensa-
mento deste grupo.

Outro espago visitado, junto a camera de video, foi o Cinema na Laje.
O local ¢ um importante ponto de exibicio do video popular e se localiza na
sede da Cooperifa (onde se realiza um famoso sarau), no Bar do Z¢ Batidio,
Piraporinha, Zona Sul de S3o Paulo. L4 retine-se um grande publico do bair-
ro e de outros lugares para assistir aos filmes deste circuito alternativo. Logo
apos sio realizados debates, que suscitaram importantes questdes, como a
presenca das imagens da periferia através de um olhar diferente. Assisti a
todas as produgdes das edi¢oes da mostra.

Entre as obras exibidas estdo diferentes grupos e temdticas: luta pela
terra, por moradia, atingidos por barragens, movimentos da periferia, de
cultura popular, diversidade sexual, movimento negro, fdbricas ocupadas,
operdrios, organizacdes de bairro e outros. Como proposta metodologica
para uma pesquisa sobre o documentdrio no video popular, me basearei
nos filmes exibidos durante a Mostra Luta (foram projetadas algumas fic-
¢oes, mas, aqui, me centrarei no documentdrio). O objetivo, ap6s assistir
ao acervo e analisar o material filmico, verificar algumas informacdes de
realizacdo e acompanhar os debates e demais processos da mostra, € refle-
tir sobre os elementos pesquisados, possibilitando uma proposta de refle-
x40 acerca do video popular e do cinema militante recente.

Fiz, portanto, uma andlise comparativa de um plano de cada filme,

em trés documentdrios diferentes: Atrds da porta, de Vladimir Seixas e
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Chapolin, A criminalizacdo do artista: ou como se fabricam marginais nes-
se pais, de Rafael Lage e Tucurui: a saga de um povo, do Movimento dos

Atingidos por Barragens.

Trés sequéncias

Durante a quarta Mostra Luta ¢ exibido o filme Tucurui, a saga de um
povo. Na tela vemos um acampamento do MAB contra os desastres trazi-
dos pela usina de Tucurui e uma violenta repressio da policia. Em meio as
agressoes da reintegracdo de posse, observamos a imagem de um homem
grande, bem vestido, possivelmente uma autoridade, como um delegado
ou oficial de Justica. Ele olha para uma camera profissional. Estd dando
depoimento para uma TV e afirmando que estd tudo bem, que os direitos
estdo sendo respeitados, enquanto pessoas sio massacradas ao seu lado.
No debate da mostra, alguém questiona: “Quais imagens dessa emissora
vio para o ar? O que o ciAmera estd enquadrando:”.

O filme, feito pelo MAB, mostra a luta dos atingidos pela construcio
da Usina de Tucurui, no Par4, feita hd 25 anos, durante a ditadura mili-
tar. Segundo os depoimentos, num processo longo de prejuizos, falta de
indenizacdes justas, destruicio de terras e perda do trabalho. O docu-
mentdrio aborda a situagio a partir dos relatos de entrevistas, registros do
lugar e imagens de arquivo.

Na sequéncia citada, utilizam-se as imagens de um acampamento
organizado pelo MAB (Movimento dos Atingidos por Barragem) e a Via
Campesina, em 2009, nas eclusas da barragem. Nas imagens vemos as bar-
racas no local, com a chegada de muitos policiais. Uma entrevista em voz
over entra sob as imagens, cortando para o militante do movimento que
fala, em outro local, sobre 0 acampamento, sobre o temor da repressio e a
decisdo de continuar. Ressalta que nio foi apresentado nenhum mandado,
mas que um promotor e um coronel jd chegaram dando voz de prisao.

Fade out e fade in, voltando as imagens de arquivo. Inicia a trilha
sonora com trecho da épera O Guarani, de Carlos Gomes. A musica foi
imortalizada pela utilizacio no programa radiofénico oficial e obrigatdrio
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A voz do Brasil, criado durante o Estado Novo e existente até hoje, tra-
zendo, portanto, uma atmosfera institucional e desenvolvimentista.
Contrastando com a trilha estdo os registros da violéncia policial, como
um “outro lado” do desenvolvimento operado pelas grandes obras. E o
recurso da ironia, tio comum no cinema militante - um “Brasil gran-
de” versus um “Brasil a margem”, normalmente fora de campo da grande
midia. E € exatamente sobre o que estd em campo que pode ser pensada
a tomada: primeiramente, vemos o mesmo entrevistado que dava depoi-
mento na cena anterior sendo agarrado por policiais no acampamento. A
cAmera em bastante movimento estd em meio ao tumulto, filmando cada
prisao, quando policiais os jogam no chio os e os agridem, de diferentes
formas. Mais ao longe vemos explosdes e ouvimos barulhos de tiros, com
bastante correria.

Junto a isso, as lentes acompanham a autoridade que nio sabemos ini-
cialmente quem €. Um senhor alto, vestido de roupa social branca e por-
tando um revdlver na cintura. Ele tem bastante destaque na tomada. Em
dado momento, observa, ao lado, uma brutal agressdo a um dos militantes.
Segundos depois, ele se dirige a uma caAmera da imprensa e prontamen-
te inicia explicagcoes. A reporter e o cAmera aparecem inicialmente, mas a
camera do documentdrio Tucurui (imagens feitas pela militancia) vai en-
quadrando somente a autoridade, que estd ao lado de uma policial femi-
nina fardada. Ele declara aos jornalistas, gesticulando em tom explicativo
e assertivo: “O Ministério Publico estd acompanhando todos os procedi-
mentos, a operacdo estd sendo planejada, todas as garantias dos direitos
humanos vio ser absoluta e rigorosamente cumpridas. Mas a operagio se
faz necessdria, em homenagem ao Estado Democritico de Direito” (a edi-
¢io repete o trecho “todas as garantias aos direitos humanos”).

Novamente € utilizada a ironia. Diferente do recurso de pds-produ-
¢io da trilha, o trabalho com os contrastes estd no interior dos planos.
Desnecessdrio interpretar um teatro do absurdo com contraposicio de
planos, quando no interior da mesma tomada um discurso de direitos

humanos € feito ao lado de uma agressio policial.
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A politica do que passa pela tela estd presente em algo que coloca
os estudos de cinema dentro da compreensio de uma linguagem que se
move. Se Walter Benjamin (1993b, p. 43), ao falar de “técnica”, recusa-
-se a perguntar como nos situamos “no tocante” as relacdes sociais e
questiona, no lugar, como nos situamos “dentro” das mesmas, tento fa-
zer o mesmo. O mundo em movimento (ou mesmo em guerra) estd nos
processos que estudaremos. Nio apenas como o mero espelhamento que
considera o cinema de uma perspectiva platonica, na insisténcia de per-
manecer na caverna e suas sombras emulando o real. Ou seja, em campos
estanques mundo-imagem, realidade- representacio. Refletir sobre es-
pacos dicotdmicos entre mundo e representacdes € uma estratégia indcua
e pouco relacionada com processos vivenciados agora na contempora-
neidade. Melhor pensar o cinema como movimento, tempo da vida, que
entra e se relaciona dentro dos processos. Este cinema nio tenta salvar,
nio pretende “resolver” problemas, mas transpassa, participa, insere-se
“junto” ao mundo, mais do que “sobre” o mundo.

Para inciar a tentativa de pensar as imagens sob essa perspectiva,
proponho a andlise a partir do tempo e movimento contido no plano, na
unidade filmica da ag¢io captada, da cAmera junto ao mundo. Esta andlise
partiu fortemente dos estudos da obra de André Bazin e de Fernio Ramos.
Este dltimo ressalta (junto a outros autores) a intensidade da tomada na
imagem do documentdrio. Mas eu consegui entender melhor essa impor-
tancia da acio dentro do plano ao filmar manifestagdes e outros atos po-
liticos. O dinamismo dos acontecimentos (diferentes ao mesmo tempo,
rdpidos, confusos) me levou a entender a fun¢io do botdo REC e as esco-
lhas do uso destas imagens na edi¢io. Compreender a complexidade da
vida que existe diante da cAmera, que a capta através da tomada.

Mas voltemos a Bazin (1991): se por um lado o critico francés fazia
ressalvas ao cinema politico pelo didatismo e pelo uso da “montagem de
atragdes” soviética, podemos nos arriscar a dizer que ele foi o primeiro
a refletir de maneira mais profunda sobre a ética da imagem e uma po-

litica do plano. Para ele, o cinema, assim como a fotografia, era a arte da
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visibilidade. Diferente das artes pldsticas, o campo fotografico e cinema-
togrdfico existe junto ao mundo e nio se encerra dentro do quadro. Ou
seja, a camera aponta para um mundo existente, estd junto e constroi a
obra em contato com ele, mesmo em se tratando de um enquadramen-
to escolhido do mundo histérico pelo autor com a cAmera. Bazin, acos-
tumado com os cinejornais diddticos apoiados na montagem intelectual
como linguagem preferencial, comeca a se maravilhar com novos docu-
mentdarios, como os de exploracio. Mais do que “explicar”, o cinema de-
veria “mostrar”. Para ele, quanto mais evoluia a linguagem do cinema,
mais ele se aproximava de suas origens: a necessidade da representacio
indicial, digital, fisica do mundo. Contrariando algumas concepgdes que
apontavam a modernizagcdo vinda de mudancas como a sonorizacio,
Bazin acreditava num cinema que se modernizava na expressividade e
intensidade contidas dentro do plano, além da profundidade de campo
revelando as diferentes camadas presentes diante da cAmera. Por esse
motivo, o plano-sequéncia e todas as suas imprevisibilidades e comple-
xidade de elementos € a linguagem privilegiada, pra Bazin, dentro destas
potencialidades.

O uso do plano-sequéncia, especialmente com aparelhos mais por-
tdteis e acessiveis, estd muito presente no cinema militante atual, nas
caAmeras que se inserem nos conflitos do mundo. No entanto, o uso da
montagem intelectual também ¢ muito comum nas intengdes politicas
de muitas producgdes. Por ora, gostaria de fazer a andlise da jd citada se-
quéncia de Tucuruijunto a outras duas. Seguiremos com uma descrigio de
uma sequéncia de Atrds da porta® e depois o filme A criminalizacdo do ar-
tista: ou como se fabricam marginais no pais.> Nos trés casos sao registrados
momentos de repressio policial. Logo apds, farei algumas consideracoes,

a partir do eixo de andlise que expliquei anteriormente.

2 Exibido na terceira Mostra Luta, 2010.
3 Exibido na quarta Mostra Luta, 2011.
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Como vdrias outras cidades do pais, o Rio de Janeiro vem realizando
politicas consideradas higienistas, como o Choque de Ordem, altamente
prejudiciais a populagdo mais pobre, como alegam os movimentos so-
ciais. Dentro desse processo, o poder publico faz a revitalizacio da zona
portudria, no projeto chamado Porto Maravilha, e expulsa centenas de
pessoas do local, como os sem-teto que ocupam construcdes abandona-
das. O filme Atrds da porta, de Vladimir Seixas e Chapolin, mostra o des-
pejo de alguns destes grupos.

Num dos momentos mais tensos do documentdrio, os sem-teto recu-
sam-se a ter seus pertences levados por um caminhio de lixo. Um plano
registra a chegada do caminhao e a cimera d4 um zoom no carro da prefei-
tura com os dizeres “Controle Urbano”. O grupo recebe a noticia de como
suas coisas serio levadas. Eles comecam a discutir e se revoltar e a tensio se
inicia. O funciondrio da prefeitura discute, mulheres se revoltam e dizem
que nido vao aceitar. A cAmera na mio estd presente no meio da acio e em
alguns momentos podemos vé-la. Um dos militantes avisa que sabe que
a policia estd chegando. (“O choque vem”, ele fala). Logo em seguida o
funciondrio chama os garis para pegarem as coisas, encarando a resisténcia
dos sem-teto, em especial das mulheres, que se colocam na frente. Uma
delas grita: “Caminhio de lixo € para levar as tuas mudanca, as minhas nio
vai levar”. Num grande plano-sequéncia trava-se o confronto e cresce a
tensdo. Novo corte, chega a policia comum, depois a tropa de choque. O
funciondrio pede: “preciso que me liberem a entrada”. Aos poucos os sol-
dados vao saindo de um 6nibus. O grupo sem-teto grita palavras de ordem:
“Caminhio de lixo nao!”. Moradores estio com as criangas e um senhor
grita: “Se for bater, vai bater na mulher e nas criancas”. Chega um homem
de terno, o defensor publico, que tenta mediar a situagio. Depois desta se-
quéncia, temos a entrevista com o defensor publico, voltando para a tensio
da desocupacio, até que a situagio € solucionada e o grupo consegue um
caminhio-bau para levar os pertences.
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A criminalizagdo do artista: ou como se fabricam marginais no pais faz
parte de uma série sobre a repressio ocorrida no centro da cidade de
Belo Horizonte aos artesdos e artistas de rua em geral, toda asua lutae
reivindicacio. E um instrumento politico e, como o realizador Rafael
Lage bem frisa, faz parte de um contexto maior de luta social, onde
inclusive foi realizada uma série de filmes sobre o assunto.

O documentdrio comeca com a tela preta e a cartela com o nome do
filme, seguida de outra dizendo: “Praga Sete, centro de Belo Horizonte,
27/04/2011.” Segue um corte seco para um rapaz artesio, em primeiro
plano, com a movimentacio da cidade ao fundo. Ele responde a pergunta:
“O que € maluco de BR?”. Como o som da pergunta nio € perfeitamente
audivel, uma legenda ajuda na compreensdo. O jovem, entdo, responde:
“Maluco de BR € o cara largar tudo e sair para fazer o artesanato, junto
com uma ideologia massa, que a galera fala que € hippie né? Paz e amor
né?” Outra pergunta € feita: “Vocé jd perdeu trampo para a fiscalizacio?”
Ele comeca a responder: “Nossal Demais...” Na mesma hora ele olha para
o lado e sai correndo bruscamente. A cAmera permanece por um segundo
no mesmo quadro, agora vazio, mas logo d4 um zoom out e vira para o
mesmo lado para onde correu o rapaz, procurando saber o que aconte-
ceu. Um zoom in vai em direcdo a uma operacio policial e ouvimos o som
de walkie-talkies dos PMs (com som inaudivel). Segue-se um fade out e o
corte para o plano mais préximo dos policiais recolhendo as mercadorias
do artesdo. Novo fade out e corte para uma nova entrevista, com a opera-
¢do policial ao fundo, onde o rapaz fala da coincidéncia entre a pergunta
e a acdo policial justamente na hora do ocorrido.

O conjunto de planos longos de Atrds da porta mostra um processo
de gradagio. A captagio comeca na chegada da policia e do caminhio
de lixo. A cAmera permanece acompanhando. Ela estd junto as pessoas,
assim como na maior parte do filme.

Podemos perceber a influéncia de cAmeras (mais portdteis ou nio)
dentro dos conflitos. Em virios momentos € percebida a clara presen-

¢a do sujeito que filma, no meio de multidoes, com a cAmera tremendo,
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correndo da repressio. De certa forma constréi-se um corpo-camera,
que abandona qualquer pretensio neutra, meramente observacional. A
camera estd presente na acio e se faz militante. Muitas vezes até como
instrumento para inibir maiores repressoes. E o plano-sequéncia age para
transmitir o transcorrer dos acontecimentos, numa narrativa diante do
sujeito militante que as escolhe e as acompanha.

O processo de Atrds da portaacompanha o desenrolar dos fatos: chegada
da policia e dos lixeiros, conversas com autoridades, resisténcia ao uso do
caminhio de lixo, conflitos e resolucio do assunto. A tensio lembra o tempo
real das coberturas ao vivo da TV. E € esse o espaco da linguagem videografica
e a grande possibilidade de captagio do tempo. Nos aproximamos dos ins-
tantes onde a violéncia parece chegar “as vias de fato”, nos preocupamos,
nos inserimos, sem qualquer possibilidade de distanciamento.

Embora guarde as semelhangas com a linguagem jornalistica, a ca-
mera em meio as mulheres que imploram por dignidade frente a policia
nio sio um tema de reportagem distanciada ou pretensamente neutra. O
ponto de vista é junto delas, ao lado delas (muitas vezes fisicamente) estd
durante a confusio, ouve suas vozes e vé suas imagens, se move junto
com os acontecimentos.

Nio podemos atribuir isso somente a questdes tecnicistas sobre came-
ras mais portateis. E flagrante a presenca de movimentos e coletivos que se
apropriam da ferramenta, ou de movimentos aliados que constroem a luta
junto. Constituem, portanto, um olhar “de dentro”, que parte do militan-
te do proprio movimento, ou aliado. Isso estd em situacdes-limite, como
em Sonho Real,* onde o cinegrafista se esconde da linha de tiro numa casa,
junto com moradores de uma ocupacio urbana que sofre reintegracio de

posse, em Goidnia. Algo semelhante estd nas imagens de arquivos usadas

4  Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=azvKgzbQYco&feature=-related
Realizacdo do CMI- Goiania. Depois da ocupagio, morte e sofrimento, os moradores
tiveram como vitéria o conjunto habitacional que ganhou o nome “Real Conquista”.
Com apoio do CMI, alguns jovens moradores de 14 formaram um grupo de video popu-
lar, tendo trés filmes exibidos na Segunda Mostra Luta (2009): A ilusdo viaja de baii e a
liberdade de bike, A luta continua e O processo.

01
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no documentdrio Nas terras do bem-vird,® onde o cinegrafista e a reporter de
uma emissora se refugiam numa casa no momento do Massacre de Eldorado
dos Carajds. Interessante observar que no filme temos acesso a um ponto de
vista diferente das imagens repetidas infinitamente pela grande midia, que
rodaram o mundo. Se todos ji tinhamos conhecimento daqueles segundos
onde os camponeses atiram paus na tropa de choque em Eldorado, agora
temos o ponto de vista daqueles sem-terra que sofrem o massacre. Aqueles
profissionais do jornalismo nio pertenciam ao movimento, mas acabam
por estar na mesma situacio de desespero; a cimera acaba compartilhando
do mesmo risco, mesma tensio.

Tanto em Atrds da porta® como no documentdrio do Grupo Risco Com
quantos quilos de medo se faz uma tradi¢do?,” uma cimera estd dentro de
um prédio ocupado por sem-tetos, aguardando a reintegracio de posse.
Presenciamos momentos que extrapolam a mera contemplagio, permi-
tindo o compartilhamento do desespero vivido, que impede uma rela-
¢do passiva, trazendo a claustrofobia e o medo de estar num lugar onde a
qualquer momento vocé poderd ser agredido ou mesmo morto. No lugar
do filme como espetdculo, vemos aqui o incomodo e desespero deste tipo
de situacio. E € esta a linguagem necessdria para um filme que pretende
estar inserido numa luta.

Nio existe sentido em pensar um documentdrio militante a partir de
um olhar distanciado, neutro, passivo. Desta forma, esta necessidade de
ser ativo tenta se concretizar através de formas alternativas de exibicio

em espacos dos movimentos sociais, sindicatos, associagdes de bairro,

5  Exibido na Primeira Mostra Luta (2008), de Alexandre Rampazzo, realizado em 2007.
Disponivel em http://www.youtube.com/results?search _query=nas+terras+do+bem
+vir%GC3%Al&aq=f E

6  Entre os realizadores hd uma forte relagio com o Movimento Sem-Teto. Vladimir
Seixas realizou também Hiato: passeio no shopping. Chapolin, além de ser da equipe, ¢é
entrevistado como morador de uma ocupagio

7  Exibido na Segunda Mostra Luta (2009). Realizado pelo Grupo Risco, em 2005, mostra
o processo de ocupagio de prédios pelo movimento Sem-Teto do centro de Sao Paulo
e a repressdo da policia. Disponivel em http://gruporisco.org/drupal/node/4



A camera dentro do conflito ‘ 93

ocupacdes, mostras, encontros. Preferencialmente seguidos de debates.
Preferencialmente dentro de instincias que permitem a organizacgio de
grupos, de locais que poderdo gerar a organizacio para a agcio, como ji
observamos nas falas da Brigada de Audiovisual da Via Campesina.

Mas este comprometimento militante e a presenca com a cimera
dentro do conflito pode chegar ao limite final. Foi o que aconteceu com o
video-ativista morto Brad Will, importante documentarista militante do
CMI (Centro de Midia Independente) em Oaxaca, México, como mostra
Brad, uma noite mais nas barricadas.® Ao acompanhar o levante ocorrido
naregiio, ele levou um tiro e foi assassinado, filmando a prépria morte. O
engajamento do individuo com a cAmera estd em sua mais cruel consequ-
éncia. Nio se trata mais somente de uma opcio entre a tomada de posicio
politica em detrimento da neutralidade observacional. Falamos de uma
participacio no real onde o documentarista coloca-se no mesmo lugar de
quem sofre a repressio, numa mesma militincia, numa mesma luta, com
a mesma possivel consequéncia.

Rafael Lage acompanhou o processo de criminalizagio dos artesios
de rua em Belo Horizonte. Ele mesmo malabarista de sinal e artesio, fez
uma série de filmes como denuncia. Comeca A criminalizacdo do artis-
ta entrevistando um companheiro seu. Ao perguntar se jd teve material
levado pela policia, no mesmo momento vemos isso acontecer. A triste
coincidéncia transforma, abruptamente, o cardter do plano. Em segun-
dos, mesclam-se dois recursos documentaristas: a entrevista e a observa-
¢do. O pulo repentino do jovem e a busca da operacgio policial pela cAmera
mudam tudo. O “falar sobre” transforma-se no “mostrar”. Esta, claro,
nio € uma opgio estética da captagio (embora seja uma op¢io da edigio

utilizar e comegar pelo plano). Muito pelo contrério, € algo indesejado.

8  Exibido na Segunda Mostra Luta (2009). Realizado por Miguel Bastos e coletivo
Videohackers/ 2007. Disponivel em: <http://vimeo.com/1983128>. Para saber mais
sobre o filme, veja o artigo “Depois do disparo: uma andlise da apropriagio das ultimas
imagens de Brad Will por documentirios brasileiros e mexicanos”, de Marina Tedesco.
E interessante ressaltar que era Brad quem estava presente com a cAmera na desocupa-
¢io violenta de Goiania em Sonho real, citado anteriormente.
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Mas € interessante observar a representatividade do instante para pensar
o documentdrio. O realizador que entrevista estd na praga, junto ao arte-
sd0. Sua cAmera tenta buscar o filme na sua entrevista (a0 menos naquele
momento), mas presencia a a¢gio que tematizaria na fala. Existe uma pre-
senc¢a que acompanha os acontecimentos “junto” ao mundo.

Em Tucurui, as imagens de arquivo feitas pelo MAB estio no final do
filme para uma denuncia da situacdo das familias afetadas pela grande
obra e o registro da repressao policial.

Diante de nés, na tela do filme Tucurui, trés principais sujeitos se pre-
ocupam em construir seus discursos. Primeiramente a cAmera do MAB,
que € reutilizada pelo préprio movimento. Ela mostra a confusio, a cor-
reria, a violéncia. Mas o plano capta uma figura em destaque: a autorida-
de (provavelmente do Judicidrio), em roupas brancas sociais contrastan-
tes com os policias uniformizados. Ele observa tudo e fala diretamente
para a caAmera de uma emissora. Ele € o segundo construtor de discurso,
justamente para a imprensa, que seria a terceira formuladora da terceira
mensagem. Sobre o senhor, sabemos o que fala, sua alegacido em relagio
a defesa dos direitos humanos, embora vejamos ao seu lado a contradicio
direta, na violéncia explicita que tenta ignorar. Nao sabemos o que serd
veiculado na emissora presente. Se mostrard a mesma violéncia que pre-
senciamos no documentirio, nio podemos saber. A cAmera militante €
um dos discursos presentes na agio. O plano do mundo existe diante da
lente, daquele que participa. Os outros presentes formam outras mensa-
gens possiveis, mas que se diferem ou se contrapéem ao documentdrio.

A verdade do plano existe, sim. Mas na clareza dos procedimentos,
da proposta de uma politica imagética. Se a estética contemporanea le-
vou a revelagio dos dispositivos e a necessidade sincera de se assumir
donos de discursos, conduziu, por outro lado, ao descontrucionismo
em relacdo as imagens do mundo. Os filmes analisados sio um dos ca-
minhos possiveis de outro entendimento nessa relacio sujeito-mundo.
Numa relagio que diferencia dos niilismos contemporaneos, 0s grupos

que agem para algum tipo de critica ou transformacio social se inserem
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com uma conflan¢a nas potencialidades da visibilidade, algo que, de
certa forma, recupera o cinema nas origens de suas mais sinceras pre-

tensdes (lembrando Bazin).
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Os Novos Cinemas e a Unesco:
politicas de promocao de cinematografias

ROSANA ELISA CATELLI*

Um cinema pela paz
O cinema, desde a sua origem, suscitou vdrios usos sociais, politicos e
culturais. Desde o inicio, a tecnologia das imagens em movimento
foi percebida como possivel auxiliar na medicina, na pesquisa cientifi-
ca, no ensino. Logo foi apropriada também pelos diversos Estados, com
ideologias liberais, autoritdrias ou totalitdrias, como propaganda das res-
pectivas ideologias e formagio de uma opinido publica. No periododale
1T Guerra Mundial seu uso foi intenso, os cinejornais tratavam de noticiar,
informar ou muitas vezes “criar” os fatos que se desenrolavam nos fronts
de guerra. No mundo dividido do pés-guerra, o cinema foi conclama-
do a auxiliar na tarefa de assegurar a paz, de formar cidaddos pela paz e
combater os “obscurantismos” proporcionados pela baixa escolaridade
de parte da humanidade.

A Unesco, agéncia multilateral vinculada a ONU, criada em 1945,
teve desde o inicio uma a orientacdo de trabalhar pela formac¢do de no-
vas “mentalidades” a fim de assegurar a paz no mundo. Desde o final
dos anos 1940, terd uma atuacido em programas de combate ao analfa-
betismo, programas educacionais e politicas de desenvolvimento para

os paises que passavam por processos de descolonizacio e paises do

1 Pés-doutoranda no Departamento de Cinema do Instituto de Artes da Unicamp.
Desenvolve o projeto de pesquisa “A Unesco e o cinema documentdrio no Brasil, entre
1945-1975”, com bolsa de pés-doutorado Fapesp.
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terceiro mundo em geral. Sua trajetdria € marcada pelas disputas po-
liticas e ideoldgicas, entre Ocidente e Oriente, entre capitalismo e so-
cialismo. Nesse artigo, ndo € nosso objetivo delinear esses conflitos no
interior da Unesco e as diretrizes politicas que determinaram suas acdes
no perfodo estudado. Pretendemos apenas ressaltar a atuacdo de alguns
profissionais vinculados a producgio e a critica cinematografica no inte-
rior desse organismo internacional.

O mundo do pés-guerra agitava-se niao por conta das acoes de re-
construcio dos paises destruidos e pelos processos de descolonizacio que
ocorriam em paises do Terceiro Mundo, mas também pelas mudancas
proporcionadas pelas tecnologias de comunicagdo. O avancgo dessas tec-
nologias colocava os meios de comunicagio de massa na pauta das agoes
politicas de virios Estados. Nesse sentido, a Unesco reuniu especialistas
nessas dreas que contribuiram para a formacgio de agéncias especializadas
nos setores de comunicagio e informacao.

O cinema foi eleito pelo Unesco como um dos auxiliares na missio de
proclamar a paz pelo mundo. Projetos cinematogrdficos estiveram pre-
sentes nas agdes desse organismo como auxiliar nas propostas de educa-
¢do para criangas, para os jovens e para a alfabetizacio de adultos. Essas
acoes visavam principalmente as missoes dirigidas ao Terceiro Mundo,
em pafses com grande contingente de analfabetos. Vdrios cineastas, prin-
cipalmente documentaristas, fizeram parte desses projetos, e um dos pri-
meiros acomporaequipe encarregada da drea de cinemadentro da Unesco
foi o documentarista John Grierson, que fez parte da Secio de Informacgio
de Massas e Servicos da Imprensa, na década de 1940. Na Secio da ONU,
de 1948, Grierson, como delagado da Unesco, defendeu a producio de fil-
mes documentdrios de cardter educativo, cientifico e cultural, produzidos
em cooperacio com a Unesco, realizados por cada nacio ou coproduzidos
por um conjunto de paises e distribuidos nacional e internacionalmen-
te. Defende ainda a formacio de um pessoal especializado em cinema a
fim de estudar a questio da producio de aparelhos cinematogrificos de

baixo custo. Refere-se também a um servigo de producio especializada,
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dirigido por produtores de rddio, cinema e por jornalistas. Esse servico,
que faria parte do chamado “Bureau Internacional des Idées”, deveria en-
corajar a producio de programas radiofonicos e de filmes documentdrios
destinados a espalhar pelo mundo as ideias da Unesco e o sentimento de
solidariedade cultural. Para Grierson, a agéncia nio poderia fazer um mo-
vimento verdadeiramente universal se o homem da rua nio tivesse um
interesse e uma parte ativa nesse trabalho. Seria entao papel dos meios de
comunicac¢io e inclusive dos filmes documentdrios aproximar o homem
comum dos propésitos de um organismo internacional como a Unesco. E
desse periodo um filme produzido pela Unesco e o National Film Board do
Canadd, dirigido por John Grierson, sobre os direitos do homem, intitula-
do Droits de I'enfant, droits de I’homme, de 1949.

Em outro texto, publicado no Le Courier em abril de 1948, Grierson
trata da desigualdade entre os povos como o grande problema da so-
ciedade contemporanea. Segundo ele, a paz nio poderia se estabelecer
enquanto houvesse homens insatisfeitos sobre as condicoes econdémicas
e intelectuais. O cinema, para estar a servico da paz internacional, nio
dependeria dos recursos técnicos (saber filmar, manusear a cAmera ou a
manivela), mas sim de uma consciéncia de sua responsabilidade social.
O dever essencial do cinema seria o de difundir a educacio de base, nio
a partir da importagio de filmes do exterior, mas da producio de filmes
no interior de cada uma das sociedades coloniais - no caso, ele falava das
colonias africanas. Seria necessdrio, segundo Grierson, formar um corpo
profissional para estudar as colonias e a partir dai criar: a) uma escola co-
lonial; b) um servico cinematografico colonial; ¢) uma escola de cinema
experimental. Segundo ele, sua intengio era a de mostrar que o problema
nao era o de fazer vir filmes do exterior, mas de fazer filmes do interior,
por e para os povos coloniais.

As concepgoes de Grierson em relacio ao papel que o cinema do-
cumentdrio deveria exercer entre os povos, tendo a Unesco como ator
central, nos remete a uma ideia de Jacques Ranciére (2008) a respeito das

relacdes entre o cinema e a historia. Segundo ele, o tempo do cinema € o
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tempo de uma histdria e de uma historicidade especifica. O cinema per-
tence a um tempo especifico no qual a histdria € atributo de um destino
comum. Ele pertence a uma ideia de arte vinculada a esta ideia de historia
e assim cinema e histdria entram em uma conexao especifica, bem como
aum modo particular de pertencer a arte e a politica. Portanto, a questio
para Ranciere nio € se o cinema € objeto da histdria, ou se a historia é
objeto do cinema, mas justamente como essas duas formas se interpe-
netram, e que esse vinculo € proprio de uma formulacgio da sociedade da
primeira metade do século XX, que os caracteriza por essa ideia de “des-
tino comum” da humanidade. Para Ranciére, o cinema ¢ a ideia de uma
arte que € mais que somente arte: € a forma e a sacraliza¢io de um ato do
homem que desenha um senso de comunidade humana. ¥ a ideia de uma
técnica que nido € apenas tecnologia, mas um modo especifico do sensi-
vel, que mantém permanente essa ideia de comunidade humana.

O cinema € conclamado, no mundo divido do pés-guerra, a auxiliar
justamente os propositos da Unesco na criagio dessa ideia de comuni-
dade humana: pela educacio, pela ciéncia e pela cultura. John Grierson
foi um dos primeiros a colaborar nessa empreitada, mas diversos outros
cineastas participaram da tarefa, a partir de pontos de vista diversos do
que viria a ser esse “destino comum” da humanidade.

A partir da década de 1960, os esforcos da Unesco se voltam para
tornar as contribuicdes da ciéncia e da tecnologia a favor do desenvol-
vimento dos pafses do Terceiro Mundo. Na drea do cinema, as acdes irdo
se concentrar na formacio de profissionais das regides nao desenvolvi-
das, no incentivo a producio de novas cinematografias e no subsidio de
equipamentos técnicos para essa regido. Isso significou a formacio das
missdes culturais a fim de preparar os profissionais locais, para que eles
posteriormente passassem a realizar seus proprios filmes, principalmen-
te os filmes educativos, que eram os de maior interesse para os projetos
da Unesco. Aparece também o filme de curta-metragem como o melhor

exercicio para a formagio desses jovens cineastas. No inicio dos anos
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1970, a Unesco realizou uma série de encontros sobre a educacio de cine-

astas para os “cinemas de amanha”.

Louis Marcorelles, Georges Sadoul e os novos cinemas

Na década de 1960, na perspectiva de fomentar a produgio endogena
audiovisual do Terceiro Mundo, a Unesco promoveu estudos, semindrios
e missoes vinculadas ao cinema. A Conferéncia Geral da Unesco, de 1964,
adotou uma resolucio autorizando um estudo sobre a situacio das diver-
sas formas de expressido artistica no mundo. O critico francés de cinema
Louis Marcorelles foi o escolhido para descrever a situagio do “novo ci-
nema” no mundo. Participou também, entre 1963 e 1968, dos encontros
realizados pela Unesco, com o propdsito de analisar as concepgdes dos
novos cinemas.

Louis Marcorelles concebia o cinema a partir de uma tripla natureza:
objeto sociocultural, econdmico e politico. Marcorelles foi um jovem ci-
néfilo comunista do pés-guerra. Discipulo de Georges Sadoul e critico de
cinema dos Cahiers du Cinema e Le Monde, manteve uma intensa corres-
pondéncia com o célebre historiador do cinema. No final dos anos 1950,
com as denuncias dos crimes de Stalin, a militAncia stalinista cede lugar
a uma atenc¢io para os povos periféricos. Tanto Marcorelles como Sadoul
serdo responsdveis pela expansio da geografia do cinema, ao explorar as
cinematografias de pafses asidticos, africanos e inclusive a dos novos ci-
nemas latino-americanos, como € o caso do Cinema Novo brasileiro.

Assim como Marcorelles, Sadoul participard de conferéncias e pu-
blicagdes da Unesco, que abordaram as novas cinematografias. Em 1959,
escreve no Le Courier (abril, n® 4) da Unesco um texto intitulado “I’art
du film a cesse d’étre le privilege de quelques nation”, que podemos
traduzir como “A arte do filme deixa de ser privilégio de algumas na-
¢oes”. Segundo ele, ndo se pode acreditar que, até a metade do século
XX, a arte do filme seja privilégio de apenas cinco ou seis paises. E, se-
gundo Marcorelles, a arte mais importante de nossos tempos, e € pre-

ciso universalizd-la. O cinema deve deixar de ser privilégio de qualquer
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nagio. A arte cinematogrdfica, nas palavras de Marcorelles, ¢ realizada
hoje [1959] por 50 paises, deverd ser 100 amanhi, como um meio de
cultura e um meio de expressio.

Marcorelles, ao se referir aos novos cinemas da América Latina, diz:
“descobrimos a América, terra prometida de um novo cinema”. Essa
nova geografia do cinema comportava uma militAncia politica, que ti-
nha por objetivo patrocinar a producio de cinema dos paises sem histé-
ria cinematogrdfica ou ainda, de paises que estavam alienados pelo olhar
das cinematecas dominantes, como os EUA em primeiro lugar, depois a
Franga, Itdlia, Alemanha, pelos paises capitalistas e pela URSS para os
paises socialistas. Nesse sentido, a missdo era contribuir para a criagio
de cinemas nacionais originais e de diminuir as assimetrias da producio
cinematografica mundial, nas palavras de Marcorelles: trata-se de o ci-
nema testemunhar, mais que qualquer outro meio, a urgéncia de uma
abertura para as novas civilizacdes. O cinema ¢ chamado cada vez mais a
se tornar o intermedidrio privilegiado entre aqueles que tém tudo e aque-
les que nio tém tudo.

A Unesco foi um interlocutor privilegiado naquele momento para os
objetivos de Marcorelles. Na década de 1950, essa instituicido tinha como
principio justamente o fomento de producdes endégenas na drea do audio-
visual. Marcorelles, em artigo da década de 1960 no Le Courier da Unesco,
intitulado “O cinema recusa o racismo”, define o cinema como instrumen-
to de combate e testemunho dos povos colonizados e defende um cinema
que trate dos problemas dos negros feitos por negros.

Como organismo politico global, a Unesco parecia ser um ponto de
apoio para os projetos de expansio dessa nova geografia do cinema. Em
1965, Marcorelles langa a pretensio de criar uma organizagio internacio-
nal em prol do cinema novo, cujo apoio juridico e cultural seria dado pela
Unesco. Essa organizagdo deveria contribuir para divulgacio, producio
e distribui¢io dos novos cinemas; nas palavras de Marcorelles, seria uma

“maconaria” do Cinema Novo.
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Para os cinemas novos, Marcorelles destacou especialmente o cinema
direto, definindo-o como um cinema de insercio imediata na realidade vi-
vida, de equipamentos leves, e que dd importancia a palavra no cinema. O
critico francés, que tornou-se bastante proximo do Cinema Novo brasilei-
ro, afirmou em 1966 que o cinema direto, sob a forma de pesquisa filmada,
seria antes de tudo um elemento de contestacgio, de desafio, de tomada de
consciéncia dos problemas de uma sociedade em transi¢do. Seria o meio
indispensavel para conhecer como pensam, como falam e como agem real-
mente as pessoas. Cita, para o Brasil, como um bom exemplo de cinema di-
reto os filmes produzidos por Thomaz Farkas, como Viramundo, de Geraldo
Sarno, e Memdrias do cangaco, de Paulo Gil Soares.

No final dos anos 1960 outra questio se colocard na Unesco, que €
a circulacio da producio audiovisual. Marcorelles salienta a necessida-
de de sanar as dificuldades para os novos cinemas quanto a circulagio
dos filmes no exterior. Para ele, esse seria o principal papel da Unesco:
facilitar para os paises do Terceiro Mundo as trocas culturais no campo

especifico do cinema.

Consideracées finais

Analisar as a¢des da Unesco na drea de cinema € como adotar um
novo ponto de vista para pensar os usos sociais, politicos e culturais que
foram imputados a essa tecnologia no pés-guerra. Nos documentos da
Unesco encontramos vdrias linhas de abordagem em relacio ao cinema:
producio de filmes educativos, formacio do publico de cinema, formagio
de cineastas e técnicos, producio de filmes, cinema como arte e entrete-
nimento. Podemos perceber as vdrias articulagdes politicas e os interes-
ses em torno da producgio audiovisual do pés-guerra. Podemos perceber
também como vdrios cineastas se incorporaram a esses projetos e como
os temas que eram de interesse dessas agéncias internacionais podem de

alguma forma ter interferido na producdo desses mesmos cineastas.
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LUCIANO VAZ FERREIRA RAMOS!

Introducio

atado de 1989, o filme A identidade de nds mesmos (A notebook on cities
Dand clothes) se manifesta no fulcro de uma mudanga a um s6 tem-
po tecnoldgica, ética e estética experimentada pelo documentdrio e pelo
cinema como um todo. Além de presenciar essa transformacio, Wim
Wenders (Dusseldorf, Alemanha, 1945) a insere no filme e elabora uma
interpretacdo cinematogrdfica a respeito, refletindo sobre ela e desve-
lando suas proprias perplexidades e indagagdes sobre o assunto. Trata-se
da assimilag¢do pelo cinema da imagem de video - por ele chamada de
“imagem eletronica” - em contraposi¢io a “imagem cinematografica”,
isto €, aquela registrada em pelicula de 35 mm. Por outro lado, a obra se
situa historicamente num momento de clivagem da propria carreira do
cineasta, que vinha de uma Palma de Ouro em Cannes (Paris, Texas, 1984)
e sO chegaria a outro ponto alto em 1999, com a indicac¢do ao Oscar de
Buena Vista Social Club,? obra que o consagraria também como documen-
tarista. Realizado em Cuba, aquele filme também s6 pdde ser produzido
gragas ao video e a tecnologia digital, pelas facilidades proporcionadas

1 Doutorando do PPG em Multimeios do Instituto de Artes da Unicamp, orientado
pelo professor Fernio Ramos. Bacharel em Jornalismo (Unip) e Ciéncias Sociais
(FFLCH - USP) Autor do livro Os melhores filmes novos (Sao Paulo: Contexto, 2009)
>E-mail: vazramos@terra.com.br.

2 Em sua trajetoria de cineasta, portanto, Wenders vem se destacando tanto na drea da
ficcio quanto no Aambito do documentdrio.
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por meio desses novos recursos. Em A identidade de nds mesmos, Wenders
se comporta quase como um etnégrafo envolvido numa investigacio a
respeito de realidades culturais até entdo completamente estranhas para
ele. A propdsito, no titulo original consta a ideia de um “notebook”? (ca-
derno de notas) - acessério bésico dos jornalistas e etnégrafos cldssicos -,
funcio que ele atribuiu ao conjunto das imagens que filmou ou gravou em
seu trabalho, tal como define na ultima sequéncia do filme.

Aqui o diretor se encarrega ele mesmo da narragdo em off e, logo de
inicio, esclarece encontrar-se trabalhando por encomenda para o Centro
Georges Pompidou de Paris, que o contratara para realizar um filme de
curta-metragem no contexto da moda - especificamente sobre a presen-
¢a em Paris do estilista japonés Yohji Yamamoto.* Na narracio inicial que
abre o filme, Wenders também revela certo desprezo por essa atividade
que, naquele final dos anos de 1980, era ainda generalizado no ambiente
cinematografico - especialmente em sua esfera mais elevada, ou seja, o
setor que privilegiava o chamado “cinema de autor”, em contraposi¢io
aos filmes meramente de entretenimento. E afirma, em tom algo preten-
sioso: “O mundo da moda! Eu me interesso pelo mundo, nio pela moda”.
Desde logo fica estabelecida a alteridade que vai presidir inicialmente a
relacdo e o encontro a serem estabelecidos, como veremos adiante, entre
o realizador e o sujeito observado.® Mas nio ficaria bem para um deten-
tor da Palma de Ouro como ele engajar-se numa empreitada meramente
comercial e, assim, decidiu ampliar o escopo do trabalho para uma refle-
x40 mais ampla sobre a questio da “identidade”, em fungio das cidades
e das roupas, num formato que passaria a ser de longa-metragem. Como
naquele ano Wenders fora nomeado presidente do juri do Festival de

3 No seu sentido original, evidentemente, antes de ganhar a atual conotacgio de “com-
putador portdtil”.

4 Aideia veio do arquiteto e historiador alemio Francois Burkhardt que, na época, di-
rigia o Nucleo de Criagio Industrial do Centro Georges Pompidou e estava interessado
em aproximar o cinema e a moda, na qualidade de “industrias criativas”.

5  Esses conceitos de alteridade, relacdo e encontro acham-se mais aprofundados no ar-
tigo de Marcius Freire (2007).
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Cannes, era igualmente estranho que ele se incumbisse da realizacdo de
um simples curta-metragem. Um indisfarcado desalento acompanhado

de nuvens apocalipticas® cerca a fala do diretor nesse primeiro momento:

Aprendemos a confiar na imagem fotografica. Serd que
poderemos confiar na imagem eletronica? Com a pintu-
ra tudo era simples. O original era o original e cada cépia
era uma copia - uma falsificagio. Com a fotografia, e em
seguida com o filme, isso comegou a ficar complicado. O
original era um negativo. Sem uma cépia em positivo, ela
(a imagem) nio existiria e, justamente ao contrdrio, cada
copia passava a ser o original. Mas agora com o eletronico
e, em breve, com o digital, nio hd mais negativos e nem
positivos. A prépria nogio de original tornou-se obsole-
ta. Tudo € copia. Todas as distingdes se tornaram arbitrd-
rias... Serd que identidade e moda sio coisas contraditorias?
(WENDERS, texto da narracio do filme).

Entende-se que essa fala coincida com a “voz do documentdrio”, con-
forme conceito desenvolvido por Bill Nichols (2005). Se o documentdrio faz
interpretacdes acerca do mundo, essa voz € justamente “o meio pelo qual
esse ponto de vista ou essa perspectiva singular se dd4 a conhecer” e que nio
se limita ao que a fala humana enuncia. O que ele nos d4 a conhecer inicial-
mente, por essa fala repleta de indagacoes, € uma postura relativamente an-
tagonica em face ao seu proprio objeto e que deverd se transformar por meio
da investigacdo. Quase como aqueles criticos que, ao longo da histéria da
cultura, reagiam contra cada novo meio de comunicacio incorporado pela
pratica artistica, temendo pela integridade do que havia se construido até

entdo.” E no minimo intrigante este texto em que Wenders teoriza sobre uma

6  Referéncia a obra Apocalipticos e integrados, de Umberto Eco (1993, p. 8-9).
“Apocalipticos” sdo os criticos que viam a cultura de massa como a anticultura.

7  Em Os meios de comunicagdo como extensoes do homem, McLunhan oferece varias ma-
nifestagoes dessa tensio, como por exemplo, a invengio do alfabeto provocando “a
transferéncia do poder da classe dos sacerdotes para a classe militar” (1969, p. 101-102)
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passagem da histéria dos meios de comunicagio para concluir: se atualmen-
te as distingdes se tornaram arbitrdrias, em resultado o conceito de identi-
dade se esvaziou, pela caréncia de diferenciagdes concretas que a indiquem.®
Realmente, se tomarmos apenas o fato de que, no limite, a moda induz as
pessoas a imitarem a aparéncia das outras, observamos uma perda de identi-
dade individual - ainda que ai se fortaleca a possibilidade de uma identidade
grupal, constituida por aqueles que adotam um determinado modo ou estilo
comum de se apresentar. Como tradicionalmente apontam os socidlogos,
porém, essa adocdo tem geralmente um cardter de distingio social.

No comeco do século XX, Georg Simmel (2008) ji notava que a moda
¢ sempre “de classe”. Em sua observagio, para se diferenciar das mais ca-
madas mais baixas da sociedade, as mais elevadas abandonam uma de-
terminada tendéncia da moda no exato momento em que esta passa a ser
utilizada por aqueles que lhe sio inferiores. Esse rompimento de uma mar-
cacdo simbodlica de limites faz com que as classes elevadas busquem uma
nova moda, com a qual se diferenciam novamente da massa, e assim por
diante. Para Simmel, existe uma “cacada imitativa” que vem das classes
inferiores e uma “fuga rumo ao novo” que emana das classes superiores. E
como enuncia o proprio Wenders: “a moda € o que faz as coisas se movi-
mentarem”. Esse movimento se acentua pela dinamica do mercado, que
imprime uma aceleracio a esse processo de dupla face. Afinal, os objetos da
moda sdo, geralmente, acessiveis por meio do dinheiro - permitindo que o
elemento de distin¢io seja adquirido facilmente por individuos alheios ao
circulo dos distintos. Nesse sentido, o dinheiro e o mercado rompem fron-
teiras, como o muro de Berlim, por sinal derrubado no ano que o filme foi
feito. Mas o movimento no sentido da diferenciacio precisa permanecer -
agora entrincheirado pelo patrimoénio intangivel da criatividade e do estilo
que os designers tém para oferecer. Nossa hipdtese € que essa seja justa-

mente a intencdo implicita na pauta sugerida pela encomenda a Wenders:

8 A palavra “moda” vem do latim modus, significando “modo”, “maneira”. Em in-
glés, moda ¢ fashion, decorrente da palavra francesa facon, que também quer dizer

» o«

“modo”, “maneira”.
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atribuir aos estilistas japoneses de moda um status cultural equivalente aos
“autores” de cinema.’ Veremos que a principio ele reage a proposta, mas,
inclui no encerramento do filme um elogio cuja veeméncia pressupde o

aprofundamento prévio de um contato dialdgico'® com o designer:

Yamamoto ¢ como um cineasta rodando um fil-
me que nunca termina. Suas imagens, porém, nio sio
para serem exibidas na tela. Mas, se vocé olhar para
elas sobre o seu proprio corpo poderd ver a si mes-
mo nelas refletido, como nenhum espelho pode fazer
(WENDERS, narracio do filme).

Qual seria importancia histérica desse estilista? Os estudiosos da
moda assinalam nos anos de 1980 uma espécie de entropia, com a explo-
sdo de tendéncias, numa assustadora multiplicidade de opcoes. Naquele
contexto de um quase “vale tudo” geral, a austeridade das formas e a au-
séncia de cores acabariam se salientando. Segundo explica o historiador
Jodo Braga (2004), o preto pode ser considerado como a cor simbolo do
encerramento daquela época, ou seja, aquela que lhe deu identidade - uma
linha introduzida pelas tribos punk e pelos estilistas japoneses:

Nio havia mais uma utnica verdade de moda e sim vdrias
realidades... Também nos anos 80, criadores japoneses se
estabeleceram em Paris e influenciaram a moda com suas
propostas de intelectualidade através da limpeza visu-
al. Trouxeram a moda a filosofia zen que, nesse setor, as-
sim como na musica, recebeu o nome de minimalismo
(BRAGA, 2004, p. 95-96).

9  Como trunfo na disputa contra as concorrentes (Mildo, Londres e Nova York) pela he-
gemonia do mercado mundial de moda, Paris adotava os criadores japoneses. O cro-
nista Francois Baudot cita a manchete do Libération, em 1982, apds o primeiro desfile
de Yamamoto no pais: “A moda francesa tem seus mestres: os japoneses”.

10 A esse respeito, ver o jd citado artigo de Freire (2007).
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No final da década de 1980, os negdcios na drea de moda desabaram,
porque a economia mundial entrara em crise desde o crash no mercado
de agdes iniciado na chamada “segunda-feira negra” (19 de outubro de
1987). Mas a industria precisava manter rodando as suas engrenagens e,
assim, como uma espécie de anticorpo, desabrochava uma reacio critica
dentro do proprio sistema. As referéncias passavam a ser colhidas no que
anteriormente nio pertencia a0 mundo da moda, como as roupas de ser-
vico das classes trabalhadoras nos anos de 1930 - no caso de Yamamoto
- e vestimentas étnicas nio ocidentais. E o que relatam Mendes e La Haye
(2003, p. 259), em sua obra A moda no século XX:

Durante os anos de recessio no inicio dos anos 90, houve
uma reagio contra o consumo ostensivo que caracterizou a
década anterior... O design de roupas comegou a refletir um
interesse geral pela ecologia e pela espiritualidade, e muitos
estilistas foram buscar inspiracio em comunidades cujos
trajes e adornos corporais nio eram moldados por tendén-
cias internacionais de moda.

Filme com dupla personalidade:
inquérito sobre moda e reflexdo sobre aimagem

Tomemos o documentdrio desde o seu comeco. Mais curiosa do que
a opc¢io de iniciar um filme de longa-metragem com um texto tedrico € a
forma como Wim Wenders procedeu, colocando-o numa voz off sobre as
primeiras cenas (comentadas adiante) e logo apds uma abertura na qual
ele recita uma espécie de poema para introduzir a discussio. Esse texto
aparece digitado sobre a imagem pontilhada de uma tela de video vazia."
E sobre a trama dos pixels - que, alids, lembra a padronagem de um te-
cido - os caracteres verdes tipicos dos primeiros PCs vio enchendo a tela
e formando as palavras pronunciadas pausadamente na trilha sonora. E

11 “You live wherever you live, you do whatever work you do, you talk however you talk,
you eat whatever you eat, you wear whatever clothes you wear, you look at whatever
images you see...”
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como se, além de exibir a sua concepcio de prevaléncia da palavra sobre a
imagem - mesmo situando-se no Ambito da midia eletronica -, o cineasta
enfatizasse o que tem a dizer declarando-o “por escrito”. Trata-se aqui da
maneira como Wenders instaura o regime de “objetividade” adotado para
o filme: nio serd o de um observador neutro, como um documentaris-
ta do cinema direto americano,* e sim o de um realizador mais préximo
ao cinema verdade, explicitando o seu ponto de vista e interagindo com
as pessoas filmadas, bem como com as condicdes de filmagem e as coi-
sas que dela fazem parte. Vemos, portanto, o filme como um simulacro
da prépria vida, em que sujeitos e objetos se influenciam mutuamente,
enquanto criam e recriam os meios para esse relacionamento. Apds essa
digressao ideoldgica inicial, o realizador meio que se arrepende do que
acabara de dizer e pondera: “Talvez eu tenha me apressado em detonar
a moda, mas ela € uma industria como outra qualquer... como o cinema,
por exemplo... pode ser que a moda e o cinema tenham algo em comum?”.
Eis uma primeira hipotese levantada por Wenders, agora jd incorporando
a posicio de explorador. Nesse ponto, vista de um veiculo em movimen-
to, uma avenida aparece na tela, descortinando uma esdruxula paisagem
urbana estranhamente parecida com o centro de Sao Paulo, com seus via-
dutos e vias marginais. Ainda narrando, Wenders se mostra reconfortado
pela oportunidade de se encontrar em Téquio com seu entrevistado: Yohji
Yamamoto,® o designer que despreza a variacio das cores e cuja maioria
das criacdes se faz em preto, branco ou sépia.

Em seguida, ele interrompe o discurso e corta sorrateiramente para
outra cidade, mantendo, porém, o ritmo no movimento de cimara e

a mesma musica indefinida substituindo a voz dele na trilha sonora:

12 Sobre as diferencas entre o cinema direto e o cinema verdade ver o texto “Cinema
Verdade no Brasil”, de Fernao Ramos, no livro Documentdrio no Brasil: tradi¢do e trans-
formagdo (TEIXEIRA, 2004, p. 81).

13 Yohji Yamamoto (Téquio, 1943) é um designer considerado de vanguarda e, também,
bastante popular. Em 2007, seus empreendimentos chegaram a faturar mensalmente
US$ 100 milhoes. Mas dois anos depois foi a faléncia e ainda se encontra em fase de
recuperacio financeira.
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uma melodia que pode ser japonesa, mas € executada por um acordeio
tipicamente francés, ainda que titubeante e desafinado. De repente,
ao descortinarmos o arco de La Defénse, percebemos que a filmagem
saltara para Paris. E quando se encerra essa introducio e, voltando-
-se para o extremo oposto da cidade, a imagem da ciAmara passa para
o telhado do Centro Pompidou, onde vemos Yamamoto falando a res-
peito de cidades. Para ele, as grandes aglomeragdes urbanas nio pos-
suem nacionalidade. Ele mesmo nao se reconhece como portador da
tradicdo cultural niponica: “O fato € que nasci no Japio, mas jamais me
utilizei desse rétulo”, declara no filme. E essa impressio que Wenders
reforcara ao cortar, na mesma cena e sem aviso, de uma metrépole para
outra. Essa passagem se relaciona premonitoriamente com o tema da
“globalizacio”, que seria tdo discutido nas décadas seguintes. O pré-
ximo passo no roteiro € uma sequéncia obviamente preparada, no sen-
tido em que fora agendada e previamente iluminada, representando
o “primeiro contato” entre o cineasta e seu personagem. Wenders se
encontra (filmando) com Yamamoto cuja griffe, alids, ja despertara a
sua curiosidade anteriormente, levando-o a comprar uma camisa e um
paletd assinados por ele e que lhe pareceram “velhos e novos ao mesmo
tempo”. Wenders joga com o designer uma partida de sinuca - simbo-
lizando de modo eloquente a disposicdo de colocar-se numa situacio
de reciprocidade com seu entrevistado, no embate do documentdrio. Na
trilha sonora, Wenders relata as sensacdes referentes aquela roupa que

guardava na memoria:

Foi uma experiéncia de identidade... Porque no espelho
eu vi a mim mesmo, s6 que melhor: mais eu mesmo do
que era antes. Eu me senti protegido, como um cavalei-
ro em sua armadura. O paleté me fez recordar da minha
infincia e de meu pai, como se eu estivesse envergan-
do a prépria esséncia da sua lembranca. Mas o que sabe
Yamamoto sobre minha familia, sobre todo o mundo?
(WENDERS, narra¢io do filme)
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Freud diria que um palet6 ¢ um paletd, mas Wim Wenders toma o
objeto como gatilho para um desafio imposto pela fatalidade e, assim,
formula uma segunda indagacio em seu inquérito sobre Yamamoto.
Segundo o psicanalista Geraldino Alves Ferreira Netto, no livro Wim
Wenders, psicandlise e cinema (2001), boa parte da filmografia do diretor é
um didlogo com a chamada “funcio paterna”, na releitura proposta por
Lacan. Nio por acaso, mais adiante Wenders questiona Yamamoto sobre
a famflia e este responde que perdera o pai na guerra e, desde entio, essa
auséncia ainda se fazia sentir. Como boa parte dos cineastas alemies de
sua geracio - que, além de Wenders, inclui como principais represen-
tantes Rainer Fassbinder e Werner Herzog -, obter identidade em termos
artisticos acarretava como pré-requisito processar a figura do pai simbd-
lico: no caso deles, o ditador nazista, um pai coletivo e predador.

A hipdtese € que, dada a conjuntura histérica do surgi-
mento e expansio do fendmeno do Nazismo na Alemanha,
consequéncia de uma falha gritante da funcio paterna do
lider Adolf Hitler, transformada em desastre nacional e
mundial, o trabalho de virios cineastas alemies, especial-
mente Wim Wenders, possa ser pensado como uma tenta-
tiva de restitui¢io da fungio paterna forcluida (verwerfung).
(FERREIRA NETTO, 2001)

Em 1989, ano em que fez A identidade de nds mesmos, Wenders assumia
o cargo de presidente do Juri do Festival de Cannes.** J4 depurado daquela
pulsio inicial de afastar-se simbolicamente do pai ameagador, o cineasta
germanico consagrado fora da Alemanha assume a incumbéncia do cen-
tro cultural parisiense com o enfado e a resigna¢io de um adolescente
obrigado a encarar a li¢io de casa imposta pelo pai adotivo. E por conta

dessa caréncia, de motu proprio constrdi o filme com uma dupla identi-

14 Meio século antes disso, Hitler tomava Paris, dando inicio a uma ocupagio da Franca
que durou até agosto de 1944, no fim da Segunda Guerra. A Unido Europeia nasceria 3
anos mais tarde, em 1992.
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dade, como os herois de histérias em quadrinhos costumam apresentar.
De um lado ¢ uma investigacio quase etnogrifica a respeito do sistema
criativo de um estilista. De outro € o pretexto para criar um suporte para
externar suas proprias indagagdes sobre os meios de produgio da imagem
filmica e o futuro do cinema. S6 que, na verdade, o resultado imposto
pela prépria natureza documentdria do projeto ultrapassou essas inten-
¢oes: Wenders se descobre conquistado por uma nova midia e se rende a
ela, com entusiasmo, como veremos adiante. Na qualidade de represen-
tante do cinema tradicional, Wenders envergava o paleté de pai e lancava
um olhar compassivo e tolerante para o cinema eletronico e digital: o fi-
lho que chegava engatinhando.

O primeiro filme profissional de Wim Wenders tinha o medo como
tema (O medo do goleiro diante do pénalti, 1971) .E no ja mencionado
longo texto de abertura de A identidade de nds mesmos, nos deparamos
com uma confissdo: “Identidade... a palavra por si sé me d4 arrepios”.
Em seguida, na mesma fala, apés uma divagacio poética, ele revela o
motivo desse medo: “Aprendemos a confiar na imagem fotogrdfica.
Serd que poderemos confiar na imagem eletronicars” Essa, na verda-
de € uma pergunta que precede o préprio inquérito sobre Yamamoto,
porque diz respeito as préprias ferramentas a serem usadas em seu
processo. O cineasta, portanto, revela sentir na carne a incomoda che-
gada do novo. Em 1989, quando o filme foi realizado, as cAimaras de vi-
deo dotadas de portabilidade e definicio de imagens cada vez maiores
mal comegavam a chamar a aten¢do do cinema. Em Cannes, naquele
ano em que Wenders presidia o Juri, Steven Soderbergh era premiado
com a Palma de Ouro por Sexo, mentiras e videotape. Esse, um dire-
tor que ingressara em Hollywood em 1985, por ter sido agraciado com
um Grammy de melhor video musical.” Passar-se-iam exatamente 10
anos para que os belgas Jean-Pierre e Luc Dardenne conquistassem a

Palma de Ouro por Rosetta - o primeiro filme de longa-metragem feito

15 Era um video documentario de 67 minutos - Yes: 9012 Live.
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em video digital a triunfar em Cannes. E para que, também em 1999, o
falso documentdrio A bruxa de Blair marcasse época como o primeiro
filme lancado nos cinemas captado em video a alcancar notoriedade
internacional em escala de comunica¢io de massa. Mesmo assim, boa
parte dos criticos e especialistas ainda combatia a novidade. No ano
seguinte, o cineasta e professor da PUC-RS Carlos Gerbase ironizava
os apocalipticos que combatiam essa tendéncia, no irreverente artigo
“Quem tem medo do cinema digital?” Para isso recorria ironicamente
a metdfora da relagcio sexual para comentar o inevitdvel transito entre

as midias:

Literatura e cinema, por exemplo, duas linguagens com
sobrenomes e ascendéncias bem distantes no tempo, po-
dem transar sem medo. Teatro e cinema, parentes distan-
tes, fazem sexo, mas com alguns cuidados, pois h4 cadeias
de gens que se repetem... Cinema e televisio sio primos-
-irmaos, ou seja, o sexo tem complicagdes bioldgicas, mui-
to provaveis, e sociais, com toda a certeza. J4 uma relagio
sexual entre cinema tradicional e cinema digital, na visdo
apocaliptica, ¢ um incesto puro e simples - pai e filha, ir-
maio e irma, merecendo a interdicio das leis dos homens e
o fogo da ira divina (GERBASE, 2000).

Sob esse ponto de vista, A identidade de nds mesmos é todo “inces-
tuoso”. Logo na primeira sequéncia, entrando em Toquio de automével,
Wenders filma a imagem em preto e branco que vemos no pequeno mo-
nitor (viewfinder) de uma ciAmara de video portitil, incluida no registro de
uma paisagem que vai captando em pelicula 35 mm. Esse procedimento
serd repetido exaustivamente ao longo do filme, geralmente para dar su-
porte visual a narracido em off, com a voz do cineasta num discurso em
primeira pessoa. Destaca-se o momento em que ele filma uma tradicional
moviola (mesa de montagem), com um pequeno monitor de video enfa-

ticamente posicionado ao lado dos rolos de pelicula.
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A exploracio se aprofunda, o leque se fecha
e as linguagens se integram

No decorrer do filme, Wenders obtém algumas respostas palpdveis
para as suas indagacdes, todas elas expostas em sua narragio. Eis a tercei-
ra pergunta: “Se os produtos da moda visam o mercado e sdo transitdrios
por natureza, porque Yohji vive cercado de fotografias antigas:” Entre
essas fotos usadas como referéncias para o estilista, destacam-se as do
alemio August Sander (1876-1964), especialmente o dlbum Gente do sé-
culo XX, elaborado no periodo entre as duas guerras mundiais e publicado
nos anos 1930. Sio centenas de imagens que documentam em branco e
preto a aparéncia dos alemaes, organizadas em “categorias”, como cam-
poneses, mulheres, profissionais, comerciantes etc. E ai nos permitimos
elaborar uma hipétese complementar: nio seria essa a melhor explicacio
para a preferéncia de Yamamoto pela auséncia de cores e pelo branco,
preto e sépia, sempre dominantes em suas colecdes? O designer revela
que o seu estilo remete aqueles registros fotograficos, em que as pesso-
as se vestiam geralmente de acordo com a sua profissio ou seu modo de
vida. Ou seja, as atividades exercidas pelo padeiro, o fazendeiro, o artista
de circo e a secretdria, por exemplo, podiam facilmente ser identificadas
por suas roupas. A principal meta de Yamamoto, por ele mesmo verbali-
zada, € promover com o seu trabalho essa mesma integracio entre o in-
dividuo e o que ele veste. Observando essas fotos, o estilista declara seu

interesse pelo aspecto utilitdrio da roupa:

E realmente incrivel como a expressio facial dessas pesso-
as combina tao perfeitamente com a roupa que elas estio
usando, quase como se tivessem sido feitas para elas. Eram
seres humanos vestindo a realidade (YAMAMOTO, numa
cena do filme).

Mais do que uma roupa para ser usada, portanto, ele pensa suas cria-

¢oes como indumentdrias para serem envergadas. Como se vé, mesmo
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movido por objetivos utilitdrios, o estilista se debruca sobre os registros
fotograficos do passado com um olhar bastante proximo ao dos etndégra-
fos que buscam desvendar “o outro” em seus modos de existir. Além dis-
so, aborda o vestudrio como manifestacdo de cultura e, para lidar com
esse material, adota uma perspectiva nio histdrica. Pode-se até dizer que
ele procura transformar etnemas em estilemas.'® E nesse aspecto, encon-
tramos outro ponto de contato entre Yamamoto e Wenders, talvez uma
resposta aquela primeira indagacio do cineasta em torno do paleté de-
senhado por Yamamoto e que lhe remetia a lembranca do pai: o fotégrafo
era um alemio que registrava seus concidadaos - individuos contempo-
raneos ao pai de Wenders. Alids, August Sander foi banido e seu trabalho
proscrito pelos nazistas porque, entre as pessoas que fotografou, nio pre-
dominava o “tipo ariano”."” O préprio diretor conceitua essa dualidade de
Yamamoto comparando-o consigo mesmo. Conforme explica, o estilista
recorre a duas linguagens em seu método de criacido, ao mesmo tempo
estudando fotos antigas e perseguindo novidades estilisticas. Ou seja,
aproximando o permanente do perecivel.!® Por sua vez, Wenders toma
consciéncia de que, neste documentdrio, recorre a dois sistemas diferen-
tes para captar imagens: a caAmara de video e a de pelicula 35 mm. E, no
meio do filme, declara: “estou chocado... quase a contragosto comecei a
gostar de trabalhar com a cAmera de video.” Em boa parte das cenas, essa
dualidade se faz presente na mesma tomada. Tomemos alguns exemplos:

* grava sua propria mao, realizando um travelling circular, girando em volta
de si mesmo e depois toma Yamamoto com a cAmera de ponta cabeca - ma-

nobras que dificilmente conseguiria realizar com uma camera de cinema;

16 Sobre esse tépico, ver AUZIAS, 1978, p. 79-80.

17 Ao levantar essa segunda questao, Wenders teria encontrado a resposta para a anterior
(“o que sabe Yamamoto sobre meu pai?”), porque os pais do cineasta eram de origem
holandesa e nio germanica.

18 Tome-se como exemplo a gola de um casaco de Jean-Paul Sartre fotografado por
Cartier-Bresson e recriada num modelo atual.
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* filma em pelicula a sua prépria mao segurando um pequeno monitor
que mostra um depoimento gravado de Yamamoto, na frente de uma tela

de TV que exibe uma cena do designer trabalhando em seu atelié;

* filma um livro aberto de fotos de Sander, ao lado de um monitor de vi-

deo: dois “cadernos de notas” de naturezas diversas;

* grava a imagem de si mesmo refletida num espelho situado no atelié do

estilista;

* neste que € o procedimento mais complexo, ele filma um desfile tomado
em plano bem aberto e, na metade inferior do quadro, vemos uma tela
de TV mostrando a gravagdo dos momentos que o antecederam e, além
disso, um pequeno monitor de video, onde se desenrola uma entrevista
com Yamamoto funcionando como narrador. Como que profetizando a
futura integracio técnica e estética entre essas duas linguagens, o diretor

constréi uma “colagem” delas, numa tnica tomada.

Em meio a essas passagens, ele declara se achar “surpreso por se sen-
tir mais a vontade com a caAmera de video do que com a filmadora portatil
IMO 35 mm, que funciona a corda e soa como uma maquina de costura”.
Por ser pequena como uma mdquina fotogrdfica qualquer, essa cimera sé
tem autonomia para filmar 60 segundos, e ele preferia ndo ter que inter-
romper a gravacio a cada minuto para realimentar a mdquina. Com a ca-
mera de video, ele chama menos atencio e pode registrar o que acontece
“como se nio estivesse 14”. Em algumas cenas, portanto, o documentdrio
parece realmente seguir a linha do cinema direto, com a cAmera traba-
lhando como uma “mosca na parede”. Talvez isto resulte da busca de flu-
éncia e agilidade no registro, tipica dos didrios, cujas anotagdes sio feitas
no calor da ocasido em que aparece o motivo de interesse e que, como se
sabe, se acham sugeridas no titulo original: “A notebook on cities and
clothes”.” Mas atende também a um chamamento do préprio género do-
cumentdrio que, desde os anos 1960, pretende filmar as coisas enquanto

19  No proprio filme Wenders declara que, entre as imagens captadas para o seu “caderno de
anotacoes”, ele prefere as que mostram o trabalho coletivo de Yamamoto e sua equipe.
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acontecem, deixando a cAmera em presenca do mundo, aberta para a
sua indeterminacdo. Ao longo da histdria, foi a diminui¢ido do tamanho
das cameras e a possibilidade do “som direto” que permitiram o advento
desse tipo de documentdrio por vezes chamado de “observacional” e in-
teressado em ultrapassar o artificialismo diddtico do documentdrio clds-
sico.?’ No conjunto, entretanto, Wenders também participa como entre-
vistador e interage a partir de um ponto de vista previamente explicitado,
deixando claro que a voz da narracio pertence a ele mesmo e nio a um
locutor impessoal. E, ao final, fornece uma interpretacio que confirma a
suspeita acima enunciada, segundo a qual interessava aos financiadores
do filme valorizar o trabalho do designer de moda. Na cena final, ele filma
Yamamoto e seus colaboradores assistindo a grava¢do em video do desfile
que a griffe acabara de realizar no Louvre. Observando os membros dessa
equipe, Wenders repara que eles “sdo os tradutores da sua linguagem e
os mantenedores da integridade da sua criagdo. Dentro de um processo
industrial de producio eles sao os anjos da guarda de um autor”. Pronto!
Estd demonstrada a equivaléncia pretendida entre o diretor de cinema e
o estilista de moda: sob determinadas circunstancias e mesmo atuando
num contexto industrial, ambos podem chegar a condicio de “autores”.?
Como defini¢do dessa maneira de criar, hd no filme um depoimento de

Yamamoto que sintetiza a sua postura autoral:

Se a moda € roupa, ela nio € indispensdvel. Mas se a moda
¢ uma maneira de perceber nosso cotidiano, entdo ela ¢
muito mais importante. Dentre tudo que se chama arte -
pintura, escultura etc. - poucas podem, como a moda ou
a musica, influenciar tio diretamente as pessoas. A moda ¢
uma comunicacio unica. Essencial e relativa as sensagoes
vividas por uma geragio que usa a roupa que quiser.

20 Ver RAMOS, 2005, p. 269.

21 Nosanos 1950, os criticos da revista Cahiers du Cinéma cunharam com a expressio “po-
litica dos autores” o critério de diferenciar alguns diretores-artistas de outros que se-
riam somente “artesios”.
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Wenders se comporta neste filme como um explorador que redefine
e questiona os seus proprios recursos e ferramentas, no curso mesmo
da investigagio - quase como um navegador que precisa construir o seu
barco em pleno mar. Enquanto aponta para o futuro, experimentando e
absorvendo as novas tecnologias de seu tempo, Wenders recupera algo
daquele cinema que ele deve ter assistido em seus anos de formagio.
Mesmo tendo afirmado que, em sua juventude, seus principais mode-
los eram o film-noir norte-americano e o melodrama de Nicholas Ray, o
cinema inovador daquela época era o de Jean-Luc Godard e Jean Rouch.
Em alguns momentos, Wenders permite que as coisas aconte¢am no
estudio do estilista, sem fingir que nio estd ali e deixando clara a sua
presenca. Esse € o que Fernio Ramos chamaria de “sujeito-da-camera”
participativo, que age sobre a indeterminacio, mas joga limpo com o
espectador, deixando claras as pegadas de sua enunciagio (2005, p. 93).
Essas passagens adquirem status de “dominantes” quando, no encerra-
mento do filme, o diretor seleciona a cena em que os assistentes do esti-
lista se lancam com sofreguidio ao trabalho de executar os desenhos por
ele concebidos. Eles estio deitados no chio, como criangas brincando
alegremente. E nesse ponto que Wenders os compara a uma equipe de
filmagem, estabelecendo uma ultima ponte entre ele e seu objeto. Ao
mesmo tempo afirma que a cena foi captada pelo “olho eletronico” sem
a sua interferéncia. Reitera assim, uma mdxima do cinema direto. Na
narragio, ele oferece uma razio utilitdria (ndo estética) para isso, dei-
xando claro que a cAmera de video se faz menos evidente que a de filme
e, portanto, intimida menos as pessoas. Aqui prevalece a postura de ex-
plorador, tal como € esmiucada por Claudine de France em seu Cinema e
Antropologia (1998). Wenders realiza aqui o que ela chamaria de inser¢do
profunda. No capitulo “A exploracio”, ela situa os passos iniciais dessa
metodologia, que ultrapassava a mera exposi¢ao, no procedimento de
Flaherty ao exibir para Nanook o que tinha sido filmado no dia ante-
rior: algo aprimorado mais tarde com a antropologia partilhada de Jean

Rouch. Ela acrescenta, no entanto, que o salto decisivo veio com uma
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“estratégia da descoberta”, possibilitada apenas pelos meios de registro
magnético da imagem e do som. Nesta passagem do texto ela pratica-

mente descreve o que vemos em A identidade de nds mesmos:

Com efeito, as técnicas videograficas tém a particularidade
de que seu suporte fixe de maneira persistente um conte-
udo fluente, que pode ser consultado a qualquer momento
pelo cineasta e pelo informante, quer este ultimo seja ou
nio uma das pessoas filmadas. O pesquisador dispde assim
de um instrumento que lhe permite pela primeira vez re-
petir comodamente a filmagem (filmagem repetida), com
a condicio de que o préprio processo se repita (processo
repetido) e, sobretudo, observar indefinidamente os resul-
tados de seu registro nos proprios locais da filmagem ou em
outros locais (observacio diferida do mesmo processo por
um exame repetido do filme). Isso quer dizer que a conti-
nuidade da observagio veio juntar-se a sua repetic¢io e sua
reversibilidade (FRANCE, 1998, p. 342).

No entanto, o filme de Wenders permite ser cotejado com outras for-
mas de classificacdo, como a proposta por Bill Nichols, em funcio de ou-
tros estilos de documentdrio por ele sugeridos:

* Do documentdrio cldssico (criado nos anos 1920) temos breves, mas im-
portantes momentos de encenacdo, como o jogo de bilhar, as tomadas em
que ele folheia um livro de fotos e, talvez, algumas passagens no estudio

do estilista;

* Do documentdrio poético (também originado nos anos 1920) temos as ce-
nas externas em que ele compara Paris e Toquio. Nesse ponto, ele opera
algumas brincadeiras visuais (tromp d’oeil) por meio da montagem: aos 5
minutos de filme e talvez sem intenc¢io, ele homenageia o documentdrio

poético de Joris Ivens,* que morreu naquele mesmo ano de 1989, com 91

22 Joris Ivens foi o mais importante documentarista holandés da histéria e o apelido Wim
denuncia a origem holandesa da familia de Ernst Wilhelm Wenders.
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anos. Isso sem falar no uso de imagens desfocadas, slow-motion e planos

“quadro-a-quadro”, lembrando a chamada “videoarte”;

* Do documentdrio participativo (predominante nos anos 1960) temos a
preocupacio do cineasta em participar do que ¢ filmado, no sentido de
estar ali presente, colocando-se também “em cena”, mesmo que seja ba-
sicamente por meio da narracdo. E o que ocorre com as diversas ocasioes
em que ele filma a sua prépria mao segurando um view finder diante de

monitor de video;

* Do documentdrio reflexivo (préprio dos anos 1980) temos uma constante
preocupacio em ressaltar o lado encenado de qualquer entrevista e de
como essa prdtica pode interromper (e entio falsear) o transcorrer dos
acontecimentos. Provavelmente por isso, recorre vdrias vezes ao expe-
diente de colocar, na mesma tomada, a imagem do estilista trabalhando

e, num outro monitor de video, o seu depoimento a respeito.

Segundo Bill Nichols (2001), o tipo de documentdrio que realiza essa
integracdo de vdrias modalidades estilisticas e histéricas pode ser con-
siderado como performdtico. Note-se como parece que, no texto abaixo,
Nichols estd se referindo diretamente a A identidade de nds mesmos:

Um tom autobiogrdfico compde esses filmes que tém seme-
lhanca com a forma de didrio do modo participativo. Os fil-
mes performdticos dio ainda mais énfase as caracteristicas
subjetivas da experiéncia e da memoria, que se afastam do
relato objetivo.

Em seus momentos iniciais, o filme parece contar uma histéria, com
o seu realizador narrando como foi contratado para a producdo e como
encontrou o seu entrevistado. Mas aos poucos, os dados da memoria se
misturam a insights e descobertas (sobre o tema e sobre si mesmo) que se
somam a argumentos e reflexdes sobre esse “mundo desconhecido” que

o cineasta se dispos a explorar. Vejamos o que diz Bill Nichols a respeito,
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ao responder a pergunta: “em que os documentdrios diferem dos outros

tipos de filme?”, titulo de um capitulo de Introdugdo ao documentdrio:

Em vez da montagem em continuidade, poderiamos chamar
essa forma de “montagem de evidéncia”. Em vez de organi-
zar os cortes para dar a sensacio de tempos e espacos unicos,
unificados, em que seguimos as agdes dos personagens prin-
cipais, a montagem de evidéncia os organiza em uma cena, de
modo a dar a impressio de um argumento tinico, convincen-
te, sustentado por uma légica (NICHOLS, 2001, p. 58).

Nesse ponto hd embutida uma nota sobre o mecanismo logico da
identidade, que se realiza muito mais pelas diferencas que pelas seme-
lhancgas. Além disso, como que apresentando suas credenciais, o filme
desde logo se identifica como documentdrio, por meio dessa montagem
que ndo se articula em funcio de uma histdria, ou seja, uma narrativa com
antes, durante e depois. Hd, porém, um final para o filme, que até pode
ser considerado feliz: o cinema tradicional se casa com a imagem digital e

vivem felizes para sempre.
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Modos de representacao e
construcao criativa no audiovisual






Referencialidade e ficcionalidade no audiovisual brasileiro’

ROSANA DE LIMA SOARES?

texto articula dois campos a0 mesmo tempo proximos e distintos: o

discurso jornalistico em forma de reportagens televisivas e o discurso
cinematogrdfico em forma de filmes documentdrios. A proposta tem como
objetivo o estudo de discursos audiovisuais de cardter referencial a fim de
estabelecer uma andlise contrastiva entre eles, especialmente em narra-
tivas hibridas voltadas a temdtica dos estigmas sociais.

Os discursos referenciais (entre eles o discurso jornalistico) assu-
mem, muitas vezes, o apagamento de suas marcas enunciativas, como
se a eles fosse possivel tudo dizer. Além disso, colocam-se como arautos
da verdade de uma realidade que estaria fora deles, ocultando seu pa-
pel na construcio e criagdo de realidades/verdades que nio existiriam
autonomamente. Dessa forma, partimos do principio de que a realida-
de s6 o ¢ enquanto realidade discursiva, ndo preexistindo a linguagem
ou as formas narrativas que lhe dio corpo. Neste artigo, apresentamos os

principais resultados das andlises realizadas sobre o programa televisivo

1 Artigo desenvolvido a partir de pesquisa de pés-doutorado “Vestigios de discursos:
referencialidade e ficcionalidade em narrativas audiovisuais”, sob supervisio do prof.
dr. Marcius Freire (Programa de P6s-Graduagio em Multimeios e Departamento de
Cinema - Instituto de Artes/Unicamp).

2 Professora no Programa de Pés-Graduacido em Meios e Processos Audiovisuais e no
Departamento de Jornalismo e Editoragio da Escola de Comunicagoes e Artes da USP.
Integrante do MidiAto - Grupo de Estudos de Linguagem: Praticas Mididticas. Autora,
entre outros, de Margens da comunicacdo: discurso e midias (Sio Paulo: Annablume/
Fapesp, 2009). Bolsista CNPq. E-mail: rolima@usp.br.
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semanal Profissio Reporter (mais especificamente, episodios que trata-
ram sobre a temdtica do uso de drogas, sobretudo o crack) e sobre um
conjunto de filmes brasileiros, escolhidos dentre aqueles lancados em
2010 e 2011, voltados a temdtica dos estigmas sociais.

Em Profissio Reporter, programa exibido pela Rede Globo de
Televisio e no ar desde 2006 (inicialmente como quadro dominical do
Fantdstico e semanalmente desde 2008), notamos forte énfase em temas
voltados a apresentacio de conflitos sociais, envolvendo questées sobre
violéncia urbana, criminalidade, seguranca, prostituic¢io, trabalho infan-
til, desemprego ou subemprego, desigualdades sociais, entre outras. Tal
énfase coloca os estigmas como eixo articulador dos episdédios, reforcan-
do o cardter de denuncia e critica presentes no jornalismo, bem como sua
inclinagio para a exibicio de pontos de vista diversos sobre um mesmo
assunto ou acontecimento, aspecto ressaltado pela edicio alternada das
histérias narradas, sempre contrastantes entre si em termos de enfoques,
personagens e cendrios.® Ainda assim, o reforco de perspectivas social-
mente estabilizadas em relacdo ao tema reincide nos episodios.

Dentre as reportagens,* destacamos aquelas que abordam a ques-
tao da dependéncia de drogas, notadamente o crack, considerando suas
marcas enunciativas, referéncias discursivas, espectador pressuposto e
elementos de contexto e apontando para o cardter polifonico de tais nar-
rativas. Entre 2006 e 2012, temos seis episodios em torno dessa temdtica,
a saber: 1) “Crack” (30/06/2009), sobre consumo entre jovens de classe
média, em S3o Paulo, e uma familia de classe média, em Porto Alegre, em
que a mide matou o filho, usudrio de crack, para se defender; 2) “Crack

2”7 (14/07/2009), em que Caco Barcellos vai a Cracolindia, no centro de

3 Para andlises sobre o programa desde seu inicio, ver Profissdo Repdrter em didlogo
(SOARES & GOMES, 2012), que apresenta perspectivas diversas nas quais pensar o
telejornalismo contemporaneo.

4 A integra das reportagens estd disponivel no site http://gl.globo.com/profissao-
reporter/videos. Até 2010, o programa apresentou 151 episédios; em 2011, foram
exibidos por volta de 20 episddios e, em 2012, cerca de 35 episodios, totalizando, de
2006 até este ano, mais de 200 reportagens.
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Sio Paulo, para acompanhar a¢io da policia e protesto de comerciantes
contra a presenca de dependentes de drogas, e a zona sul da cidade, para
mostrar local de permanéncia de usudrios para utilizar o crack; 3) “Crack
3” (04/05/2010), sobre hospital que realiza atendimento a mulheres gra-
vidas usudrias de crack, em Porto Alegre, e encaminhamento de mora-
dor de rua, em Sio Paulo, para tratamento em uma clinica no interior
do Estado; 4) “Crack 4” (16/11/2010), em que sio mostradas situacoes de
familiares em busca de seus filhos dependentes para levad-los a centros de
tratamento, em Sdo Paulo; 5) “Jovens e drogas” (19/07/2011), filmado em
Salvador, Rio de Janeiro e Sio Paulo, abordando dramas familiares e en-
caminhamento de jovens dependentes para tratamento; 6) “Criangas vi-
timas do crack” (02/10/2012), acompanhando criangas internadas com-
pulsoriamente pela prefeitura do Rio de Janeiro, em 2011, e familias que
buscam tratamento em Belo Horizonte.

Do total de episddios do programa, a temdtica tem pouca presenga em
numeros absolutos, mas pode ser estendida a questdes correlatas, como o
uso de dlcool, a questio do trdfico ou da violéncia urbana, geralmente pre-
sentes nas editorias de Policia, Cidades ou Cotidiano. E interessante notar,
nos episddios apontados, como a questio dos estigmas se faz presente por
meio da énfase em personagens especificos, em pequeno numero a cada
reportagem; da realizacdo de entrevistas nas quais os reporteres interfe-
rem no enfoque, interagindo com os personagens, chegando até mesmo a
exprimir sua opinido; da abordagem de elementos do cotidiano em que a
dependéncia de drogas se torna um problema familiar e préximo.

As reportagens abordam questdes particulares, representadas pela
vida de individuos especificos (dependentes, familiares), mais do que
questdes coletivas, o que pode ser percebido na auséncia de entrevistas
com médicos, policiais ou representantes do poder publico. Visando hu-
manizar as reportagens e voltando-se a um apelo emocional (muitas vezes
acompanhando as opinides do senso comum), os episédios nio chegam a
contextualizar a problemdtica em relagio ao trifico e as supostas causas da

dependéncia, bem como as possiveis solucdes em termos politicos. Nesse
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sentido, ainda que tematizem questdes relevantes do ponto de vista social,
limitam-se a mostrar fragmentos, sem complexificar a temdtica, imputan-
do aos proprios sujeitos retratados a responsabilidade - seja no sentido de
culpabilizacio ou de cura - por sua situacio e a possivel manutencio ou
transformacao desta. Os estigmas permanecem, entio, calcados nos pro-
prios sujeitos, como marcas das quais eles nio podem se separar.

Dos filmes brasileiros langados nos anos de 2010 e 2011, destacamos
aqueles voltados a temadtica dos estigmas sociais. Nesse biénio, notamos
um reforgo crescente das trés caracteristicas presentes nos anos anterio-
res: o grande numero de produgdes documentais (com acento continu-
ado nos documentdrios musicais); o borramento de fronteiras entre do-
cumentdrio e fic¢do, e o transito de realizadores entre esses dois géneros;
e, ainda, um aumento de langcamentos de filmes nacionais em circuito
comercial nos anos estudados e também no numero de filmes que tema-
tizam os estigmas sociais sob vdrias perspectivas. Finalmente, apontamos
uma quarta caracteristica comum: histdrias frequentemente compostas
por personagens marcantes, atuando como fios condutores dos enredos
e, muitas vezes, estabelecendo com outras vozes lugares ambivalentes na
constituicio da funcio de narrador no filme.*

Nesse sentido, os sujeitos contemporaneos passam aser retratados em
suas contradicdes e desafios, como se a ideia de autoria deixasse de operar
em oposicio as formas genéricas e passasse a ser vista como elemento
interno aos filmes por meio de seus personagens.® Muitos dos filmes que
tematizam os estigmas sociais o fazem a partir de uma abordagem singu-
lar, acentuando a possibilidade de transposi¢io e transformacio desses
estigmas, para além de seu reforco e manuten¢do. Narrativas divergen-

tes se sobrepoem aquelas usualmente presentes nas midias, apontando

5  Sobre os lugares do autor, do narrador e do leitor em obras literdrias, ver Eco (1994).

6  Nio pretendemos, nesse momento, empreender um debate sobre a autoria no cinema,
mas entendemos que a oposigio simplista entre cinema de arte (ou cinema de autor) e o
cinema comercial (ou cinema popular) nio se sustenta ao olharmos essa producio. Ver
Aumont e Marie (2003), Ramos (2005) e Freire (2012).
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para novos modos de visibilidade de sujeitos usualmente excluidos dos
processos de construgio da representacio e para deslocamentos desses
atores nos espagos sociais.

Essa tendéncia adquire contornos mais nitidos em 2010 e se confirma
em 2011, apresentando temdticas urbanas e de situagdes limiares que nio di-
zem respeito apenas as periferias das grandes cidades ou do pafs, mas aqueles
que, por razdes diversas, se encontram a margem da sociedade. O dia a dia é
retratado como inusitado e radical nio apenas em termos de critica social a
violéncia, a politica ou a pobreza, mas também nas situagdes cotidianas em
que cada um dos personagens tenta interagir com os outros.

Na diversidade dos filmes destacados, notamos o transito cada vez
maior entre obras documentais e ficcionais, tanto do ponto de vista da
producio como da recep¢io. Essas imbricacdes se fazem presentes nos
planos narrativo e estético, bem como nos modos como cada realizador
apresenta tais elementos, tornando imprecisas as classificacdes tradi-
cionais. Em relagdo ao aumento expressivo de documentdrios,” podemos
reconhecer, dentro do que se convencionou homogeneizar como um gé-
nero, a possibilidade de organizar, em diferentes estilos, a producio do-
cumental brasileira. Em pesquisa recente, encontramos uma interessante
proposta de demarcacgio de diversas temdticas que podem ser pensadas
como estéticas documentais: documentdrios sobre questdes sociais e po-
liticas; documentdrios sobre esportes; documentdrios sobre musica e/ou
personagens musicais; documentdrios sobre temas variados.®

A respeito do primeiro grupo - questdes sociais e politicas -, Ramos
(2008, p. 208) afirma que, desde o final dos anos 1990, “os dilemas do
didlogo com o outro popular surgem como uma das correntes estetica-

mente mais densas do documentdrio brasileiro contemporaneo”, dado

7  Onumero de espectadores de producdes ficcionais brasileiras ainda € bastante superior
aos que assistem documentdrios. Ainda assim, como veremos, o publico destes tiltimos
tem crescido consideravelmente.

8  Parainformacdes e andlises detalhadas de filmes documentdrios realizados no Brasil a
partir do ano 2000, ver Trindade (2011).
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confirmado por nossas andlises. Os regimes de visibilidade (RANCIERE,
2009; BADIOU, 2002) e as politicas da representacdo deste outro sio as-
pectos relevantes nessa producio, recorte também marcante na produ-
¢do ficcional. Entretanto, por eleger conflitos e questdes sociais como sua
tonica dominante (muitas vezes utilizando tal critério como fundante),
os filmes de nio fic¢do apresentam inimeras producdes calcadas nesse
viés. Os documentdrios sobre musica ou personagens musicais, por sua
vez, de acordo com os exibidores, representam a maior parcela do publi-
co, fendmeno que vem se repetindo nos ultimos anos.

Em 2009, dos 40 documentdrios lancados, 13 eram musicais, cresci-
mento visivel em termos de produgio, distribuicio e recepcio. Além disso,
os documentdrios mais assistidos em 2009 e 2010 (com 45 langamentos)
foram, respectivamente, Simonal - Ninguém sabe o duro que dei (cerca de 70
mil espectadores) e Uma noite em 67 (com cerca de 80 mil). Considerando
a listagem geral de filmes brasileiros, Simonal ocupou a 16 posicio, e Uma
noite em 67, a 17*. Em termos de adesio, tal fendmeno pode ser explicado
pelo fato de o documentdrio musical nio se limitar a divulgacio comercial
ou registros de turnés mas, ao contrdrio, apresentar “narrativas audiovi-
suais em longa-metragem que articulam em sua tessitura representacoes
sobre os sujeitos sociais que constroem e sobre aspectos historico-cultu-
rais das épocas retratadas” (DUCCINI, 2011). Em relacio ao publico dos fil-
mes brasileiros, os dados sistematizados pela Agéncia Nacional do Cinema
(Ancine) trazem niimeros precisos sobre os langamentos.’

Em 2010, segundo a Ancine," os lancamentos no Brasil totaliza-
ram 224 filmes de ficcio, 45 documentdrios e 13 animagdes. Entretanto,
quando observamos os dados referentes ao publico, notamos uma in-

versdo: embora representem apenas 4% dos lancamentos, os filmes de

9  Os nimeros apresentados foram extraidos dos sites FilmeB e Ancine, disponiveis,
respectivamente, em: www.filmeb.com.br/portal/html/portal.php e www.ancine.
gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?tpl-home. Acesso em: 23 fev. 2012.

10 Para acesso aos dados completos, ver “Informe de acompanhamento de mercado”
(resultados de 2010). Disponivel em: www.ancine.gov.br.
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animacio conquistaram 18% do publico (Ancine: Informe 2010). Em
termos percentuais, os documentdrios correspondem a menos de 1% de
participagio de publico. Entre os filmes nacionais, temos, para 2010, 43
filmes de fic¢io, 32 documentdrios e nenhum filme de animacio. Dos fil-
mes brasileiros exibidos em 2010, 15 ultrapassaram a marca de 100 mil
espectadores, trés a mais do que em 2009. Cinco deles conquistaram mais
de 1 milhdo de ingressos vendidos: Tropa de elite 2; Nosso lar; Chico Xavier;
Muita calma nessa hora; Xuxa e o mistério de Feiurinha.

Os dados de 2011" confirmam a tendéncia de aumento de publico
desse biénio: foram langados, no total, 99 filmes brasileiros, sendo 57 de
ficcdo, 40 documentdrios, uma animacio e um filme nio classificado, o
maior numero da ultima década, sendo que sete titulos brasileiros ven-
deram mais de 1 milhdo de ingressos (Ancine: Informe 2011). Os filmes De
pernas pro ar, Cilada.com e Bruna Surfistinha ficaram entre as vinte maiores
bilheterias no pais;* e os titulos Assalto ao banco central, O palhago, O ho-
mem do futuro e Qualquer gato completam o grupo de filmes com mais de 1
milhdo de ingressos. Ainda assim, os filmes brasileiros apresentaram uma
queda de 30% em relagio a 2010, tanto em termos de ingressos vendidos
como de renda bruta.

De acordo com o Informe Anual da Ancine (2011), tal fato deve ser
relativizado, pois, em 2011, ndo houve filmes compardveis, em termos de
abrangéncia, a Tropa de elite 2 ou Nosso lar, principais responsdveis pelos
numeros de 2010. Entre os documentdrios, os mais vistos foram Bahéa
minha vida (com cerca de 75 mil espectadores), sobre os torcedores do
time Bahia; Lixo extraordindrio (quase 50 mil espectadores), baseado em
trabalho do artista pldstico Vik Muniz com material coletado no aterro
do Jardim Gramacho (Rio de Janeiro); e Rock Brasilia - Era de ouro (34 mil
espectadores), sobre a geracio dos jovens de Brasilia dos anos 1980, que

mudou o cendrio da musica brasileira, especialmente o rock.

11 Dados completos em “Informe de acompanhamento do mercado” (resultados de 2011).
Disponivel em: www.ancine.gov.br.

12 Nessa ordem, o total de publico foi de 3.095.894, 2.998.560 e 2.166.461 espectadores.
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Os dados apresentam uma lista abrangente de producgdes que consi-
deramos pertinentes a questdo dos estigmas. Os lancamentos de 2010 e
2011 totalizam 174 filmes. Destes, temos 37 titulos relacionados aos estig-
mas sociais em 2010, e 40 titulos em 2011. O numero total é de 77 filmes
(no triénio anterior, o total foi de 71 filmes), ou seja, quase a metade dos
filmes lancados nos dois anos, aumento significativo em rela¢io ao peri-
odo anterior. Dos 37 filmes de 2010 que tematizam os estigmas sociais, 25
deles sio documentdrios, dado que aponta para, ao menos, dois aspectos:
a énfase do cinema brasileiro de ndo ficgio em questdes sociopoliticas e o
aumento dessa producio. Em 2010 temos forte presenca de documentd-
rios musicais, destacando - exatamente por sua rela(;io controversa aos
estigmas, com acento em sua reaﬁrmagio ou subversio - Dzi Croquettes,
O homem que engarrafava nuvens, Uma noite em 67 e Rita Cadillac.

Os documentdrios de personagens (ou biogrificos) também encon-
tram lugar marcante, muitos deles voltados a histdrias musicais, tais como
Bezerra do Silva - Onde a coruja dorme, Fabricando Tom Zé, Jards Macalé - Um
morceqo na porta principal e Seu Jorge - América Brasil. Outras abordagens,
menos frequentes, sdo tratadas: espaciais ou geograficas (Avenida Brasilia
Formosa e Elevado 3.5); esportivas (Soberano - Seis vezes Sdo Paulo e Todo
poderoso); literdrias ou poéticas (Sé dez por cento é mentira). Dessa extensa
lista, ¢ importante notar a variedade em termos de producio, enredo e
estilo; ainda que seja possivel agrupar os filmes por certas caracteristi-
cas comuns - como o uso de entrevistas e de imagens de arquivo -, eles
se diferenciam bastante em termos de distribuicio e recep¢io, tanto em
termos do numero de ingressos vendidos como dos circuitos culturais aos
quais se voltam.

Dos filmes de ficgio, destacamos a combinacio de um modo lirico de
narrar com o enredo juvenil - seja por nostalgia ou conquista - presente
em Antes que o mundo acabe, As melhores coisas do mundo e Viajo porque
preciso, volto porque te amo. Ainda que os dois primeiros estejam mais cla-
ramente associados em suas tramas, os trés filmes abordam ritos de pas-

sagem, em sentido literal ou figurado, enfocando as desventuras vividas
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pelos personagens, que se deparam com os seus conflitos e as alternativas
quea eles se mostram. De modo mais contundente, em 400 contral - Uma
histdria do crime organizado, 5 x favela - Agora por nds mesmos, Sonhos rou-
bados e Tropa de elite 2 - O inimigo agora é outro, os estigmas sociais surgem
de modo polémico. Ainda que guardem diferencas de producio e recep-
¢do (nio podemos esquecer que Tropa 2 se destaca nio apenas neste ano,
mas na trajetéria do cinema brasileiro), os quatro filmes nio se furtam ao
enfrentamento de polémicas e tabus comumente escamoteados na so-
ciedade, nem a inovagio formal, demonstrando a inseparabilidade entre
politica e estética quando se trata da produgio audiovisual.

O ano de 2011, de um total de 40 filmes e diversos titulos de des-
taque, apresenta 20 documentdrios. Ainda que, em numeros absolutos,
haja um decréscimo em relagio a 2010, a poténcia dos filmes de nio fic-
¢ido permanece na amostragem voltada aos estigmas sociais, atingindo
pela primeira vez metade dos filmes selecionados e trazendo titulos de-
safiadores, ndo s6 na escolha dos temas mas, especialmente, pela manei-
ra incomum de abordd-los. Desses documentdrios, nio hd algum que se
destaque de modo marcante dos demais, mas vemos a presenca de um
realizador reconhecido, Eduardo Coutinho, com o filme As cancaes. Ein-
teressante apontar que o filme de Coutinho, mesmo ao tratar do tema da
musica, nio se caracteriza como um documentdrio musical, ainda que
evoque essa énfase crescente do cinema brasileiro. Dentre esses, temos
Elza, Mamonas para sempre e O samba que mora em mim.

De temdtica esportiva, o filme 4 x Timdo - A conquista do tetra corin-
thiano (sobre o time paulista Corinthians) e Bahéa minha vida (documen-
tdrio mais visto em 2011, sobre a torcida do time Bahia) estdo entre os
destaques. Finalmente, daqueles diretamente voltados a temdtica dos es-
tigmas, apontamos: O céu sobre os ombros (que traz personagens de dificil
composicdo no campo dos estigmas, como uma travesti que d4 aulas em
uma universidade em Minas Gerais); Quebrando o tabu (sobre a liberaliza-
¢io das drogas, com participacio do ex-presidente Fernando Henrique

Cardoso); Lixo extraordindrio (trabalho de Vik Muniz em um aterro
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sanitdrio no Rio de Janeiro); Familia Braz - Dois tempos (acompanhando
uma mesma familia hd dez anos e agora, mostrando sua ascensio social
e as transformagdes no pais) e Top models - Um conto de fadas brasileiro
(colocando-se em lugar estigmatizado entre os documentdrios, pois trata
do universo de modelos brasileiras famosas no exterior).

Entre as producdes ficcionais, diversos hibridismos compdem os fil-
mes destacados; em termos temadticos, deslocamentos cotidianos, modos
de viver e relacdes interpessoais constroem uma espécie de lirismo nar-
rativo que se reflete em Amor? (que parte de historias reais para se trans-
formar em ficgio), Estamos juntos (sobre a histéria de um casal em crise),
Meu pais (que retrata conflitos familiares de trés irmios por meio da do-
enga mental de um deles), Bollywood Dream - O sonho bollywoodiano (sobre
atrizes brasileiras que sonham atuar na India) e O palhaco (retratando o
universo onirico dos antigos circos mambembes). O filme Familia vende
tudo é reportado por exibir, de modo raramente tdo claro, o reforco de
estigmas sociais sob o género humoristico.

Encontramos, de modo marcante, filmes que agregam em sua es-
tética elementos documentais, reafirmando o espagco da nio ficcio
no cinema brasileiro, e uma excecio em termos de bilheteria: o filme
Bruna Surfistinha levou aos cinemas mais de 2 milhdes de espectadores.
Desenvolvido a partir de uma histdria veridica, contada em livro pela ga-
rota de programa que se torna conhecida por meio de seu blog, o alcance
desse filme sintetiza a densa imbricacio entre realidade e fic¢io manifes-
tanesse conjunto de filmes. Um deles, Brdder, se apropria e ressignifica os
modos de narrar presentes em filmes emblematicos, tais como Cidade de
Deus e Tropa de elite, ao retratar os dilemas enfrentados nas periferias ur-
banas. De modo mais explicito, Vips e Vips, histdrias reais de um mentiroso
polemizam as fronteiras entre documentdrio e ficgdo."”

Osdocumentdrios Uma noite em 67e Dzi Croquettes, além de Rita Cadillac,

Sd dez por cento € mentira, e os longas-metragens 5 x favela e Tropa de elite

13 As fichas técnicas e sinopses dos filmes foram consultadas em: www.adorocinema.com.
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2, de 2010, juntamente com os filmes As cangdes, O céu sobre os ombros,
Bahéa minha vida, Quebrando o tabu, e também Brdder e Bruna Surfistinha,
de 2011, serdo apresentados a partir de suas redundancias e ressonancias.
Lembramos, uma vez mais, que dois eixos principais articulam as leituras
dos filmes: a dilui¢io entre realidade e fic¢do, e o reforco ou transposicio de
estigmas sociais. Acreditamos que a temdtica dos estigmas nio se apresen-
ta de modo gratuito, mas estd diretamente imbricada nas oscilagdes entre
fato e fantasia, propondo novas maneiras de pensar os circuitos de reforgo
e/ou transposicdo de estigmas e sua relacdo com as formagdes discursivas
mais ou menos hegemonicas presentes na sociedade.

Entre os documentdrios, Uma noite em 67 recria, com inimeras ima-
gens de arquivo e entrevistas atuais com os musicos que estiveram no
festival - e que, naquele momento, eram ainda desconhecidos ou ini-
ciantes -, a etapa final do Festival da Musica Popular Brasileira da TV
Record, gravado em 21 de outubro de 1967. Os principais prémios daquele
ano traziam concorrentes como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Edu Lobo
e Chico Buarque, além de Mutantes, Roberto Carlos e Sérgio Ricardo. As
apresentacdes de “Roda viva”, “Alegria alegria”, “Domingo no parque”
e “Ponteio” nio se prestam apenas a compilagio de um momento repre-
sentativo do cendrio musical brasileiro, mas a sua rememoracio.

O filme guarda cardter histdrico ao registrar a formacgao do tropica-
lismo, as divisdes artisticas e politicas na época da ditadura e o surgimen-
to de artistas que se consolidariam a partir daquela década e continuam,
até o tempo presente, ocupando lugar de destaque na chamada musica
popular brasileira. Mas vai além ao ressignificar esses eventos a luz do
atual momento, demonstrando, justamente, o cardter fugidio dos fatos
historicos, continuamente recriados no contraponto entre passado e pre-
sente, memoria e atualidade, dindmica a qual voltaremos posteriormen-
te. De modo andlogo, mas ainda mais surpreendente, especialmente se
considerarmos suas imagens a partir da tentativa de transpor estigmas

sociais, Dzi Croquettes empreende o mesmo movimento, apresentando
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um determinado contexto social, cultural e politico para recrid-lo com
elementos so6 possiveis a partir de dados do presente.

O primeiro filme atesta o estranhamento, inscrito nio apenas na fi-
gura daqueles jovens musicos - eles mesmos transgressores -, mas de
um momento histérico de grande repressdo politica que contrasta com
a liberdade presente naquelas manifestacdes artisticas. O segundo docu-
mentdrio, Dzi Croquettes, procura reinscrever, também no contexto mu-
sical e nas rupturas sociais nele antecipadas, a histdria de um grupo que,
ainda hoje, seria considerado ousado nio apenas por seus padroes artis-
ticos, mas pela maneira com que seus integrantes viviam, rompendo ta-
bus morais, comportamentais e sexuais. O grupo teve seu primeiro show
apresentado em 1972, periodo similar aquele de Uma noite em 67, com ho-
mens travestidos de mulheres sem mostrar formas ou corpos femininos,
confirmando o espirito de contracultura presente na época e a irreverén-
cia como forma de contestagio politica. Voltados para a recriacio de um
momento histérico especifico, os dois filmes se encontram também nos
elementos estéticos utilizados, com inumeras imagens de arquivo e en-
trevistas que funcionam como elos do transito entre passado e presen-
te. Os filmes, desse modo, ainda que nio recriem de modo ficcional suas
histérias, guardam um cardter ficcionalizante pela ampliacdo de eventos e
personagens retratados, que ndo podem mais ser olhados como os sujei-
tos jovens que vemos nas imagens antigas, atualizando suas leituras.

E justamente a jornada de seus personagens que Eduardo Coutinho
retrata no filme As cangdes. Entrevistando homens e mulheres selecio-
nados para cantar musicas que marcaram suas vidas, Coutinho volta ao
ambiente teatral para encenar, dessa vez, histérias afetivas pontuadas
por musicas que acompanham as trajetdrias desses sujeitos, quase to-
dos tdo estranhos quanto aqueles jovens musicos e artistas incomuns.
Aparentando ser um documentdrio musical sem que este seja seu mote,
As cangoes nio pretende reconstituir a histéria de um pais mas, ao con-
trdrio, o significado da prépria musica, como se pudesse nos dizer, afinal,

porque sio feitos tantos filmes sobre essa arte e porque nos dispomos a
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vé-los. Sio as proprias cancdes e as memorias afetivas que se inscrevem
por meio delas que ocupam a cena principal do filme, protagonizado por
contadores de histdrias que podem atualizar essas memorias.

O documentdrio que apresenta os momentos mais importantes da
vida e da carreira de Rita Cadillac, também por meio de depoimentos,
entrevistas, imagens inéditas e material de arquivo, interessa-nos, so-
bretudo, pela forma um tanto desconfortdvel de construir sua persona-
gem. Como em O céu sobre os ombros, ndo apenas o tema, mas os sujeitos
retratados parecem perturbar pela simples visualizagido de suas figuras.
Rita Cadillac, supostamente pertencente ao mundo artistico, causa tan-
to incomodo quanto a travesti professora; o atendente de telemarketing,
torcedor fandtico, skatista e integrante do movimento Hare Krishna; e
o escritor angolano, de tendéncia suicida e pai de uma crianca portado-
ra de doenca mental. Figuras anénimas da periferia de Belo Horizonte,
no filme a cidade n3o tem cardter geografico, mas subjetivo, na inscrigio
de personagens sempre deslocados e sempre em deslocamento, como se
nio pudessem encontrar seu lugar. A eles ninguém lhes d4 ouvidos e a
sociedade nio interessa que tais figuras, voluntdria ou compulsoriamen-
te alijadas do sistema de producio vigente, tenham qualquer sentido de
pertenca ou presenga.

Alheios 20 mundo transcendente e mobilizador da arte ou da politi-
ca, os personagens assumem sua condi¢iao de exclusio ao mesmo tempo
em que tentam se desvencilhar dos estigmas, todos aparentes, que carre-
gam. De estética naturalista, O céu sobre os ombros busca um olhar sobre a
realidade que a0 mesmo tempo dé conta de suas incongruéncias e possa
mostrd-las em sua radicalidade, sem visar a domesticacio dos persona-

gens retratados. Produzido pelo coletivo de realizadores mineiros Teia,™

14  Criado em 2003, o coletivo Teia j4 ganhou mais de 60 prémios em festivais brasileiros e
seus filmes foram exibidos internacionalmente em festivais como Sundance, Locarno
e Roterda. Entre seus integrantes, encontram-se Helvécio Martins Jr., Pablo Lobato,
Clarissa Campolina, Marilia Rocha, Leonardo Barcelos e Sérgio Borges, voltados para
a experimentacdo de imagens em filmes de estética documental, mas que exploram
também os limites da ficgao.
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o documentdrio se distingue de outros filmes recentes nos modos de cria-
¢io e distribuigdo, tendo veiculagio intensa na internet (com a exibigio
de trechos inéditos) e a exibigdo em festivais e circuitos alternativos.

A indistin¢io entre realidade e ficcio se faz presente no modo de fil-
mar e na montagem, tornando impossivel, ao espectador, estabelecer o
que de fato ¢ documental - ainda que as imagens tenham inscricio do-
cumentarizante (ODIN, 2012), nio hd explicacdes, entrevistas ou contex-
tualizacoes. Nesse aspecto, O céu sobre os ombros radicaliza o que outros
documentdrios experimentaram nas oscilagdes entre referencialidade e
ficcionalidade. Mais do que isso, importa-nos seu posicionamento radi-
cal frente a tematizacdo e figurativizacio de estigmas sociais, posto que
trata de personagens desviantes que nio carregam a menor perspectiva
de incorporagio: vé-los € aceitar tal radicalidade, explicita no corpo ou
na mente que nio se pretendem normatizados, tampouco normalizados
mas, ao contrdrio, buscam operar justamente nas contradicoes e iden-
tidades multifacetadas de cada sujeito. A fala que se apresenta € o bal-
bucio de um discurso que tenta encontrar seu giro, mas € no vazio deste
ponto ordenador que as histérias sio contadas. E nesse aspecto que, por
contraste, O céu sobre os ombros se aproxima de Rita Cadillac: enquanto o
primeiro assume o deslugar de seus sujeitos, o segundo busca construir
sua personagem para que nio se apresente como tio marginal e estranha
aos padroes sociais.

De modo diverso, mas encontrando eco na indistincio entre realida-
de e fic¢do, e na fidelidade ao que poderiamos pensar como a autenticidade
dos personagens retratados, o documentdrio Sd dez por cento é mentira, em
seu lirismo, apresenta a biografia e os versos do poeta mato-grossense
Manoel de Barros, contados através de depoimentos do escritor, de estu-
diosos e de leitores da sua obra. Filme tinico no cendrio recente, a exemplo
da trilogia Memdrias inventadas, do autor, a historia que vemos ser narrada
¢, ela mesmo, inventada, seguindo a inspiragcio do verso que d4 nome ao
titulo do filme: “Noventa por cento do que escrevo € invengdo. S6 dez por

cento € mentira”. Afirmagio coerente com o universo poético de Manoel
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de Barros, um duplo sentido se estabelece, ao dizer que a literatura € ape-
nas invenc¢io (portanto, nio € a realidade) e que apenas a invengio é ver-
dadeira (pois ela nio faz parte da mentira). Desafiando, de modo irénico,
uma das tradi¢des do documentdrio, um incbmodo acompanha o filme de
modo mais direto, pois a exemplo de O céu sobre os ombros, jamais sabe-
mos se 0 que vemos sao entrevistas “verdadeiras” ou “mentirosas”, se os
personagens sdo “reais” ou “imaginados”, se os lugares existem “de fato”
ou sdo “cendrios”.

Nos dois filmes, para obter informagoes referenciais, € necessario re-
correr a elementos extrafilmicos. As figuras desconcertantes de O céu se
repetem em Sd dez por cento, ainda que neste ultimo possam ser melhor
assimiladas por pertencerem, em principio, ao mundo fabular da poesia.
Em ambos os casos, sdo preconceitos, esteredtipos e estigmas fundantes
que ganham forma no corpo dos personagens, veridicos ou imaginados, e
dos sujeitos retratados. A afirmac¢io de que, no campo do discurso, qual-
quer narrativa € sempre invenc¢io, recoloca os modos de ver e dar a ver
tais imagens, alargando o campo do documentdrio e o da ficgao ao propor
uma questio outra: as margens da invengdo e as possibilidades de imaginar
as margens sem que estas percam sua poténcia de transformagao.

De modo mais explicito, os temas retratados em Bahéa minha vida e
Quebrando o tabu sdo, neles mesmos, recortados por processos de estig-
matizacdo. O primeiro € um longa-metragem que retrata, a exemplo de
outros, a paixao dos torcedores baianos por seu time. Ao mesmo tem-
po, aponta aos ndo torcedores aspectos incongruentes dessa paixao, vista
como fanatismo pelos que ndo compartilham de tal prdtica social. O se-
gundo, que destaca as opinides liberalizantes do ex-presidente Fernando
Henrique Cardoso, visa debater possiveis soluc¢des para o grave problema
do trafico e da violéncia - além dos danos sociais e individuais - associa-
dos ao uso das drogas.

Nesse sentido, retomamos a diferenciacio entre preconceitos, este-
redtipos e estigmas: enquanto os primeiros circulam em torno da afirma-

¢io ou contestacdo dos discursos circulantes, portanto jd estabelecidos, os
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segundos dizem respeito a embates de formacdes discursivas entre posi-
¢oes hegemonicas ou contra-hegemonicas. Os preconceitos e esteredtipos
visam acomodacio e restabelecimento da ordem, fazendo com que mesmo
aqueles considerados outsiders sejam mantidos em seus lugares, sem per-
turbar a ordem social; os estigmas, por sua vez, sio desestabilizadores, pois
podem propor reordenamentos e o estabelecimento de uma nova ordem,
que s6 encontrard lugar se houver ruptura nos discursos correntes.

E nesse ponto que os dois tltimos documentdrios possibilitam uma
ligacdo com os quatro filmes ficcionais que gostariamos de pontuar, co-
mecando por 5 x favela - Agora por nds mesmos e Brdder para, num segun-
do momento, tratar de Tropa de elite 2 - O inimigo agora € outro e Bruna
Surfistinha, excepcionais por se constituirem como filmes de grande vi-
sibilidade, tanto no campo da produgio como da recepcio e da critica,
especialmente Tropa 2, fendbmeno ao qual nos referimos anteriormente.

Por meio de procedimentos diversos que, de alguma forma, respon-
dem por um deslocamento mais efetivo nos circuitos de producio, os fil-
mes 5 x favela e Brdder contam com propostas originais que nos sio apre-
sentadas no plano das imagens (modos de filmar, estilo de montagem,
efeitos visuais) e no plano narrativo (maneiras de tematizar questdes so-
ciais, multiplicidade de pontos de vista, foco nos sujeitos retratados). O
primeiro, produzido por Cacd Diegues e retomando seu filme 5 x favela, de
1962, foi feito por moradores de periferias urbanas usualmente retratados
por meio de olhares externos e que, na maior parte das vezes, sio vistos
como outros de suas proprias narrativas. Jovens de comunidades do Rio
de Janeiro tornaram-se diretores de suas histérias, por meio de diversos
coletivos culturais que promovem palestras, cursos, debates e projecoes.

Na contramio do que tem sido chamado um “cinema de favela”,
além da abordagem de estigmas o filme apresenta a realidade das comu-
nidades como parte integrante do Brasil (tanto em termos culturais como
sociais) e narra com frescor aquele cotidiano com suas contradicoes e
dificuldades, mas também com perspectivas e solucdes aos problemas.

Composto por cinco episddios, o filme revela facetas pouco exploradas,
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mesclando de modo nio convencional elementos referenciais e elemen-
tos ficcionais, introduzindo novos cendrios subjetivos nas periferias das
grandes cidades.

O filme Brdder, rodado na zona sul de Sio Paulo, em Capao Redondo,
conta sua histéria por meio de trés garotos, amigos de infincia, que se-
guem rumos diferentes quando adultos: um se torna jogador de futebol,
um se torna traficante e o outro se mantém na favela, tentando sobreviver
por meio de trabalhos mal remunerados. As imagens mimetizam o estilo
documental muitas vezes presente nos filmes voltados aos estigmas, com
forte acento realista, mas também a linguagem fragmentada de video-
clipes, inserindo no enredo elementos factuais e mesclando atores ama-
dores ou profissionais. Tanto 5 x favela como Brdder aproximam-se dos
documentdrios selecionados pela espontaneidade das atuacdes, gestos e
falas dos personagens, evocando um certo improviso encenado que pos-
sibilita aos atores constituirem as verdades dos sujeitos retratados sem
distincio entre naturalismo ou interpretacio, e ressaltando marcas pre-
sentes nas favelas para além da triade pobreza-crime-violéncia, énfase
pouco recorrente em filmes de fic¢io, mesmo entre aqueles que propdem
areconfiguracio de estigmas, tais como Bruna Surfistinhae Tropa de elite 2.

Aproximando-se dos documentdrios e dos filmes de ficcio acima
mostrados, Bruna Surfistinha reconstitui, em uma narrativa convencio-
nal, a histéria de uma jovem de classe média paulistana, estudante de um
colégio tradicional da cidade, que resolve se tornar garota de programa.
Ao narrar suas histérias em um blog, tornou-se conhecida e langou o livro
O doce veneno do escorpido, em 2005, best seller na época em que projetou
sua autora. De modo semelhante a outros filmes, o modo de retratar a
personagem ousa tocar em tabus morais e sexuais arraigados na socieda-
de, mas também reforca os modos usuais de percebermos tais barreiras.
Ao mesmo tempo em que denuncia preconceitos e estereotipos dirigidos
as mulheres nessa condicio, o filme nio problematiza suficientemente tal

situacido, mantendo inalterados os estigmas que retrata.
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O filme transgride, ao encenar a histéria de modo bastante direto, mas
também apazigua, ao reinstaurar a ordem por meio do desfecho: o casa-
mento e a mudanga de vida de Bruna Surfistinha, agora Raquel Pacheco, seu
nome de batismo. Ao chegar aos cinemas, Raquel j4 ¢ uma “ex-prostituta”
e “ex-garota de programa”, oferecendo sem grandes riscos sua histdria
e, de modo diddtico, trilhando a jornada de sua redencio apds inumeros
percalcos, erros e desvios. A redengdo do herdi apds ser desafiado em sua
jornada, enfrentando obstdculos, inimigos e provagdes, e encontrando
sua recompensa ao final, harmonizando o conflito inicial, pode ser per-
cebida também em Tropa de elite 2. Ao contrdrio do primeiro Tropa, que
alcancou grande bilheteria em ambiente de forte polémica, Tropa 2 resta-
belece nao apenas a ordem na diegese filmica como também assume ele-
mentos extrafilmicos para com eles dialogar. Seu personagem principal,
capitdo Nascimento (agora coronel), realiza seu retorno ao mesmo tempo
em que o diretor do filme, José Padilha, procura responder a seus algozes.
Abandonando as cenas de agio em favor da tese social, Tropa 2 se aproxima
da referencialidade n3o apenas em sua temdtica, mas também nos modos
de debater a realidade brasileira. O titulo ji sinaliza esse movimento com a
expressio “o inimigo agora € outro”: na narrativa, a corrupcio politica; na
realizacdo do filme, aqueles que o acusaram de conservadorismo.

Em camadas sobrepostas, a tensio realidade/fantasia ganha corpo,
bem como a problematizacio dos estigmas sociais. O filme, entretanto,
esvazia sua poténcia contestadora ao sintetizar, nas imagens finais, uma
unica fonte como causadora - e, portanto, portadora de respostas - de
nossas mazelas. Ainda assim, € contundente ao mostrar problemas graves
presentes nas grandes cidades, especialmente em bairros mais carentes
ou comunidades, nos quais hd poucas alternativas para os sujeitos que se
deslocam entre crime organizado, forca policial corrupta e descaso do po-
der publico. Sob esse aspecto, ainda que seu desfecho seja convencional,
o filme responde as criticas anteriormente dirigidas a ele, problematiza

aspectos cruciais relativos aos processos de estigmatizacio e apresenta,
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em suas imagens, nio apenas a manutencio mas, também, transposicoes
nas maneiras de assujeitar os supostos outros dos quais o filme trata.

Ao contrdrio de visdes totalizantes, vimos surgir, nos ultimos anos, um
acirramento dos embates entre os modos de visibilidade e/ou invisibilida-
de inscritos na cultura contemporanea, em que binarismos simplistas nio
sdo suficientes para refletir sobre os processos de legitimacio cultural e as
cada vez mais constantes transposi¢des presentes no campo das trocas sim-
bolicas. Os mecanismos de reproducio social e sua eficicia, organizando o
mundo histérico por meio de discursos que buscam atestar a ordem estabe-
lecida, de acordo com Bourdieu (2009), sdo desafiados pelos diversos atores
sociais por meio de diferentes usos e apropriacdes. Como afirma De Certeau
(1996), a relaciio entre estratégias e tdticas imprime novas relagdes de for-
¢a entre os diversos sujeitos, possibilitando deslocamentos e o contorno de
outros cendrios culturais na busca por afirmagdes identitdrias alternativas.
Também as identidades sociais se expandem e se retraem, se intercambiam
e se recombinam, constituindo-se, nessa visada, enquanto praticas sociais.
O conceito de “performatividade” desloca, assim, a énfase na identidade da
descricdo como aquilo que € para a ideia de tornar-se, para uma concepgio
da identidade como movimento e transformacio.

No jogo entre identidades € que podemos compreender determina-
da parcela da producio telejornalistica, como aquela representada por
Profissdo Repdrter, e certa producio de documentirios contemporaneos,
como os destacados no artigo. Ao tematizar os estigmas sociais, os regi-
mes de visibilidade acionados para estabelecimento de lugares sociais em
conflito (por meio de personagens considerados incomuns ou transgres-
sores) desafiam a demarcagio de fronteiras explicitas, tanto em termos
formais como temdticos, seja na questdo da referencialidade construida
por suas representacoes, seja em relacdo as estratégias narrativas utiliza-
das. Isso pode ser percebido tanto em produgdes televisivas como cine-
matogrdficas, lembrando que, no caso do artigo, destacamos as de cardter
referencial, ou seja, aquelas em que os acontecimentos do mundo histé-

rico colocam-se como matéria-prima.
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O espectador de cinema e a experiéncia da imagem

HENRIQUE CODATO*

Numa sociedade apaixonada pelas imagens, esquece-se,
simplesmente, que a imagem € ela mesma esse objeto de cri-
se e que para ela s6 hd solugio no livre debate dos sujeitos
sobre suas escolhas imagindrias.

Marie-José Mondzain, Le commerce des regards

Aquilo que vemos
Pensar o cinema € um exercicio que pressupde inimeros desafios e que
tem mobilizado esforcos de diferentes tedricos, oriundos dos mais
diversos campos de conhecimento. Ora entendido como arte - a sétima
dentre elas, por exceléncia a arte da modernidade; aquela que, para al-
guns, conseguiria reunir em si mesma todas as demais formas artisticas
-, ora denunciado como espetdculo - um sistema regido pela légica ca-
pitalista, produto e a0 mesmo tempo mdquina produtora de uma cultura
das massas, uma técnica automatizada de controle -, o cinema, € certo,
nio se resume a uma coisa nem a outra. Na verdade, paradoxalmente,
ele acaba assumindo-se como as duas coisas a0 mesmo tempo: tanto arte
quanto industria, tanto fim quanto meio. Alids, talvez seja justamen-

te dessa ambiguidade que ele retire sua verdadeira poténcia; quicd seja

1 Formadoem Comunica¢io Social pela Universidade Estadual de Londrina (UEL); Mestre
em Comunicac¢io pela Universidade de Brasilia (UnB) e em Literatura Comparada pela
Universidade de Genebra (Suiga); doutorando em Comunicacio pela Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG).
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essa dualidade ontolégica que lhe permita, ao mesmo tempo, ser sujeito
e objeto, espelho e realidade, oferecendo, assim, aqueles que sobre ele
teorizam, uma multiplicidade de perspectivas, articulacoes e desdobra-
mentos.

Trataremos de entender o cinema levando em conta aquilo que diz
respeito ao seu estatuto de uma experiéncia sensivel. O que nos interessa
nessa experiéncia, de forma precisa, trata da relacio entre sujeito e alte-
ridade, entre o olhar e a imagem. Parece-nos possivel inferir que qualquer
experiéncia cinematogrifica requer, sempre, alguma forma de interagdo,
no sentido em que ela possibilita a criacio de um lugar comum, um espa-
¢o de compartilhamento daquilo que € da ordem do simbdlico. Portanto,
vivenciar a experiéncia de sentar-se numa sala escura em meio a outros
individuos, em sua maioria desconhecidos, e oferecer seu olhar em troca
da promessa de vivenciar o “olhar do outro”, seria uma experiéncia de
ordem coletiva (uma vez que todos os envolvidos retinem-se num mesmo
espago, sob condigdes semelhantes e com um objetivo comum), mas que
acaba por realizar-se apenas porque o filme, a histéria contada, consegue
tocar cada um de seus espectadores de forma tnica e particular, caracte-
ristica que s6 acentua sua inerente ambiguidade.

Este gesto do “ver comum” - que, como defendemos, condiciona e
estrutura qualquer experiéncia dita cinematogrdfica - traz a tona a ques-
tao da conexio entre aquilo que € visivel e aquilo que, ao contrdrio, € in-
visivel. Para o filésofo Jean-Toussaint Dessanti (apud MONDZAIN, 2002,
p. 32), ver juntos? nio se resumiria, como a expressio poderia a priorisu-
gerir, a convergéncia do olhar de cada individuo envolvido na atividade
da contemplagio. No universo do cinema, esse ver comum seria o gesto
responsavel pela produgio de um espaco (imagindrio e imaginado) tam-

bém comum a partir do qual a unidade do visivel e do invisivel vai entio

2 “VerJuntos” (Voir Ensemble) é justamente o nome de um livro organizado pela filésofa,
que conta com a participac¢io de doze convidados que se propéem a discutir o texto
da conferéncia de Dessanti (Paris, Ecole de Beaux-Arts, 2001), cuja versio impressa
consta também na mesma obra.
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se constituindo. Representar o mundo se torna, assim, equilibrar essas
duas instancias: “ver o mundo € [...] uma questio de presenca e de au-
séncia, de vazio e de preenchimento; algo sempre da ordem da expressio,
da prépria lingua” (DESSANTI, 2001, apud MONDZAIN, 2003, p. 30). Por
trds das palavras de Dessanti reside um questionamento que concerne a
relacio entre o mostrar e o ver, elementos que, para o filésofo, parecem
s6 ganhar sentido se articulados ao exercicio da palavra.

Dessanti (apud MONDZAIN, 2003) explica que toda imagem se carac-
teriza, evidentemente, por sua visibilidade; ela € algo que, ao tornar-se
presenca, traz em si a capacidade de deixar-se ver, perceber, contemplar.
De modo inverso, toda imagem apresenta também alguma forma de in-
visibilidade, qualidade que diz respeito aquilo que ndo pode ou nao deve
ser visto ou mostrado. Levar em conta essa dialética estabelecida entre os
gestos de mostrar e de ocultar nos parece ser um bom ponto de partida
para que possamos entender a experiéncia do espectador frente a imagem.
Tal como propde a fildsofa Marie-José Mondzain, gostariamos que o termo
imagem fosse entendido aqui como “a manifestacio de um gesto que funda
a condigio da possibilidade de uma relagio entre nosso olhar e um mundo
visivel” e que, por essa mesma razio, “torna-se o elemento primordial na
constitui¢io de uma histéria do imaginario” (MONDZAIN, 2007, p. 22).

Para Mondzain, Dessanti sugere através dessa dialética entre o visivel
e o invisivel que toda forma de subjetividade deve ser considerada a par-
tir daquilo que a constitui. Desse modo, uma imagem sé poderia ganhar
sentidos através “dos movimentos infinitos que agitam os signos entre os
corpos que falam” (MONDZAIN, 2003, p. 12). Nio haveria outra maneira de
exprimir aquilo que se “vé juntos”, que se faz “comum” aos sentidos, que

nio seja por meio da palavra em movimento, do falar, do “falar juntos™.

Para Dessanti, a palavra nio ¢ exatamente um elemento da
linguistica e estd longe de responder ao estilo cédigo de bar-
ras ou mensagem. Ela ¢ o modo pelo qual, em qualquer ex-
periéncia, algo da ordem do outro se faz presente de tal for-
ma que nio pode ser ignorado. Essa parte que € do outro €
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essencial e nunca serd dominada, pois tal ¢ a condicio para
que eu venha a construir minha prépria parte. |...] A parti-
lha do sensivel acontece na partilha da palavra. A palavraéa
unica experiéncia da troca, pois nio ha palavra sem paricio,
sem partida, sem separacio; ela € a experiéncia fundadora
de um distanciamento. E o compartilhar s6 se torna possivel
se os respectivos pontos de partida inscreverem, entre eles,
uma linha diviséria (MONDZAIN, 2003, p. 50).

Logo, € a partir de tal “imbricamento” que gostarfamos de iniciar nos-
sas reflexdes. O caminho que escolhemos seguir abre-se a uma convergén-
cia de signos por vezes contraditérios, mas que, 20 mesmo tempo em que
se desdobram em paradoxos, também sustentam a complexa rela¢io que
estabelecem o olhar e a palavra na experiéncia da imagem - mais precisa-
mente, da imagem cinematografica. O que nos interessa concerne a expe-
riéncia do espectador frente a imagem projetada; € fruto daquilo que, ao ser
dado a ver ou, inversamente, ao ser ocultado, escondido, ganha sentidos
a partir da experiéncia do ver juntos, mas também do falar juntos sobre
aquilo que € visto. Nesse sentido, apoiando-nos nas reflexdes de Mondzain
e num estreito didlogo com Jacques Ranciere, propomos pensar a imagem,
a fim de, ao desvelarmos seu funcionamento, também compreendermos o

papel crucial do espectador na experiéncia do sensivel.

A economia da imagem e seu dispositivo eclesiastico

E possivel afirmar que todo sujeito constitui-se através da relagio es-
tabelecida com a imagem; tanto com a sua prépria imagem, quanto com
a imagem do mundo que lhe ¢ dada a ver. Aos poucos ele vai aprender
a ver para, um dia, ver a si mesmo e assim aceder a sua palavra, afirma
Mondzain (2007). Certamente, é a imagem que permite a qualquer indi-

viduo vivenciar o processo de identificacio que o transforma em sujeito,?

3 Aos moldes, por exemplo, do “estddio do espelho” proposto por Jacques Lacan
(1998). A crianga, que na primeira infincia tem uma visio desfragmentada de seu
corpo, ainda nio reconhece sua imagem como objeto e confunde seu reflexo com seu
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mas essa experiéncia sé se torna possivel porque ela provoca, simultane-
amente, uma espécie de clivagem, de apartamento. Se a imagem serve
como principio para a construgido identitdria, ela também faz emergir,
nesse processo, a no¢io de diferenca. E o encontro do olhar com a ima-
gem que permite que a alteridade se manifeste e se mostre em toda sua
poténcia, revelando, por conseguinte, a oposicio e a complementaridade
que sustentam a complexa relacdo entre o “eu” e o “outro”.

Ao entender a imagem como um operador que serve para demarcar
historicamente a condicio do sujeito frente a alteridade, Mondzain re-
conhece-a como produto de um tempo e de um espaco determinados,
mas lembra, por outro lado, que € a prépria imagem que ajuda a fabricar a
relacido tempo-espacial da qual ela mesma € fruto. Se a imagem tem o po-
der de colocar em crise o olhar, tal como sustenta Mondzain (1996; 2002;
2007), é sem duvida em razio de seu cardter de simulacro da realidade,
mas, sobretudo, porque toda imagem carrega, potencialmente, uma di-
mensdo revoluciondria, emancipatoria. A fim de explicar tal dimensao, a
pensadora volta-se anacronicamente a chamada crise bizantina e ao ges-
to iconoclasta de destruir imagens, que acabou por provocar o cisma da

Igreja Catolica no século XI,* articulando uma nova “economia” entre o

proprio “eu” (Ego), o que lhe traz uma impressdo de unidade, superada apenas com
a transi¢io da ordem do imagindrio & ordem do simbdlico, chamada, justamente, de
“estddio do espelho”.

4 Dito de maneira bastante breve, em 1054 a chamada crise iconoclasta acaba por causar
a separagio entre a Igreja Catolica de Roma e a Igreja Bizantina. Muito mais do que um
movimento religioso, a crise foi um movimento de ordem politica contra a adoragio de
imagens religiosas, que vé seu inicio ainda no século VIII, com a proibi¢io, por parte
do Papa Leio III, a veneragio de icones e imagens. Para conhecer melhor a teoria de
Mondzain a propdsito da crise da imagem no Império bizantino, sugerimos a leitura de
sua obra (infelizmente ainda nio traduzida para o portugués) Image, Icone, Economie: les
sources bizantines de I'imaginaire contemporain (ver bibliografia). E relevante relembrar -
mos que a segunda grande crise vivida pela Igreja Catolica (conhecida como a Reforma
Protestante, século XV e XVI) também dizia respeito a proibi¢ao de adorar imagens,
ainda que esse nio fosse o principal fator para tal crise.
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visivel e o invisivel e influenciando, com isso, toda a histéria do imagind-
rio ocidental.

Para a filésofa (MONDZAIN, 2007, p. 46), o imagindrio cristdo fincou
seus alicerces e construiu suas bases doutrindrias por meio de um discur-
so que se propunha a inverter a légica apresentada pela religido judaica:
enquanto o judaismo prega a ascese das mios e a reserva dos olhos, posi-
cionando-se contra qualquer forma de idolatria e renegando Jesus Cristo
como o esperado Messias, o cristianismo propde um gerenciamento in-
telectual e espiritual das operagdes corporais, transformando a imagem
numa espécie de ferramenta de controle e de dominagio, na qual o Cristo
se torna ndo apenas a “imagem e semelhanc¢a” do Pai, mas o préprio Pai
que se fazhomem. Tal inversdo, somada a exploragdo do imagindrio pagio
e de fantasmas e forgas pulsionais arcaicas, tornam-se elementos-chave
para a constru¢io de sua doutrina. Antes de qualquer coisa, sublinha
Mondzain, o cristianismo ¢ um monoteismo iconico, talvez o primeiro
a se dar conta da impossibilidade de se reinar sem imagens, sem “uma
gestio econdmica e politica do visivel” (MONDZAIN, 2007, p. 81).

Para a Igreja, tudo se passa no discurso da crise, como se a questio da
imagem nio fosse relacionada a autonomia do politico, mas sim a essén-
cia politica do religioso (MONDZAIN, 2011, p. 105). A filésofa defende que
a crise iconoclasta originou-se, de fato, de uma crise simbdlica da auto-
ridade. Lembremos que, para Hannah Arendt (1972), a autoridade ¢ uma
forma de obediéncia sempre hierdrquica, que nio requer nem persuasio,
nem violéncia. Ao contrdrio da nogio de poder, que prevé a disponibili-
dade e o uso de uma forca que pode ser exercida sem sujeito, a autoridade
abre-se aquilo que € possivel ou permitido por parte de um sujeito, sem
que lhe seja necessdria nenhuma forma de dominagdo. Parece aceitdvel

supor, portanto, que através da figura (imaginada) de Jesus Cristo, a Igreja
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conseguiu produzir um sistema fmpar e universal de administragio e de
gestao das produgoes visiveis (MONDZAIN, 1996, p. 267). Sua imagem
consegue, simultaneamente, dar conta do visivel e do invisivel, do sagra-
do e do humano, do mistério e do enigma. O Evangelho € sua palavra; a

Igreja, seu corpo; a Encarnacio, sua economia.

A imagem € um espaco de crise da mesma forma que o &,
também, a figura do Cristo no discurso que o faz falar e que
dele fala. Ele é, a0 mesmo tempo, carne do visivel e cor-
po da institui¢io, imagem do invisivel que se encarna [...],
figura da liberdade e modelo de submissio (MONDZAIN,
2003, p. 23).

E sob o signo da encarnacdo que Mondzain decide pensar a imagem,
tentando, com essa iniciativa, apontar seu funcionamento. Na encarna-
¢do, o sentido daquilo que se vé repousa naquilo que, na verdade, nio se
vé (MONDZAIN, 2007). Encarnar seria, pois, tornar-se imagem, ganhar
materialidade, carne e corpo, sem no entanto abandonar suas dimensoes,
tanto de enigma quanto de mistério. Se a primeira dessas duas dimensoes
concerne ao discurso e a palavra, cujo sentido se encontraria escondido
ou velado,® a segunda delas, por sua vez, nio ofereceria nenhuma possi-
bilidade de revelacio,® a0 menos para os ndo “iniciados”. Dessa maneira,
entre mistério e enigma, € a narrativa da vida de Jesus Cristo - que se
inicia e culmina no gesto encarnatério - que servird para edificar toda a
cultura ocidental. Ao fazer da figura do Cristo um lugar de crise, a Igreja
consegue articular a autoridade e usufruir do poder que, durante séculos,

ela manteve/mantém sobre o imagindrio dos sujeitos. “Com o poder, ela

5 A palavra “enigma”, do grego aenigma, se refere ao discurso ambiguo, cujo sentido é
velado; a palavra obscura para qual se busca uma significacio (REY, 2007).

6 Do latim mysterium (origindria do verbo myein, fechar), a palavra “mistério” concerne
aquilo que deveria ser silenciado (REY, 2007). Curiosamente, o termo “sacramento” (do
latim sacramentum, empréstimo, depdsito de valores, caugio) é escolhido por Tertuliano
(século 1) para substituir a palavra mistério no vocabuldrio cristdo, servindo para desig-
nar aquilo que, para a doutrina, era considerado sagrado; seus signos de culto.
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assegura a dominacdo temporal da instituicio eclesidstica sobre os corpos
e sobre as almas; jd a autoridade, serve para lhe dar a legitimidade neces-
sdria para tal dominagio” (MONDZAIN, 2007, p. 225).

E consenso que nunca houve nenhum outro fcone tio reproduzido
ou figurado nas artes visuais quanto o rosto do Cristo (PENEAUD, 2010).
Sua imagem encarnada, tal qual cunhada, cultuada e difundida pelos
chefes da Igreja, parece ter servido nuclearmente para que a instituicio
conseguisse desenvolver um modelo de dominacdo simbdlica tio eficaz
e duradouro. Ora, se Deus escolhe encarnar na figura de Jesus, se essa €
sua vontade, nada mais pode se opor ao gesto de representar o que Ele
mesmo decidiu tornar visivel. Portanto, parece impossivel negarmos que
nossa relacio com a imagem tenha se construido a partir e através des-
se controle: “[...] articular o religioso ao politico, submeter o segundo ao
primeiro [...], essa arte profana de fazer reinar o divino € a oikonomia”’
(MONDZAIN, 2011, p. 112). Para tomar o poder é preciso “fazer crer”; para
submeter-se, € “necessdrio crer”. Assim funcionam os regimes tanto da
crenca quanto do crédito. Para Mondzain (1996), a economia, conceito
que serviu para a transfiguragio da historia, € insepardvel do universo da

imagem e encontra nela sua sistematizagio.

O termo economia nio ¢ objeto de um discurso novo ou
especifico durante a crise iconoclasta, mas € ele que sus-
tenta a totalidade do edificio no qual o icone € a aposta
final, 20 mesmo tempo intelectual, espiritual e politica. F
por ocasido da crise que ele adquire enfim sua sistematicidade
(MONDZAIN, 1996, p. 16).

Para que o gesto da encarnagio seja operado, entretanto, € necessdria
a presenca do feminino. Cristo sé pode efetivamente encarnar no mundo
dos homens por meio do corpo de uma mulher. Dito de outro modo, “a

posic¢io materna € o cerne da crise encarnatoria. [...] sem a mulher, Deus

7  Para Mondzain (1996), essa nova doutrina “econdémica” do icone funciona como a base
de sustentacio para uma nova concepcio do simbolo.



0 espectador de cinema e a experiéncia da imagem ‘ 157

nio pode se fazer ver” (MONDZAIN, 2007, p. 168). O corpo de Maria, mie
do Cristo, funciona para a Igreja como um vetor, espaco de inscri¢io para
a imagem do filho, uma vez que sua propria figuragio € sempre relacio-
nada ao nascimento ou i morte do Messias.® E ela a “serva fiel” que, ao
cumprir a vontade do Pai, se submete a forga do Espirito Santo para que
o Filho de Deus possa vir ao mundo. Ela ¢ atravessada pela Trindade e
dela depende sua manifestacdo, ainda que ela esteja excluida dessa tria-
de. Sua importincia serd sempre relacionada a pureza imaculada de sua
virgindade, que resta intocada mesmo depois da concepgio a fim de, com
isso, garantir a continuidade do poder e da dominacio patriarcais. Para
Mondzain (2007, p. 163), a encarnagio, “gesto que abre os olhos do mun-
do para a imagem?”, acaba por investir no mesmo movimento a materni-
dade e a filiagdo, transformando a figura de Maria na imagem paradoxal
do amor e da morte.

E interessante notarmos que, assim como Mondzain, diversos ou-
tros tedricos da imagem se utilizam de um vocabuldrio relacionado a um
universo que poderfamos aqui chamar de religioso ou sagrado, revelan-
do tanto uma funcio metafisica quanto um certo animismo origindrio
que serviriam para caracterizar a imagem. Walter Benjamin (2000), por
exemplo, lanca mao do conceito de aura - “uma singular trama do espago
e do tempo: aparic¢io unica de algo que, por mais que se aproxime, resta
ainda longinquo” (BENJAMIN, 2000, p. 75) - a fim de explicar o que ele
chama de depreciacio da arte, inevitdvel consequéncia da reprodutibi-
lidade técnica. Para Georges Didi-Huberman (et al, 2011), por sua vez,

a aparigdo seria a dimensao capital de qualquer experiéncia da imagem.

8  Mondzain (2007) explora longamente o cardter feminino da imagem, atentando para
as diversas representagoes artisticas da Mae de Deus, sempre relacionadas a dor ou
ao gozo. Ela sublinha o papel do feminino e da mulher em relacdo ao olhar, explican-
do-o a partir de seu “assujeitamento historico”, objeto do desejo e desejo do objeto.
Lembramos que outros autores como Laura Mulvey (1975) e W. J. T. Mitchell (2005)
também se ocuparam do tema, ainda que a partir de perspectivas distintas. Mondzain
ainda compara o corpo imaculado da virgem a tela de cinema, sempre pronta para
abrigar e projetar a imagem, permitindo sua manifestacio visivel.
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Ela “abre uma brecha na minha linguagem, nas minhas pré-visoes e nos
esteredtipos do meu pensamento”, afirma Huberman (2011, p. 86), des-
tacando, assim, a natureza fantasmagorica da imagem e sua capacidade
de sempre voltar, de retornar a fim de “assombrar” aqueles que a veem.

A palavra imagem tem como possivel raiz etimoldgica o termo imago,
que na Antiga Roma designava o costume de produzir mdscaras mortu-
drias a partir do rosto de um defunto. Essa “genealogia” da imagem po-
deria ser justificada através do desejo dos vivos de fazer com que algu-
ma coisa dos mortos reste, dure, permaneca. Se destinamos a imagem
esse cardter quase mistico, ¢ porque toda imagem sugere que, por trds
de sua superficie, existe escondido um duplo do mundo; um mundo ou-
tro, mas, ainda assim, o mesmo mundo - ambiguidade caracteristica de
um pensamento dito mdgico ou fantasmético, (SCHEINFEIGEL, 2008) -,
o que desvela sua estreita relagio com o reino da morte: “A encarnacio
nas mdscaras nada mais € do que um novo nascimento [...| alguma coisa
resta intacta; € a necessidade de dar uma destinacio aos mortos para que
o futuro seja possivel” (MONDZAIN, 2007, p. 255).

J4 para os gregos, a imagem € eikén, nome feminino que d4d origem
ao termo icone. Sua no¢do ou sentido, todavia, parece ser bastante dis-
tinta do imago dos romanos: eikon deriva de uma forma verbal inusitada
(eoika), que significa “parecer/ser como”.’ “Eikén é um verbo, uma es-
pécie de participio presente que designa um gesto, uma acio, a colocada
em cena de uma relagio” (MONDZAIN, 2007, p. 76). Isso nos permitiria
pensar o cinema enquanto um dispositivo, uma maquina que opera a par-
tir de certas condigdes para determinados fins; e o filme como um lugar
imagindrio para o qual somos deslocados por meio da articulagio entre as
imagens e os sons que estruturam sua narrativa; um “corredor entre mim
e o mundo”® (COMPAGNON, 2007, p. 18).

9  Semblant-ressemblant € o termo que Mondzain utiliza em francés. (N.T.)

10 Compagnon fala, aqui, do livro, mas a bela metdfora parece se remeter, do mesmo
modo, e com bastante justeza, a experiéncia do filme.
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Dito isso, € possivel supor que nossa relagio com a imagem e com
o universo das visibilidades, em larga medida, vé-se influenciada por
esse modelo tributdvel ao imagindrio cristdo, responsdvel por colocar em
ac¢io um dispositivo que Mondzain (1996, p. 267) chama de “eclesidsti-
co”. Como explica Giorgio Agamben (2009), na mesma perspectiva que
Mondzain, o termo dispositivo remete-nos a essa herancga teoldgica de
controle e de dominagio. Ele defende a necessidade de uma profanagio
dos dispositivos a fim de desestabilizar seu funcionamento e produzir no-
vos processos de subjetivacio." De fato, hd tempos o pensamento critico
nio se cansa de denunciar a onipresenca da imagem, que de forma in-
cessante, viria a interpelar, seduzir, ludibriar, alienar e enganar cada vez
mais o olhar, modificando a forma com a qual o espectador se relaciona
com o mundo contemporaneo. Todavia, o que se quer evidenciar através
dessas dentincias parece ter muito mais a ver com o modus operandi de
um “mercado de visibilidades” (MONDZAIN, 2002, p. 52) do que com
uma pretensa inflacio de imagens. Ao atacar este mercado, Mondzain
sublinha uma economia que, ao subjugar o mundo da arte ao universo do
consumo e do controle, tentaria desprover o espectador de seu estatuto

de sujeito da palavra e do julgamento.

Um espectador emancipado

E inegdvel que vivemos sob a égide do espetdculo. Tal “triunfo da
imagem” - ou desse “mercado de visibilidades” - viria a indicar uma es-
pécie de crise do visivel, colocando em xeque tanto a nogao de imagem
quanto a prépria concep¢io de sujeito espectador. O problema, segundo
a filésofa, ndo seria o fato de denunciar ou aprovar uma cultura do espetd-
culo, mas sim, de atentarmos para aquilo que faz de um sujeito que vé um
sujeito da cultura, reconhecido por sua presenca a0 mesmo tempo singu-
lar e politica. A padronizacio do olhar produzida por esse dito dispositivo
eclesidstico acabaria por anular a energia criativa do olhar, uma vez que

11 Profano € para Agamben “aquilo que, de sagrado ou religioso que era, ¢ restituido ao
uso e a propriedade dos homens” (AGAMBEN, 2009, p. 45).



160 ‘ HENRIQUE CODATO

os modelos dominantes impdem um imagindrio atrelado a um comércio
de objetos idénticos, produto do que Mondzain chama de “consumacio
iconica” (MONDZAIN, 2007, p. 112).

A emocio visual mantém uma intima relacio com as paixdes hu-
manas, o que acaba por tornar cada gesto presente no fazer de um fil-
me - a escolha dos quadro, o destaque dado a voz ou o encadeamento da
montagem - um elemento decisivo no destino do espectador frente ao
exercicio de sua liberdade. “Aquilo que se tece invisivelmente entre os
olhos e as imagens constitui a trama de um sentido compartilhado, de
uma escolha no destino das paixdes que nos atravessam”, infere a fildsofa
(MONDZAIN, 2002, p. 59). Este dito Homo Spectator’> (MONDZAIN, 2007)
serve, € certo, para designar aquele que oferece seu olhar na experiéncia
da apreciacio daquilo que lhe é dado a ver; mas refere-se também - e
sobretudo - aquele “que produz os signos que lhe permitirio ouvir e ver,
fazer ouvir e fazer ver os movimentos de seu desejo e de seus proprios
pensamentos” (MONDZAIN, 2007, p. 11). Dito de outro modo, todo ar-
tista €, antes, um espectador. Ao reconhecer na atividade espectatorial
um papel ativo e dinAmico no compartilhamento do sensivel, a filésofa
descortina uma interessante analogia entre a imagem e a palavra, entre o
muthos (a fabula) e o logos (a palavra).

O poder de fabulagio (muthos) seria a inica e verdadeira condicio
de acesso ao logos, pois “nio hd transmissio de conhecimento sem uma
erdtica da verdade” (MONDZAIN, 2007, p. 121). Ao ser atravessado pelo
daimén - divindade que para os gregos relacionava-se as afetacdes hu-
manas e ao seu poder de imaginagio (phantasia) -, a palavra é posta em
movimento, ganha vida. Nossas fantasias sio instrumentos de uma ce-
narizacio de nosso desejo, de uma ficcio do mundo. E na atividade do
contar, pois, que a realidade adquire uma forma, que os eventos ganham
um tempo e um espago e que os sujeitos passam a ter um nome, um rosto

e uma identidade. Segundo Mondzain, é também necessdrio ficcionalizar

12 Titulo da obra de Mondzain, lan¢ada em 2007 e ainda sem tradugio para o portugués.
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aliberdade, imagind-la - ou, em outros termos, compor sua imagem -, a
fim de manter viva a crenca, justamente, a inica energia verdadeiramen-
te politica. A liberdade € uma fic¢do no sentido literal do termo, “uma
imagem que se interpde entre os sujeitos e permite que eles troquem de
lugar” (MONDZAIN apud ALLOA, 2010, p. 58).

Esta analogia, que atravessa toda a obra da filésofa, ¢ fundamental
para pensarmos o sujeito espectador. Mondzain o vé como um produtor de
sentidos a0 mesmo tempo em que destaca os movimentos de seu desejo
e de seus pensamentos como aquilo que condiciona a dialética estabele-
cida entre o ver e o dizer. A articulacio dessas categorias, bem como seu
funcionamento, interessam-nos aqui de forma particular, pois esse jogo
de equivaléncias e de oposi¢cdes nos possibilita desatrelar a nogio de es-
pectador de uma insistente passividade - o que o préprio termo, de par-
tida, ja sugere -, encontrando-lhe um novo papel nessa dinimica. Para
Mondzain, a participacio ativa do olhar frente a imagem € condicio para
qualquer experiéncia pretensamente estética, o que faz com que enten-
damos o sujeito espectador como um sujeito inteiro, que pensa e que de-
seja; ou, como prefere Jacques Ranciere, um “espectador emancipado”.

Na mesma perspectiva que Mondzain, Ranciere (2008) sugere que
“aquele que vé ndo sabe ver” € a mdxima que guia toda a histdria do pen-
samento ocidental acerca do bindmio imagem/espectador, desde a caver-
na de Platdo até a nogio de sociedade do espeticulo, tal como defendida
por Guy Debord. A emancipacio do espectador revela-se, para Ranciere,
como uma espécie de gesto de afirmacio da sua capacidade de ver e de
pensar a respeito daquilo que lhe ¢ dado a ver. Assim como Mondzain,
Ranciére (2008) também relaciona o ver ao pensar, encontrando na ati-
vidade espectatorial a possibilidade legitima da conquista da liberdade,
pois emancipar, lembremos, significa exatamente liberar-se do poder de
uma autoridade. “A emancipagio comeca quando compreendemos que
olhar é também agir” (RANCIERE, 2008, p. 18). E através das aproxima-
¢oes e dos distanciamentos do olhar que o mundo posto em cena entio

pode adquirir sentidos, ganhar forma e composi¢do. O espectador, dessa
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maneira, nio € apenas um contemplador distante, mas, do mesmo modo,
um intérprete ativo do espetdculo que lhe € oferecido. “Ele compde seu
préprio poema com os elementos do poema que se apresentam diante
dele” (RANCIERE, 2008, p. 19).

Ranciere volta-se ao universo do teatro a fim de tentar compreen-
der a relacio entre a emancipacio intelectual e a questdo do espectador
em nossos dias. Primeiramente, nio seria em vao lembrar que o termo
espectador (spectator) era utilizado para referir-se a atividade de obser-
var ou contemplar um espetdculo, mas também servia, na Grécia anti-
ga, para designar o lugar ocupado por um cidadio no préprio espago do
teatro. Dito de outro modo, ele ¢ um elemento central na disposi¢io de
qualquer espetdculo. Sua relacdo com a palavra teoria - do grego theoria
- tampouco ¢ fortuita, pois teorizar significa, justamente, dedicar-se a
observacio de um objeto determinado; especular sobre ele. Nesse sen-
tido, oferecer seu olhar a contemplacido de um espetdculo significaria
pensd-lo; teorizar acerca de sua dinamica e das implicagdes que dela de-
correm. Ao menos de um ponto de vista aristotélico, o teatro apresen-
ta-se como a condi¢io da possibilidade da vida na polis (MONDZAIN,
2007, p. 212), e é dessa maneira que Ranciére o compreende: como uma
espécie de ldcus origindrio do espectador; lugar mais que propicio para
refletir a propdsito da inter-relacio da arte, dominio do sensivel, com a
politica, espaco do compartilhamento.

O filésofo destaca o paradoxo fundamental que emerge das mais di-
versas criticas dirigidas as artes da cena e que, segundo ele, poderia ser
formulado de maneira bastante simples: “nio hd teatro sem espectador”
(RANCIERE, 2008, p. 8). E claro que tal axioma se estenderia igualmente
ao cinema, ou ainda a qualquer outra forma de arte do espetdculo, pois
apesar de suas respectivas particularidades e de suas notdveis diferencas,
o gesto da encenacgio parece ser o amdlgama comum de todas elas. Ao
analisar as criticas que consideram a atividade espectatorial como ele-
mento central nas discussdes acerca da relacio da arte com a politica, o

autor parece muito mais preocupado em compreender o que faz de um
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sujeito que vé um sujeito da cultura do que em atacar uma suposta cultu-
ra do espetdculo. Na verdade, Ranciere convida-nos a “sair do circulo”,
partir de outras pressuposicoes que nio mais respondam a uma logica que
corrobora a ordem social instituida. Nesse exercicio, o filésofo contrapoe
duas perspectivas tedricas que, ainda que distintas entre si, se sustenta-
riam sobre um mesmo regime de oposicoes, funcionando como os lados
contrdrios de uma mesma moeda.

A primeira dessas oposicoes infere que, no caso do espetdculo teatral,
ver seria o contrario de conhecer. Nele, o espectador estaria passivamente
posicionado frente a um jogo de aparéncias, cujo processo de produgio
e a realidade que esconde sdo-lhe, de fato, desconhecidos. O gesto de
camuflar ou maquiar a realidade daria ao espetdculo um cardter ilusério,
que encontra na passividade da contempla¢io sua condi¢io primordial.
A segunda perspectiva opde o ver a qualquer forma de agio que condu-
za ao conhecimento e ao saber, uma vez que o olhar do espectador, na
encenacio, € subjugado pelas sombras do ilusionismo performdtico dos
corpos, deixando-se por ele seduzir. “Assim, ser espectador é estar sepa-
rado tanto de sua capacidade de conhecer, quanto de seu poder de agir”
(RANCIERE, 2008, p. 8). A partir dessas duas premissas que se apoiam
em uma conclusio platonica a respeito da arte, pode-se supor que qual-
quer espetdculo acaba por colocar em cena um pathos, a manifestacio
de um sintoma relacionado ao desejo e ao sofrimento, fruto da divisio
de um sujeito que, de todo modo, seria mesmo resultado da ignorancia
(RANCIERE, 2008, p. 9).

Ranciere explica que o teatro surge como uma forma coletiva da
constituicio do sensivel que termina por caracterizar-se como o espago
vivo da comunidade, “transformando as formas sensiveis e comuns da
experiéncia humana” (RANCIERE, 2008, p.12). Todavia, se quem diz tea-
tro diz espectador, o filésofo, endossando as reflexdes de Bertolt Brecht e
Antonin Artaud, tenta alcancar uma forma teatral na qual tal passividade
estivesse submetida a um tipo diferente de relacdo, implicando e desig-

nando aquilo que € realmente produzido em cena: o drama. “Drama quer
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dizer acio” recorda-nos Ranciere (2008, p. 9). E por meio do drama que o
teatro torna-se o espaco no qual uma “acio coletiva” pode ser conduzida.
Tal agio sustenta-se no movimento dos corpos que, uma vez colocados
em cena para nela atuarem, buscam também mobilizar outros corpos,
provocando-lhes outra vez uma agio. Portanto, se em alguma medida o
espectador renuncia ao seu poder de julgamento - ainda que momenta-
neamente -, € para recuperd-lo e reativid-lo através da poténcia de sua
mise en scéne; da inteligéncia, da energia e da economia produzidas por
essa performance dos corpos que ocupam o espago da cena.

A nogao de mise en scéne serve exatamente para questionar o lugar do
espectador em relagdo a um sistema de representagio, pois ela se con-
verte na propria mise en relation entre o olhar e o espetdculo (COMOLLI,
2008, p. 79). Para Jean-Louis Comolli (2008), colocar em cena significa
considerar o espectador como suscetivel de se transformar; ele € um ser
desejante capaz de mover-se, de mudar de lugar. Se o mal do sujeito es-
pectador reside numa espécie de abandono de si mesmo, este abandono
seria, por outro lado, inerente e imprescindivel a sua prépria condicio.
Para que a atividade espectatorial aconteca, € sempre preciso alguma for-
ma de distanciamento; um movimento de recuo torna-se incontorndvel

para que o sujeito espectador possa nascer.

O espectador nio ¢ mais o homem que se serve de seus
olhos enquanto todos os outros sentidos repousam, mas
o théatés, aquele que observa ou contempla aquilo que o
mundo ou um outro homem lhe d4 a sentir [...]. E um cida-
dio tomado pelo espetdculo de uma agio que age sobre ele
e que ele, por sua vez, transformard em seguida em alguma
outra coisa. Essa transformagio, que ele deve a poténcia do
logos e ndo ao poder de seus olhos, faz com que ele se torne
um cidadio capaz de julgar aquilo que vé e de decidir o que
quer com os outros. [...] O logos é, antes de qualquer coisa,
uma relagio; relagio do sujeito a um “fora” (dehors) ou uma
relagio que se efetiva entre o sujeito que vé e aquele que diz
o que vé (MONDZAIN, 2007, p. 15).
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Consideracées finais

O cinema, como tentamos mostrar, € um objeto hibrido, um fenome-
no que reune arte e industria, realidade e ilusao. Fundado sobre um regime
de contradicio, ele se vale dessa ambivaléncia a fim de sustentar o seu lugar
no mundo, pois € justamente ela que lhe reconhece esse duplo e insepard-
vel estatuto. Assim, o fazer de um filme sempre serd um trabalho coletivo,
uma atividade na qual os gestos, os afetos e as performances dos corpos sio
conduzidos e 20 mesmo tempo se deixam conduzir em nome da satisfagio
de um desejo. Dito de outro modo, cada um dos participantes desse pro-
cesso projeta seus desejos em nome de um mundo a ser projetado.

Entender, histérica e culturalmente falando, como nossa relacio
com a imagem vem sendo construida parece-nos um gesto de grande va-
lia para compreendermos a importancia do papel do espectador nessa di-
namica. “Ela (a imagem) espera que nds a pensemos a luz de sua prépria
historia, [...] precisamos compreender os elementos de sua genealogia”
(MONDZAIN, 1996, p. 11). A partir das reflexdes de Mondzain, tentamos
entio mostrar que essa relacio funda-se sobre um dispositivo eclesids-
tico, ainda que a Igreja tenha perdido seu monopdlio para um mercado
de visibilidades, para uma dita industria do entretenimento que subjuga
qualquer forma de reflexio em nome de um comércio do olhar. E em ra-
z3o de mobilizar paixdes que a imagem se torna elemento crucial desse
mercado, dessa economia.

O que a imagem parece mesmo suscitar ¢ uma espécie de lugar de cri-
se, como defendem tanto Dessanti quanto Mondzain. Essa crise se con-
verteria em uma possibilidade efetiva de transformacao tanto da maneira
de entendermos o papel do espectador quanto da poténcia da imagem no
contemporaneo. E isso que Ranciére tenta mostrar ao subverter a ordem
do pensamento critico, que, segundo ele, apreende o lugar do especta-
dor a partir de uma insistente passividade, o que certamente d4 a ima-
gem uma outra tonicidade. Isso reforca ainda mais a hipdtese lancada por
Mondzain a respeito da elaboracio, por parte da Igreja, de um dispositivo

eclesidstico de controle e de manipulacio, que encontraria na figura da
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encarnacio sua tradu¢io mais perfeita. Tal como Mondzain (2007, p. 82),
o cardter enigmdtico de uma imagem talvez seja justamente sua auséncia
de mistério. O invisivel, nela, ndo se esconde; ao contrario, ele condicio-
naa visibilidade. Seu enigma nao € um segredo e nao repousa em nenhum
saber oculto ou reservado. Ela € o enigma de toda carne que vive e que ¢
habitada pela voz. Essa voz enuncia a manifesta¢io daquilo que seu pré-

prio desejo de ver produz. Um (outro) desejo.
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Retratos do cangaco: as representagdes das relagcdes de
género no cinema brasileiro da década de 1990

DALILA CARLA DOS SANTOS!

Considerando as constatacdes historiogrificas, a importancia e influ-
éncia dos veiculos de comunicagio na construcio de sujeitos e a de-
marcacio de papéis sociais de mulheres e homens, surgiu o interesse de
investigar como as representacoes femininas e masculinas das cangacei-
ras (os) presentes no cinema brasileiro da década de 1990, nas referidas
narrativas filmicas, servem para compor identidades sociais e reforgar o
discurso do patriarcado. O presente estudo auxiliard na compreensio das
relacdes de género construidas no passado e que perduram no presen-
te da nossa sociedade. De acordo com Joan Scott (1994), as representa-
¢oes historicas do passado ajudam a construir o género no presente. As
representacdes conscientes do masculino e do feminino nio sio imutd-
veis, pois elas variam segundo os usos do contexto. “Este tipo de inter-
pretagio torna problemadticas as categorias ‘homem’ e ‘mulher’ sugerin-
do que o masculino e o feminino nio sio caracteristicas inerentes, mas
construcoes subjetivas (ou ficticias)” (SCOTT, 1994, p. 12).

Seguindo essa linha de pensamento, o trabalho tem como meta apre-

ender as representacdes das relagdes entre mulheres e homens presentes
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nas peliculas estudadas e a produc¢io dos sentidos nestas narrativas. Além
de possibilitar a observa¢io de como estas interagdes constituem relacoes
de poder e as possiveis consequéncias advindas dessa relacio na socieda-
de, através de uma perspectiva feminista.

Considerando o objetivo principal da pesquisa, analisar as represen-
tacdes femininas e masculinas do cangaco presentes no cinema brasileiro
da década de 1990, através dos filmes Corisco e Dadd (1996) e Baile per-
fumado (1997) e entendendo o cinema como instrumento construtor de
discursos, serd necessdrio a constitui¢io de um caminho metodolégico a
luz da teoria das representacdes sociais e do patriarcado, por via de uma
epistemologia feminista. Assim, tracado este caminho, investigaremos
de que maneira sao construidas as relacoes de género entre os protago-
nistas destes filmes, como os seus autores representam as mesmas.

Os meios de comunicacio, como o cinema, além de construirem dis-
cursos, e consequentemente ideologias, auxiliam na formacio de con-
ceitos que sdo assimilados pela sociedade. Desta maneira, as peliculas
podem ser consideradas como um veiculo que produz representagdes e
alocugdes sobre diversos aspectos. Devido ao seu alcance, os individuos
assimilam as imagens e as falas projetadas na tela como uma maneira de
verdade regente dentro do seu contexto sociocultural.

O cinema apresenta-se como um veiculo responsdvel pela instaura-
¢io de representacdes da realidade. Em uma pelicula, encontramos um
mundo que tenta parecer com o real, mas que possui a sua prépria dina-
mica. Desta maneira, o cinema passa sua visio de mundo para aqueles

que assistem as suas producoes e,

[...] enquanto produtor de discursos que ajudam a dar visi-
bilidade as representagdes sociais em torno das identidades
culturais, nos permite compreender tanto os enfrentamen-
tos, quanto as permanéncias e as mudancas presentes no
campo social. Sendo o cinema um meio que articula discur-
sos verbais e imagéticos [ ...] (ROSSINI, 2004, p. 2).
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Dentro do leque de produtos mididticos, o cinema exerce fascinio e en-
cantamento. A grande tela transporta as pessoas para outro mundo, mas ao
mesmo tempo, tenta apresentar suas imagens e falas como reproducio da
realidade. O cinema € uma ferramenta de representagio social, encaixando
seus personagens nos modelos sociais vigentes. Grande elaborador de re-
presentagdes e significados, recortando a realidade e colando-a na tela, (re)
produzindo normas e padroes sociais de comportamento e pensamento. Sua
linguagem € composta de elementos visuais e orais, criando uma atmosfera
que envolve o espectador e o transporta para aquele espago.

Segundo Paiva (2006), o cinema ¢ um campo de discussio sobre a
questdo de género. Deste modo, podemos considerar que “a ficgao bra-
sileira contribui para a desmontagem de ideologia patriarcal e do com-
portamento machista, remetendo aos novos estilos de estrutura familiar,
novas modalidades de tribalizacio, afetividade e sociabilidade” (p. 11).

O cinema brasileiro tem modificado sua visio e representacio das
personagens femininas ao longo dos anos. Vale destacar a quebra da ho-
mogeneidade na abordagem da figura feminina em determinadas pelicu-
las que abordam temdticas nordestinas, como Guerra de Canudos (1996) e
Tieta do Agreste (1997). Nio se trabalha mais com a perspectiva de unidade
quando se apresentam as personagens femininas, elas sio multiplas e di-
versas em suas identidades.

Essa transformac¢io vem acontecendo ao longo dos anos, mas de for-
ma branda. As mulheres, enquanto categoria social e politica, ainda sio
alvos de esteredtipos que as rotulam dentro dos discursos do determi-
nismo bioldgico e do patriarcado. A perspectiva historica que engaveta
as mulheres em modelos iguais ndo considera as mudancgas e os avancos
nos contextos sociais, culturais, econémicos. Assim como a percepcio do
que € ser homem na sociedade, a obrigatoriedade de determinadas acoes
e exclusio de outras, que sio ligadas apenas ao chamado “universo femi-
nino” e inaceitdveis no comportamento masculino.

Ainda dentro das representacdes ligadas a regido, nas producdes

do cinema brasileiro, as construc¢des sobre o Nordeste sio recorrentes.
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Segundo Sylvie Debs (2007), a fic¢do cinematogréfica, no Brasil, para
responder as demandas de formacio da identidade nacional, teve papel
preponderante na constru¢do do imagindrio coletivo sobre o Nordeste,
sempre fixado a participacio dos homens nesta construcio.

Corroborando com esse movimento, sio raros os estudos sobre as
criacdes identitdrias e discursivas de personagens femininas. A ressig-
nificagcdo da representacio das mulheres nordestinas ¢ fortalecida pelo
discurso histdrico, a partir de uma perspectiva androcéntrica. O que
percebemos € a desvalorizacio, ou anulagio plena, da participacio das
mulheres na construcio das identidades nacionais, em todos os aspectos.
Outro fator significante € o enraizamento da ideia dos homens nordesti-
nos como brutos, valentes e insensiveis.

O reaparecimento do Nordeste na filmografia brasileira acontece nos
anos 1990, no contexto de redemocratizacio do pafs apds a ditadura mi-
litar. A produgio, nos primeiros anos, passou por uma séria crise durante
o mandado do entdo presidente da Republica Fernando Collor de Melo,
contornada posteriormente com o governo de Itamar Franco.

O cinema nacional desse periodo, chamado de “cinema de reto-
mada”, sofreu grandes dificuldades financeiras com o fechamento da
Embrafilme, érgdo que financiava e divulgava as produgdes nacionais.
Mas, apesar de todos os problemas, os roteiristas e diretores nio perde-
ram o estimulo e realizaram seus trabalhos, muitos deles abordando as
temdticas referentes ao Nordeste. Grande parte desta produgio nos re-
mete ao Cinema Novo, que tratava de conteudos sociais, politicos e ide-
oldgicos, em especial sobre esta regido do Brasil. Além disso, se asseme-
lham por trabalharem, em algumas obras, com a perspectiva da criagio
de uma identidade social do pais. Porém, de acordo com Mirian de Souza
Rossini (2004, p. 6), “o que se produz nio é um novo cinema novo, mas a
recolocacdo de determinadas construgdes discursivas que sao usadas para
se falar de Brasil, para re(a)presentd-lo”. A presenga marcante da repre-
sentacio do movimento do cangaco e seus herdis e heroinas, tanto na
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década de 1960 como na “retomada”, confirma a solidificacio de um tipo

de filme, classificado como filme de cangaco.

Certos assuntos podem assumir - e alguns assumem - ca-
racteristicas de verdadeiros géneros, alcancando auto-
nomia. Nio bastam, contudo, apenas os predicativos de
qualidade e intensidade para que se elevem ou obtenham
classifica¢do propria e categoria independente. Além disso
- e talvez, no caso, mais importante do que isso - € neces-
sdrio, para nio dizer indispensivel, que esses temas con-
tenham elementos especificos que os distingam, valorizem
e singularizem, diferenciando-os de todos os outros e dos
demais géneros (BILHARINHO, 2000, p. 115).

O cinema realizado na década de 1990 foi fortemente apoiado pela Lei
do Audiovisual (Lein® 8.695/93, de 20 de julho de 1993). A autora francesa
Sylvie Debs (2007, p. 105) concorda que “a retomada é resultante de uma
vontade politica sustentada pelas leis do audiovisual, em um momento
em que a democracia tenta se consolidar e em que a luta contra a inflacio

[...] é condicdo necessdria a integragio ao mercado internacional”.

Projecées do patriarcado

A perspectiva patriarcal e dos papéis de género disseminados e fixados
pela comunicagio, inclusive no cinema nacional, constrdi estereétipos e
pode distorcer, inclusive, alguns aspectos relacionados a histéria do Brasil.
Ao mesmo tempo, as peliculas podem se configurar como ferramentas de
mudanga de discursos dominantes, como o patriarcado. Deste modo, ana-
lisar quais as representacdes de Dadd e Corisco em Corisco e Dadd (1996) e
Maria Bonita e Lampido em Baile perfumado (1997) é importante no sentido
de buscar o direcionamento do cinema brasileiro na retomada para temas
como o sertio, o cangago e os personagens que habitam estes cendrios.

A escolha de Corisco e Dadd (1996) e Baile perfumado (1997) deu-se

pela observacao de que estes filmes trazem construcdes sobre as relacoes
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de género entre os casais protagonistas das narrativas. O registro da con-
vivéncia nos grupos de cangaceiros (as) e a pesquisa historico-biogrifica
na construcio das producdes sdo elementos de importancia na andlise
das representacdes das personagens presentes nas peliculas. Elas funcio-
nam para confirmar o discurso apresentado por cada autor em seus res-
pectivos filmes, ji que a questio da “realidade”, da presenca de materiais
histoéricos auxilia na confirmacgio de que aquela construcio € um registro
de acontecimentos historicos.

Outro elemento significativo para a sele¢io dessas peliculas € o fato dos
diretores - Rosemberg Cariry em Corisco e Dadd (1996) e Paulo Caldas e Lirio
Ferreira em Baile perfumado (1997) - serem pessoas ligadas a produgio de um
cinema onde existe a preocupagio em trabalhar com temadticas e cendrios re-
ferentes ao Nordeste. Ademais, a visio do imagindrio deles € construida por
uma série de informacdes adquiridas desde a infancia pelos “causos” con-
tados e recontados sobre as passagens de Lampido e seu bando nas cidades
do Nordeste, da estética do cangaco sempre em voga nas festas juninas, nas
cangdes que versam sobre Lampido e Maria Bonita, Corisco e Dadd. Vivéncia
e referéncia que podem ser acionados de maneiras diversas nas construcoes
narrativas. Nio autorizam ou significam que as representacoes criadas por
eles serdo menos estereotipadas do que outras.

De acordo com Denise Jodelet (2001), as representagdes sociais ope-
ram como artefatos de expressio de um coletivo, sio construcoes dis-
cursivas e simbdlicas que jd estdo inseridas no imagindrio dos sujeitos. As
representacoes sociais constituem papéis importantes na sociedade, pois
através delas os individuos se agrupam e reproduzem o discurso defendi-
do por cada uma delas. As referidas alocugdes auxiliam na condugio dos
individuos pertencentes a grupos sociais na convivéncia coletiva.

A influéncia da literatura corre para as telas do cinema. Assim, para-
fraseando a obra de Matheus Andrade (2008), podemos dizer que o sertio
¢ coisa de cinema. A regido sempre foi cendrio para cldssicos do cinema
nacional, filmes que entraram para a histoéria e que representaram de di-

ferentes maneiras o sertio e o povo sertanejo. Segundo o autor, na década
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de 1930 o Nordeste aparece como tema e/ou cendrio de peliculas nacio-
nais. O discurso da seca e da miserabilidade é recorrente nas obras, res-
saltando uma construgiao do imagindrio coletivo do que € Nordeste e do
que € sertdo. Imagindrio enriquecido por via de estudos histéricos, geo-
graficos e econdmicos que ganharam forca através das artes, em especial,
da literatura regionalista. A partir desta perspectiva, podemos verificar
que “os cineastas brasileiros vio ao Nordeste filmar aquela realidade do
Sertdo, em grande parte de seus filmes, buscando a dramatizac¢do daquele
espaco torrido. Este é o Nordeste do cinema” (ANDRADE, 2008, p. 33).

A recorréncia das producdes mididticas sobre o cangaco € facilmente
verificada através da permanéncia do tema e do sucesso que o mesmo faz
com o publico. Sio diferentes versdes da realidade, representacoes que
trazem visdes diversas de um movimento social genuinamente nordes-
tino, sertanejo. Nordeste e sertio que sio produtos de representacoes,
que assim como as identidades, sdo construcdes discursivas e simbolicas.
Conceitos que jd estao inseridos no imagindrio coletivo.

Através das representagdes sociais os sujeitos buscam compreender a
realidade. Esta serd mostrada de acordo com o discurso trabalhado e dis-

seminado por cada representacio aos individuos que dela compartilham.

[...] a representacio social é um conjunto de conceitos arti-
culados que tem origem nas praticas sociais e diversidades
grupais cuja funcio € dar sentido a realidade social, produ-
zir identidades, organizar as comunicagdes e orientar con-
dutas (SANTOS e ALMEIDA, 2005, p. 24).

Logo, as representacoes sociais constituem papéis importantes na
sociedade, pois através delas os individuos se agrupam e reproduzem o
discurso criado por cada uma delas. Estes discursos “possibilitam ao ho-
mem a compreensio, o gerenciamento e o enfrentamento do mundo que
o cerca” (JODELET, 2001, p. 31). Como ferramentas representacionais, o

cinema € uma das mais recorrentes e poderosas.
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Entrelagando representacio, cinema e cangago, vamos perceber dife-
rentes olhares e narrativas ao longo da cinematografia nacional. Cada pe-
licula vai enfatizar determinados elementos, seja através do cendrio, per-
sonagens, falas e cenas produzidas. Um aspecto interessante, mas pouco
explicado, € como as relagoes entre homens e mulheres, que foram atores
sociais importantes desta parte da histéria do Brasil e que permanecem no
imagindrio coletivo, sio (re)montadas através do cinema. Sabemos que
existem pesquisas histdricas sobre os locais dos acampamentos e de ata-
ques dos bandos, confrontos com as volantes, origem dos cangaceiros(as),
entre outros recortes. Como a perspectiva social aparece nas telas?

O cinema pode ser caracterizado como uma ferramenta de modifi-
cacio na abordagem das relagdes entre mulheres e homens ao longo dos
anos. Os questionamentos do movimento feminista e os estudos referen-
tes as relagoes de género foram essenciais para diferenciar o discurso tra-
balhado pelas peliculas sobre essas questdes. As relagdes entre homens
e mulheres sdo apresentadas de outra maneira, quebrando paradigmas

estabelecidos por uma sociedade patriarcal.

Importaria ainda nos determos sobre a maneira como o re-
pertdrio dos audiovisuais retrata a experiéncia cotidiana de
ambos os sexos, discutindo os modelos antigos de patriar-
cado e a emancipagio feminina [...]. A ficcionalidade tem
acionado efetivamente alguns dispositivos favordveis a um
relaxamento das tensdes entre ambos os géneros e deste
modo, implica numa politizagio dos afetos entre os parcei-
ros (PAIVA, 2006, p. 11).

Ainda segundo o autor, podemos considerar o cinema um canal de
didlogo sobre as questdes de género, principalmente apds a consolida-
¢io do movimento feminista durante toda a década de 1980, atraindo a
reflexdo sobre relagdes entre homens e mulheres e tentando flexibilizar
estes encontros.
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Dessa maneira, os filmes sio instituidos como veiculos de comuni-
cacio que produzem representacoes e discursos sobre diversos aspectos.
Devidoao seualcance, os individuos podem assimilar as imagens e as falas
projetadas na tela como verdades dentro do seu contexto sociocultural.

A andlise dos filmes consiste em observar como os didlogos e cenas
nas construcdes fillmicas analisadas sio apresentados para os especta-
dores através das representacoes dos diretores; em avistar a constituicio
dos personagens centrais das tramas, ja que se trata de pessoas que exis-
tiram e deixaram seu nome na histéria. Em cada histéria, causo, conto
sobre o cangaco, Lampiio e Maria Bonita, Corisco e Dad4, encontramos
diferentes representacdes deste movimento e destas pessoas que deixa-
ram sua marca nele. Embora ndo se vd analisar a construcio das imagens
de forma mais técnica, € importante observar como a situagio do cangago
e 0s protagonistas do tema estio representados nestas peliculas.

A partir destas consideracdes, vamos analisar todas as cenas em que
o0s casais estdo juntos, dialogando ou ndo, para verificar como as relacoes
de género sio representadas. A descricio dos didlogos foi uma escolha
para salientar determinadas acdes e posturas dos personagens, além de
dar voz aos mesmos, ji que no caso do filme Corisco e Dadd o roteiro foi
construido com a colaboracio de Dad4, através das entrevistas concebi-
das a Rosemberg Cariry ao longo de alguns anos. Baile perfumado também
teve uma grande pesquisa histérica. Os filmes sdo resultado de uma mes-
cla das representacdes de uma testemunha e participante dos fatos e das
historias contadas e registradas ao longo dos anos sobre o cangaco e os
homens e mulheres que nele adentraram. Tudo por via dos olhares dos
autores dos filmes.

Também foram utilizadas algumas cenas dos personagens separados,
buscando diagnosticar a identidade deles dentro e fora das relacdes com
seus parceiros, verificando como a composi¢do da personalidade de cada
protagonista interfere nas relacdes com o outro. Dessa maneira, busca-
mos evidenciar como as identidades aparecem em determinados contex-

tos, sendo distintas nos Ambitos do publico e do privado.
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(Re) corte em Corisco e Dad4

Escrito, produzido e dirigido pelo cearense Rosemberg Cariry, Corisco
e Dadd (1996) conta a histéria de amor e de luta das personagens que in-
titulam o filme, figuras centrais e épicas quando trazemos a tona o mo-
vimento cangaceirista. J4 na abertura do filme, percebemos a paixio do
autor pelo tema. As cangdes que compdem a trilha sonora sio também de
sua autoria: poesias sobre o sertio, suas histdrias e seu povo.

Diferente de outros filmes que retratam o Nordeste/sertio e seus
contextos, como o cangaco, esse comeca sua narrativa em um cendrio de
praia, no mar. Muito se fala sobre a saga dos sertanejos em busca do mar,
da salvagio que ele trard para suas vidas. Sair do sertdo e ir para o mar é o
caminho recorrente nas producdes filmicas nacionais ambientadas nes-
tes espacos. O caminho inverso em Corisco e Dadd ¢ um sinal que pode
parecer sutil, mas que tem grande significado. E contar a histéria a partir
do paraiso, com sua visdo romantica dos fatos. D4 positividade a histdria,
consagra seus personagens como herois, assina a linha que serd abordada
no filme a partir desta forma de narrar. Com um ar leve, lembra daqueles
momentos de forma graciosa, sem deixar de enfatizar os episédios pesa-
dos do inferno e purgatdrio sertanejo.

A presenca marcante da voz de uma mulher narrando a trajetdria
quebra com a historiciza¢io do movimento do cangaco feita através dos
homens, ainda principais pesquisadores e realizadores de obras culturais
relacionadas ao tema, como o filme. Através desta escolha narrativa, po-
demos perceber o cangaco como um movimento formado por homens e
mulheres, caracterizados como pessoas comuns, com espagos para rela-
cionamentos amorosos.

O autor/diretor do filme deixa muito claro que a rela¢do entre Corisco
e Dada foi iniciada por atos de violéncia: rapto e estupro. Em nenhum
momento houve qualquer tentativa de amenizar a crueldade e o desres-
peito de Corisco pela menina. Tal opc¢io efetivamente teve a aprovagio de
Dad4, que foi umas das fontes privilegiadas do diretor. A certa fidelidade

dada aos acontecimentos pode ser comprovada pela grande pesquisa e
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amizade entre Rosemberg Cariry e a ex-cangaceira. Foram anos de con-
versas, didlogos onde Dadd retratou esta parte da sua vida.

Corroborando com o contexto da época, o cendrio nao era muito di-
ferente do que acontecia no Brasil. As meninas casavam muito novas com
homens bem mais velhos, contra a sua vontade, e em geral sofriam este
tipo de violéncia. A realidade das relagdes de género nio era muito dife-
rente na cidade e no campo, no litoral e no sertio.

O movimento do cangaco, apresentado pelo filme, traz diversas fa-
ces. A mais conhecida e explorada pelo cinema € a violéncia. Mas o can-
gaco também trouxe beneficios para os seus membros. No caso de Dadd, a
leitura e a escrita foi um dos aprendizados. Corisco alfabetizou a menina,
pois achava importante que ela soubesse ler e escrever. No pafs, muitas
mulheres n3o tinham acesso a educacio, nio era algo destinado a elas.
Dad4 € prova disso, pois com a idade que tinha quando conheceu Corisco,
12 anos, nao sabia nem escrever seu nome. Dentro deste cendrio o canga-
¢o quebra, através deste ato de Corisco, com o patriarcado que afasta as
mulheres do acesso a algo que lhes dé conhecimento e possa gerar algum
tipo de emancipacio.

Em Corisco e Dadd, a participagio ativa de Dadd, sobrevivente do
cangaco, influenciou na narrativa e auxiliou na composicio dos perso-
nagens, principalmente na representacio da sua saga no movimento. O
mesmo nio aconteceu com Maria, que tem sua histéria contada por ex-
-cangaceiros, ex-soldados das volantes e familiares dela, cada um com
suas imagens e discursos construidos sobre a participacio desta mulher
no cangaco. O mesmo ocorre com Lampido e Corisco, personagens de-

senvolvidos através dos mitos espalhados pelo Nordeste.

Os cheiros do baile

Produzido e dirigido pelos pernambucanos Paulo Caldas e Lirio
Ferreira, Baile perfumado (1997) conta a saga de Benjamim Abraio, um
libanés, que objetiva arrecadar dinheiro para fazer um filme com o ban-

do de Lampido, na década de 1930. Uma iconografia importante porque
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registra “um percurso extraordindrio na histéria das imagens do nordes-
te, a partir de orientagdes éticas e estéticas, liricas, transgressivas, reno-
vadoras” (PAIVA, 2006, p. 10).

Apesar do foco central do filme ndo ser o encontro de Lampido e
Maria Bonita, a relagio destes personagens € extremamente presente, em
cenas que merecem destaque e estudo detalhado, j4 que nio sio muitos
os momentos de aparicio de Maria Bonita e pouquissimas sao as falas.
Aqui, a quantidade ndo € o mais importante. A forma como a personagem
é colocada, centralizada nas cenas, demonstra como os autores construi-
ram a representacio da relacio dela com Virgulino.

Ao longo da pesquisa, encontramos depoimentos que afirmam que o
capitdo Virgulino ficou mais cauteloso depois da entrada de Maria para o
bando. Suas a¢des eram mais amenas, aconteceram menos assassinatos e
ataques violentos as cidades. Além de pensar na possibilidade de aban-
donar a vida cangaceira por diversos pedidos de sua mulher (LINS, 1997).
Maria era mulher importante na vida pessoal e nas a¢gdes de Lampido.
Baile perfumado mostra isso claramente, com a presenca dela em deter-
minados momentos de extrema importancia na trama.

Um exemplo desse movimento ¢ a cena que acontece no acampa-
mento; Maria aparece de pé, ao lado de Lampido, que estd sentado em
uma mdquina de costura. Outras mulheres e homens estao na cena. A ca-
mera coloca em foco o casal, ambos com semblante desconfiado. A cena
mostra a chegada de Benjamim Abraio para negociar as filmagens do co-
tidiano do bando de Lampido. Para mostrar toda esta movimentacio, a
camera d4 um giro sem tirar o casal do foco.

Mostrar Lampido sentado de frente a uma mdquina de costura con-
traria a imagem de machio que sempre foi propagada. Mais um elemento
da quebra dos papéis de género e do encaixe de um homem no ambito
privado. Além disso, Maria foi colocada na cena de pé. Esta construcio
geralmente € invertida, com o homem de pé e a mulher sentada, princi-
palmente quando se tem no cendrio uma maquina de costura, ferramenta

ligada aos trabalhos definidos como femininos.
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Lampido construiu a estética do cangaco que conhecemos, com toda
asua riqueza nos tecidos, bordados e detalhes. Com a entrada de Dad4? os
modelos se aprimoraram e temos um verdadeiro patrimonio cultural nas
vestimentas cangaceiras, que encanta a todos até hoje. Na época, a cos-
tura era tarefa destinada apenas as mulheres, assim como os bordados.

As filmagens comecam e Maria estd em grande parte das cenas. O
bando aparece rezando para a lente de Abrado. Maria estd um pouco afas-
tada de Lampido, do seu lado direito. Ele conduz a oracio, fala um trecho
da biblia e todos repetem. A voz de Maria ¢ a mais forte do coro. A reli-
giosidade € elemento presente na construcio da identidade de Lampiio.
A coordenacgio dos ritos religiosos sempre € destinada aos homens, mas €
interessante notar a religiosidade, o apego aos santos e oragdes por parte
de Lampido. Maria nio aparece com estas crencas e devogoes.

O filme termina com mescla de cenas reais feitas por Benjamim
Abrado e imagens contemporaneas ao filme de um canion, com Lampiio
no topo, na beira. Parado, apoiado em seu rifle, olhando aquela imensi-
dio. O quadro parece mostrar a satisfacio de Lampido em ter feito par-
te do cangaco, ter sido pioneiro em diversas mudangas e inovagdes no
movimento (como a entrada das mulheres para os bandos); parece ter a
sensacdo de dever cumprido.

Apesar da aparicao solitdria de Lampido, a imagem nos leva a refletir so-
bre os caminhos e pessoas que ajudaram Virgulino a ser considerado o gover-
nador do sertio e a grande figura do movimento do cangaco. Seus compa-
nheiros de batalha foram extremamente importantes, assim como a mulher
que pediu para lhe seguir, amar e auxiliar em meio a guerra no sertio.

Maria assume uma postura de primeira-dama em Baile perfumado. A
sua representacio ¢ de uma mulher forte e determinada, que auxilia o
companheiro em suas decisdes, compartilha dos momentos bons e ruins
que o cangaco proporcionou para os dois. Do encontro, por via das visitas

do cangaceiro a sua familia, do encantamento, até o momento da morte.

2 Dada costurava desde crianca, aprendeu o oficio com a mie e tinha muita habilidade
com esta atividade.
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No filme, percebemos que a presenca efetiva das mulheres no movi-
mento do cangago pode ser constatada tanto na presenca de Maria Bonita
em todas as tomadas em que Lampido aparece para tomar alguma deci-
sdo importante, como na sequéncia de falas em que um cangaceiro afirma
a coragem de Dad4d, ao descrever como esta enfrenta um homem. Temos a
visdo da participagio ativa das mulheres neste cendrio, nio apenas como
coadjuvantes.

O que Baile perfumado nos apresenta ¢ uma representacio de Maria
Bonita como fiel companheira de Lampido e participante das tomadas de
decisio. Poucas sio as suas falas, e as expressoes, leves, sio as marcas mais
aparentes no filme. A cangaceira estd sempre bem vestida e penteada. Maria
mantém este perfil tanto no espago privado (acampamento) como no puibli-
co. A Maria Bonita encontrada em Baile perfumado € caracterizada com cabe-
los curtos e fivelas enfeitando os penteados, e vestidos com cortes da moda

dos anos 1930, de acordo com estas tendéncias da época.

Consideracées finais

Apesar do contexto histérico, social e cultural, as relacdes de géne-
ro no cangaco sio representadas em Corisco e Dadd e Baile perfumado de
maneira harmoénica. Elementos da cultura patriarcal e machista sio fa-
cilmente encontrados, mas quebras de paradigmas e conceitos sio abor-
dados nas narrativas. Mas observamos que durante a narrativa outros
paradigmas sio quebrados, apresentando representacdes de mulheres
corajosas e independentes e homens mais humanizados, nio sendo ape-
nas mostrados como guerreiros impiedosos.

Mulheres que ainda sdo colocadas dentro das amarras do patriarcado,
mas que em diversos momentos emergem deste lugar. Por outro lado, temos
homens que se mostram delicados e carinhosos com suas companheiras.

As relacdes de género presentes nos filmes apresentam variantes
nos comportamentos das mulheres nordestinas. No seio familiar, elas
sdo submissas as vontades dos maridos e dos pais, obedecendo-os e se-

guindo as instrucoes dadas pelos homens. Mas observamos que, durante
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anarrativa, alguns paradigmas sdo quebrados no contexto do movimento
do cangaco.

Dad4 € apresentada como uma menina destinada a submissdo aos
homens, primeiro seu pai e depois Corisco, mas com o passar do tempo e
as experiéncias vivenciadas no cangaco descobre outros conceitos e ma-
neiras de relacionamento entre homens e mulheres.

Maria Bonita ndo tem sua histdria contada desde o inicio de sua trajetd-
ria no cangaco no filme Baile perfumado, mas a forma como a postura dela é
mostrada dentro do movimento nos mostra o posicionamento vanguardista
daquela mulher, que entrou para o cangaco por vontade propria, determina-
da a passar pelas provacdes e emogoes que esta saga lhe guardara.

No imagindrio coletivo, a representacido das cangaceiras € povoada
pela questio da figura da mulher macho, valente. Mulheres que saem do
seu papel de género designado e assumem uma postura masculina. Nio
apenas masculina, mas extremamente ligada a questdes da natureza, jd
que a palavra “macho” descende do termo “cabra macho”, titulo dado
aos homens destemidos do Nordeste. O convivio com a violéncia e a rigi-
dez na personalidade sio focos deste estereotipo.

Para Albuquerque Junior (2003), a constitui¢io da figura feminina no
Nordeste como “mulher-macho” sofreu grande influéncia da obra literd-
ria Os sertdes (1902) de Euclides da Cunha, apesar deste autor nio men-
cionar a presenca feminina no seu livro. Como este escritor foi pioneiro
nos estudos sobre o Nordeste e seus habitantes, ocorreu uma apropriagio
do seu discurso sobre a constituicio dos homens a partir dos elementos
constitutivos da natureza nordestina e, consequentemente, as mulheres
que viviam nesta regido passaram a serem vistas também como produtos
da flora e da fauna indspita.

Os homens também sio vitimas das construcdes e representacoes
patriarcais; devem pensar, agir e sentir de determinada forma. Se fogem
a este padrdo do cabra macho, sio desrespeitados. Nos filmes, grandes
homens do cangaco mostram sua vertente mais humana, composta de

diversas identidades, acionadas de acordo com o cendrio e a contexto.
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Sio violentos nos ataques aos inimigos, mas carinhosos com suas espo-
sas. Mostrar vdrios lados da vida de personagens tao importantes da nossa
histéria foi tarefa de ambas as produgdes.

Assim, Corisco e Dadd e Baile perfumado apresentam discursos que
mesclam antigo e moderno, no que diz respeito a relagio entre os géne-
ros. Quebra a fala uniformizada das mulheres submissas e dos homens
dominadores. Demonstra que as construgdes do masculino e feminino
nio sio instauradas pela natureza, mas por individuos que constituem os
conceitos estabelecidos pela sociedade e cultura, abordando uma questio
tao discutida na atualidade através dos estudos de género. Além disso,
elucida a importancia do cinema na construcio das representagdes des-
tes enlaces entre homens e mulheres. Mostrar uma sociedade onde todos
possam ter espaco para se expressar, lutar pelos seus ideais, ¢ comple-
tamente possivel nas grandes telas. Basta a sensibilidade dos criadores
destas obras para tais questdes. Os meios de comunicagio reproduzem a
realidade social vigente, mas sdo responsdveis pela montagem da mesma.

Assim, como o retorno da temdtica cangaceirista foi inspirado no ci-
nema produzido no Brasil da década de 1960, alguns tracos também sio
semelhantes. A construcio do Corisco de Rosemberg Cariry € influencia-
da pelo de Glauber Rocha. Da mesma forma sio as mulheres. Segundo
pesquisas de Lindinalva Rubim, as mulheres no Cinema Novo nio sdo ca-
racterizadas como sonhadoras, adjetivo geralmente atribuido a elas com
facilidade. Pelo contrdrio, elas sio as que chamam os homens para a rea-
lidade, quebrando as perspectivas surreais deles.

O mesmo ¢ percebido no cinema de retomada, nos filmes Corisco
e Dadd e Baile perfumado. No primeiro essa postura de racionalidade
feminina fica mais clara, pois Dadd ¢ uma das protagonistas do filme,
participando ativamente da narrativa. J4 em Baile perfumado, a persona-
gem de Maria Bonita ndo € tdo aparente, mas € peca fundamental dentro
do bando de Lampido. O silenciamento ¢ uma caracteristica marcante
na construcio de Maria Bonita nesta pelicula. Siléncio que compde a

construcio da representacio desta personagem e que ¢ cumplice dos
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momentos que participa. Sua postura ¢ marcada por gestos, alguns sor-
risos e olhares desconfiados.

Concluimos que as representacgdes das relacdes de género nos filmes
Corisco e Dadd e Baile perfumado nio reforcam a manutencio do discur-
so do patriarcado, mas abrem brechas para a flexibilidade deste contex-
to machista. Nio podem esconder as condicdes da época, mas buscam
amenizar estas questdes e mostrar outros caminhos possiveis nestas
construcgoes.
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As trilhas musicais compostas por Radamés Gnattali para o
cinema brasileiro: estudo dos créditos iniciais dos filmes

CINTIA CAMPOLINA DE ONOFRE*

Introducio

adamés Gnattali nasceu em 1906 em Porto Alegre e faleceu em 1988
Rno Rio de Janeiro. Foi um musico que teve a carreira permeada tanto
pela musica erudita - compondo para formagdes orquestrais, cameris-
ticas, ballets e a musica popular - como atuando em grupos regionais,
compondo choros e arranjos para orquestras de rddio, televisio e grava-
doras de discos, com participacdo de cantores populares.

Gnattali também teve um intenso envolvimento no cendrio do ci-
nema brasileiro. Verificamos que o maestro atuou como compositor de
trilhas para o cinema brasileiro de 1933 a 1983. Comp0s trilhas musicais
de 56 filmes, trabalhando com significativos diretores como Humberto
Mauro, Nelson Pereira dos Santos, Victor Lima, Eurides Ramos, José
Carlos Burle, Rui Santos, e orquestrou os primeiros filmes estrelados por
Mazzaropi realizados na Vera Cruz. Sua maior produ¢io ocorreu na dé-
cada de 1950 com um total de 35 trilhas musicais para filmes de ficcao.
Além da vasta filmografia, a assinatura musical de Radamés Gnattali estd
relacionada a filmes bastante representativos da cinematografia brasileira
sob os pontos de vista estético e de critica - nos referimos a Ganga bruta

1  Cintia Campolina de Onofre ¢ mestre e doutora em Multimeios, com Graduagio em
Musica Popular, todos os titulos pela Universidade Estadual de Campinas - Unicamp.
A autora € pesquisadora na drea de trilhas musicais para o cinema brasileiro. E-mail:
ci.campolina@iar.unicamp.br.
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(1933), Argila (1940), Sai da frente (1952), Tico-tico no fubd (1952), Rio 40
graus (1955), Rio Zona Norte (1957), A falecida (1964), Jogo da vida (1976) e
Eles ndo usam black-tie (1981). Vale notar que em nosso trabalho também
questionamos se a musica composta para os filmes contribuiu para que
fatores relacionados ao sucesso e difusio aflorassem.

Radamés Gnattali trabalhou como maestro, regente, compositor e
arranjador, e essa gama de possibilidades em sua carreira permitiu tam-
bém que atuasse nessas especialidades nos filmes brasileiros. Algumas
dessas particularidades estido presentes nos créditos iniciais dos filmes e
colaboram para o entendimento de como a musica de Radamés contri-
buiu para a narrativa, embora alguns créditos sejam confusos e até hoje
nio denotem com exatiddo o trabalho do compositor da trilha musical.
Por isso, propomos a discussio e andlise dos créditos iniciais? de 28 filmes
lancados no periodo compreendido de 1933 a 1983.

Analise dos créditos iniciais

O primeiro filme com trilha composta por Radamés foi Ganga bruta
(1933), dirigido por Humberto Mauro. O filme traz em seus créditos iniciais
o musico como regente, selecionador musical e compositor da trilha origi-
nal. As canc¢oes ficam creditadas para Heckel Tavares e ao préprio Radamés,
e um terceiro crédito coloca a cancdo tema, cantada por Jorge Fernandes,
para Heckel Tavares e Joracy Camargo. Na verdade, segundo nossas and-
lised e pesquisas a documentos musicais, a tnica can¢io que Radamés
compos foi “Teus olhos... 4gua parada”, conforme podemos observar na
partitura que resgatamos durante a pesquisa. Essa cancio € o leitmotiv do
casal protagonista, Marcos e Sonia. A cangio tema Ganga bruta e as cangdes

populares so certamente reservadas, entdo, a Tavares e Camargo.

2 Emminhatese de doutorado, além de realizar a investigacio dos créditos iniciais, tam-
bém realizei a andlise minuciosa da trilha musical do filme em suas micro e macroes-
truturas, mapeando cangdes com arranjos de Radamés, musica instrumental original,
musica orquestral nio original, composicdes regionais, além de realizar entrevistas,
confrontando com as proposigoes iniciais creditadas.
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Figs. 1a 4: Créditos iniciais do filme Ganga Bruta (1933)

Na década de 1940, selecionamos o filme Argila (1940), dirigido tam-
bém por Humberto Mauro. Neste filme fica duvidoso o que realmente o
maestro fez, pois a participa¢io de Villa Lobos também ¢ grafada como
“Musica de” e a Radamés coube a “Partitura musical”. Segundo estrevis-
ta com o Professor Hernani Heffner, pesquisador de cinema e diretor de
conservagio da Cinemateca do MAM - Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, os créditos “Musica de” designam a composic¢io de Villa Lobos
para o filme, que pode ser inédita ou ndo,* e o termo “Partitura musical”
destinado a Radamés trata-se da composicio original inédita para o fil-
me.* Em Argila, podemos afirmar que a musica que Iberé Gomes Grosso
executa ao violoncelo € de Villa Lobos: trata-se da composicio O canto do
Cisne Negro. No filme, também fica evidente a autoria, pois a personagem
principal, Luciana (Carmen Santos), diz ao seu criado que pega a Iberé
para tocar aquela musica de Villa Lobos. Outro fato interessante € que
segundo a entrevistada Professora Valdinha Barbosa, pesquisadora que
conviveu com Radamés e autora do primeiro livro sobre o mesmo, o vio-
loncelista Theré mantinha uma relacio musical intensa com Villa Lobos
participando da maioria de seus arranjos. No caso, a Can¢do de Romeu tem
letra de Olavo Bilac, musica de Roquete Pinto e partitura de Radamés. O
termo aqui, “partitura de”, diz respeito aos arranjos da can¢ao descrita.

3 Podem existir no filme composicdes de Villa Lobos que ja tinham sido executadas com
orquestra e gravadas, entretanto foi a primeira vez que essas composicoes foram aco-
pladas a um filme.

4 Aexpressio “ partitura de” também pode significar arranjos com temas inéditos.
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Figs. 5 a 7: Créditos iniciais do filme Argila (1940)

Na década de 1950, exemplificamos os créditos de 18 filmes. Destes
filmes hd uma variedade de créditos para o trabalho de Radamés. Um dos
créditos mais comuns € o de “Musica de” e, de acordo com nosso agrupa-
mento, os filmes O barbeiro que se vira (1958), Fuzileiro do amor (1956), O
rei do movimento (1954), Sai da frente (1952), Dona Xepa (1959), Nadando em
dinheiro (1952), Tico-tico no fubd (1952) e Titio ndo é sopa (1958) apresentam

esse tipo de denominacio.

Cangiie =4 TROMBA DO ELEFANTE™ de

— ANISID OLIVERO

Figs. 10 e 11: Créditos iniciais do filme Nadando em dinheiro (1952)
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Figs. 12 e 13: Créditos iniciais do filme Tico tico no fubd (1952)

O crédito “Musica de” nos diz que toda a musica do filme foi com-
posta por Radamés. Deste modo, podemos pensar na musica diegética
- incluindo as can¢des nos dancings e shows - e na musica nio diegética.
Contudo, a andlise das musicas dos filmes apontam que as cancdes pre-
sentes neles nao sao de autoria de Radamés, e em alguns casos nem os
arranjos. Observamos entio que essa era uma qualificacio generalizada
para toda a musica do filme, sem distin¢do, o que na maioria dos filmes
com trilhas de Radamés niao ocorreu.

'O REI DO
MOVIMENTO

SIMELKANCA COM FATOS
Emw—rmm-

Figs. 16 e 17: Créditos iniciais do filme Fuzileiro do Amor (1956)
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Figs. 18 e 19: Créditos iniciais do filme Barbeiro que se vira (1958)

No filme Marujo por acaso (1954), dirigido por Eurides Ramos, perce-
bemos que juntamente com o crédito “Musica de” hd uma denominacio
que serd muito importante na década de 1980 e redefinird a posi¢io do
musico compositor de trilhas no Brasil: nos referimos a qualificacio de
“Direcio musical”.

Muslccxs =
Direcdo Musical de

Qada»ms gmtaﬁa

Figs. 20 e 21: Créditos iniciais do filme Marujo por acaso (1954)

A expressio “fundo musical” igualmente € muito comum nesse peri-
odo e refere-se 3 musica composta como inser¢io nao diegética que pode
ser inédita (e na maioria das vezes €) ou nio. Entretanto, a maioria dos
créditos iniciais dos filmes analisados desse periodo atribuem a Radamés
a fungio de compositor (utilizando temas inéditos ou musicas de seu re-
pertorio orquestral que nio estavam vinculadas a filmes) e orquestrador
da trilha dos filmes. Lembrando que esse ¢ um periodo no qual as can¢oes
estio muito presentes e Gnattali atuou com intensidade como orquestra-
dor de cangdes, as quais eram interpretadas por cantores famosos das dé-
cadas de 1940 e 1950. Esse tipo de crédito, “Musica de fundo”, notamos
em Quem sabe... sabe! (1956), O noivo da girafa (1957), Chico Fumaga (1958),
Na corda bamba (1958) e Quem roubou meu samba (1959).
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Figs. 24 e 25: Créditos iniciais do filme Na corda bamba (1958)
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Figs. 26 e 27: Créditos iniciais do filme Quem roubou meu samba (1959)

Nos filmes Rio 40 graus (1955) e Rio Zona Norte (1957), ambos dirigi-
dos por Nelson Pereira dos Santos, vemos o crédito “Partitura musical
de”, significando que a musica composta por Radamés para o filme ¢
original. Entretanto, somente pelos créditos nio se pode saber se toda
a musica do filme foi composta por ele. Especificamente nestes filmes,
isso nio ocorreu. H4 o crédito das cangdes para Zé Kéti, e muitas vezes
elas nao tém orquestracio ou arranjos para instrumentacio elaborada -
no caso de Rio Zona Norte hd até uma insercio a capella de um trecho da
cangido Mexi com ela de Zé Kéti, cantada por Espirito da Luz ( interpre-
tado por Grande Otelo).
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Figs. 28 e 29: Créditos iniciais do filme Rio 40 graus (1955)
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Figs. 30 e 31: Créditos iniciais do filme Rio Zona Norte (1957)

Nos filmes dirigidos por Eurides Ramos, O camelé da Rua Larga (1958)
e Cala boca Etelvina (1958), o crédito presente € de “Orquestracio”. Neste
caso, hd uma especificacio de que o compositor apenas fez o arranjo das
musicas e ndo as compos. Entretanto, nestes filmes observamos que toda a
musica ndo diegética foi composta por Radamés e também orquestrada por
ele. Essa denominacgio talvez esteja ligada a valorizacio dessa caracteristica
do musico, porque Radamés sempre esteve ligado, em toda a sua carreira,

ao arranjo das trilhas dos filmes, além de ser compositor em muitas.

O CAMELO 2~
da RUA TARCA RADAMES GJNATALLI

&
Choumers oo FRANCISEO ANISIO »
- ZE TRINDADE

Figs. 32 e 33: Créditos iniciais do ilme O camelé da Rua Larga (1958)
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Na década de 1960 marcamos os filmes: Sai dessa recruta (1960), A
vitiva Valentina (1960), A falecida (1964) e Grande Sertdo (1965). Os dois
primeiros, do inicio do periodo, sio comédias com inser¢io de cangoes,
bem similares aos filmes anteriores, portanto os créditos ainda sio bem
tipicos da década de 1950.

Figs. 34 e 35: Créditos iniciais do filme Sai dessa recruta (1960)

A VIUVA- husica cle
NT'NR 'RADAMEQ GNATALLI

an comedidl ufmmnr\ "ol ¢ U«i-iL g VICENTi ?AIVA-

Raseada v ideia de (lex wn»\
Figs. 36 e 37: Créditos iniciais do filme A vitva Valentina (1960)

Grande Sertdo, dirigido por Geraldo Santos Pereira, e A falecida, por
Leon Hirszman, atribuem a Radamés a musica composta com a insergio
do termo “Regéncia”, o que significa que, além de compor a trilha mu-
sical, Radamés regeu a orquestra no dia da gravagio da trilha, o que era
usual, entretanto nio creditado nos filmes anteriores. Aqui, a problema-
tica diz respeito a imprecisdo: hd uma atribui¢io de “Regéncia” quando
muitas vezes o termo correto seria “Arranjo”, pois ao analisarmos os fil-
mes, percebemos que os arranjos e as composi¢des nio diegéticas tam-
bém sio de Gnattali. J4 em Fdbula (1964), com diregio de Arne Sucksdorff,
Radamés divide os trabalhos da musica do filme com Luciano Perrone,
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que assina dire¢ao musical, ficando a composi¢io a cargo de Gnattali e,

neste caso, notamos termos explicitos.

L&

;
MES GNATALLIL, -
i -topaaselh misica LUZ REGRA 7
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-

Figs. 40 e 41: Créditos iniciais do filme Fdbula (1964)

CA E REGENCIA:

AMES GNABALLI

Figs. 42 e 43: Créditos iniciais do ilme Grande Sertdo (1965)

Na década de 1970, Radamés comp0s a trilha do filme O jogo da vida
(1976), com diregio de Maurice Capovilla. Neste filme, vemos o crédito
“musica de Jodo Bosco e Aldir Blanc” se referindo a utilizagdo da can¢io

tema “Jogo da vida”, e direcio musical do “Maestro Radamés Gnattali”.
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Figs. 44 e 45: Créditos iniciais do filme O jogo da vida (1976)

No caso, podemos jd perceber uma tentativa de creditar o que exa-
tamente ocorreu no filme. O termo “diretor musical” nos parece mais
adequado e muito utilizado depois da década de 1970 e designa que toda
a musica do filme teve arranjos de Radamés, inclusive as insercdes da
cancio-tema orquestrada. O termo também pode indicar que Radamés
foi o compositor das inser¢oes musicais niao diegéticas na narrativa. Em
entrevista, Maurice Capovilla nos contou sobre como era o processo para

contratacio e escolha dos musicos e diretores musicais em seus filmes:

Eunio tinha muito contato com o maestro, quem arranjava
tudo para mim era o Peldo. Ele chamava o maestro, os mu-
sicos, ia junto nas gravacdes e depois levava para mim, af
eu escolhia onde ia colocar e retirar a musica, mas contato
com o diretor musical era muito pouco, infelizmente, pois
na época isso nio era muito comum. O produtor fazia quase
tudo (CAPOVILLA, entrevista, jul. 2011, Rio de Janeiro).

O produtor Peldo, apelido de Jodo Carlos Botezeli, foi responsavel
por uma série de produgdes musicais de filmes nos anos 1970 e 1980. Joao
Carlos trabalhava como um contato entre o diretor e o musico ou com-
positor da trilha, e muitas vezes até indicava quem seria o melhor musi-
co para determinado filme. No caso de Jogo da vida, o produtor indicou o
nome de Radamés nos primeiros encontros com o diretor Capovilla, que

prontamente aceitou a sugestao.
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JAno fim de sua carreira, Radamés compos as trilhas para os filmes Eles
ndo usam black-tie (1981), também dirigido por Leon Hirszman, e Perdoa-me
por me traires (1983), com dire¢io de Braz Chediak. Os dois filmes trazem o
crédito de direcio musical para Radamés, termo que se tornou usual desde
a década de 1970. O que os filmes tém em comum ¢ a utilizacio de dois
compositores de renome da MPB para compor a musica tema dos filmes,
no caso duas cangdes. No primeiro, o compositor convidado foi Adoniran
Barbosa, que faz uma adaptacio com o titulo do filme Eles ndo usam black-

- tie para Ndis ndo usa os blequetais.

Figs. 46 e 47: Créditos iniciais do filme Eles ndo usam black-tie (1981)

Em Perdoa-me por me traires, Chico Buarque compos Mil perdaes, in-
terpretada por Gal Costa jd nos créditos iniciais. Essa utilizagdo de com-
positores e musicos expressivos no cendrio nacional era uma pratica usu-
al por diretores na década de 1980 (a exemplo dos filmes dirigidos por

Cacd Diegues, Arnaldo Jabor, Luis Carlos Barreto, entre outros).

PERDOMME POR
ME TRAIRES

......

Figs. 48 a 50: Créditos iniciais do ilme Perdoa-me por me trafres (1983)
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Consideracées finais

O que notamos com a andlise dos créditos € uma tentativa de confi-
guracgido para o trabalho do diretor musical ao longo dos anos. Vemos pri-
meiramente o crédito “musica de” para uma generalizacio do que o mu-
sico possa ter feito no filme, e, com o passar dos anos, as palavras “fundo
musical”, “orquestra¢io”, “regéncia” culminam no que observamos até
hoje: “diretor musical”. Entretanto, esse termo também ¢ generalizado e
nio denota exatamente o que o musico fez. Com essa denominagio, te-
mos a certeza de que o musico dirigiu o trabalho, mas nio sabemos se ele
compds, tocou ou regeu, o que pode acontecer. Isso significa uma defi-
ciéncia de organizagio da industria cinematogrifica brasileira no que diz
respeito 2 musica e ao som no cinema. Os créditos em filmes nacionais
sempre foram confusos porque nio havia uma divisio rigida de traba-
lhos, como ocorreu, por exemplo, na industria cinematografica america-
na, com um departamento musical constituido desde a década de 1930.
Atualmente, podemos citar um avango no Brasil, ocorrendo os créditos
“som” e “musica” para distinguir as duas pistas sonoras do filme, uma
ligada mais a captacio, edi¢io, mixagem de som e outra ligada a drea mu-
sical, englobando composicio, gravacgio, regéncia e outras fungoes.

E importante destacar que Radamés somou 50 anos de trabalhos de-
dicados ao cinema brasileiro e comp0s trilhas para filmes de diversos gé-
neros: chanchadas, ficcio biogrdfica, comédias, dramas. A conduc¢io da
musica para essa gama de possibilidades permitiu ao musico uma visio
ampla da linguagem cinematografica.
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O duplo e o reflexo: a camera como reveladora
dos regimes de imagem

TICIANO MONTEIRO!

omar consciéncia do corpo, da imagem do corpo. Olhar para o espe-

lho e se ver do lado de 14. Até onde podemos problematizar esse ponto
de vista no cinema? A imagem refletida é sempre enigmatica, reveladora.
E quando o cinema reflete a si mesmo, quando vemos na imagem de um
filme a imagem do espelho que reflete a cimera?

Considerando o cinema, acreditamos que a problematizacio do re-
flexo da cAmera de algum modo evidencia a mdquina cinematogrdfica
como dispositivo do cinema e marca um tipo especifico de relagio entre
os corpos da cena e o corpo da cimera. Deflagra um cinema que deixa de
se perceber como um dispositivo de producio de imagem sensdério-motor
(DELEUZE, 2004), ou seja, pautado na estrutura do cinema cldssico, na
encenacdo planificada (AUMONT, 2006), representativa, com seu mode-
lo esquemadtico estruturado na montagem, na légica da representagao do
tempo em fun¢io da percep¢do (imagem-percepgdo), da afeccdo (imagem-
-afec¢do) e da agdo (imagem-agdo), as trés variagdes da imagem-movimen-
to, os trés momentos materiais da subjetividade para Bergson (percep¢do
- afec¢do - agdo), conforme indica Deleuze em seu segundo comentdrio a
Bergson (DELEUZE, 2004, p. 83).

Essa revelacio da cAmera demonstra uma tomada de consciéncia, o

cinema tomando consciéncia de si, como seu proprio objeto, com corpo

1 Mestrando do Departamento de Multimeios da Unicamp. E-mail: ticiano.monteiro@
gmail.com.
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proprio - a “mdquina filmadora” (COMOLLI, 2008, p. 219). Tomada de
consciéncia que marca um tipo de relacionamento que essa “mdquina fil-
madora”, no regime da imagem-tempo (DELEUZE, 1990), terd com o que
ela filma, diferente da relagio desse dispositivo na constituicao da imagem
sensdrio-motora do cinema cldssico (DELEUZE, 2004).

O termo “dispositivo” usado aqui estd mais préximo do sentido fou-
caultiano, que ndo consiste em evidenciar apenas o aspecto ideolégico
como Baudry coloca, mas de um conceito chave que condensa toda a re-
lacdo entre seres viventes e seus processos de subjetivacdo. O dispositivo
na obra de Foucault é apresentado como um conjunto heterogéneo de
prdticas e mecanismos, que inclui toda sorte de aparatos técnicos, com
0s quais os seres viventes se relacionam e que produzem, como efeito,
subjetividades determinadas (AGAMBEM, 2010).

Nosso interesse estd na construgio da cena cinematografica como o
resultado do agenciamento entre os corpos em cena, incluindo o dispo-
sitivo-camera. Por enquanto, o problema que colocamos nio ¢ de cunho
histérico, mas dos principios criativos, sobre as estratégias de produgio
das cenas cinematogrdficas. Consideramos, assim, esse ponto de vista
posto por Comolli (2008, p. 219):

Sabemos que o primeiro nivel (o grau zero) do realismo ci-
nematografico nio € senio a relagio - real, sincronica, céni-
ca - do corpo filmado com a maquina filmadora: chamo de
“inscricao verdadeira” e “cena cinematografica” a especifi-
cidade do cinema de colocar junto, em um mesmo espago-
~tempo (a cena) um ou vdrios corpos (atores ou nio) e um
dispositivo maquinico, cimera, som, luzes, técnicos. A ex-
periéncia compartilhada entre os corpos filmados e a maqui-
na filmadora € gravada em uma fita de filme. Esse registro
testemunha o que se passou aqui e agora, em determinado
lugar, em determinado tempo.
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O intuito € analisar o contexto de algumas imagens que, através do
reflexo do dispositivo, revelam uma mudanca no regime da imagem em
que operam, pensando dentro das proposicoes deleuzeanas dos regimes

fundamentais do cinema: imagem-movimento e imagem-tempo.

0 duplo

Para analisar o comportamento do dispositivo-camera diante da cena
traremos o metafilme de Becket, Film, de 1965, escrito por ele, protagoniza-
do por Buster Keaton e dirigido por Alan Schneider. Film nio traz o reflexo
no espelho, pelo menos de maneira evidente. Revela através de metdfora o
comportamento da mdquina filmadora no regime da imagem-movimento
(devir-imperceptivel) e com isso desvela o funcionamento da imagem sen-
sério-motora, desfazendo suas trés variagoes (DELEUZE, 2004). O reflexo é
metaférico, mas bem claro. No se trata de um filme de demarcagoes histori-
cas, mas que consideramos exemplar para expor nossas primeiras questoes.

Film traz como personagem principal um homem que nio quer ser
visto por ninguém. Um homem caolho que evita tomar consciéncia de
sua imagem, seja através de outros olhares, seja através de seu reflexo no
espelho. O personagem encenado por Buster Keaton anda sempre com
rosto coberto, margeando a parede, andando pelos cantos, evitando a
qualquer custo ser visto. O filme € feito através de um jogo de olhares
(subjetiva direta e objetiva indireta) bem marcado, porém ambiguo por
natureza. A encenacgio ¢ marcada pela cAmera, dentro das condutas clds-
sicas que esse filme tem por objetivo desconstruir. A cAmera, a nosso ver,
€ o dispositivo a ser revelado por Beckett 2 maneira de Brecht e seu teatro
diddtico (BORNHEIM, 1992). De forma diddtica, Beckett vai revelando a
cAmera e seu comportamento cldssico; seu vicio de planificar a cena, re-
presentar o tempo e tornar-se invisivel ou imperceptivel, como colocou
Deleuze a respeito de Beckett (DELEUZE, 1997, p. 36).

Assim como em Film, no mundo do cinema, das cAmeras, dos olhos e
das imagens por todas as partes, a consciéncia de nossa prépria imagem

sempre nos ¢ dada. Tudo nos olha, e tomamos consciéncia disso como
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num espelho. Esse ¢ um dos efeitos que a cAmera produz em quem ela
observa, ela simula um espelho na medida em que tomamos consciéncia
da imagem do nosso corpo. Semelhante, na medida em que projeta no
olhar sobre si uma existéncia especifica, a ideia do Esse est percipi (ser € ser
percebido) do Bispo Berkeley, na qual o Film se inspira.

Nele, Buster Keaton faz o papel do homem que nio se deixa ser olhado,
o préprio antinarciso que nio suporta ver sua imagem: o lugar ocupado pelo
dispositivo-cdmera na cena do cinema cldssico. Aos poucos o filme mostra
que se hd imagem, hd antes um corpo da imagem, um centro orgdnico que
determina a imagem, um écran negro: o homem caolho - a cimera, que ao
revelar seu comportamento revela a constru¢io da cena em sua forma re-
presentativa. Assim, o que parecia o olhar onipresente do cinema cldssico,
esse centro indeterminado, revela-se como um corpo que vé, como uma
subjetiva direta da mdquina cinematogréfica, o homem caolho (o olho tini-
co da objetiva) e seu duplo que se revela no fim do filme.

A camera, no cinema cldssico, € esse dispositivo que seleciona as
imagens para centralizd-las numa ordem onde o tempo depende da agio.
Nesse cinema, as imagens sdo organicas, elas representam, antes de tudo,
os corpos das imagens através das objetivas indiretas e subjetivas dire-
tas. As objetivas diretas sdo os corpos indeterminados: Deus, o narrador
onipresente, ou objetos do quarto. E o olho imanente s coisas, aos obje-
tos, organizados dentro de um esquema cronolégico. A subjetiva direta,
sempre representa o olhar dos personagens, o que eles percebem. Esse
cinema organiza essas imagens retirando-as de um regime acentrado, re-
gime universal das imagens (plano de imanéncia), para colocd-las dentro
de uma organizacio cronolégica de movimentos. Peter P4l Pelbart (2007)

descreve bem o regime da imagem-movimento:

Entre todas as imagens que agem e reagem em todas suas
faces, surgem por vezes intervalos, hiatos: determinadas
imagens tém reacdes retardadas e, ao invés de prolongar a
excitacio recebida, selecionam-na ou organizam num mo-
vimento novo. Sio as imagens vivas, o ser vivo, centro de
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indeterminacio no seio de um universo acentrado, obsta-
culo A propagacio indefinida da luz, écran negro em que
esta se reflete e revela.

Nesse cinema da imagem-movimento, as trés imagens (percepgdo,
acdo e afecc¢do) sio organizadas num esquema cronoldgico, onde o filme
¢ dependente da montagem para construir sua narrativa. Nesse esque-
ma em que o cinema cldssico se consolidou, o tempo estd no que liga um
plano ao outro, ou seja, ele € apenas representado, sdo as continuidades
aparentes, as elipses, os hiatos presentes entre um plano e outro.

Assim, o que o Film faz € personificar o dispositivo-cdmera do cine-
ma cldssico, o homem caolho, para revelar sua atitude, sua posicio, sua
maneira de se por em cena na construc¢io da imagem do cinema cldssi-
co. O “homem caolho” nega a imagem de seu corpo para tornar-se im-
perceptivel: devir-imperceptivel (DELEUZE, 1997). E como bem mostra o
filme, € o que a cAmera faz no cinema cldssico, ela deixa de existir como
a cAmera que vé (corpo da cAmera reconhecida como tal), para se trans-
mutar como olho das coisas, dos objetos, das pessoas, dos animais, de
Deus, o Deus cristio com sua onipresenca. O homem caolho € a prépria
camera. A cAmera como dispositivo imperceptivel, que nunca se revela
como dispositivo cinematografico e estd sempre representando outro
corpo. Mdquina que subtrai imagens para formar um centro indetermi-
nado, uma imagem orgdnica.

Film é um filme sobre um filme, é em dltima andlise uma histoéria so-
bre a movimentacio de uma camera que filma outra. O filme personifica
a camera (as duas) para revelar o dispositivo-cdmera no regime da ima-
gem-movimento, e assim faz uma dobra ao efetuar esse movimento dentro
desse regime. Revela a ideia-célula que produz o cinema cldssico ao re-
velar como seu dispositivo funciona, e por consequéncia, transforma seu

funcionamento num constante discurso indireto livre do préprio cinema.

* ¥ ¥
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0 reflexo

Cinema do corpo (DELEUZE, 1990, p. 227) - um corpo diante de outro
corpo, a caAmera. O corpo a corpo entre um ser vivente e um dispositivo.
Essa tomada de consciéncia negada pelo “homem caolho” que o cinema
do corpo vai afirmar como movimento de diferenca. Mudando a regra do
jogo, que deixa de ser o jogo de ponto de vista (objetiva indireta e subje-
tiva direta), onde a cAmera assume esse devir-imperceptivel, para o jogo
do corpo a corpo, no qual a cAmera assume seu corpo e as relacdes de
producio da imagem, que se diao na experimentacdo da duracio da cena,
imagem-tempo.

Pensemos esse problema a partir de um plano que consideramos chave
para nossa andlise. Em Sem essa, Aranha (1970), de Rogério Sganzerla, ha
um plano-sequéncia que inicia com a imagem de Aranha (Zé Bonitinho) e
que, num movimento preciso (cAmera na mio), a imagem da cAmera reve-
la um espelho oval centralizado. O espelho reflete os atores Helena Ignés,
Maria Gladys, Z¢ Bonitinho, Moreira da Silva e toda a equipe técnica; o
camera, os assistentes de som e o préprio diretor Sganzerla. O conjunto,
corpos cinematografados e aparelho cinematografico, em sua mobilidade,
uma espécie de equipe de cinema direto acompanhada de um grupo de
atores que produzem um teatro nio representativo, performatico.

O filme ¢ todo produzido em blocos de planos-sequéncia longos, to-
dos eles com camera na mio. Em quase todos os casos a cAmera se pde
diante dos corpos que fabulam o tempo todo, produzindo um paradoxo

imagético entre encenagio e mundo, pois as cenas sido quase todas elas
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externas, em lugares improvisados, no meio da rua. A cAmera durante o
filme ¢ afirmada claramente como corpo presente e central no agencia-
mento entre as partes do conjunto e entre o conjunto e o mundo. Ao con-
trdrio do homem caolho de Beckett, a cAmera de Sem essa, Aranha faz-se
presente no filme, ela nio se preocupa em ser imperceptivel, ao contrd-
rio, sua preocupagio € a de se afirmar enquanto camera (prova disso € um
outro plano-sequéncia do filme, em que a cAmera claramente esbarra no
rosto de Aranha). Uma cAmera presente como esse dispositivo pelo qual
0s corpos, os seres viventes, se criam e recriam como sujeitos da cena,
experimentando o campo de durac¢io que ela promove. Uma ciAmera que
se inventa como mais um corpo que perambula como seus personagens.
Ela é cAmera na mio, ela nio € Deus, nio ¢ um olho imanente em outros
objetos, nio € a subjetiva direta de nenhum personagem a nio ser dela
mesma. Ela € dispositivo, “mdquina filmadora”. Uma mdquina e vdrios
corpos que partilham uma duragio que € feita de interagio entre eles. Sua
“verdade” ¢ a da propria passagem do tempo, “provocado pela mdquina
e, no mesmo instante, registrado por ela, como marcas desse desgaste no
corpo filmado” (COMOLLI, 2008, p. 220).

A cena do espelho do filme de Sganzerla afirma a cAmera, toda a apa-
relhagem de captura e os atores como uma composicdo de corpos cine-

matograficos. E o reflexo do dispositivo que produz Sem essa, Aranha. Um
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dispositivo capaz de colocar o préprio filme como objeto dele mesmo,
pois o filme, ao olhar-se no espelho, se vé e se mostra como teatro, como
performance, como filme, revelando sua ideia-célula que se desenrola e
se perpetua a cada novo plano-sequéncia, a face de um cristal.

Pensando de forma crua, podemos analisar esses planos-sequéncias
como espaco e tempo dinAmicos onde os corpos se relacionam, se afectam
e agem ao perceber que estdo sendo filmados. S3o corpos indeterminados
que reagem fabulando (atores e equipe técnica), numa espécie de jogo de
encenagio. Temos o corpo no tempo, o corpo na duracio, experimen-
tando o tempo, experimentando um campo - um plano especifico. Uma
relacio de copresenca determinada pela dura¢io do plano-sequéncia.

Os corpos que coabitam esse plano sdo os corpos dos atores, dos per-
sonagens, os corpos que, desavisados ou nio, sdo inscritos na imagem,
os corpos da equipe técnica, do cinegrafista, dos operadores de som e do
diretor, que estio no extracampo, mas se transformam, na imagem do
espelho, em personagens do filme.

Nesse sentido, o filme de Sganzerla parece dar aos personagens
certa autonomia na construc¢io da imagem. Eles ndo sio modelos, cor-
pos com agdes predeterminadas que se prologam de um plano a ou-
tro, ao contrdrio: os personagens de Sem essa, Aranha fabulam o tempo
todo, “desenham” a imagem com seus corpos, emprestam ao filme
suas afeccgdes, seu humor, seus movimentos, suas agonias e indife-
rencas num processo de autotransformacdo (LEHMANN, 2007). Os trés
atores principais (Z¢é Bonitinho, Helena Ignés, Maria Gladys), junta-
mente com o corpo técnico, formam a base fundamental de onde o
filme se desdobra, um grande corpo que se joga na experiéncia de cada
plano-sequéncia, no espaco-tempo que produz a imagem.

* K ok

Mas agora voltemos aos espelhos, a imagem enigmadtica que quere-
mos tratar, a imagem refletida da caimera. Como escrevemos anterior-

mente, trata-se do filme refletindo ele mesmo, que toma ele mesmo
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como objeto. Esse € o menor circuito, que vai do atual ao virtual, do ger-

me ao espelho, uma imagem-cristal como propde Deleuze (1990, p. 96):

O germe e o espelho sio mais uma vez retomados, um na
obra se fazendo, o outro na obra refletida na obra. Estes
dois temas, que atravessaram as outras artes, iriam afetar
também o cinema. Ora ¢é o filme que se reflete numa pega
de teatro, num espeticulo, num quadro ou, melhor, num
filme no interior do filme, ora ¢ o filme que se toma por
objeto no processo de sua constituicio ou de seu fracasso
em se constituir.

Temos no filme a imagem do espelho, que reflete o filme se fazendo.
Nele vemos o reflexo dos atores, da cimera e todos os seus dispositivos de
captura de som e imagem. E todo o corpo que produz o filme que toma
consciéncia de sua existéncia atual e se duplica em uma existéncia virtual.
Hd uma coalescéncia entre o atual e o virtual, uma imagem bifacial. Nessa
imagem, nio existe um prolongamento motor, ela € uma imagem para
além das imagens 6ticas e sonoras puras, pois encontra seu verdadeiro
elemento genético ao cristalizar sua prépria imagem virtual, nos revelan-
doseu “nticleo”. E o que ocorre em Sem essa, Aranha. No plano-sequéncia
do espelho se revela o procedimento chave, a face do cristal, no qual o
filme se desdobra. O filme revela sua genética, seu germe. Robbe-Grillet e
seu nouveau roman € o precursor desse movimento que revela e desfaz seu
procedimento narrativo, partindo sempre de um nucleo que se prolifera.
Nio foi s6 Deleuze que pontuou a esse respeito sobre Robbe-Grillet, mas
Noél Burch (2006, p. 174) o cita também:

E nesse sentido que dizemos que o exemplo de Robbe-Grillet
¢ capital para os cineastas porque ele criou um tipo de nar-
rativa “prolifera” que, como um cristal, cresce a partir de
uma idéia-célula, para formar um conjunto absolutamente
coerente, mesmo em suas contradicdes, um conjunto que
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reflete em todas as suas facetas (sob uma forma mais ou me-
nos reconhecivel) o embrido de onde surgiu.

Dessa forma, essas imagens dio o tempo e o pensamento diretamente.
Nio que a imagem-movimento nio nos dé o tempo, ela d4 o tempo atra-
vés dos intervalos entre planos, ela dd o tempo representando-o através de
acoes encadeadas. Temos, como bem explica Peter P4l Pelbart, a cronologia
que caracteriza a imagem-movimento, com sua relagio légica e a medicio
do tempo a partir do presente, onde hd sempre o atual como sucessio line-
ar de presentes enquanto instantes, e a cronogenia que cria temporalidades,
onde o tempo nio depende do movimento, mas ao contrdrio, o movimento
passa a depender do tempo. Para Deleuze, a imagem-cristal ¢ a imagem
tipica da imagem-tempo, e o espelho € para ele uma imagem-cristal.

Uma outra bela imagem reflexiva que podemos trazer estd no filme de
Andrea Tonacci, Bang Bang. O plano que consideramos o mais emblemd-
tico do filme € o que Paulo César Pereio atua com uma mdscara de macaco
no banheiro, entre dois espelhos e uma camera.

Nesse filme, a revelacio do dispositivo de producio da imagem-som
cinematografica encontra a légica de desmonte da imagem sensério-mo-
tora. E nesse desmonte que vemos surgir um cinema que procede num
outro regime de imagem, as imagens 6ticas e sonoras puras, o regime da
imagem-tempo. Aqui, revelar a camera € revelar um tempo especifico de
experiéncia de producio da imagem filmica, ¢ uma forma de derrubar as
veneragdes proprias do cinema sensério-motor para fabular outro cine-
ma. Essa € a forma, a ideia-célula de Bang Bang. O filme traz do cinema
seus clichés, seus géneros, o pretexto para fazer um outro cinema pau-
tado num outro regime de imagem (imagem-tempo), diferente do re-
gime no qual esses géneros se consolidaram (imagem-movimento). Hd
aqui um movimento de diferenciacio que reinventa o policial, o drama,
a perseguicio em um cinema pautado no corpo, onde o corpo fabula um
outro corpo para o proprio cinema. Mas isso se dd através de uma reve-
lag¢io (ou veneragio) comum a todos (diretor, ator, espectador); a de um
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sincronismo entre o corpo e a mdquina cinematogrdfica, como colocamos

anteriormente, seguindo a ideia de “inscri¢do verdadeira” de Comolli.

Consideracées finais

O filme que reflete a si préprio, seja metaforicamente como em Film,
ou literalmente como em Sem essa, Aranha, e toma a si mesmo como obje-
to, revela o regime de imagens sob o qual foi produzido. Film, ao mostrar o
medo da caAmera de se revelar, € o préprio comportamento do dispositivo-
-cdmera no regime da imagem-movimento. Sem essa, Aranha, em seu es-
pelho que desvela toda a equipe, ao contrdrio, afirma o dispositivo-cdmera
e deixa claro a relagio sincronica no tempo entre ela e os corpos, caracte-
ristica tipica do regime imagem-tempo do cinema do corpo. A presenca
do espelho pode ser comparada, ainda, ao conceito de imagem-cristal
deleuziano, que dd a ver o tempo e o pensamento diretamente e revela o
nucleo de onde o filme prolifera.
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Cinema-ensaio: analise do processo criativo
de Rogério Sganzerla

REGIS ORLANDO RASIA!

Rogério Sganzerla retratou em quatro filmes a conturbada passagem de
Orson Welles pelo Brasil para a gravagio de seu filme inacabado It’s all
true (1942). Refletiremos as nocoes de ensaio feitas por Rogério Sganzerla
em dois destes filmes: Nem tudo ¢ verdade (1986), sendo este uma ficcio, e
Tudo ¢ Brasil (1991), um documentdrio. A nogio de “ensaio” no processo
criativo dos filmes sobre Welles de Sganzerla nas décadas de 1980 e 1990
resultam em uma proficua andlise da constru¢io do seu estilo em cinema.

Poucas vezes Sganzerla € visto como um documentarista, j4 que
seus filmes ficcionais se sobressaem na histéria do cinema brasileiro.
Sganzerla, cineasta conhecido por suas narrativas ficcionais e figura mar-
cante do cinema marginal brasileiro, depois do seu exilio na Europa, fez
um numero significativo de documentdrios, superando até mesmo os fil-
mes ficcionais. A rela¢do de jogo com os campos ficcionais e documen-
tais apresentariam algumas particularidades em seus textos e reflexdes.
Partimos do pressuposto de que Rogério estaria no pés-exilio, em regi-
mes de experimentagdes (passagens) com estes dois dominios - ficcio-
nal e documental. E o caso dos filmes que retratam a passagem de Orson
Welles pelo Brasil em 1942, sendo que com a mesma temadtica (Welles)
ora faz documentdrio ora ficcdo. Sganzerla sempre defendeu um cine-

ma experimental, sendo assim, desdobrando esta concepc¢io do cinema,
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recortamos a abordagem do diretor sobre Cinema-Ensaio, um dos ger-

mens do seu processo criativo.

Nocées do ensaio no cinema

Segundo Arlindo Machado, no artigo “O filme-ensaio”, “no Brasil,
a aventura do filme-ensaio ainda estd para ser contada. Faltam pesquisas
nessa dire¢io, mas nio faltam exemplos para analisar sob essa perspec-
tiva” (2003, p. 73). Tragando a trajetéria do filme-ensaio na histéria do
cinema, através dos pioneiros russos (Einsenstein, Vertov) e nas contri-

buicoes de Godard e Bernadet no Brasil, relata o tedrico:

Denominamos ensaio uma certa modalidade de discurso cien-
tifico ou filoséfico que carrega atributos amitude considerados
“literarios”, como a subjetividade do enfoque (explicitagio
do sujeito que fala), a eloquéncia da linguagem (preocupagio
com a expressividade do texto) e a liberdade do pensamento
(concepgio de escritura como criagio, em vez de simples co-
municacio de ideias) (MACHADO, 2003, p. 63).

O ensaio ¢ conhecido em diversas abordagens e diferentes utilizacdes,
com o transbordamento do conceito do verbal para as artes chegando ao
audiovisual. O ensaio consiste na evolucio de um tema ou uma ideia ao
invés de uma trama narrativa propriamente dita. Pela perspectiva do au-
diovisual, o ensaio dinamiza relagoes do documental e do ficcional através
de formas visuais e sonoras, combinadas geralmente sobre a forma do co-
mentdrio, contendo elementos de autorretrato (em vez de autobiografia).
O ensaio cinematogrifico muitas vezes se mistura ao documentdrio, a fic-
¢do e ao cinema experimental, combinando um tom e edicdo de estilos,

mas jamais abandonando os tracos subjetivos, sintetiza Arlindo Machado.

Examinemos entio o filme-ensaio e comecemos pela
explicagio do conceito. Pensemos primeiro no ensaio.
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Denominamos ensaio uma certa modalidade de discurso
cientifico ou filosofico, geralmente apresentado em forma
escrita, que carrega atributos amitide considerados “lite-
rdrios”, como a subjetividade do enfoque (explicitagio do
sujeito que fala), a eloquéncia da linguagem (preocupagio
com a expressividade do texto) e a liberdade do pensamen-
to (concepgio de escritura como criagio, em vez de simples
comunicacio de ideias). O ensaio distingue-se, portanto,
do mero relato cientifico ou da comunicagio académica,
em que a linguagem ¢ utilizada no seu aspecto apenas ins-
trumental, e também do tratado, que visa a uma sistemati-
zagio integral de um campo de conhecimento e uma certa
“axiomatiza¢io” da linguagem (MACHADO, 2003, p. 64).

O filme de ensaio tornou-se uma forma de identificacio do cinema
na década de 1950 e 60, entrando no discurso e citacio de filmes dos
cineastas franceses e americanos, entre outros. J4 no Brasil, a expressio
“fazer cinema-ensaio” se conformou de maneira timida, por vezes se
desdobrando nas concepgdes do experimental. Peculiarmente os filmes
de ensaio tendem a ficar na margem do cinema mundial, possuem um
tom muito singular, que ¢ o questionamento entre o documentdrio e
a ficcdo, mas sem encaixe confortdvel em qualquer género, talvez por
isso se denominando “ensaio”. Quanto ao cinema experimental, este
sempre teve inumeras associacées, como cinema de arte, nio narra-
tivo, cinema de poesia etc. Curiosamente ao experimental, o cinema-
-ensaio nio se associaria como mais um termo, mas era somado como
uma modalidade estilistica.

O ensaio no verbal é sempre encarado como uma experiéncia, toma-
da como forma de aquisi¢io de conhecimento. No audiovisual, o ensaio
pode ser visto também pelo filme que precede a “grande obra”, mesmo
que esta nunca venha a se conformar. O ensaio assim baseia-se como uma
experiéncia, tal qual é permitido errar, testar, provar: conceitos total-
mente ligados a experimentacdo. Arlindo aponta que o ensaio, para além
do essencialmente verbal, seria um manejo da linguagem, nos filmes uma
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articulac¢do do dudio e da imagem com a montagem. Se existe uma reci-
procidade do ensaio com um género, Arlindo coloca que “o documentd-
rio poderia ser considerado a forma audiovisual que mais se aproxima do
ensaio, mas essa ¢ uma maneira enganosa de ver as coisas”. Sobre essa

relacdo, argumenta ainda:

O termo documentdrio abrange um leque bastante amplo
de trabalhos das mais variadas espécies, sobre as mais di-
versas temadticas, com estilos, formatos e bitolas de todo
tipo. Mas, apesar de toda essa variedade, o documentdrio
se baseia num pressuposto essencial, que € a sua marca
distintiva, a sua ideologia, o seu axioma: a crenga no po-
der da camera e da pelicula de registrar alguma emanacio
do real, sob a forma de tracos, marcas ou qualquer sorte de
registro de informagoes luminosas supostamente tomadas
da propria realidade. Essa crenga num principio “indicial”
que constituiria toda imagem de natureza fotogrifica (in-
cluindo af as imagens cinematogrdficas e videogrificas) é
o trago caracterizador do documentario, aquilo que o dis-
tingue dos outros formatos ou géneros audiovisuais, como
por exemplo, a narrativa de fic¢io ou o desenho animado
(MACHADO, 2003, p. 66).

Alguns filmes de ensaio tendem a se combinar com a voz pessoal de
um narrador guiando a narrativa (muitas vezes o diretor), com uma am-
pla faixa de outras vozes. Nio por acaso, alguns se referem a polifonia, e
a subjetividade se revela por longos mondlogos, adquirindo intimidade
na captura de cineastas com um humor pensativo. Entre as margens da
ficcdo e o documentdrio, estas adquirem composicdes inventivas, brin-
cando e jogando com os campos ao articular o relato verdadeiro com a
fabulagido. O ensaio parece apontar uma excelente caracteristica para a
informalidade do cinema experimental, ou melhor, o contraponto com
o formal do cinema, caracteristicas proeminentes na construcio filmica
de Sganzerla.



Cinema-ensaio

Em Sganzerla, o cinema-ensaio chega a sua expressio mdxima, nio
a ficcio e nem o documentdrio, mas vinculos da modalidade estilistica
do ensaio. Como parte de sua reflexdo, em seus filmes pouco importa se
a imagem com que ele trabalha € captada diretamente do mundo visivel
“natural” ou € simulada com atores e cendrios artificiais, se ela foi produ-
zida pelo proprio cineasta ou simplesmente apropriada por ele, depois de
ter sido criada em outros contextos e para outras finalidades.

O contexto contemporianeo de producido cinematogrifica, muito
proxima da estilistica de Sganzerla na década de 1980 e 1990, assume a
multiplicidade na sua composic¢io. Arlindo cita que o filme-ensaio é
construido com qualquer tipo de imagem-fonte: imagens captadas por
cameras, desenhadas ou geradas em computador, além de textos obtidos
em geradores de caracteres, graficos e também materiais sonoros de to-
das as espécies. “E por isso que o filme-ensaio ultrapassa longinquamen -
te os limites do documentdrio. Ele pode inclusive utilizar cenas ficcio-
nais, tomadas em estudio com atores, porque a sua verdade niao depende
de nenhum ‘registro’ imaculado do real, mas de um processo de busca e
indagacio conceitual” (MACHADO, 2003, p. 72).

O filme-ensaio propde o embate entre os campos do documental e fic-
cional, compde-se de camadas em estratos subjetivos dos cineastas, com
aspectos recorrentes do experimental, e também aspira a poesia no cine-
ma. Nos filmes Nem tudo é verdade e Tudo € Brasil, a multiplicidade de ma-
teriais nas composicoes filmicas e modos de agenciamento transpoem as
fronteiras entre uma aparente ficcio e uma aparente narrativa documen-
tdria, ou seja, a intencio € indiscernir os campos.

Sganzerla, elevando a poténcia mdxima os multimeios, utiliza tracos
dos quadrinhos, cartoons de Welles, fotografias, recorte de jornais, arqui-
vos dos cinejornais, fazendo pouco caso das diferengas entre as bitolas.
O que importa € o que o cineasta faz com esses materiais, como constroi
com eles uma reflexao densa sobre o mundo e como transforma todos es-
ses materiais brutos e inertes em experiéncia de vida com seu pensamen-

to e artefatos filmicos. O cineasta, apesar de ter o documentdrio como
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base de sua reflexio, apela para a indiscernibilidade ou passagens sen-
siveis entre os campos, que dio vazio as nocdes de filme-ensaio. Assim
como comenta Arlindo Machado (2003, p. 68):

Se o documentdrio tem algo a dizer, que nio seja a simples
celebracio de valores, ideologias e sistemas de represen-
tacio cristalizados pela histéria ao longo de séculos; esse
algo a mais que ele tem ¢ justamente o que ultrapassa os
seus limites enquanto documentdrio. O documentdrio co-
megca a ganhar interesse quando se mostra capaz de cons-
truir uma visdo ampla, densa e complexa de um objeto de
reflexdo, quando ele se transforma em ensaio, em reflexio
sobre o mundo, em experiéncia e sistema de pensamento,
assumindo, portanto, aquilo que todo audiovisual ¢ na sua
esséncia: um discurso sensivel sobre o mundo. Eu acredi-
to que os melhores documentdrios, aqueles que tém algum
tipo de contribuicdo a dar para o conhecimento e a experi-
éncia do mundo, ji ndo sio mais documentdrios no sentido
cldssico do termo; eles sdo, na verdade, filmes-ensaios (ou
videos-ensaios, ou ensaios em forma de programa de tele-
visio ou hipermidia).

Pensado para além do suporte, sem ser formal, o ensaio € responsdvel
também por dar forma “bruta” ao pensamento de determinado autor. Ele
¢ uma linha de fuga da cristalizacdo, faz o diferente a partir do que estd
desgastado. Por se tratar de um ensaio, precede uma obra maior, sendo
permitido errar, testar, provar, pois assim o cineasta faria uso de um ra-
ciocinio enquanto processo de construgio cinematografica. Talvez este
seja o maior espirito do experimental incorporado/partilhado ao conceito
do filme-ensaio.

0 ensaio entre Caetano Veloso e Rogério Sganzerla
Francisco Elinaldo Teixeira resgata as nogdes do filme-ensaio

como uma das extensdes de um cinema experimental, no artigo “O
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experimental no cinema brasileiro: a propdsito de ‘O cinema falado’, de
Caetano Veloso” (2010). As aproximagdes entre Caetano e Sganzerla se
dio pela razio de que Nem tudo € verdade € contemporaneo do filme de
Caetano, O cinema falado (1986). Por vérias vezes Sganzerla considerou
seus filmes (especialmente Nem tudo é verdade) ensaios cinematograficos.
Nessa época a concepgio de “ensaio” orbitaria o linguajar do grupo de
cineastas.

Em seu artigo, Teixeira (2010, p. 38) aborda o que ele chama de “li-
nhas de forca do filme que podem situar como peca de grande densidade
no campo de nossa experimentacio cinematografica”. Em 1986, junto com
o filme de Sganzerla, Caetano lancou seu filme-ensaio O cinema falado, in-
dexado nas categorias de documentdrio e experimental. Segundo Teixeira
(2010, p. 38), “o contexto de realiza¢io desse filme, na segunda metade dos
anos de 1980, nio foi dos mais propicios em termos de recepgio”.

Caetano se langaria ao cinema, ainda mais experimental que sua mu-
sica, dada a sua atividade e gosto pelo cinema. Seu filme expressa um
denso didlogo com uma dinamica de reflexdes daquilo que seria o ci-
nema falado. Caetano Veloso e Sganzerla estiveram juntos no exilio na
Europa e o musico participou no curta-metragem dirigido por Rogério,
Brasil (1981), que registra os bastidores da gravacio do disco Brasil, de
Jodo Gilberto. Acompanhemos o que diz Teixeira (2010, p. 310) acerca do
filme de Caetano:

Na sinopse que acompanha o filme O cinema falado, pode-
-se ler o seguinte: “O experimental se mescla ao docu-
mental. Textos para serem ditos: de prosa e de poesia, de
filosofia, escritos pelo préprio cineasta ou por seus escri-
tores prediletos. Pessoas de quem ele gosta, atores com
quem convive. Exercicios de som e de fotografia, um pou-
co de danca e de teatro. Lugares onde mora, na realida-
de ou na lembrancga”. O filme utiliza-se, desse modo, dos
pardmetros da colagem com materiais dispares compos-
tos em “blocos autonomos”, dissociados, langados como
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linhas de aproximacio e de fuga, como imersio intensa e
a0 mesmo tempo longa digressio em torno ou a propdsito
da arte - literatura, musica, danga, teatro, video e, par-
ticularmente, cinema. Como afirmou Caetano, “Cinema
Falado é um ensaio de ensaio de filmes”.

O cinema falado de Caetano segue a funcio autorreflexiva recorrente

do ensaio; ¢ também metacinematografico, na medida em que nele re-

percute boa parte dos elementos filmicos, mas também o diretor, através

de seus personagens, faz vir a tona a camada subjetiva da enunciagio.

Teixeira (2010, p. 308) coloca o contexto em que o conceito do cinema

experimental repercutia a época:

Como desdobramento da querela maior entre modernida-
de versus pés-modernidade, a no¢io de vanguarda artis-
tica também foi alvo de criticas intensas e de um trabalho
de reciclagem que a redescreveu sob a denominagio de
pos-vanguarda. Era o dominio experimental, particular-
mente no cinema, que passava por um forte abalo desde a
constitui¢io das primeiras vanguardas nos anos de 1920.
Habituadas ao longo da modernidade ao charme do estar
sempre a frente de seu tempo, de tudo aquilo que reme-
tesse a revolucio, transgressio, inflexio de parimetros,
pondo constantemente em reviravolta os cédigos morais
e estéticos vigentes, as vanguardas de repente viram suas
aspiracoes e buscas alucinadas pelo novo serem taxadas,
igualmente, de regressivas, portanto, inseridas num dialé-
tica do iluminismo que impugnava toda nog¢io de progresso
unilateral da raziao e repunha sua consisténcia sob os signos
de luzes e sombras.

O que foi levantado por Arlindo Machado e Francisco Elinaldo

Teixeira sobre o cinema-ensaio estaria em conformidade com as reflexoes

de Rogério Sganzerla em um periodo importante para a construcio da sua

estilistica no cinema.



Cinema-ensaio

Cinema-ensaio sob a ética de Rogério Sganzerla

Em um artigo de 1965, intitulado “Cinema impuro?”, Sganzerla,
movido pelas reflexdes de Raymond Bellour e este pelo livro de
Alexander Astruc, apresentou o que seria uma “interessante classi-
ficagio do cinema”. Dentre as classificacbes, as atengbes do diretor
(diferentemente de Bellour) ficariam sobre o “cinema-ensaio”. Para
Sganzerla (2010a, p. 60), o cinema-ensaio seria “talvez o mais impor-
tante e o mais moderno”. Fazendo acréscimos as nog¢oes constituidas
por Bellour, Sganzerla cita que o cinema-ensaio opde-se frontalmente
ao cinema tradicional e ao “cinema-romance”, com narragio légica,
perfeitamente raciocinada e “arrumada”.

Nesta retomada do pensamento do tedrico francés, Sganzerla reflete
o “cinema-epopeia”, em que os personagens nio sio mais do que o signo
da histdria, substituindo o tempo e o espaco a sua vontade. “Cinema-
epopeia” € de esséncia expressionista: a cAmera € um olho absoluto e
onisciente. O “cinema-conto” seria enquadrado como construgio de um
universo irreal, com leis préprias: desaparece a descrig¢ao psicoldgica dos
personagens em favor do seu valor simbdlico, em lugar do tempo hd a
ilusio do tempo (SGANZERLA, 2010a, p. 59-61).

Existem termos que Sganzerla emprega em outro artigo, “Nocdes de
cinema moderno” (2010b), como “relativizagio” e “passagens harmo-
niosas”, ficando claro principalmente nesta discussio a ultrapassagem
das fronteiras e da limitacdo técnica. “Este género € relativista - procura
entender os objetos no cotidiano com suas limitagdes (inclusive técni-
cas), no contato com a realidade viva. Dai certa desconfianga pelos estu-
dios, maquinarias, e opuléncias artesanais” (SGANZERLA, 2010a, p. 60).
O cineasta brasileiro cita Rouch, realizador de “fitas” experimentais atra-

vés das interseccdes do cinema-ensaio com o documentirio.

H4 o caso famoso de Jean Rouch, etnélogo francés que re-
alizou fitas experimentais, absolutamente desdramatizadas.
Ele mesmo entra em cena, interroga as pessoas do cotidiano
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e interroga-as sobre a vida, o que gostariam de fazer etc |[...]
O que vale é a “presenca do homem em face da ciAmera”,
dando origem a uma técnica peculiar. J4 nio hd narragio
onisciente, de origem expressionista, em que a cimera se si-
tua em todos os lugares e instantes. A cimera adora uma lo-
calizagio frente a intriga; hd a individualiza¢do do aparelho
que se torna também personagem - a testemunha ocular.

Sganzerla (2010a, p. 61) observa que “os filmes de Alain Resnais sdo cine-
ma-ensaio; exploram o documentdrio e alteram cinejornais com filmagens
atuais”, incluindo uma dimensio romanesca. Os cinejornais seriam a base
da pesquisa de materiais para os filmes wellesianos, fundamentalmente em
Tudo ¢ Brasil. Como cita Sganzerla (2010a, p. 60), filmes-ensaios “aplicaram
licoes do documentdrio; os atores ‘fazem seu proprio papel, sdo obrigados a
interpretar a si mesmos’. Elimina-se o personagem, subsiste o ator - muitas
vezes consciente de que estd representando (fala com a plateia etc.)”. Esta
ultima citagio, aliada a desdramatizacio das cenas, se fundiria com todas as
nogoes de improviso nas tomadas, utilizadas no periodo da Belair e poste-
riormente em Nem tudo é verdade, com Grande Otelo interpretando a si pro-
prio, sendo o ator naquela época testemunha desta histdria.

Sganzerla (2101a, p. 60) ainda complementa que a nouvelle vague, de
modo geral, pretendia fazer cinema-ensaio. “Valorizou-se a improvisa-
c¢io, os diretores franceses influenciaram-se pelo cinema americano, os
jornais de atualidades e a televisio (a mesma displicéncia na montagem,
os falsos-raccords, predominio dos close-ups - a fim de oferecer a pre-
senca fisica dos atores)” .

Sob a no¢io de uma obra que precede a grande obra, encontramos
vdrios protdtipos de filmes na cinematografia de Sganzerla, geralmente
curtas, que serviriam de ensaio de filmes por vir. No caso de Sganzerla,
os dois curtas sobre HQ, Quadrinhos no Brasil (1969), que precedeu o cur-
ta Histdrias em quadrinhos (1969), co-dirigido por Alvaro Moya; o curta
Linguagem de Orson Welles (1991), antes do longa Tudo ¢é Brasil (1997); e Noel
por Noel (1980), antes de Isto é Noel (1990).



Cinema-ensaio ‘ 225

Os ultimos conceitos abordados por Bellour e refletidos por Sganzerla
sio o “cinema-novela” - geralmente quando os conflitos passam-se
numa cena reduzida, com ac¢io concentrada e possibilitando conflitos
humanos; o “cinema-teatro” de Truffaut, e certa tendéncia do cinema
francés; e o “cinema-romance”, que Bellour considera ser a forma mais
positiva, de cineastas que contam uma histéria com imagens, assim como
um romancista usaria as palavras. “O cinema-romance ¢ mais uma ma-
neira de impor o visual que o visual em si” (SGANZERLA, 2010a, p. 61).
No final deste artigo, Sganzerla criticaria a posi¢ido de Bellour questio-
nando o tedrico na busca de um cinema impuro, como o titulo propde.

E a partir desta classificacio que a tese se torna discutivel.
Bellour nio acredita no cinema puro; para ele sé € possivel
auniio com outras artes e atividades. Nao dd oportunidade
para o cinema alcangar autonomia. [...] Competir com o
romance ou o teatro, o cinema nio pode; fundir-se seria
uma solug¢io proviséria, como na maioria dos cineastas
pré-modernos. Com isto quero dizer que a classificacio
mais consequente seria: o cinema-cinema. Praticado
justamente pelos homens que nio o confundem com
filosofia, “cultura”, humanismo, moral, psicologia,
sociologia etc. etc., mas que o abracam pelo que ele € por si
mesmo (SGANZERLA, 2010a, p. 63).

O filme-ensaio nio € nenhum género, ou campo, mas sim uma moda-
lidade estilistica que se cruza conceitualmente e esteticamente nos filmes
de Sganzerla. Seus filmes sio documentdrios e ficgdes sobre os aconteci-
mentos de Welles, na forma como o diretor interpretou tais acontecimen-
tos e os revelou em filmes-ensaios. O ensaio em um plano verbal pressupoe
o nio envolvimento de provas dedutivas de cardter cientifico, mas empi-
rico, cujas experiéncias sio menos formais e mais flexiveis. Do verbal, aos
mais diferentes meios, com o passar dos anos o ensaio ganhou forma, sen-
do estendido para todas as midias, do cinema a televisao, com os conheci-
dos “pilotos”.
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A partir de uma “classificagio” de Bellour, Sganzerla posicionaria
seus dois filmes sobre Welles através dos conceitos do cinema-ensaio.
Mais curioso ainda desta nocio € que seu germe estaria langado nas refle-
x0es de 1965, antes de ele fazer seu primeiro curta de ficcio, ironicamente
chamado de Documentdrio (1966). Posteriormente, o cineasta se lancaria
no longa-metragem com O bandido da Luz Vermelha (1968).

A nocio de ensaio compde um excelente ponto de andlise dos pro-
cessos criativos de Rogério Sganzerla, somando a informalidade do cine-
ma e no¢oes defendidas pelo diretor do cinema experimental através das
passagens harmoniosas entre os campos, com predominancia do docu-
mentdrio. Sganzerla ndo pretendeu compor seus filmes, ou simplesmente
reconstruir a passagem de Welles pelo Brasil sobre as dicotomias realida-
de ou nio realidade, ficgio ou documentario, muito menos ele teria a his-
toria como elemento rigoroso para a narratividade de suas obras. Entram
nos seus filmes outras referéncias/experiéncias, em um complexo jogo
com a indiscernibilidade dos dominios, tendo também a historia do ci-
nema como aporte para seus regimes de fabulagdes.

Integrado ao passeio das reflexdes entre Sganzerla, que leu Bellour ,que
leu Astruc (autor das nogdes de “caméra-stylo” ou “camera-pen”), fina-
lizaria Arlindo Machado no seu artigo-ensaio sobre filme-ensaio (2003,
p. 75): “no futuro, quando as cameras substituirem as canetas, quando os
computadores editarem filmes em vez de textos, essa serd provavelmente

a maneira como ‘escreveremos’ e daremos forma ao nosso pensamento”.
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A imagem-haneke:
o virtuosismo da forma como dispositivo

SARA MARTIN ROJO*

Introducio

econhecer uma obra de Michael Haneke nio € uma tarefa muito

dificil para aqueles que jd viram algum de seus filmes. O rigoroso
controle estético que suas obras apresentam se viu definido como uma
marca autoral deste diretor, e por isso ¢ selecionado como motivo do
presente trabalho.

O tratamento da imagen, nos filmes do diretor Michael Haneke, se vé
condicionado por um rigoroso mecanismo estético, definido por critérios
de adequacio expressiva.

A andlise filmica proposta por Aumont tem como objetivo “nos fa-
zer sentir prazer gragas 3 melhor compreensio das obras”? (2002, p. 8); a
partir disso, este trabalho pretende analisar os tragos estéticos objetivos
encontrados nos filmes, com a finalidade de compreender os discursos
que sustentam. Estes aspectos formais, que poderiamos definir como

“equacdes mdgicas” hanekeanas, fizeram com que o diretor austriaco

1 Graduada em Publicidade e Relagdes Publicas pela Universidade de Valladolid (UVA),
Espanha, mestre em Cinema de fic¢do, Realizacdo e Producio pela Universitat Ramoén
Llull, Espanha, mestre em Multimeios pela Universidade de Campinas (Unicamp) e
doutoranda pelo mesmo programa. E-mail: saryrojo@yahoo.es.

2 No estudo realizado por Aumont em seu livro Andlise do filme (1990), este chega i con-
clusio de que nio existe uma metodologia universal para analisar o filme pois, como
aponta, ¢ impossivel completar uma andlise, jd que sempre havera algo que possa ser
analisado referente a seus diferentes graus de extensio e precisio.
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fosse incorporado dentro do grupo dos grandes pensadores do realismo
cinematografico, junto a Godard e Kiarostami, entre outros.

Haneke busca em seus filmes a imagem concreta, aquela que mais se
aproxime a esse momento de expressio. Esses filmes nio se preocupam em
deleitar o espectador por meio da contemplacio de belas imagens. O cinema
deve ter uma imagem justa, precisa, que sirva para expressar uma intengio.
Para Haneke, a imagem nio € univoca nem intercambidvel, e por isso € ne-
cessdrio encontrar essa exatidio que permita concretizar a ideia.

O enquadramento indica o que € que temos de olhar e também aqui-
lo que nio estd permitido olhar. Faz com que os elementos internos, ou
seja, aqueles que vemos dentro do quadro, sejam excludentes em relacio
aquilo que h4d fora de campo, a0 mesmo tempo em que o que estd fora fica
designado pelo enquadramento. Jean-Louis Comolli (2010) diz que o en-
quadramento € um ocultador, esconde o que nio devemos ver e, pelo fato
de escondé-lo, o insinua. Cumpre, portanto, uma dupla fun¢iao, um pou-
co enganosa para o espectador. Por um lado, guia seu olhar, indicando-
-lhe o que deve ser considerado, e por outro exige que se considere aquilo
que nio foi sugerido.

Na obra de Michael Haneke, os niveis de fic¢io e realidade se con-
fundem pela exatiddo dos enquadres e o papel do contracampo, os quais
sdo dois dos fatores melhor empregados por ele para conseguir manipular
a encenacio. Aquilo que nio estd interessado em mostrar € incorporado
através do que narra o fora de campo, de forma que esta continuacio do
relato n3o se manifesta como uma forma totalmente assertiva, sendo que
se converte, mais bem, em um tipo de insinuacio. Nesses filmes, o es-
pectador sente a necessidade de imaginar o enquadre do que foi excluido,
criando um espaco cénico a partir das relagdes entre o campo e o contra-
-campo. Esse enquadre ¢ definido por Comolli como contracampo imagi-
ndrio. Assim, o enquadre real se mantém invisivel, estd oculto, ainda que

nio deixe de estar representado.



A'imagem-haneke

A incorporagio do que estd fora de campo aquilo que pode ser enun-
ciado sem ser visto converte-se em uma ferramenta perfeita para criar
uma relagio mais direta com o real.

Pasolini (1982) definiu com o termo enquadramento obsessivo um tipo
de tratamento da imagen nos filmes de Antonioni baseado na concreti-
zacio excessiva do quadro. O enquadramento ndo € natural, e nio sendo
natural designa a existéncia do artificio que torna possivel a realidade
cinematografica. Por tanto, a existéncia de um quadro implica o fato de
que existe um diretor que busca impor um ponto de vista ao especta-
dor. O criador é quem escolhe concretamente uma imagem e descarta
muitas outras, também uteis. Essa imagem escolhida, imagem precisa
para seu criador, serve para sustentar a intencio do mesmo. O plano
ganha sentido no momento em que o espectador comega a decifrd-lo. A
presenca de uma obsessio pelo enquadramento se manifesta em todos
os filmes de Haneke.

Bresson (1979), referéncia na obra de Haneke, dizia que um conjun-
to de boas imagens pode chegar a ser detestdvel. No cinema de Haneke,
essa frase de Bresson marca presencga. Podemos lembrar por exemplo de
Violéncia gratuita, um de seus filmes mais controversos, que levou muitos
criticos e espectadores de cinema a abandonarem a sala na metade da pe-
licula quando esta estreou em 1997, no Festival de Cannes.

Planos fixos sem movimentos de cAimera nem enfoques, luzes brancas
e homogéneas, cores gélidas e didlogos distantes sdo alguns recursos pro-
priamente hanekeanos que pretendem dar forca as imagens utilizadas para
a construcido do discurso. Nesses filmes, ndo existem principios que levem o
espectador a distracdo, a nio ser que a distracio seja desejada pelo diretor.

Ele mesmo reconhece sua fixagio pelo plano, como podemos ver na en-

trevista concedida a Christopher Sharret em 2003:

E importante que a imagem seja fria, mais fria que a
“realidade”, porque geralmente na televisio tudo se

7

mostra mais quente do que € na realidade, dando como
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resultado uma espécie de meio artificial. Utilizo essa ima-
gem fria porque permite se distanciar e o resultado € mais
nitido. Quando uma imagem ¢ azulada, d4 a sensacgio de ser
mais nitida, se € mais vermelha ou amarela (cores quentes)
a imagem fica mais difusa, mais agraddvel. Esta visio azul,
fria, cirtrgica que me costumam repreender pode vir disso,
porque os enquadramentos dio a impressio de ser bastante
nitidos, de olhar a distancia.’

A imagem-haneke exclui o movimento de cimera para alimentar a
impressao de realismo e manter a concentracio do espectador, com ex-
cecdo do plano-sequéncia, que da mesma forma funciona como recurso
impulsionador da estética realista, e de pequenos casos isolados necessd -
rios para acompanhar o movimento de uma cena concreta. A predomi-
nancia do plano fixo se deve ao fato de que a cAmera se torna visivel no
momento em que se produz algum tipo de variagio, perdendo portanto a
impressdo de realidade e fazendo sair o espectador do relato. A manifes-
tacdo do dispositivo se dd no cinema como condicgio inevitdvel. O plano
fixo, e também o plano-sequéncia, sio formas de disfarcar essa condicio

e de manter portanto, essa impressio de realidade.

Os movimentos do dispositivo, as variagées de foco, as som-
bras, as luzes, tudo o que produz um efeito ainda que seja de
maneira quase imperceptivel, designa o artificio em obra e
poe distancia em rela¢io a natureza (COMOLLI, 2010, p. 45).

Nos filmes de Haneke observamos a predominancia de tomadas lon-
gas, planos abertos, gerais, enquadrando as ac¢des das personagens, e
planos fechados, estritamente definidos. O tratamento estético presen-

te nestes filmes lembra em muitas ocasides as representacoes teatrais.

3 Entrevista realizada por Christopher Sharret para a revista Cineaste, vol. XXVIII, n°

3, 2003. Disponivel em: <http://lamimesis.blogspot.com/2009/08/14-michael-ha-
neke-la-realidad.html> [tradu¢io minha].
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Imagem e camera se manifestam de forma independente, como acon-
tecia nos principios do século XX com as obras teatrais filmadas, e tam-
bém com os filmes teatrais de Georges Meli€s, apesar de serem estes o0s
primeiros que incorporaram os truques da linguagem cinematogrifica.*

Haneke nio pretende sentenciar suas personagens, prefere que o jul-
gamento venha das mios dos espectadores. Por isso existem tantos pla-
nos gerais e médios de pessoas, e tio escassos primeiros planos e close
ups. Desta forma, ele consegue também declarar uma escolha baseada na
visdo determinante e, por conseguinte, uma intencionalidade. Haneke
rejeita a montagem cldssica, com uma narrativa de agio rdpida, por nio
motivar de maneira igual o subjetivismo no olhar do espectador.

Uma vez expostas estas caracteristicas da imagem-haneke, assinala-
remos a seguir alguns tipos de imagens recorrentes nos filmes do cineasta

que surgem a partir das caracteristicas anteriores.

A imagem desumanizada

A imagem desumanizada ¢ um dos recursos mais notdveis usados pelo
diretor para definir sua critica a sociedade automatizada. O enquadra-
mento que apresenta esta imagem consegue causar um estranhamento
no espectador e, em consequéncia, ativar sua busca de compreenssao do
discurso. Estes sdo planos fechados de partes dos corpos das personagens
realizando atividades, criando uma analogia entre o homem e a mdqui-
na. Em algumas ocasibes, estes planos se apresentam tio fechados que
dio a sensa¢io de quererem asfixiar as personagens. Sio enquadramen-
tos desumanizadores porque fossilizam as partes humanas, geralmente as
extremidades, para converté-las em simples utensilios. A automatizagio
humana € uma das criticas mais poderosas do discurso hanekeano. Todos
os seus filmes mostram uma sociedade dirigida, mecanizada, rendida, a

mercé da dominacio.

4 Além de Haneke ser formado em psicologia e filosofia, possui uma vasta experiéncia
teatral, que lhe permitiu a direcio de diversas pegas tais como dos seguintes autores:
Schiller, Bruckner, Enquist e Strindberg.
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No caso de A professora de piano, filme que narra a contraditdria vida
de uma professora de musica, mostra-se repetidas vezes o plano visto de
cima, totalmente debrucado, das mios de diferentes pianistas tocando.
Representa-se assim a rigorosa disciplina exigida pela professora de pia-
no a seus alunos.

No filme O sétimo continente, tambem existem vdrias cenas que re-
correm a este tipo de enquadramento. Na cena do supermercado, por
exemplo, uma das mais impactantes do filme, vemos como a familia vai
ao estabelecimento fazer compras, e o quadro nos mostra unicamente
suas mios pegando os produtos das prateleiras e colocando-os no car-
rinho. Assim, esse hdbito se apresenta como uma sindrome autémata.
Outro bom exemplo deste enquadramento rigoroso encontramos em O
video de Benny, nos mostrando as mios da personagem manipulando seus
dispositivos tecnoldgicos.

A imagem obsessiva representa as ideias fixas de suas personagens.
Deste modo, vemos como o enquadramento em A professora de piano re-
caia sobre o piano; em O sétimo continente, sobre os produtos de consumo,
e em O video de Benny, sobre a tecnologia.

De acordo com Aumont (2001), todo enquadramento € um trauma
visual para o espectador. Obviamente nem todos os enquadramentos
produzem o mesmo impacto. Nesse sentido, a imagem desumanizada de
Haneke produz um impacto maior devido a sensacio de estranhamento
ou distanciamento gerada para obrigar o espectador a realizar uma refle-
x30 sobre a intencionalidade do enquadramento. Em sua concepg¢io se vé

inserida a ideia de maltrato visual do espectador.

A imagem-consumo

O segundo tipo de imagem dessa classificacdo € a imagem-consumo.
Essa imagem se apresenta como outro dos jogos visuais que Haneke uti-
liza para coagir o olhar do espectador. A imagem se compde do primei-
ro plano de um objeto situado em um quadro aberto. Isto faz com que

a imagem se apodere da atencio do espectador ao ver-se definida por
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uma atencio centralizada. No meio do plano, se situa o objeto pretendido
como foco principal, de tal modo que aumenta o campo visual util devido
a concretizacdo do estimulo que se apresenta. O objeto do plano se eleva
até alcancar uma postura fetichista. Todos estes planos mostram no cen-
tro do quadro um bem de consumo habitual (comida, dinheiro, imagens,
tecnologia), com a finalidade de construir um julgamento sobre o papel
consumista do homem em sociedade. Portanto, a imagem-consumo, como
aqui foi definida, ¢ encontrada repetidamente em toda sua obra.

Em O video de Benny, a imagem ¢é constatada mediante os planos das
cameras e as diversas tecnologias, remetendo ao progresso tecnoldgico que
asociedade tem vivido nos tltimos tempos ou com o plano do hamburguer
do McDonalds, como signo inquestiondvel da sociedade capitalista.

No caso de O sétimo continente, encontramos o plano do peixe da me-
nina representando sua fragilidade e dependéncia do homem, também
convertido em um bem de consumo sob o nome de animal de companbhia.
Encontramos também o plano inicial da placa do carro da familia, o plano
do despertador na manhi e os planos de todos os bens materiais que sio
destruidos pela familia.

Em A professora de piano, representa-se o consumo de pornografia
por meio dos filmes que a pianista procura no sexshop. Pois as necessi-
dades sexuais também passaram a ser um bem de consumo capitalista.

Em Cddigo desconhecido, Haneke alude ao fato de que o mundo das
imagens e da arte em geral se converteu em um bem de especulagio, por
meio das imagens das fotografias que o fotégrafo rouba dos passageiros do
vagio de metro sem que eles se deem conta. Estas imagens, apesar de nao
apresentarem uma atenc¢io totalmente centralizada, podem também ser
consideradas outro exemplo de imagem-consumo.

Como vemos, os produtos selecionados pelo diretor para compor o
quadro sdo de cardter enigmadtico: o hamburguer, a tecnologia, o animal
de estimacio, as imagens, o pornd. Estes produtos de consumo aludem
as grandes circunstancias do sistema capitalista, pois sio um simbolo das

piores consequéncias de sua atribui¢io e um reflexo de nossa sociedade
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atual. Todos os objetos enquadrados que compdem a imagem-consumo su-

gerem de algum modo a ideia de capital.

A imagem desabitada

A imagem desabitada caracteriza-se pela presenca de um espa-
¢o vazio de elementos focalizados. A presenca deste espaco de “nada”
faz com que se produza um choque no espectador, que entra em crise
ao ver-se obrigado a simples contemplacio de uma cena na qual nio
acontece nada. O espectador perde a impressdo de realidade. Deixa de
participar de forma natural para desenvolver uma participagio de tom
reflexivo. Em todos estes filmes se reitera a presenca destes espacos
ausentes, aparentemente desabitados. Os espagos vazios aos quais nos
referimos ndo devem ser entendidos segundo um sentido de caréncia
de conteudo. Estes espacos ganham autonomia porque “alcancam o ab-
soluto como contemplagdes puras, e asseguram imediatamente a iden-
tidade do mental e do fisico, do real e do imagindrio, do sujeito e do
objeto, do mundo e do eu” (DELEUZE, 1996, p. 30).°

Cabe especificar que o espaco vazio ao qual nos referimos ¢ de modo
geral um espaco cenogrdfico, sempre ausente de personagens e definido
pela duracio do plano. A natureza destas imagens faz lembrar inevita-
velmente os filmes de Tarkovsky, e mais concretamente, esses espagos
transcendentais que estdo presentes em toda sua obra. A imagem desabi-
tada possui uma caracteristica muito peculiar que consiste em tornar visi-
vel o invisivel a partir da propria reflexio sobre a invisibilidade aparente.

Estes espagos vazios, como ocorria com Antonioni, sdo considerados

uma marca autoral na obra de Michael Haneke.

5 Deleuze, em seu livro A imagem-tempo, faz uma distingio importante entre o que seria
um espaco vazio e uma natureza morta. Diz: “um espaco vazio tem valor ante tudo pela
auséncia de um conteudo possivel, enquanto a natureza morta se define pela presenca
e composi¢io de objetos que se envolvem em si mesmos ou se transformam em seu
proprio continente” (1996, p. 31) [tradugio minhal].
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Assim, o plano da fibrica onde trabalha o pai em O sétimo continente
reencarna a mecanizagio da vida didria da familia protagonista. Os pla-
nos iniciais do interior da casa em Violéncia gratuita representam a posi-
¢do econdmica avantajada da qual a familia desfruta. As paisagens da vila
perdida de Cdédigo desconhecido reproduzem a despovoagio que ocorreu
na zona rural como uma consequéncia da modernidade, a0 mesmo tem-
po em que se vé representado o conflito que existe entre pai e filho. As
gravacoes do exterior da casa da familia de Caché, enviadas por um per-
seguidor, aludem a boa posi¢io da sociedade francesa e, portanto, a dis-
criminacio sofrida pela populacio imigrante que se viu excluida vivendo
nos bairros desfavorecidos da periferia.

Estes sdo apenas alguns exemplos deste recurso estético tio signifi-
cativo na obra de Haneke, com o qual pretende aproximar o discurso do
espectador através de uma reflexio sobre o poder das imagens.

A distin¢do existente entre as diferentes categorias da imagem-ha-
neke, propostas na presente andlise, nio quer dizer que nio possam se
ver representadas vdrias categorias na imagem ao mesmo tempo. Neste
sentido percebemos que muitas das imagens-consumo passam a ser ima-
gens desumanizadas quando o homem se dispde a manipular os objetos

situados dentro do quadro.

A imagem que evidencia

A imagem-haneke vive de uma dupla realidade. Por um lado, pre-
tende manter a tensdo da “realidade narrativa” custodiando a con-
centracio do espectador na cena, gracas 2 mediagio de um dispositivo
dissimulado, evitando movimentos de ciAmera e contrastes estéticos
pronunciados (excluindo os planos-sequéncia tio comuns em sua obra
e pequenos casos isolados); por outro, consegue afastar o espectador do
relato demonstrando ser uma representacio. A imagem se autodesigna,
se pdoe em abyme, fazendo com que os espectadores experimentem um
fluxo constante de tensdes. Da verdade a falsidade, da realidade a fic-

¢do, da vivéncia a representacio.
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A maquinaria como artificio cinematogrifico torna possivel que o ci-
nema se assemelhe a realidade. A imagem que evidencia destaca o disposi-
tivo que a gera no momento mais inesperado para, desta forma, criar um
maior impacto. Estas imagens se delatam intencionalmente para lembrar
o espectador que aquilo que estd vendo nio € mais que uma representa-
cio. Esta estratégia, que consiste na manifestacio do dispositivo cinema-
togrdfico, permite a Haneke revelar a condic¢do espectacular do cinema,
a0 mesmo tempo que faz uma denuncia a sociedade atual. Uma sociedade
dirigida pelo espectdculo.

Produz-se no interior da narrativa uma espécie de metaficcio que
surge, nas palavras de Robert Stam (1992), da cria¢io de uma tensio ar-
tistica entre ilusionismo e reflexividade.

Em Violéncia gratuita, Haneke rompe com a linearidade do relato na
cena em que rebobina o filme para criar uma narrativa diferente. Deste
modo consegue romper as expectativas do publico sobre o relato, fazendo-
-o sair da histéria em um dos momentos de maior tensdo. Este mecanismo
o faz lembrar sua condi¢io de mero espectador, demonstrando-lhe até que
ponto se vé condicionado pelas narrativas tradicionais, narrativa cldssica,
a0 mesmo tempo em que se constitui como uma critica a mesma.

O mesmo acontece quando um dos criminosos olha diretamente
para a cAmera e nos interpela, causando a ruptura da quarta parede que
distancia o espectador da cena.® Esta € a maneira pela qual Haneke leva
até as ultimas consequéncias sua critica sobre a representa¢io mididtica
da violéncia.

Segundo Comolli, “por defeito de um paradoxo bem brechtiano,
a ruptura do efeito de ilusio niao pde fim a cena [...], converte-se as-

sim na reativacdo do desejo de ilusdo. A suspensio da ilusio € desejo ou

6 O dramaturgo alemio dos principios do século, Bertold Brecht, definiu a condicgio
voyeuristica do espectador como “a convengio da quarta parede”, referindo-se a pa-
rede que falta no palco e que permite aos espectadores observar o que acontece em
cena. Uma de suas grandes contribuigdes € a incorporagio de um publico que interve-
nha na obra ativamente.
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promessa da ilusio que ainda estd por vir” (2010, p. 42) [tradu¢io mi-
nha]. Neste sentido, a imagem nio somente rompe com a continuidade
narrativa como também com a impressdo de realidade ficcional, criando
um estado de tensdo entre filme e espectador. Isto acaba se tornando uma
consequéncia da natureza do cinema de se formar como narrativa, a qual
foi definida por Comolli como fatalidade ficcional do cinema.

Outro exemplo de imagem que serve para refletir sobre os limites
da representacio mediante a aparicio do dispositivo encontramos no
primeiro plano de Caché. Aqui vemos um plano fixo e intermindvel, em
completo siléncio, da fachada de uma casa vista a distancia para depois,
gracas aos avangos e retrocessos que os protagonistas aplicam ao video,
nos darmos conta de que ¢ a imagem de uma gravacdo e nio um elemento
profilmico da histéria em si.”

Em Cddigo desconhecido, também encontramos niveis de realidade
que se sobrepdem de modo metanarrativo por meio de uma imagem que
evidencia. Vemos a atriz Juliette Binoche representando a personagem de
Anne Laurent no filme e Anne Laurent, que € atriz profissional, inter-
pretando outra personagem dentro do filme, de forma que nio sabemos
quando € uma e quando € outra. Este engano que Haneke provoca utili-
zando um jogo de ficgdes permite desvincular o espectador da narrativa
para abrir uma reflexdo sobre o mecanismo da representagio.

A imagem da imagem - a imagem de arquivo

Como temos visto ao longo deste capitulo, uma das intenc¢des mais
valiosas da imagem-haneke € questionar a veracidade da prépria imagem.
A primeira razio que leva a criacdo da imagem da imagem e da imagem
de arquivo, sendo esta ultima uma categoria da primeira, ¢ fundamen-

tar o objetivo anterior. Do mesmo modo que a imagem que evidencia, esta

7  Estarevelagio do mecanismo como elemento reflexivo tem sido um recurso utilizado
desde os primeros tempos do cinema. J4 em 1929, Dziga Vertov mostrava o dispositivo
cinematogrifico em seu filme Um homem com uma cimera.
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também pretende colocar em duvida sua validade, a0 mesmo tempo em
que questiona o fendmeno da representacio.

A imagem da imagem sempre procede de uma tela de TV. Em todos estes
filmes, com excecio de Violéncia gratuita, a presenca da televisio € tao forte
que poderfamos considerd-la como mais uma personagem do filme. Em
vdrias ocasibes, estas imagens televisivas se manifestam em um primeiro
momento num sentido de continuidade narrativa, isto é, como se fosse o
plano inicial de uma cena nova, para se revelar depois como imagens que
provém da televisdo de um dos protagonistas. Em muitos momentos a ima-
gem que evidencia passa a se constituir como uma imagem da imagem.

Em uma entrevista, Haneke afirma:

Antes da televisio sabiamos muito pouco do mundo, mas
éramos conscientes de nosso conhecimento. Agora nossa
consciéncia do mundo foi criada pela midia e isso ¢ muito
perigoso, pois as imagens manipulam e pervertem, cons-
ciente ou inconscientemente, a visio da realidade.®

Assim acontece em Cddigo desconhecido, por exemplo, com a inter-
pretagio da atriz dentro do filme, e também nos planos das filmagens fei-
tas pelo perseguidor de Caché, antes mencionados.

Em A professora de piano encontramos este peculiar tratamento de
imagem logo depois do primeiro momento de tensio do filme. A pia-
nista se enfurece com sua mie, uma senhora ja madura, puxando seu
cabelo até arrancd-lo, e logo apds, na imagem seguinte, Haneke mostra
a imagem de um filme de televisdo para em seguida voltar ao espaco
diegético da narracgio filmica: a senhora assistindo ao filme. Com esse
pequeno lapso temporal, o diretor consegue situar o espectador fora
da narracio para que considere os fatos que acaba de ver e pense tam-

bém neles como uma representacio. Este mecanismo, que consiste em

8  Entrevista a Michael Haneke em Cannes, 26 de maio de 2009. Disponivel em: <http://
www.observatoriofucatel.cl> [tradugio minha].
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motivar a pensar na representacio da representacio, gera no especta-
dor um sentimento de realidade, ao refletir sobre a possibilidade de ser
esta uma historia real.

Em diversos momentos destes filmes podemos ver como Haneke
joga com a incorporagio da realidade filmica a partir de uma perspectiva
ficcional ou de representacio, de forma que se confundem os diferen-
tes niveis de realidade do filme. Vemos isto, por exemplo, nas atuacoes
de Anne em Cddigo desconhecido, tanto na dublagem como na prova de
casting. Encontramos o mesmo tipo de situagido nas imagens gravadas
por Benny ao longo de todo o filme, assim como a cena final vista através
da camera de vigilancia da delegacia em O video de Benny. E também nas
imagens de televisio que nos mostram como o menino que mendigava
na rua € entrevistado na televisao em 71 fragmentos de uma cronologia do
acaso, entre outros exemplos.

Outra técnica usada por Haneke para construir a imagem da imagem
¢ incorporar diretamente planos da televisio com imagens de arquivo,
como fazem os telejornais. Quer demonstrar como as imagens de aqui-
vo podem perder sua condi¢io de documento, de registro dos fatos, e se
converter em um meio que manipula o sentimento das pessoas. E desta
forma que Haneke luta contra o modelo de repressio mididtica, fazendo
com que o espectador reflita sobre o papel dos meios de comunicagio e as
relacdes de poder que exercem.

Conclusao

Haneke ¢ daqueles diretores que nio deixam um “fio solto” na hora
de rodar os planos do filme. Todos os planos que compdem o corpo fil-
mico estio pensados em cada detalhe antes de comecar a filmagem. A
concepgcio criativa de Haneke nao deixa lugar para a improvisagio.

As manifestagdes estéticas que foram expostas ao longo deste capi-
tulo contribuem com a perfei¢io de seu discurso. Tudo € calculado a uma
critica. Isto se contempla perfeitamente na construgio dos filmes, nos

quais sempre estd presente um discurso que supera os temas hegemonicos
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e no qual estdo constantemente em jogo os mecanismos psicolégicos dos
espectadores. E assim que esta obra pretende criticar o homem de nossa
época. Tem a ver com o que SOmos € com o que seremos, assim a impor-

tancia da andlise desta obra.
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Virtualidade e convergéncia em
Os famosos e os duendes da morte

LETIZIA OSORIO NICOLI*

Introducio
s meios de comunicac¢io contemporaneos tém testemunhado gran-
des transformacdes tecnoldgicas, mercadoldgicas, culturais e so-
ciais. Um transito - de conteddo, de sentidos ou de fluxos - entre as di-
versas midias vem sendo observado desde antes do surgimento dos meios
digitais; contudo, sua disseminagio vem possibilitando uma celeridade
expansionista, que tem despertado novos e importantes estudos.

No Brasil, desde a década de 1960, as telenovelas foram inicialmente
a face mais visivel dessas possibilidades, ji que o lancamento das trilhas
sonoras daquelas obras imediatamente cafa no gosto popular, levando-
-as a liderar o mercado fonogrifico. Entrementes, os consumidores mos-
traram-se disponiveis a uma agregacio de novos conteudos em outros
suportes que se popularizavam; assim, as trilhas sonoras se somaram os
websites criados para cada novela, os blogs dos autores, o lancamento em
DVDs com cenas extras, quizzes via celular etc.

As formas de consumo, as interacdes sociais proporcionadas pela
acessibilidade aos novos suportes e o relacionamento dos consumido-
res com a tecnologia tém provocado importantes modificagdes também
nos produtores de audiovisuais e outras formas de entretenimento.

Surge, entdo, a nova cultura da convergéncia mididtica, transformando

1 Jornalista graduada pela Famecos/PUC-RS, mestre e doutoranda em Multimeios pela
Unicamp. E-mail: letizia@estadao.com.br.
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rapidamente as formas de producio e consumo, € novos conceitos,
como transmididtico, multiplataformas e conteido expandido sio apre-
sentados para pensar essas relacdes. Um dos principais expoentes des-
sa cultura ¢ Henry Jenkins, que a atrela aos conceitos de inteligéncia
coletiva e cultura participativa, relacionados com o comportamento do
consumidor mididtico contemporaneo.

No ambito do cinema, desde seu surgimento, a possibilidade de uti-
lizacdo do aparato técnico para estender os limites da forma da nova arte
determinou que o cinema nio era apenas uma representagio virtual da
realidade. Embora com importantes diferencas relativas ao processo ob-
servado na televisio, também o cinema tem demonstrado uma crescente
familiaridade com o transito intermididtico.

Uma reflexdo sobre as vanguardas do cinema e o campo experimental
permite, porém, encontrar elementos que possibilitem pensar as novas
proposicdes cinema convergente, ou do transcinema, como uma continu-
acio do processo continuo de expandir os limites da produ¢ao no campo
das artes.

0 filme transmidiatico

Alguns autores acreditam que a multiplicidade de possibilidades e a
acessibilidade a formas alternativas de se fazer cinema parecem deslocar
as delimitacdes do experimental, das caracteristicas na forma e na temd-
tica a concepcio do filme como um todo, dentro da nova realidade multi-
mididtica nas artes e na comunicagio. O surgimento de novas Tecnologias
de Informacdo e Conhecimento - TIC trouxe significativas mudancas na
estrutura narrativa do audiovisual, j4 que as novas midias digitais possi-
bilitam a narrativa nio linear mediante a formatagio de conteudos aces-
siveis pela televisio digital, na internet mediada pelo computador e no
celular. Essa modalidade de cria¢do audiovisual multiplataforma € uma

das inovagdes que o cinema tem experimentado atualmente.
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A propriedade dos meios, antes de limitar, amplia as possi-
bilidades narrativas e permite explorar diversas linguagens,
géneros e formatos. Ao invés de apenas assistir a um programa
audiovisual a audiéncia podera, por meio da interatividade
através do canal de retorno, optar, num determinado mo-
mento, por seguir os caminhos de um personagem, ou acessar
links com conteidos complementares sugeridos pela narra-
tiva, construindo sub-narrativas dentro de uma mesma nar-
rativa, fazendo sua prépria montagem, numa interpretagio
pessoal da histéria (CASTRO, FREITAS, 2010, p. 11).

Trata-se, portanto, de uma nova forma de conceber o cinema como
um todo, consequéncia de mudangas no modo de vida da sociedade. A
vida se estende do espaco atual para o virtual, e a arte sofre a influéncia
dessa transcendéncia.

A experiéncia do cinema sempre esteve confinada aos con-
tornos da tela e a linearidade temporal. O que estd na tela é
o filme, e o que se anuncia fora da tela, o extrafilme, €é o que
se convencionou chamar no cinema campo e extracampo ci-
nematogrdficos. As instalagdes contemporaneas produzem
novas circunstancias espaciais para a experiéncia do cine-
ma: multiplicam as projegdes, permitem conexoes variadas
entre as imagens e geram ambientes imersivos (MACIEL,
2004, p. 62).

Junto do audiovisual multiplataforma, outra inovagio que se tem ve-
rificado € o cinema transmididtico, em que as tecnologias digitais permi-
tem a manipulagio entre diferentes midias, enfatizando a montagem e
a experimentagio. O conceito de transmedia storytelling, de forma sim-
plista, consiste em contar uma historia utilizando multiplas plataformas
de midia - cinema, televisao, celular, internet etc. - e obtendo, em cada
uma delas, uma nova releitura do enredo, mas sem que a histéria original
seja abandonada.
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Uma histéria transmidia desenrola-se através de multiplas
plataformas de midia, com cada novo texto contribuindo de
maneira distinta e valiosa para o todo. Na forma ideal de nar-
rativa transmidia, cada meio faz o que faz de melhor - a fim de
que uma histdria possa ser introduzida num filme, ser expan-
dida pela televisio, romances e quadrinhos; seu universo pos-
sa ser explorado em games ou experimentado como atragio
de um parque de diversdes (JENKINS, 2009, p. 138).

Os famosos e os duendes da morte

Um exemplo dessa forma contemporanea de integracio entre cine-
ma, literatura e internet € o caso de Os famosos e os duendes da morte. Em
2009, a partir de um encontro entre Esmir Filho, jovem realizador que
ganhou notoriedade na internet com o video Tapa na pantera, e Ismael
Caneppele, autor de Miisica para quando as luzes se apagam, surgiu um pro-
jeto envolvendo, pelo menos, um livro e um filme. Ao ler os manuscritos
de Caneppele de Os famosos e os duendes da morte (Sao Paulo: [luminuras,
2010), Esmir convidou o autor para desenvolver um roteiro para um longa
a partir da obra.

A historia de um adolescente do interior do Rio Grande do Sul, que
divide sua vida entre o contato real (e forcado) com os habitantes de uma
pequena cidade de colonizacio alemi e uma vida virtual com persona-
gens que so existem na internet, revela uma clara relagio com o trans-
mididtico. Assim como a vida do protagonista, a obra acontece além da
materialidade de um unico meio, e pode ser encontrada em filme, livro,
perfis em blogs, YouTube, Flickr, MySpace.

O diretor nio demonstra particular preocupagio em enquadrar sua
obra em alguma categoria filmica, preferindo referir-se a obra completa
como um “projeto”.

Em vez de falar que estou langando um filme, prefiro di-
zer que fago parte de um movimento, uma acio conjunta
que estd vindo a ptiblico de uma vez sé. E o livro, o filme, a
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musica, os videos... uma série de talentos reunidos que eu
tive a sorte de condensar no meu trabalho, mas que tam-
bém merecem reconhecimento individualmente (ESMIR
FILHO apud FOLLAIN, 2010, p. 34).

Cada parte desse projeto, no entanto, tem uma vida absolutamente
independente, passivel de ser consumido da maneira tradicional: o filme
pode ser visto nos cinemas por alguém que nio tenha lido o livro, sem
que se sinta falta de qualquer complementacgio, e vice-versa. A historia
do filme e do livro também pode ser acompanhada sem que haja a ne-
cessidade de navegar, pela internet, através dos links presentes tanto no
livro como no filme. A musica e o contetdo da internet também tém vida
propria. A possibilidade de reelaboracio de textos que permitam sua re-
leitura em diferentes plataformas mididticas tem provocado a necessida-

de de reflexdes sob uma nova otica.

Na contemporaneidade, cinema e literatura aproximam-se,
inclusive, em decorréncia dos deslocamentos operados pe-
las tecnologias digitais, que atingem as especificidades de
cada linguagem, abalam a estabilidade dos suportes tradi-
cionais, favorecendo o intercAmbio de recursos entre vdrias
midias e, consequentemente, diminuindo a distancia entre
diferentes campos artisticos. Textos deslizam para as telas,
ameacando a centralidade do suporte impresso, filmes sdo
finalizados no computador e distribuidos em DVD ou pela
internet (FOLLAIN, 2010, p. 32).

O projeto de Esmir Filho condensa algumas proposicoes acerca de
suportes tradicionais que se desenvolvem em todas as artes, de diferentes
formas. Maciel propée um novo cinema de experimentacio em que os
limites da tela, como moldura da obra, sejam transpostos. Essa transpo-
sicdo, ao contrdrio do que poderia parecer, ndo estd ligada tanto a no-
¢io de espaco, e sim do tempo, ji que a interatividade, caracteristica da

proposta de eliminacio dos limites entre a obra e o mundo, € entendida

247



248 ‘ LETIZIA OSORIO NICOLI

aqui como “uma interferéncia do espectador na temporalidade da obra”
(2004, p. 61).

O uso de novas tecnologias que permitem a conexio entre
computadores sensores e projetores, tem gerado situagdes-
-cinema na medida em que o espectador altera, em tem-
po real, o filme que passa. A presenga passa a atuar como
parte do dispositivo deslocando as projecdes segundo o
olhar. Cada vez mais, o filme acontece para cada espectador
que combina seqiiéncias, edita o som e escolhe caminhos
(MACIEL, 2004, p. 62).

Mais do que uma discussio acerca do suporte no sentido material, como
um corpo que ocupa uma posi¢io no espaco fisico como condicgio sine qua
non para existir como obra de arte, nota-se aqui uma concepgio da obra em
sua materialidade muito mais relacionada a duragio, a concomitancia do
conteudo expandido. Nio € o espago, os diferentes suportes fisicos em que
se encontram cada parte dos conteudos, que permitem as diferentes situ-
acoes-cinema a que se refere Maciel; e sim a forma como esses conteudos,
essas partes componentes da obra estio disponiveis 20 mesmo tempo para o
espectador frui-las, numa postura nio mais passiva, e sim interativa, com-
pondo a obra de acordo com a forma como ele a experiencia.

Em Os famosos e os duendes da morte, as imagens que compdem o fil-
me, j4 montado no formato em que € exibido nos cinemas, nio exigem do
espectador uma interatividade para fazer escolhas e montar o filme em
tempo real, como no formato proposto pelas exibicoes de Katia Maciel.
As imagens estdo dispostas em sequéncia numa mesma projecio e, no
entanto, fazem referéncia ao material que estd disponivel também fora do
filme, na internet. Apesar de nio exigir o esforco fisico de deslocar o olhar
para produzir uma sequéncia, a montagem do filme provoca o espectador
a constantemente relacionar as imagens que vé, fazendo alusio a diferen-
tes suportes, plataformas e formatos, e permitindo estabelecer diferentes

possibilidades de conexio entre elas.
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Silveira Jr., ao levantar as principais caracteristicas do filme trans-
mididtico, ressalta a questdo do tempo no que diz respeito, em especial,
a montagem nio linear: esta desempenha um papel estruturante e nio
apenas acessorio, na qual os planos nio se sucedem. Em Os famosos..., a
montagem trabalha com raccords ambiguos. As elipses deixam duvidas
sobre a ordem dos acontecimentos e a sequéncia narrativa, evidenciando
o sentimento de marasmo, de hiato pelo qual passa o personagem. E pos-
sivel reconhecer a combinacio de imagens de diferentes naturezas: exis-
tem os homevideos postados na internet; as fotos, também da internet; as
lembrancas; as imagens relacionadas ao sonho ou a imaginacio; e, final-
mente, as imagens com cardter atual, ou seja, a vida real do protagonista.
J4 na sequéncia inicial, compreende-se que o filme trata da oposi¢ao en-
tre os quatro primeiros grupos de imagens e o tltimo grupo.

Surgem na tela imagens tremidas e desfocadas, mostrando um ca-
sal de jovens, e de repente a imagem ¢ congelada. Acontece uma espé-
cie de zoom out, e compreendemos que se trata de um video postado no
site YouTube, sendo visualizado em tela cheia. Um cursor se move pela
tela. Nesse momento, a cAmera do filme €, na verdade, a prépria tela do
computador. Surge uma voz off narrando um texto enquanto entram os
créditos, a0 mesmo tempo em que se pode distinguir o som do teclado
do computador. Os sons - o ruido e a voz - adquirem status de imagem,
fazendo referéncia a um corpo existente fora daquele ambiente virtual.
Ao final dos créditos, a cAmera estd de volta a tela do computador, desta
vez focada num trecho digitado parcialmente, em que reconhecemos as
palavras anteriormente sussurradas pela voz off, enquanto o cursor clica
em “publicar postagem”, e abre-se a tela cheia com uma janela de um
blog, intitulado “Mr. Tambourine Man”.

A partir daf, surgem imagens com uma textura diferente, mostran-
do os olhos desse corpo em frente ao computador. Estabelecem-se pla-
no e contraplano - o protagonista e a tela, que sdo, porém, perceptiveis
com a condi¢do de que se domine um conjunto de cédigos que envolve o

contato com o ambiente virtual. Em determinado momento, um longo
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travelling se aproxima das costas do protagonista antes de um corte nova-
mente para a tela do computador, como se o espectador estivesse entran-
do dentro daquele corpo e assumindo aquele olhar.

A cena inicial funciona como o estabelecimento de um cédigo de
interpretacdo. Uma vez estabelecidas as texturas de som e imagem e do
que pertence ao dentro e ao fora do computador, fazendo com que o es-
pectador relacione automaticamente o que ouve e vé com atual e virtu-
al, o filme cria novas possibilidades brincando com os materiais, fazendo
com que as imagens assumam umas a func¢io das outras. Videos e fotos
na internet sio utilizados, em determinados momentos, como memorias
ou fantasias. Um exemplo € a cena em que o protagonista se masturba
no banheiro: sobre as imagens-sons relacionadas ao atual, do chuveiro
aberto e da respiragio ofegante, estio as imagens de um dos videos pro-
duzidos por Jingle Jangle e Julian. A perspectiva consegue, mais uma vez,
estabelecer-se “dentro” da cabega do protagonista, como obtido no mo-
vimento fisico do travelling da cena inicial.

Em outras cenas, o filme brinca com as texturas, tornando aquilo que
se vé perceptivel ora como parte dos fatos, ora como uma lembranga. As
tomadas do protagonista assustado cruzando a ponte, a noite, sdo entre-
meadas pelas imagens do video do casal suicida no mesmo lugar, também
a noite. As imagens dialogam, como se a razio do medo do garoto fosse a
presenca virtual dos personagens. Essa interacdo entre personagens que
existem e que nio existem estd na cena em que hd a sugestdo da relacio
sexual entre o protagonista e Julian. Em nenhum momento os dois se to-
cam diretamente: cada tomada em que haveria contato sexual € substitu-
ida por uma imagem de video granulada em que Jingle Jangle, que j4 havia
morrido, estd entre os dois rapazes e € a autora dos gestos e toques.

O efeito que o filme consegue nessas oposicoes € a percepcio de que
o tempo transcorrido no virtual € cheio de significados: na internet, o
protagonista demonstra seu estado de espirito conversando pelo MSN,
postando mensagens no blog, vendo as performances de Jingle Jangle;

através de suas memorias e fantasias, ele se aproxima e se relaciona com
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os outros - algo que ndo consegue fazer com a mie e o melhor amigo. O
tempo na vida atual, em seu contato com a cidade, € arrastado, apdtico.

Entre as cenas, as elipses deixam aberta a compreensio da passa-
gem do tempo. Talvez, entre a saida da escola e o encontro com o amigo
tenham se passado algumas horas ou dois dias. E possivel até que dois
momentos nio estejam montados em ordem cronoldgica. Algumas re-
feréncias a fatos pontuais da histéria (como a prova de quimica e a festa
junina) estabelecem a ordem da narrativa, mas a sutura fica constante-
mente provocando duvidas.

Ao adaptar para o cinema os conflitos de um adolescente, Esmir Filho
abdica de uma estrutura narrativa detalhada e propde um filme sensorial,
em que o espectador € convidado ao exercicio de tentar se situar dentro
de uma histéria que nio € contada, mas que deve ser experimentada. Os
personagens tém seus segredos descobertos sem que precisem ser reve-
lados. O Geheimnis (segredo) ao qual a histdria tanto se refere nio é uma
palavra, mas uma sensagio.

O filme nio sente a necessidade de estabelecer uma relagio de causa
e efeito entre cada imagem, cada palavra; ao contrdrio, busca uma espé-
cie de naturalismo, enchendo cada cena de signos que podem ser perce-
bidos, mas ndo completamente compreendidos como elemento de sin-
taxe dentro da narrativa. Ao espectador, € proposto um estado constante
de primeiridade, experimentando imagens e sons que poderiam ser re-
lacionadas a quali-signos: na tela, estdo o claro, o escuro, o nebuloso, o
silencioso, o barulhento. Por vezes, a fotografia e o tratamento de som
permitem que se perceba frio ou abafado.

Se os elementos formais do filme, dentro dos limites da tela de ci-
nema, exploram a ambiguidade narrativa de forma sensorial, os outros
meios que integram o projeto orquestrado por Esmir Filho também se-
guem essa tendéncia, seja individualmente ou tomados como um con-
junto que explora uma mesma histdria de diferentes maneiras. A duali-

dade dos personagens e de suas relagdes com os seus meios, percebidos
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através de filme, livro, videos, fotos e musica, cria possibilidades novas
que convergem para um conjunto coeso de sensacaes.

A personagem Jingle Jangle ¢ um exemplo significativo. No filme
de Esmir hd uma referéncia clara a uma mulher, enquanto que Ismael
Canepelle se refere 4 personagem em seu livro no género masculino.
Ainda assim, fazem parte da narrativa do livro impresso enderecos vir-
tuais que, se acessados, levam a imagem da atriz Tuane Eggers. A pdgina
de Jingle Jangle no Flickr, por sua vez, mistura a imagem e as relacdes da
personagem com as da artista que a interpreta.

A forma como esses conteidos se complementam aporta uma nova
concepgio estética da obra, criando uma nova materialidade, para além
de adicionar informacdes ou fatos a trama. Mourio sintetiza o pensamen-
to de Peter Greenaway, Gianni Toti e Zbigniew Rybczynski sobre a utili-

zacao dos meios eletronicos no cinema:

[...] 0s novos meios e as novas tecnologias colocam questdes
que vio além da preocupagio com o conceito de narrati-
va, e passam por uma nova estética da arte, pela idéia de
multiplicidade de telas e criacdo de imagens convincentes
que criem sensagdes. Para eles, “as novas ferramentas sio
capazes de ampliar as fronteiras, introduzindo a possibi-
lidade de libertar-nos da nogao de narrativa e explodindo
a linearidade temporal através da manipulac¢io espacial”
(MOURAO, 2001 apud CASTRO, FREITAS, 2010, p. 3).

Essa multiplicidade de telas tem sido associada, em diversos estudos
e reflexdes, a exibicdo concomitante de diferentes materiais. Segundo
Katia Maciel (2004, p. 63), grande parte das novas propostas para o que
a autora chama de transcinema, dentro do campo experimental, baseia-

-se na ideia de simultaneidade:

Se o cinema tradicional dependia dos c6digos da montagem
para gerar a sensacgio de tempo simultaneo, no cinema, a
instalacgio e a espacializagio em multiplas telas e o acesso
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em tempo real permitem ao espectador experimentar essa
sensacio de forma expandida.

A proposta de Maciel, no entanto, estd relacionada a videoinstala-
¢oes, num formato para exibicao diferente das salas de cinema tradicio-
nais. A obra de Esmir Filho, dentro do projeto de Os famosos e os duendes
da morte, é¢ um resultado completamente diferente. Desse projeto resul-
taram, pelo menos, dois produtos que podem ser, de maneira indepen-
dente, comercializados de forma tradicional - o filme e o livro.

Isso porque Os famosos e os duendes da morte se dirige a uma nova
geracio que, assim como os protagonistas da histdria, nio diferencia o
ambiente virtual e o atual como suporte: acessam a produtos comer-
ciais da mesma forma e nos mesmos ambientes em que encontram dis-
poniveis materiais independentes e experimentais. Murray Smith (apud
RODRIGUES, 2009, p. 6), ao descrever o processo de participagio no
consumo de bens transmididticos, salienta a naturalidade da geracio da
convergéncia digital em buscar, absorver e organizar os diferentes conte-

udos relativos a um filme.

Cada mAaquina de visdo, cada sistema de visualizacdo, im-
poe a imagem produzida dimensdes espaciais e temporais
especificas. Cada dispositivo tecnolégico veicula uma vi-
sdo de mundo relativa a forma especifica de modelagem
do espago e do tempo. Se cada sociedade tem seus tipos de
mdquinas, suas tecnologia e técnicas, € porque elas sio o
correlato de expressoes sociais capazes de lhes fazer nascer
e delas se servir como verdadeiros érgios da realidade nas-
cente. Cada tecnologia suscita questdes relacionadas a sua
consisténcia enunciativa especifica que, em tltima instan-
cia, se articula com a producio cultural de uma sociedade
em um determinado momento (PARENTE, 1999, p. 91).
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Dessa maneira, a inser¢io de Os famosos e os duendes da morte no cam-
po da convergéncia e do transmididtico se d4 de forma natural, em que
a obra se desenvolve materialmente no mesmo universo daquilo sobre
o que trata, ou seja, do universo do conteudo da obra. Ademais de es-
tar inserido no ciberespaco, o filme transmididtico “nio utiliza as novas
tecnologias da imagem apenas de forma acesséria, mas contribui para a
transformacio do estado da arte do ponto de vista técnico e estético: a
cultura digital” (SILVEIRA JR, 2010).

Mais do que tentar contribuir com a arte na era digital, a obra pro-
posta por Esmir Filho e Ismael Caneppele, dois artistas bastante jovens, é
um reflexo de sua juventude. Ao contar uma histdria de adolescentes, tao
proxima a seu préprio universo, nao se imagina que tenham deliberada-
mente pensado em contribuir com a cultura digital, mediante a realiza-
¢io de um filme “diferente”, integrado as novas formas de arte transmi-
didtica. Provavelmente, pensaram em contar essa histéria de uma forma
que lhes fosse natural, prépria de suas vivéncias, resultando numa forma
de reafirmacio desse novo tempo, de convergéncias culturais.

Nesse ponto, o filme se aproxima de outra caracteristica levantada
por Silveira Junior, que diz respeito a uma estética do simulacro como de-
saparicdo do real. Essa nova sensibilidade social, da arte desenvolvida em
ambientes multiplos, ressalta a materialidade da imagem justamente ao
trabalhar com diferentes niveis de virtual e atual, em que a imagem vir-
tual nio € mais apenas o espelho de uma realidade que a origina. No caso
do filme de Esmir Filho, a historia se desenvolve entre dois ambientes, em
relagio ao protagonista: o virtual (a internet e o que o protagonista vé na
tela do computador) e o atual (a cidade do interior do sul do pais onde o
protagonista vive com a mie). No longa, esses dois ambientes ficam cla-
ramente definidos j4 na primeira cena, quando vemos a divisdo na tela
de seu computador do protagonista: “Longe daqui” e “Cu do mundo”.
Trata-se de duas esferas que se materializam dentro do filme, em que o
atual do protagonista €, na verdade, o virtual do diretor. Ao mesmo tem-

po, o virtual da diegese ndo ¢ apenas o espelhamento do real diegético,
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mas também um virtual da realidade do espectador, a medida que o con-
teudo da tela do computador disponivel ao protagonista também pode
estar na tela do computador de quem assiste ao filme. A ideia de espelho
do real perde um pouco o sentido, ao se pensar em atual e virtual nio
mais como origindrio e consequéncia, mas como duas instancias conco-
mitantes que se significam mutuamente. O que acaba acontecendo € que
o que se vé na tela do cinema, de acordo com o que levanta Silveira Jr., é a
imagem da imagem da imagem.

Os homevideos e as fotos de Jingle Jangle (de autoria da artista pldstica
Tuane Eggers, que interpreta a personagem) sio absolutamente atuais,
na medida em que nio sio cenas feitas dentro do filme; sdo 19 videos,
obras completas em si, que estdo em um canal do site YouTube em nome
de Jingle Jangle. As centenas de fotos também fazem parte dos dlbuns
do perfil de Jingle Jangle no site Flickr. Esse material foi publicado an-
tes mesmo de o filme, bem como o livro, serem langados. Algumas fotos
anteriores e posteriores ao filme, em que Tuane Eggers e Jingle Jangle se
confundem, fazem parte da colecio.

Além dos videos e fotos, também as musicas de Nelo Johann, com-
postas para o filme, estdo disponiveis na internet para download. Durante
o filme, enquanto o protagonista assiste TV, pode-se ouvir que se trata
de uma entrevista, em inglés, com o musico, falando sobre download de
musicas em seu perfil na rede. Entrecortada pelo didlogo entre o menino
e amie, em frente a TV, pode-se entreouvir a resposta de Johann relacio-
nando a internet com “our lives, our homes, our streets [...]. Internet is
just a communication way |...]”.2

Dessa forma, as imagens e sons que percebemos no filme, interme-
diadas pela tela do computador e pelas caixas de som do protagonista (in-
termedidrios que trazem uma textura caracteristica que divide claramen-

te os ambientes), fazem parte do virtual do protagonista, cujo atual, por

2 “nossas vidas, nossos lares, nossas ruas [...]. Internet é s6 uma forma de comunicagio [ ...]”
(traducio minha).
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sua vez, também € nosso virtual. Mas essas imagens sio, também, nosso
proprio virtual, ou virtual do nosso atual, pois também estio presentes
nas telas de nossos computadores.

Numa terceira instancia, esses homevideos e fotografias de Jingle
Jangle, se tomados como obras em si, mostram dois personagens ficticios
em seu proprio atual - no momento em que Jingle Jangle ainda estaria
viva, dentro da trama de Os famosos e os duendes da morte, e fazia videos
com seu namorado Julian na cidade em que morava. E, no entanto, essa
ambiguidade remete sempre para a materialidade da imagem, constante-
mente situando o espectador dentro das oposi¢des entre atuais e virtuais.

Consideracées finais

O que Os famosos e os duendes da morte proporciona, assim, sao novas
possibilidades de relacionar virtual e atual, suportes e leituras. Supoe-
se que a obra transmididtica esteja inserida em uma cultura que perceba
como natural a possibilidade de auferir sons e imagens de forma expandi-
da, e que a convergéncia sirva ndo apenas de meio ou formato para a exis-
téncia da obra pronta, e sim a prépria cultura em que surgem os anseios
para a criagio do audiovisual transmididtico.

Ao contrdrio do filme Matrix, um dos exemplos abordados por Henry
Jenkins em Cultura da convergéncia (2009), Os famosos e os duendes da mor-
te permite perceber que o produto transmididtico nao € necessariamente
um filme de culto, que precisa provocar um grande interesse no publico
para incentivd-lo a um esforgo fisico em busca de outros conteudos, em
outras midias, para uma experiéncia expandida. O conteudo produzido
em 2010, ao contrdrio dos filmes de culto do final dos anos 1990, encontra
parte significativa de seu publico em redes sociais que compartilham in-
formacdes entre si, e estd disponivel em sites onde cada usudrio € espec-
tador e também autor de seus proprios contetdos.

Assim como Dixon e Foster afirmam em sua reflexio sobre o cine-
ma experimental (2002, p. 2), o cinema da cultura de convergéncia tam-

bém tenta encontrar novas formas de brincar com o filme e o video. A
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crescente auséncia do aspecto concreto sugerido pelos autores por “brin-
car”, entretanto, que significaria intervir fisicamente nos suportes, ad-
vém seguramente da forma como os individuos se relacionam com os
suportes digitais.

Eduardo Braga, a partir das reflexdes de Kittler e Baudrillard, ponde-
ra que as chamadas “novas midias” podem ser reduzidas a um elemen-
to comum: sdo compostas por codigo bindrio. Dessa forma, o que teria-
mos, em cada elemento da cultura digital, ndo seriam diferentes midias,
suportes ou plataformas, e sim uma grande midia tnica com diferentes
conteudos. Suas reflexdes sio ainda mais interessantes se pensarmos nio
mais sé o formato digital, mas se expandirmos a reflexdo para o ambiente
da internet, onde os protagonistas de Os famosos e os duendes da morte se
relacionam e se afirmam como sujeitos-avatares.

No filme, o garoto protagonista acessa, em determinada cena, uma
foto de Jingle Jangle na internet que mostra o viewfinder de uma cimera
de video e, clicando sobre a imagem, acessa automaticamente o video
gravado por aquela cAmera. E da mesma forma que o expectador da cul-
tura de convergéncia assiste as imagens de Jingle Jangle ou ao préprio
filme de Esmir Filho, encontrando imagens e sons digitais que j4 estio
conectados através de hiperlinks. O que € a imagem original? Onde aca-

ba um conteudo e inicia o outro?

Invisivel ao deslumbrante desfile das imagens no hiperes-
paco, hd um paradigma construtor da ilusio que se utiliza de
uma minima diferenga: o modelo bindrio. O cédigo gené-
tico construtor do mundo nio sé estd escondido como nio
possui nenhuma relagio de referéncia com o objeto cons-
trufdo, pois seu fundamento é uma linguagem bindria obti-
da por pequenas diferencas materiais [ ...]. Assim, o sentido
estd fora do alcance e da visualidade imediata, escondido
num codigo de esséncia bindria. Os objetos sio imagens,
as imagens sio sinais, os sinais sio informagdes ajustadas
em um chip. Tudo se reduz a um binarismo molecular na
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globalizada sociedade computadorizada (BAUDRILLARD
apud BRAGA, 2005).

Tao significativo quanto a forma como os conteddos transmididti-
cos compdem o todo da obra em Os famosos..., ¢ a maneira como a fic¢io,
a trama do filme, reflete essas relagdes participantes da cultura digital.
Haveria opc¢do mais organica de se contar a histéria de um garoto que en-
contra mais facilidade de se afirmar como sujeito na internet do que na
vida real, do que utilizando conteudos de internet e meios nao digitais?
Assim, de forma hibrida, o filme esta em DVD e foi exibido nos cinemas,
no suporte tradicional. O texto estd publicado em um livro impresso. J4
o conteudo digital foi disponibilizado na internet pelos préprios autores,
artistas locais que participam do filme, para ser acessado por qualquer
outro garoto, como faz o protagonista. A simultaneidade dos conteudos,
aqui, ndo determina que eles precisem ser experimentados em conjunto.

Este estudo claramente nio tem a pretensdo de esgotar todas as refle-
x0es acerca de um tema que ainda estd em constante discussio, como o
cinema transmididtico. As caracteristicas desse tipo de cinema perpassam
por diversos pontos referentes a uma reflexio em ambito muito maior,
que € a cultura de convergéncia digital. Diversas posi¢des e propostas
tém surgido acerca do que € o audiovisual convergente, expandido, de
multiplataforma ou de transmidia; a maioria ressalta uma necessidade
de ultrapassar a reflexao do nivel formal ou técnico, para compreender a
convergeéncia digital, seus produtos e as novas possibilidades de interagio
como o resultado da produgio de uma nova cultura.

A partir disso, procurou-se aqui concentrar a reflexdo em um exem-
plo especifico, recente, propondo refletir sobre como o filme Os famosos e
os duendes da morte, juntamente com os outros materiais produzidos so-
bre a mesma temadtica em diferentes meios, se insere nos estudos sobre
convergéncia e, principalmente, sobre o conceito de transmididtico pro-

posto por Henry Jenkins.
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Didlogos possivéis entre um sargento de milicia
e uma “morena” sedutora

CARLA CONCEI(;AO DA SILVA PAIVA!

Introducio

m 1983, no Brasil, concluidas as eleicbes estaduais, a sociedade

brasileira acreditou que poderia eleger, pelo voto direto, seu novo
Presidente da Republica, apés o deputado Dante de Oliveira apresen-
tar uma emenda a Constituicio, prevendo a realizacio direta do pleito.
Contudo, a maioria dos parlamentares no Congresso pretendia manter o
sistema indireto de elei¢des, consolidado durante todo o governo militar,
0 que provocou a organizacdo de passeatas e comicios, mobilizando a so-
ciedade civil, como forma de pressionar a aprovacgio da emenda. Inicia-
se, assim, nas ruas, o movimento que ficou conhecido como “Diretas J4”.

Em 1983, também, como resultado das mobiliza¢es femininas que
culminaram com a unido das trés tendéncias feministas em torno do
Movimento das Mulheres pelas “Diretas J4”, surgem os primeiros con-
selhos estaduais da condigio feminina, em Minas Gerais e Sio Paulo,
com o intuito de tragar politicas publicas para as mulheres brasileiras.
O Ministério da Saude cria o Programa de Atencio Integral a Saude da
Mulher - PAISM, em resposta a forte mobilizacdo dos movimentos femi-

nistas, baseando sua assisténcia nos principios da integralidade do corpo,

1 Doutoranda em Multimeios na Universidade Estadual de Campinas - Unicamp e
Professora Assistente do Curso de Comunicacio Social - Jornalismo em Multimeios
no Departamento de Ciéncias Humanas, Campus III/UNEB, em Juazeiro-BA. E-mail:
cespaiva@gmail.com.
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da mente e da sexualidade de cada mulher. A criagdo desses e outros con-
selhos e ministérios que se ocupavam apenas com as questoes referentes
as mulheres € um bom exemplo da influéncia politica do movimento das
mulheres na década de 1980 (PINTO, 2003)

Em 1983, estreia nas telas brasileiras o filme Sargento Getiilio, diri-
gido por Hermano Penna, inspirado no romance homoénimo do baiano
Jodo Ubaldo Ribeiro, que conta a histéria de Getulio (Lima Duarte), um
sargento da guarda sergipana que foi escolhido para conduzir um prisio-
neiro (Orlando Vieira) de Paulo Afonso, na Bahia, até Aracaju. Durante
esse trajeto, Getulio sofre uma crise de identidade apds a constatagio de
mudangas paradigmdticas no mundo politico que comecgardo a contrastar
com a agressividade de seu temperamento e conduta.

Em 1983, também, estreia nas telas Gabriela, dirigido por Bruno
Barreto, como uma transcriagio do livro Gabriela, Cravo e Canela, escrito
pelo baiano Jorge Amado. Na histdria, narrada em 1925, para fugir de uma
grande seca, Gabriela (vivida nas telas por Sonia Braga, que jd tinha dado
vida a essa mesma personagem na década de 1970, na televisdo brasilei-
ra, em uma telenovela) caminha junto com um grupo de retirantes por
mais de quarenta dias pelo interior do estado até chegar a I1héus, sul da
Bahia. Nesse ambiente, nossa protagonista vai trabalhar na casa do italia-
no Nacib, dono do bar mais popular da cidade, com o qual acaba vivendo
um térrido romance.

Face ao exposto, nosso desafio, nesse texto, € indicar caminhos que
apontem a existéncia de um didlogo, uma ligacao entre esses dois filmes,
a partir da leitura cinematografica dessas duas histérias. Nosso objetivo
maior serd identificar como determinados imagens poderiam estar repre-
sentando valores sociais presentes na década de 1980, por exemplo, ou
como alguns recursos préprios da linguagem do cinema aproximariam
essas duas narrativas filmicas. Nosso interesse por essa investigacio sur-
giu apds a observacio de que havia um tratamento diferenciado na carac-
terizacdo desses dois protagonistas: enquanto o homem nordestino era

apresentado como um heroi, um virtuoso, a figura da mulher nordestina
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era explorada como simbolo sexual. Por isso, resolvemos averiguar se ha-
veria semelhancas nessas duas narrativas filmicas, além da op¢io pela te-
madtica nordestina, a inspira¢do na literatura e as diferencas no discurso

sob a perspectiva de género.

Uma breve exposicdo sobre o Nordeste no cinema

A temdtica nordestina, segundo aponto em minha dissertacio de
mestrado (2006), ganhou destaque no cinema brasileiro principalmente
a partir da década de 1960, quando o Cinema Novo passou a apresen-
tar a secura do sertio e dos nordestinos trabalhadores que buscavam
uma vida digna nas telas em busca de representar um “Brasil mais real”.
Desde entio, durante quarenta anos, foram realizados mais de cinquen-
ta filmes em que o Nordeste e sua gente apareciam sempre concebidos a
partir de signos de nordestinidade como a seca, a pobreza, o coronelis-
mo, a fome, a virtude etc. Idealizado e dirigido por nio nordestinos, na
maioria dessas obras cinematogrdficas, seguindo uma tendéncia cultu-
ral imposta pela literatura regionalista de 1930, se reproduz a figura do
nordestino como um migrante, aquele que foge de seu lugar de origem
para outra localidade. Portanto, para nds, nio € por acaso que as duas
tramas cinematogrdficas que ora analisamos come¢am com o desloca-
mento de nossas personagens principais: Gabriela e Getulio.

Também nio ¢ novidade que o meio cinematogrdfico brasilei-
ro apresenta uma longa tradicio de “adaptacdes” de obras literdrias.
Homonimas ou nio, essas “releituras” buscam, na maioria das vezes,
uma correspondéncia imediata e pontual entre a “histdria original” ex-
pressa no suporte literdrio e as imagens e sons “construidos” a partir da
“leitura” do diretor e de sua equipe de producio. Quando o assunto ¢
Nordeste, a inspira¢io cinematogrdfica parece repousar, segundo Willis
Leal (1982, p. 15), na literatura e em conotagdes industriais que refor-
cam aspectos socioldgicos, antropolégicos, histdricos e politicos, que
procuram uma autenticidade artistica para esconder qualquer sentido
comercial desses filmes em busca de “iguald-los a arte romanesca de
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José Américo de Almeida, ao teatro de Ariano Suassuna, a pintura de
Jodo Cabral de Melo Neto, a musica de Luiz Gonzaga, Caetano Veloso ou
de Geraldo Vandré”.

Nos filmes sobre o nordestino, a questao de género, aqui compreen-
dido como um conceito que surge para contrapor o determinismo bio-
logico, que define os comportamentos dos homens e mulheres com base
em uma visio naturalizada e incapaz de mudangca, parece reproduzir
uma construcio do discurso social a partir dos ideais de masculinidades
presentes na nossa sociedade. Esses ideais sdo transpostos para as nar-
rativas audiovisuais por uma cAmera que, segundo Laura Mulvey (1983),
desenvolve um instinto de escopofilia que se processa tanto através da
sujeicdo da imagem de outra pessoa ao olhar daquele que deseja ver,
como pela identificacdo narcisista do espectador com a imagem na qual
se reconhece. Uma producio que chama atencio pelos enquadramentos
reiterados da nudez das mulheres e simulagoes de ato sexuais, tracos
presentes no filme Gabriela, mas que também aparecem de forma dife-
renciada em Sargento Getilio nas cenas em que a personagem Luzinete
aparece ao lado do sargento.

A questdo de género, estranhamente, no discurso cinematografico da
década de 1980, era pautada na exploracio da figura feminina nao s6 quando
a temdtica era nordestina. Especificamente, isso ficava ainda mais eviden-
te através da produgio de um género filmico denominado de pornochan-
chada, que trazia em seus aspectos estruturais a combinagio da aculturagio
da comédia italiana, a exploracdo da férmula erotismo mais baixo custo, o
emprego da parddia etc. Para Nuno Cesar Abreu (2006), a receptividade do
publico a esse tipo de filmes desencadeou um rdpido aumento no volume de
sua producio e o uso indiscriminado do termo pornochanchada, que conta-
minou uma variedade de longas que apresentavam roteiros com énfase em

situacdes eroticas e na exibicio das formas femininas.
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0 cinema brasileiro na década de 1980

Nos anos 1980, na verdade, o cinema nacional nio apresentava um
modelo hegemonico, mas algumas caracteristicas mais gerais, “marcas”,
valores, tais como a adoc¢io de uma mentalidade mais técnica e profissio-
nal e uma producio mais diversificada em relacdo a temdticas e conteu-
dos, por exemplo. A maior preocupacio de seus produtores e diretores era
conviver com a perspectiva de instituir um modelo regulado pelo merca-
do junto com a abertura politica do pais, tragos que corroboram para que
nio se desenvolva uma linha, uma unidade nas suas produgées; portanto,
nio se pode definir uma escola cinematografica nacional nesses anos ou
linhas que estabelecam algum tipo de cinema de autoria, conforme enun-
cia Ismail Xavier (2001). A produgio ultrapassava a marca de cem filmes de
longas-metragens. Alguns filmes como Pixote, a lei do mais fraco (1981) e
Bye bye Brasil (1980) conquistaram os circuitos exibidores e o publico.

Alguns jovens, a maioria formada pelo Departamento de Cinema da
Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, tiveram aces-
so aos mecanismos de subvencio do governo brasileiro e chegaram a qua-
se constituir um movimento conhecido como “Cinema da Vila Madalena”,
um bairro paulistano que virou moda. Em contrapartida, no Rio de Janeiro,
o cinema dirigido ao publico jovem misturava a estética do videoclipe com
os filmes biogrdficos de personagens recentes da histéria brasileira, como
Eternamente Pagu (1988). A classe cinematogréfica brasileira parecia recupe-
rar sua autoestima, paulatinamente, lancando obras-primas como Eles ndo
usam black-tie (1981) e O homem que virou suco (1980). Os filmes de comédia
infantil, capitaneados pelos Trapalhdes, comediantes de alta popularidade
devido ao seu programa televisivo, também se intensificavam e conquista-
vam as bilheterias do cinema brasileiro (SOUZA, 1998).

Contudo, o cinema brasileiro da década de 1980, ainda segundo
Carlos Roberto de Souza (1998), se viu envolvido por uma “estranha polé-
mica”: os criticos acusavam a Empresa Brasileira de Filmes - Embrafilme
de patrocinar apenas cineastas consagrados e projetos miliondrios, deno-

minados de “cinemao”, e os mecanismos repressivos do governo militar
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pareciam também restringir a criatividade dos cineastas que tinham que
exercitar uma nova forma de liberdade. Apesar disso, ainda nesta déca-
da, muitas mulheres despontaram como realizadoras, como Cida Aidar,
Eliane Bandeira, Eunice Gutman, Inés Castilho, TAnia Savietto, Sandra
Werneck, Teté Moraes etc. Outro bom exemplo foi Ana Carolina e seu ci-
nema intimista que, com inventividade, ironia e humor, conseguiu filmar
Das tripas coragdo (1982) e Sonho de valsa (1987). A maioria dessas mulhe-
res produzia filmes com temadticas relacionadas aos movimentos sociais
que ganhavam forca em nossa sociedade, que dava os primeiros passos
para a abertura democrdtica. Assim, passaram a aparecer nas telas os mi-
grantes nordestinos, mulheres desaparecidas, imigrantes japoneses, tra-

balhadores e sindicalistas etc.

Dialogos possiveis entre Getulio e Gabriela

Nas duas narrativas filmicas em apreco, primeiro, percebemos uma
forte conotagio politica a partir do relato ficcional de modelos de com-
portamento relacionados a politica do coronelismo. Um periodo da his-
toria nordestina no qual o poder dos coronéis e a violéncia exacerbada
comecam a perder espaco e o avanco politico € caracterizado pelo “pro-
gresso”, representado pelo desenvolvimento da infraestrutura municipal
e pela implantagio de tecnologias de plantagio e escoamento dos produ-
tos cultivados na regido de Ilhéus, em Gabriela, e pela imprensa sergipana
e uma forga federal, em Sargento Getuilio.

O coronelismo, segundo Victor Leal (1975), ndo é um fend6meno po-
litico simples, porque abarca uma complicada gama de caracteristicas da
politica municipal brasileira, resultando, em boa parte, da “superposicio
de formas desenvolvidas do regime representativo”, da estrutura agrdria
brasileira e de uma estrutura econémica e social inadequada. As prin-
cipais caracteristicas desse compromisso politico ou “troca de proveitos
entre o poder publico, progressivamente fortalecido, e a decadente influ-
éncia social dos chefes locais, notadamente dos senhores de terra” (p. 20),

sdo a forca eleitoral que empresta prestigio politico natural ao “coronel”,
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a ampla jurisdi¢io sobre seus dependentes (descendentes, funciondrios,
amigos e protegidos) e as extensas fungdes policiais que se tornam efe-
tivas a partir da atuacdo de empregados, agregados ou capangas, como
explicitado nas falas de Getulio.

A critica ao coronelismo presente nessas duas narrativas ressalta a
existéncia de um didlogo do cinema da década de 1980 com o momen-
to histérico vivenciado pelos brasileiros. Para nés, as mudancas politicas
que servem de pano de fundo nas duas tramas, bem como as crises de
identidade, vividas por seus protagonistas, Gabriela e Getulio, reafirmam
o desejo dos homens e mulheres brasileiros pelo fim da ditadura e aber-
tura democrdtica, a favor das “Diretas J4”. Em Gabriela, essas mudancgas
politicas ainda sdo marcadas pelas modificacdes sociais, como o assassi-
nato de uma esposa infiel, antes reconhecido pela populacio e pela jus-
tica como um crime justificivel, que comeca a ser questionado por um
pequeno grupo de oposicio a politica dos coronéis. O filme mostra que
enquanto os coronéis empenhavam o seu poder na politica e no compor-
tamento social da regido, a violéncia, principalmente contra a mulher,
era aceita como parte natural do processo no qual estavam inseridos, mas
que transformacgdes estavam sendo principiadas nesse campo também,
assim como na sociedade brasileira da década de 1980.

Para além dessas caracteristicas filmicas de conteudo, diagnostica-
mos também a presenca marcante da musica nos dois filmes. Tanto em
Gabriela quanto em Sargento Getilio, esse elemento assume papel pre-
ponderante na caracterizacio de nossos dois protagonistas e servem
também para anunciar situagdes vivenciadas pelas personagens em suas
respectivas tramas, criando uma continuidade capaz, inclusive, de su-
blinhar os estados psicoldgicos das personagens. Gabriela, por exemplo,
¢ qualificada pela musica composta por Antonio Carlos Jobim e Dorival
Caymmi (1983) e interpretada por Gal Costa, como a baiana ingénua,
amorosa, disponivel e possuidora de uma sensualidade inerente, a partir
de versos como:
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Vim do Norte, vim de longe

De um lugar que jd ndo hd

Vim dormindo pela estrada

Vim parar nesse lugar

Meu cheiro € de cravo

Minha cor de canela

E minha bandeira € verde e amarela
Pimenta de cheiro, cebola em rodelas
Um beijo na boca, feijio na panela
Gabriela

Em Sargento Getiilio, por sua vez, a trilha de Papa Polui¢do,? com sua
letra forte e musicalidade arrastada, anuncia um pouco da personali-
dade do protagonista e ecoa a relevancia ambiental do urubu no sertio,
comparando-o com a funcio social realizada por Sargento Getulio, nos

seguintes versos:

Urubu, avoa

Avoa sem se preocupar

que aquele que lhe mata tem sete anos de azar
Urubu, t4 na carniga

pra ser parceiro do novo mundo

nasce branco [...] e depois fica de luto.

E Getulio também bota o seu luto

cada dia que se passa no coragio,

que ¢ tio cheio de urubu como o céu desse sertio.
Faz a limpeza das coisas como o urubu.

Das coisas que comegam a se acabar.

Sargento Getulio ndo d4d conta dessas coisas

e vai querer o seu destino transformar.

2 Grupo de pop-rock formado por Paulinho Costa (voz e guitarra), Luis Penna (guitarra
e voz), Beto Carrera (guitarra e voz), Tiago Araripe (violdo, percussio e voz), Bill Soares
(baixo e voz) e Xico Carlos (bateria) na cidade de Sao Paulo em 1975. A maioria dos seus
integrantes era de nordestinos. Com tendéncias experimentais, precursora do movi-
mento da Vanguarda Paulista, mesclava a MPB ao “hard rock”, com citagdes de textos
do poeta concreto Décio Pignatari.
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O papel dessas melodias também remete ao coro que, na Grécia
Antiga, desempenhava importante papel nas tragédias e comédias. Em
geral, o coro era composto por quinze coristas e a eles “cabia apresentar
ou comentar a acio dramdtica”. Sobre esse papel empdtico da musica no
cinema, André Baptista (2007) destaca a forga que essa exerce ao aderir ao
sentimento depreendido pela cena e em particular a sentimentos expres-
sos pelas personagens, criando um efeito, normalmente, redundante.
Nesses casos, a musica acaba funcionando segundo o principio de valor
agregado. A cena estd imersa visualmente dentro de uma atmosfera neu-
tra, mas “colorida” em tom alegre ou triste pela musica. Inversamente, a
musica pode ser colorida de certa forma pela cena a qual ela foi associada.
Assim, as imagens e a musica exacerbam reciprocamente sua expressao.

Junto com as musicas, percebemos também a preponderancia de en-
quadramentos de plano médio e closes que reforcam a caracterizacio fi-
sica das personagens, notadamente, os dois protagonistas que, ao longo
das duas tramas, sdo apresentados aos espectadores a partir de um arran-
jo da identidade regional nordestina, que, como jd mencionamos, surgiu
historicamente entre 1910 e 1930, com o romance de 1930, e proliferou
no cinema a partir dos anos 1960. O figurino de Getulio e de Gabriela ¢
marcado pela simplicidade e pelo predominio de cores mais claras, que
remetem a necessidade de se usar roupas leves em um espaco geografico
onde predominam altas temperaturas, mas também exaltam a modéstia
de suas personalidades e estilos de vida.

A nordestinidade desses dois protagonistas também € marcada,
principalmente, por suas falas simples e pela forma rude desses se
comportarem perante a sociedade ficticia que ndo os compreende. Ambos
nio interagem com muitos personagens nas tramas e apresentam um
cardter de subordinacio em relacdo a um chefe politico - Coronel Acrisio
Antunes, que ndo aparece fisicamente na trama, no caso de Getulio, e
Nacib e demais coronéis da cidade, no caso de Gabriela. Ambos também
vivem um drama pessoal, caracterizado, basicamente, por dicotomias

como coragem e medo, vergonha e honra, desejos individuais e valores
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sociais. Agem sem receios e fazem parte de uma nacionalidade narrativa
que se encarrega de reforcar a imagem do homem e da mulher nordesti-
na como individuos auténticos que representariam, como bem descreve
Célia Tolentino (2001, p. 297), o “mdximo da nossa brasilidade”, afirman-
do o que se queria como pertencente 2 modernidade e /ou o que o cine-
ma brasileiro da década de 1980 ajudava a representar. Robustecia, assim,
uma leitura que preconizava a necessidade de ocultar uma mdscara de
civilizacio imposta pela sociedade moderna que, aparentemente, ainda
nio se encontrava presente no Nordeste. Todavia, também reafirmava o
momento politico e social de incertezas e expunha novas abordagens to-
talizantes que estavam sendo implantadas no pais, agitado pela presen-
¢a dos movimentos sociais nas ruas, exigindo as eleicoes diretas para a
Presidéncia da Republica e outras mudancas estruturais.

A conducio das duas histérias e o impulso dos dois protagonistas em
continuar suas jornadas em detrimento as opinides dos outros personagens
que compdem as sociedades ficcionais, para nds, faz parte de um discurso
que reforca a competéncia e o papel transformador do sujeito na socieda-
de, bem como um reconhecimento das habilidades virtuosas dos nordesti-
nos. Observamos também o predominio no colorido da expressividade das
duas imagens filmicas, do fascinio exercido pelo territério nordestino, suas
fronteiras e simbologias, compostos por cortes secos, trilha sonora, luz es-
tourada, fotografia contrastada, o uso da cAmera na mio, grandes planos

externos, planos e angulagdes que valorizam as paisagens.

Consideracées finais

Para finalizar, enfatizamos que o discurso cinematogrifico nio re-
produz a realidade, mas pode colaborar para sua construgio e/ou a re-
constrdi a partir de uma linguagem prépria carregada de significados.
Essa linguagem, quase sempre, espelha possibilidades histdricas e politi-
cas que, fatalmente, refletem em seus processos de produ¢io, com maior
ou menor interferéncia, os artificios sociais. Apds a comparacio das nar-

rativas de Sargento Getilio e Gabriela, podemos concluir que as imagens de
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ambos os filmes parecem marcar a existéncia de uma discursividade que
define posicoes de conflito existentes na sociedade brasileira da década
de 1980, época em que essas peliculas foram produzidas e assistidas por

milhares de brasileiros.
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Poder em jogo: dicotomias sexuais e objetificacao masculina
no videoclipe Alejandro (Steven Klein/Lady Gaga, 2010)

RODRIGO RIBEIRO BARRETO"

ma consideragioacadémicasériaarespeito do trabalho de Lady Gaga

precisa confrontar-se com o tortuoso e frequentemente infrutifero
debate no qual estd inserida a figura da cantora. Entre os extremos de lou-
vacio irrestrita e condenagio publica desse novo fendmeno da cultura
pop, aparece ressaltada uma recorrente estratégia de critica e recepgio
cultural ao trabalho de artistas femininas, principalmente. Gaga é elogia-
daou criticada através de uma comparacio reiterada, mas nio aprofunda-
da, com outras cantoras, precedentes ou contemporaneas. Estabelece-se
uma exaustiva atmosfera de competitividade fomentada por jornalistas,
comentadores culturais, fas e, infelizmente, pelas proprias artistas. Hd
assim um desnecessdrio reforco de inimizade e concorréncia, que, supos-
tamente, fundamentariam as relacdes femininas. Enquanto isso, nio sio
acessadas verdadeiramente as contribuicoes efetivas ou mesmo os pontos
fracos de obras da artista enfocada. Desde jd, ¢ bom deixar registrado que,
no presente artigo, esse enfoque na rixa cultural € considerado nio apenas
contraproducente, mas também frontalmente oposto ao propdsito geral
de esclarecer o quanto pressuposicoes genérico-sexuais - a respeito das

mulheres e dos homens - sio culturalmente determinadas e, portanto,

1 Professor universitdrio formado em Jornalismo pela UFBA. Mestre e doutor em
Comunicagio e Cultura Contemporaneas pelo P6sCom/UFBA, tendo realizado pes-
quisa sobre andlise contexto-textual, construcio de imagem, campo de producio e
autoria no formato videoclipe. Atualmente, desenvolve pesquisa de p6s-doutorado no
Instituto de Artes da Unicamp com bolsa Fapesp. E-mail: digobarreto@gmail.com.
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passiveis de uma reformulacio mais equilibrada, mais igualitdria e - por
que nio dizer? - mais positiva.

Um ponto central da disputa em torno de Lady Gaga precisa, no en-
tanto, ser enfrentado antes da investigacio mais detida de uma obra sua.
Com relagido a curta trajetéria da cantora - seu primeiro dlbum, The Fame,
foi langado em 2008 -, € preciso relativizar tanto as declaragdes de origi-
nalidade quanto as acusagdes de imitacdo artistica. Por mais que a auto-
apresentacio de Gaga busque reforcar a impressiao de uma artista pronta
e até mesmo “born this way”, ela ¢ uma jovem em formagio, que, bem
antes do “estouro”, reconhecia, com mais facilidade, a inspiracio para
seus arroubos artisticos. No encarte de The Fame, a filiacio ¢ assumida,
quando ela agradece a Andy Warhol, a David Bowie, a Prince, a Madonna
e 3 Moda, soando perfeitamente espontanea e coerente com o que se ouve
no dlbum e com o que se vé nos videoclipes.

Gaga fez e continua fazendo escolhas convenientes para o género de
musica com que trabalha e para seu publico. Suas citacdes ou homenagens
nio sio em si mesmas deletérias; elas sequer implicam necessariamente
uma atitude passiva de sua parte. Michael Baxandall falou a respeito dis-
so no campo das artes pldsticas. Para ele, até um termo corrente como
“influéncia” representa mal a verdadeira relagio existente entre obras de
diferentes artistas, porque coloca o “influenciado” em uma posicio de
submissdo com relagio a fonte original. Essa busca de referéncias nio se
trataria de simples sujeicio estética, mas sim de identificacio, em outras
obras, de certas qualidades passiveis de serem adaptadas, reorganizadas e
adequadas a conveniéncia e problemdtica experimentadas em um novo e
especifico momento de criagio (BAXANDALL, 1991, p. 106-111). No caso
Lady Gaga, no entanto, hd um motivo para que seja gerada eventual co-
mocio com relagdo a essa questdo. Ao se colocar o desafio de uma perma-
nente apresentacio de personae artisticas sempre mutantes, a voracidade
de referéncias da cantora é obviamente intensificada. Nesse impeto, as
vezes, falta-lhe apuro estético e, em outras, deixa-se de cumprir o de-

mandado reconhecimento dos colegas citados. Entdo, nesse momento de
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sua carreira, posar de original € uma impossibilidade inclusive técnico-
-material diante da velocidade de mudancas orquestradas pela artista.
Quando Bette Midler reclama de Gaga por “roubar” sua personagem da
sereia em cadeira de rodas ou quando Madonna chama uma composicio
da cantora de “reducionista” com relacio a um trabalho seu anterior, fica
ressaltado que, eventualmente, os processos de inspiracio ou recriagio
de Lady Gaga podem parecer acomodados por nio acrescentarem as no-
vas camadas de sentido a obra inspiradora, as quais seriam esperadas nos
mais exitosos jogos de intertextualidade. Apesar de ocasionais tropegos
nessa seara — que precisam ser analisados e comprovados caso a caso -,
o fato de Gaga ser, em termos musicais e de constru¢io imagética, uma
seguidora e ndo uma desbravadora/lider nem a diminui nem impede que
ela seja uma agente de guinadas mais originais, atuais ou futuras.
Artisticamente, o diferencial mais significativo da cantora ¢ um lado
obscuro pouco demonstrado no radioso pop. Em suas cangdes, produtos
audiovisuais e apari¢des publicas, abundam mencdes a morte - acidental
ou por assassinato -, exibicoes de flagelacio corporal, além de énfase em
transformagdes corporais, que vio de extensas tatuagens a mutagdes ani-
malescas forjadas digitalmente ou através de proteses. Pensando especi-
ficamente nos videoclipes, era possivel notar, até certo ponto, uma inci-
déncia do humor nessa investida, por exemplo, em Paparazzie Telephone,
ambos dirigidos por Jonas Akerlund (2009 e 2010), ou mesmo Bad Romance
(Francis Lawrence, 2010). Porém, pelo menos desde Alejandro (Steven
Klein, 2010), a coisa tem pendido para o mérbido ou para o inquietante.
Toda essa orquestracio vem sendo mais frequentemente entendida
como uma forma da artista chamar atencdo para si mesma ou para sua
carreira. Contudo, parece leviano admitir imagens sombrias de des-
truicdo corporal como puro capricho de uma estrela musical, uma vez
que essas manifestacdes sdo representativas e sintomdticas demais de
uma sociedade, em que o corpo € alvo de tantas formas de violéncia e
pressio (estética, religiosa, psicoldgica etc.). Como artista, Lady Gaga ¢é

um termometro dessa situacio, que tem como vitimas preferenciais as
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mulheres. Resta a duvida do quanto a prépria cantora é consciente disso,
uma vez que hd uma marcada dissensio entre tais opgdes estéticas e o
tom em geral edificante do seu discurso de estimulo aos fas.

A esquisita que deu certo - como € possivel resumir a imagem que
Gaga trabalha em entrevistas - simplifica o deslocamento e a margina-
lizacdo sofridos com chamamentos para que seus supostos semelhantes
“acreditem em seus sonhos” no melhor estilo do american way of life.
Enquanto isso, as imagens de suas obras videoclipicas mais recentes se-
riam mais convenientemente descritas como de pesadelo. Nesse contex-
to de sonho ruim, as diferencas genéricas e sexuais aparecem como ele-
mentos importantes, mas de modo bem mais conservador do que talvez
fosse o esperado em se tratando de uma artista autoproclamada feminista
e com admirdvel ativismo a favor de minorias sexuais.

Tome-se, por exemplo, a violéncia real ou simbdlica contra a mu-
lher, que € recorrente nos clipes de Gaga. Embora isso fique um tanto ma-
tizado naqueles clipes mais bem humorados, eles, ainda assim, trazem
caddveres femininos espetacularizados, além de personagens principais
fragilizadas até o risco de morte pelos namorados ou sistematicamente
por eles diminufdas. Essas protagonistas - tanto em Paparazzi quanto em
Telephone - tomam a iniciativa de se vingar, envenenando seus parcei-
ros e, no segundo clipe, também umas vitimas aleatdrias e inocentes.
Contudo, mesmo com o tom burlesco das obras, essa caracterizacio de
nio passividade diante da opressio masculina soa menos como afirmagio
da forga feminina e mais como confirmagio (involuntdria) do pressupos-
to culturalmente demarcado de que as mulheres tém um funcionamento
predominantemente emocional e intempestivo. Assim, sem chegar a se
constituir uma estratégia (mesmo parddica) de dentincia ou questiona-
mento de uma situagio sociocultural, os clipes de Lady Gaga constroem
um quadro que acaba por reafirmar uma habitual sistematizac¢do dos po-
los feminino e masculino.

Novamente - como mencionado na breve caracterizacio anterior da

trajetoria de Gaga -, nota-se uma louvdvel avidez artistica para abarcar
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temdticas e estéticas contemporineas relevantes, mas falta-lhe ainda a
depuracio necessdria requerida por determinados assuntos. Parece vd-
lido, no entanto, analisar mais detidamente a questao da representagio
genérico-sexual na obra videogrdfica da cantora. Para isso, a escolha mais
indicada € o videoclipe Alejandro que, sem maiores distragdes, concen-
tra-se justamente na relacio entre homens e mulheres. Dessa vez, além
da atencdo as personae de Gaga, hd também um olhar voltado para a se-
xualidade e o corpo masculinos. As especificidades da polarizacdo entre
os sexos operada em Alejandro serdo acessadas sob a influéncia tedrica
de Pierre Bourdieu (2010) em A dominag¢do masculina. O sociélogo apon-
tou como certas dicotomias socioculturais demarcam diferencas entre
homens e mulheres, que - situando o feminino (e minorias sexuais) em
uma valéncia negativa - instauram ainda a divisdo entre dominantes e
dominados. A andlise proposta de Alejandro busca reconhecer - mesmo
em uma obra contemporanea de uma artista feminina - a eventual con-
comitancia de valores tradicionais persistentes e estratégias de subversio
de tal desigualdade.

0 contexto produtivo de Alejandro

Com a projecio internacional alcancada pela carreira de Lady Gaga
em 2009, observou-se uma previsivel melhoria na qualidade de seus vi-
deoclipes: conceitos mais bem desenvolvidos, maior qualidade na dire-
¢io de arte, coreografias mais complicadas e até um aumento da duragio
dos clipes para além daquela da cancio, algo que vai se tornar uma marca
recorrente da cantora. Para a realizacgio de tais produtos, ela conta nio
apenas com perceptivel aumento de investimento financeiro, mas tam-
bém com a colaboracio de diretores reconhecidos no campo de produgio
do videoclipe, nomes que aliam a experiéncia em trabalhos de maior por-
te (ou seja, aqueles de estrelas da musica) ao ganho simbdlico oriundo de
sua propria “assinatura”, a exemplo de Joseph Kahn (Love Game, 2009),
Hype Williams (Videophone, 2009), além dos ja citados Jonas Akerlund e
Francis Lawrence.
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E possivel apontar o videoclipe Alejandro como integrante desse mo-
mento, como parte de uma virada estético-comercial que almeja conso-
lidar a trajetéria de Lady Gaga em um patamar mais elevado. H4 no inicio
do clipe, por exemplo, um interesse de demarcagio autoral evidente no
aparecimento sucessivo dos nomes “Gaga” e “Klein”, ocupando, em le-
tras brancas sobre um fundo preto, toda a tela. Claramente, no caso de
Alejandro, pretende-se favorecer a leitura de que se trata de uma obra
tributdria da colaboragido artistico-criativa entre suas instincias per-
formdtica e diretiva. A explicitagio dos “autores” de Alejandro ¢ assim
um estratagema para alinhd-lo - prontamente e sem cerimonia - a um
conjunto de obras bem sucedidas na histéria do campo do videoclipe,
cujo éxito esteve baseado precisamente no equilibrio e continuidade da
parceria entre artistas musicais e diretores (BARRETO, 2009). E, portanto,
conveniente para os realizadores colocar a latere, por exemplo, o fato de
tanto Lady Gaga quanto Steven Klein serem ambos figuras de insercio
recente no campo de producio de clipes, algo que, embora nio inviabili-
ze, pode muito bem relativizar ou por em questdo pretensdes autorais tio
precoces e sublinhadas.

Com base nessa motivacdo de marcar uma posicio no campo au-
diovisual e de causar mais impacto no universo pop, compreende-se o
propdsito de Lady Gaga de avangar para além de sua conhecida persona
excéntrica e bizarra. Alejandro apresenta e promove a cantora como mais
uma agente provocateuse, tendo Madonna, o icone definitivo da contro-
vérsia, como seu principal modelo. Mesmo a aproximacio de Gaga com
o fotdgrafo Steven Klein parece um passo nessa dire¢do. Formado em ar-
tes pldsticas, ele fez, com Alejandro, a sua primeira incursio como dire-
tor de videoclipes; contudo, seu destaque mundial comegou depois de
fotografar ensaios de Madonna para a revista W e ao criar vinhetas visu-
ais exibidas durante turnés desta artista. Novamente, optando por nio
seguir a acusacio ficil de imitacio, € interessante recorrer ao arrazoado
de Baxandall sobre a apropriacio artistica como um “jogo de posi¢io”

essencial e inevitdvel: aquela(e) que faz referéncia ou busca inspiragio em
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outra(o), acaba por modificar nio apenas sua prépria posi¢io como a de
sua fonte, reorganizando todo o campo (BAXANDALL, 1991, p. 108). Isso
nio quer dizer, no entanto, que o objetivo e o resultado da apropriacio
nio possam ou devam ser devidamente avaliados.

Nesse artigo, quer-se analisar particularmente como, em Alejandro,
essa almejada verve polémica incide sobre a representacio de certas di-
cotomias sexuais longamente enraizadas em nossa cultura. A partir daf,
investiga-se também como € construida e quais sdo os efeitos da eroti-
zacio e objetificacio do corpo masculino no clipe. Descrito pela prépria
cantora como uma obra que busca valorizar e legitimar o desejo homos-
sexual masculino, Alejandro foi frequentemente apreciado e resenhado
nessa chave de suposta contestacido e desafio a heteronormatividade.
Parece necessdrio aprofundar a compreensio dessa questio.

Polarizagdes sexuais: poder e tradicdo

No ambiente militar estilizado de Alejandro, figuras masculinas sdo a
maioria e Lady Gaga desponta como tnica representante feminina. Todos
morenos e usando apenas preto, os homens aparecem como soldados
que se dividem em dois grupos de aparéncias, fungdes e comportamen-
tos distintos. Internamente, no entanto, os integrantes de cada grupo sio
muito parecidos entre si, ou seja, funcionam como um bloco nio indivi-
dualizado. O investimento em singularidade recai, seguramente, sobre a
protagonista loura, cujas roupas e acessorios variam em formas, estilos
e materiais, além de terem as cores vermelho e bege a eles acrescidas.
Adicionalmente, sé Lady Gaga tem a palavra no clipe, seja declamando
versos introdutorios da cancdo ou cantando. Dos militares, somente se
ouve eventuais sons, que pontuam passos de uma marcha ou acdes de
seus exercicios marciais.

Em parte, a construcido dessa proeminéncia de Gaga € algo espe-
rado por sua posi¢do de estrela musical, ocorrendo inclusive de acordo
com bem estabelecidas conveng¢des videoclipicas. No entanto, a afirma-

¢do da figura da cantora baseia-se também no tensionamento da divisao
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- fundamental em Alejandro - entre os dominios masculino e feminino. A
ambiguidade buscada alinha a obra de Klein e Gaga a outros videoclipes
com representagoes genéricas e sexuais mais arejadas, embora, ao final,
Alejandro ndo alcance uma efetiva virada nessa tradicional polarizagio.

O primeiro personagem a aparecer no clipe ¢ emblemadtico dessa ten-
tativa de turvar limites entre as representagoes masculinas e femininas.
Trata-se de um jovem de torso nu que dorme sentado em uma cadeira,
trazendo elevadas as pernas cruzadas. Sua inatividade - por si s6, um di-
ferencial em termos de representacio mididtico-cultural de homens - o
predispde a outra posi¢io usualmente ocupada por mulheres: a condicio
de objeto de contemplagio da cAmera, do espectador. A aten¢io voltada
a ele permite perceber ainda mais: seu figurino mistura elementos mas-
culinos e femininos, juntando quepe militar de couro, calcio justo, meia
calca arrastio e scarpin de salto alto completados por uma metralhadora
colocada a seu lado. A partir dessa imagem, vio se revelando alguns ho-
mens parecidos a ele e outros mais convencionalmente uniformizados,
delimitando-se os dois grupamentos militares j4 referidos.

Desse modo, duas formas de masculinidade sio trabalhadas em
Alejandro. A primeira delas - representada pelo grupo do personagem
acima mencionado - encaixa-se ao que Kaja Silverman chamou de “mas-
culinidade desviante”, um agregado de identificacdes, desejos e praticas
discordantes (“perversos”) com relagio ao padrio félico e heterossexista
convencional (SILVERMAN, 1992, p. 1). Em seu arrazoado, a autora acre-
dita que, potencialmente, tal atitude ou posicionamento geral favoreceria
o questionamento das bases culturais da diferenca sexual entre géneros,
levando, dentre outras consequéncias, a um afloramento e revalorizagio
do feminino. E através de seus soldados sem camisa que Alejandro mais
se aproxima dessa inclinagio transgressiva certamente almejada, mas ja-
mais ofertada de maneira inteiramente resolvida ao espectador do clipe.
Tais personagens masculinos estio, nesse caso, fortemente disponibili-
zados para erotizacio. De modo semelhante a forma costumeira nas re-

presentacdes artistico-culturais de mulheres, seus corpos tém, no clipe,
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significativa exposicio, sendo assim passiveis de olhares objetificadores.
Mesmo na tnica ocasiio em que aparecem realmente vestidos, hd, neles,
uma inclinac¢io exibicionista marcada como feminina: eles marcham em
direcdo a cAimera com um andar menos militar e mais imitativo de mode-
los em uma passarela. Além disso, o desejo desses personagens € clara e
predominantemente direcionado a outros homens de seu préprio grupo.
Durante uma coreografia representando uma espécie de exercicio mar-
cial, eles formam duplas, as quais - com seus movimentos e vocalizacio
extramusical sexualizados - sinalizam a divisio em papéis de ativo e de
passivo. Jd no final do clipe, sdo incluidas também imagens rdpidas desses
homens, beijando-se apaixonadamente.

Uma representacao masculina mais convencional também tem lu-
gar em Alejandro. Essa segunda forma aparece no grupo de militares com
uniforme completo de couro, composto de sobretudo, quepe e botas. As
imagens desses personagens coadunam-se com a usual conten¢do da re-
presentacdo cultural masculina, sendo assim seus corpos ndo estio ex-
postos a4 contemplacio. Nada exibicionistas, eles aparecem como obser-
vadores e nio como observados objetificados, além de apresentarem uma
postura impassivel sem qualquer manifestacio evidente de desejo eroti-
co. Com relagio a esse grupo de circunspectos protetores, s6 remanes-
ceria uma possibilidade de funcionamento sexualizado: a de evocarem,
com suas vestimentas, figuras tipicas de prdticas sadomasoquistas, mas
nio se investe nessa seara no videoclipe. Certas nuances da representa-
¢do masculina em Alejandro sio mais bem acessadas na comparagio com
sua protagonista feminina. Nessa relacio entre os homens e a mulher no
clipe, serd possivel perceber o quanto foram mantidos ou redefinidos os
participantes e a valoracio das dicotomias sexuais trabalhadas.

Lady Gaga assume mais facetas do que qualquer outro participante de
Alejandro. Suas personae de soberana, religiosa e mundana permitem-lhe
uma possibilidade expressiva mais ampla do que a homogeneizag¢io no-
tada nas duas opgdes masculinas do clipe. Além disso, elas representam

ainda uma extensdo dos papéis definidos pela can¢io. Em determinados
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momentos da letra, Gaga descreve uma mulher em fim de relacionamen-
to; em outros, ela € a propria protagonista desse desencaixe. A narrado-
ra musical revela a imaturidade da personagem e deixa a impressio de
que ela estabelece uma relagio de dependéncia com os homens (“She’s
not broken/She’s just a baby/But her boyfriend’s like a dad, Just like a
dad/ And all those flames that burned before him/ Now he’s gonna fire
fight, gotta cool the bad”). A mocinha roméantica da cancio, por sua vez,
mostra-se insegura com o ultimato, revezando-se entre a certeza da de-
cisdo, a fragilidade decorrente do término e até a indecisdo com relagio
a0 objeto amoroso (a letra faz referéncia a Alejandro, depois a Fernando
e, finalmente, a Roberto). No geral, a can¢io Alejandro exprime uma con-
dicdo emocional feminina enfraquecida e - embora as personae de Lady
Gaga nio sejam literalmente equivalentes as indicagdes da letra - essa
atmosfera mantém-se, ou melhor, é até mesmo exacerbada na traducio
visual do videoclipe.

A cantora e cocompositora declarou que a can¢io, além de tematizar
o afastamento de antigos amantes, explora também o seu préprio medo
do “monstro-sexo”. Embora surpreendentemente honesta, a declaracio
soa deslocada em uma mulher adulta contemporinea, que, no seu exer-
cicio artistico, ndo se priva de investir na sensualidade e na exibi¢do do
corpo. E bem verdade que o sexo na obra de Lady Gaga costuma real-
mente ser retratado de maneira negativa, o que € coerente para alguém
com tal temor. Isso explicaria, nos seus clipes, o desconforto e a apreen-
sdo originados pelo sexo e demais elementos relacionados a sua prdtica, a
exemplo dos namorados miséginos e dos finais de relacionamento tragi-
cos e definitivos neles presentes. Outra possibilidade € considerar tanto a
declaracio de Gaga quanto as obras correspondentes como pose ou arti-
ficio, ou seja, uma forma encontrada por ela para se singularizar no terre-
no sexual, onde a grande maioria prefere parecer, a0 menos em publico,
bem resolvida. Artisticamente, trata-se de um caminho possivel, legiti-
mo até. Contudo, apesar de sua aparéncia de vanguarda, essa frequente

demonizagio do sexo (falou-se afinal de “monstro”) acompanhada de
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vitimizagio feminina acaba por ser - em vez de catdrtica, subversiva ou
afirmadora das minorias sexuais - perigosamente coincidente com valo-
res conservadores do status quo, especialmente se for levado em conta o
contexto estadunidense na época de surgimento da cantora. Desse modo,
mesmo relativizando o exagero fluente e bem articulado da critica cultu-
ral Camille Paglia (2010), € possivel vislumbrar os motivos, que levaram
a articulista a perguntar-se se Gaga representaria o “fim exaurido da re-
volucio sexual”.

Alejandro, em particular, parece precisamente colocado no cerne de
instabilidades geradas por esse confronto entre um proposito original-
mente transgressivo e o ressurgimento involuntdrio do convencional.
Algo que, como se vé, pode acometer o trabalho de uma artista feminina
e bissexual assumida, mesmo no que se refere a caracterizagio de suas
proprias personae. Quando Lady Gaga aparece como a soberana sentada
a observar pela janela os soldados sem camisa, ela coloca-se, a princi-
pio, como sujeito do olhar: uma posicio de voyeur que, como apontou
Laura Mulvey (1999), estd usualmente vetada a personagens femininas
na tradicio audiovisual. Como no funcionamento voyeuristico, a distan-
cia com relacdo a seus objetos lhe d4 o controle da observacio - ela vé
sem (necessariamente) ser vista. Em certo momento, a relevancia desse
ato de observar € inclusive reforcada explicitamente pela exibi¢do de um
excéntrico acessorio de estruturas tubulares, que dispdem lentes sobre
os olhos de Gaga. Outra forma da artista exercer um poder remoto sobre
seus soldados € através da musica, jd que seu canto incita efetivamente
a acdo coreogrifica deles. No entanto, essa soberana mantém resquicios
de papéis femininos convencionais. Embora sua primeira aparicio se dé
durante um enterro naquele que seria o espago externo do clipe, ela man-
tém-se, ou é mantida, predominantemente em lugares internos (salio,
quarto), habitualmente tomados como esferas das mulheres (a persona
religiosa padece da mesma restri¢io). Além disso, no seu caso, a soberana
parece mais vigiada do que apenas protegida pelos poucos representantes

masculinos dos dois grupos, que permanecem por perto.
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Pensando nessas personae como facetas da mesma personagem da
cantora, € possivel considerar a Lady Gaga religiosa como fruto de uma
interiorizacdo da vigilancia externa desses homens com postura ereta,
cenho fechado e carregando eventualmente armas. No universo simbd-
lico de Alejandro, eles sdo, portanto, tipicos representantes da imposicio
da ordem, que sustenta a submissio feminina. Em uma cena, Gaga apare-
ce vestindo um hdbito vermelho de freira. Ela estd deitada em uma cama
e canta, com expressio de suplica, os versos “just stop, please/ just let me
go, Alejandro/ just let me go”. Essa conjungio com a cancio faz imaginar
que a alternativa espiritual poderia ser uma consequéncia do desencai-
xe amoroso com os homens. Posteriormente, um enquadramento mais
aberto revela que, na beira da cama da religiosa, estd sentado um solda-
do com um revolver pousado no baixo ventre. Desse modo, enfatiza-se
a relacio da protagonista com os homens como o epicentro da pressio
sofrida por essa persona em contrigio.

Em declaracio ao site da MTV,? o diretor Steven Klein declarou que a
personagem faz, ela mesma, a op¢io de ser freira. Assim, a clara exibi¢io
da submissio da mulher ao poder masculino parece ter sido apenas um
resultado acidental de propdsitos bem mais prosaicos da parte de seus
realizadores e nio uma intencional denincia de certa situacio sofrida pe-
las mulheres. Pelo contrdrio, na resposta do diretor as criticas feitas pela
Igreja Catdlica a Alejandro, Klein faz questdo de posicionar a opg¢io espi-
ritual como positiva, embora nio pareca assim no clipe. De todo modo,
mesmo em sua intencdo original, a utilizagdo da iconografia religiosa ¢
mal desenvolvida, pontual demais e, as vezes, constrangedoramente li-
teral; por exemplo, a cena de Gaga a engolir as contas de um rosdrio re-
presentaria, segundo Klein, “o desejo de incorporar o sagrado”.

A palavra mundana descreve bem a versdo mais liberada da protago-
nista do clipe. Ela mistura-se com os homens de modo mais efetivo, sendo

que, de infcio, suas agdes sdo equivalentes as deles. Junto com os soldados no

2 Matéria disponivel em: <http://www.mtv.com/news/articles/1641149/lady-gagas-
-alejandro-director-defends-videos-religious-symbolism.jhtml>.
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dormitdrio, Lady Gaga aparece apenas de sutia, calcinha e meias finas; a cor
bege das duas primeiras pecas confunde-se com o tom do cabelo e da pele
da cantora, dando-lhe uma aparéncia um tanto “lavada”, sem contrastes,
e provavelmente sugestiva de nudez. Os soldados usam estreitas cuecas-
-sunga e, como Gaga, sapatos de salto pretos. Em mais uma aproximagio
com o polo feminino, eles sdo vistos individualmente em suas camas, mo-
vimentando-se de modo languido e sinuoso. Um deles tem a companhia da
protagonista, que, em uma simulagio coreografada de sexo, aparece na po-
sicdo ativa da relacio. Toda a costumeira expectativa cultural - que atribui
dominancia, controle e determinagio ao papel ativo - € entio acionada para
colocar Lady Gaga em situacio de poder. Essa imagem subversiva dos usu-
ais papéis sexuais transfere forca, como em nenhuma outra parte do clipe, a
figura pdlida e pequena da protagonista. No entanto, € possivel questionar
o porqué de Gaga impor-se como dominante justamente a um personagem
ja devidamente feminilizado. Mais uma vez, a transgressio de Alejandro, de
algum modo, parece relativizada e ndo completa.

Os desdobramentos do clipe deixam isso ainda mais claro, uma vez
que a Gaga que se imiscui com o mundo dos homens paga um prego por
seu comportamento e acaba sobrepujada pela maioria. Em mais uma op-
¢do inadequada, tal “cobranca” parte dos personagens masculinos mais
associados a homossexualidade, algo estranho quando se considera os
declarados propdsitos de Gaga com Alejandro:

O video ¢ sobre a pureza de minhas amizades com meus
amigos gays e sobre como eu fui incapaz de encontrar isto
com um homem hétero na minha vida. E uma celebracio
e admira¢io do amor gay, um testemunho de minha in-
veja da coragem e da bravura requerida para estar junto.
No video, eu estou ansiando o amor de meus amigos gays,
mas eles simplesmente nio me querem (Lady Gaga apud
MORAN, 2010).
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Dificil imaginar isso através da apreciagio do clipe. H4 nele um cres-
cendo de violéncia dirigida contra a mulher perpetrada justamente por
esses homens femininos. Depois de coreografias de conjunto, nas quais
eles seguem a lideranca de Gaga, passa-se, gradualmente, para movi-
mentos em que, de cenho franzido e modos mais rudes, todos a carregam
e a jogam vigorosamente para cima. Nesse momento, o figurino da prota-
gonista a faz parecer mais feminina e vulnerdvel; ela usa um manto bege
com capuz e detalhes em vermelho semelhantes a uma cruz ou espada,
além disso, sintomaticamente, ¢ adicionado, por cima de sua calcinha, o
aplique de uma seta vermelha, que aponta para seu sexo. Essa construcio
do feminino como alvo culmina, no final do longo clipe, em um momento
em que os dangarinos se juntam para, aparentemente, estupra-la - além
da desproporcionalidade do numero de homens envolvidos, nio h4 satis-
facdo evidente da protagonista quando enfim ela despe o manto e se en-
trega. Percebe-se assim como, nesse viés sombrio de Alejandro, acaba-se
por pintar um retrato nada promissor dos supostos homenageados. Fica
6bvia a contradicio entre a fala de Lady Gaga e seu discurso imagético na
passagem desses personagens de companheiros para antagonistas infli-
gidores de violéncia. Enquanto isso, simplesmente nio € problematizado
o relacionamento da personagem feminina com seus mais provdveis par-
ceiros sexuais, aqueles homens impassiveis e completamente uniformi-

zados, que representam a masculinidade convencional.

Consideracées finais

Na apreciacio de Alejandro, ¢ perceptivel que Lady Gaga e Steven
Klein pretendem aproveitar as vantagens advindas do investimento ar-
tistico na questio sexual. Na expressio “beneficio do locutor”, Michel
Foucault (2010, p. 12-13) sintetiza o possivel ganho simbdlico e valor mer-

cantil de se falar contemporaneamente de sexo em termos de repressio:

Se o sexo é reprimido [...], o simples fato de se falar dele
e de sua repressio possui com que um ar de transgressio



Poder em jogo ‘ 287

deliberada [...] H4 dezenas de anos que nds sé falamos de
sexo fazendo pose: consciéncia de desafiar a ordem esta-
belecida, tom de voz que demonstra saber que se ¢ sub-
versivo, ardor em conjurar o presente e aclamar o futuro
para cujo apressamento se pensa contribuir.

No caso de representantes de minorias de poder e/ou numéricas,
como as mulheres e a comunidade LGBT, € até esperado que insistam no
assunto por esse viés devido aos desafios particulares colocados na mani-
festagio cotidiana de sua sexualidade. No entanto, o espirito transgressi-
vo e anticonformista dos realizadores de Alejandro parece aplicado ao cli-
pe de modo muito contraditério. Ensaiam-se diferentes possibilidades de
renovacio de papéis e representacdes sexuais; contudo, como foi visto,
existem elementos o bastante para impedir a efetivagio de suas possibili-
dades contestatdrias. Nessa brecha, acabam por se reafirmar valores for-
temente convencionais. Como artista feminina, ¢ importante que Lady
Gaga tente se impor como sujeito e ndo apenas como objeto de exibi¢io
e investimento erdtico em suas obras videogrdficas, mas isso precisa ser
feito com mais afinco. Adicionalmente, é de se questionar o motivo por
que a objetificacio e erotizagio masculina ficaram restritas aos persona-
gens gays de Alejandro. Para arejar de verdade empoeiradas representa-
¢oes sexuais, o videoclipe teria que demover de seus lugares aqueles que,
usualmente, tém poder; no entanto, isso ndo acontece, uma vez que 0s
homens heterossexuais saem incélumes sem uma contestacio de fato da
sua posicio.

Em termos de posi¢do na industria musical e audiovisual, ji seria
possivel a Gaga fazer isso. No entanto, a cantora ainda ndo assumiu ris-
cos maiores do que aqueles relacionados as prdticas de manipulagio da
prépria aparéncia. Embora, como lembra Lisa A. Lewis (1993), esse seja
um meio legitimo (e positivamente feminino) de expressio e autocon-
trole da imagem de muitos artistas, hd - no afi novidadeiro de Lady Gaga
- uma evidente falta de foco para aprofundar as questoes sugeridas pelo



288 ‘ RODRIGO RIBEIRO BARRETO

seu trabalho. Parece-lhe faltar um melhor discernimento de seus verda-
deiros “monstros”. Nio € convincente que ela, por exemplo, defina assim
o sexo e a fama, uma vez que os dois elementos sio claramente metas,
as quais sua trajetdria se dirige. O mundo trabalhado por Lady Gaga -
soturno e destrutivo do feminino - tem essa mesma inflexio escorrega-
dia, que termina por parecer mais voltada a chamar a atencido mididtica
do que a servir como um posicionamento politico a respeito da condicio
das mulheres. Nao h4 sinal de uma satisfatdria reafirmacio feminina em
Alejandro. O videoclipe termina com um close da persona mais reprimida
de sua protagonista (a religiosa) e, emblematicamente, essa imagem de-

sintegra-se a maneira de um antigo celuloide. Somente isso jd diz muito.
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Live Cinema: praticas expandidas do cinema experimental

RODRIGO GONTIJO?

Conceitos e definicoes

o final da primeira década do século XXI, uma nova iconogra-

fia visual se estabelece como uma prdtica artistica e consolida-se
através do interesse de artistas, performers e festivais espalhados pelo
mundo. O Live Cinema, termo originalmente cunhado para designar
as sessdes de cinemas silenciosos acompanhados por musica ao vivo,
que ocorriam no inicio do século XX, reinventou-se nesses mais de
cem anos de histdria. De 14 pra ¢4, o cinema se tornou sonoro, narrati-
vo, experimental, expandido, eletronico, digital e agora performdtico
e produzido em tempo real.

Atualmente o termo ¢ redefinido, segundo o site da Mostra Live
Cinema, como “uma performance audiovisual onde o préprio diretor,
realizador, performer ou artista executa o seu filme ali, na frente da
plateia. Imagine o artista poder mudar o final do seu filme, simular
novas imagens e sons, novas sequéncias e acima de tudo criar diferen-

tes narrativas, baseadas na rea¢io que a platéia tem diante da obra”.?

1 Documentarista, videoartista e professor na PUC-SP. Desde 2004 desenvolve proje-
tos autorais de Live Cinema. Seus trabalhos jd foram apresentados em mostras e fes-
tivais no Brasil, Canadd e Marrocos e premiados pela APCA e Festival de Gramado.
Atualmente € mestrando no Programa de Pés-Graduacio em Multimeios da Unicamp.
E-mail: rodrigogontijo@gmail.com.

2 A Mostra Live Cinema ocorre anualmente desde 2008 no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.
Disponivel em: http://www.livecinema.com.br/blog/439
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Podemos acrescentar que as obras acontecem em atos performdticos
onde o artista atua como um musico, normalmente apresentando—se
na frente das imagens, para que o publico observe seu desempenho e
suas habilidades ao manipular as ferramentas analdgicas e digitais na
elaborac¢io de composicoes audiovisuais, através da montagem reali-
zada em tempo real.

J4 a mostra ON_OFF - experiéncias em live images ressalta a importancia
do instante da projecio como o momento de compor a estrutura narrativa,

ancorada pela possibilidade de organizar associativamente as imagens.

Essa estrutura pode ser caracterizada por um fluxo de ima-
gens e sons, com apelos sensoriais e sinestésicos que dis-
pensam a continuidade, ou ser elaborada para compor um
arranjo sequencial narrativo. Em ambos os casos, o proces-
so ¢ sempre formalizado em tempo real.?

Vale ressaltar a importancia dos festivais em definir o campo de
abrangéncia ao estabelecer a curadoria, selecionando as performances
que fardo parte de suas mostras. Além de estabelecer as fronteiras desta
prdtica artistica, os festivais influenciam novos espectadores, pesquisa-

dores e artistas na compreensio e elaboracio de futuros trabalhos.

Um breve rastro

Preservando a singularidade de cada objeto, ja que surgiram em con-
textos diferentes, cada qual com suas singularidades, podemos dizer que
o Cinema Expandido abriu toda uma série de experiéncias que culminou
no Live Cinema. Estes dois movimentos possuem um cardter performa-
tico aplicado as experiéncias audiovisuais que dialogam com o ambiente.
De acordo com Renato Cohen (2007, p. 28), “performance € antes de tudo
uma expressio cénica: um quadro sendo exibido para uma platéia nio

caracteriza uma performance; alguém pintando esse quadro ao vivo, jd

3 Site do envento ON_OFF - experiéncias em live images, realizado pelo Itau Cultural.
Disponivel em <http://www.itaucultural.org.br/on_off>.
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poderia caracteriza-1a”. A performance ou live art € uma pratica artisti-
ca que surgiu na metade dos anos 1960, num momento em que 0 Corpo
passava a ser o suporte de artistas preocupados com as relagdes entre arte
e vida cotidiana, integrando elementos das artes visuais, cinema, teatro,
cultura de massas e musica.

Nam June Paik, integrante do Fluxus, produziu diversas perfor-
mances audiovisuais manipulando distor¢des, retroalimentacoes,
modulacdes magnéticas e cores a partir de um sinal de video, através
de um sintetizador de imagens criado em parceria com o engenhei-
ro Shuya Abe. Em Beatles Electronique (1966), Paik criou anamorfoses
manipulando imagens de um dos maiores icones da cultura pop. Em
meio aos feixes de eletrons que se perdem em abstragoes, luzes e for-
mas espiraladas, surge rapidamente uma imagem figurativa em que
reconhecemos o rosto de John Lennon. Logo em seguida, o Beatle se
transforma num “fantasma”, que dd lugar a luzes e figuras anamorfas.
E citando o universo da cultura pop, outro artista que ajudou o cinema
a afastar-se das telas e dos ambientes imersivos das salas escuras foi
Andy Warhol. Também em 1966, o pai da pop art e seu braco direito
Paul Morrisey uniram musica, teatro, filme e performance num espe-
tdculo conhecido como Exploding plastic inevitable. O show acompa-
nhava os concertos do Velvet Underground e Nico onde Warhol proje-
tava imagens abstratas e saturadas em cor a partir de dois projetores de
lémm, que eram manuseados simultaneamente.

Paik e Warhol abriram caminhos para o que a seguir seria chamado de
Cinema Expandido, termo cunhado em 1970 por Gene Youngblood para
designar o universo do cinema que assimila diversas experiéncias que se
dio no Ambito do video e da informdtica, bem como experiéncias hibri-
das, que acontecem nas fronteiras entre o teatro, a pintura e a musica.
Segundo o pesquisador, as linguagens cinematogrdficas jd ndo cabiam

mais dentro de si e precisavam se reinventar.*

4 O livro Expanded Cinema encontra-se disponivel em: www.artscilab.org/expanded-
cinema.html
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Do VJ ao Live Cinema

O Live Cinema surge dentro do contexto do Vjing, utilizando-se
inclusive dos mesmos equipamentos tais como teclados midi, cAmeras,
laptops e softwares de edi¢io de imagens em tempo real. As primeiras ex-
periéncias de Visual Jockey (V]) nascem no comego dos anos 1980, quando
emissoras de TV, ao reformular suas estruturas adquirindo equipamen-
tos mais sofisticados para a época, disponibilizaram no mercado ilhas de
edicio linear, mesas de corte (switcher), videocassetes (VCR), monitores
e cAmeras a precos acessiveis, pois tratava-se de materias ultrapassados
para transmissoes, mas ainda em perfeitas condi¢des de funcionamento.
Muitos deles foram adquiridos por artistas e designers que surgiram para
redefinir a cena dos clubes e pistas de danca, que passaram a ser decora-
dos com monitores de TV, permitindo que pessoas independentes geras-
sem conteudos audiovisuais da maneira como quisessem, libertando-se
da exclusividade das emissoras de TV.

Durante os tltimos dias da era Disco, olhando para o futuro,
diversos clubes de Nova Iorque como o Peppermint Lounge,
instalaram monitores de TV e comecgaram a exibir videos au-
torais e undergrounds como parte de suas decoragdes |...|O
clube Peppermint Lounge de Nova Iorque tornou-se uma es-
pécie de Universidade do V], treinando pessoas para uma nova
forma de arte (SPINRAD, 2005, p. 21) [tradugio minha].

Em 1981 surge em Nova York a MTV, um canal voltado para videocli-
pes, e muitos destes artistas que experimentavam possibilidades audiovi-
suais nas pistas de danga sdo incorporados como funciondrios da emisso-
ra. A sigla V], numa alusio ao DJ (Disc Jockey), é cunhada para designar os
apresentadores dos programas de videoclipe, e logo passa a ser utilizada
como referéncia a todos aqueles que editavam e manipulavam imagens
em tempo real. Nasce ali a cultura do remix, do sampler e da ressignifica-

¢io das imagens ja existentes.
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A cultura do VJ encontra-se nas casas noturnas, pistas de danca e
festas raves, o local apropriado para mostrarem suas composic¢oes visu-
ais cheias de cores vibrantes, movimentos intensos e formas geométri-
cas. Eles reiventam o cinema expandido, mas diferentemente dos artistas
dos anos 1960, a preocupacgio estd mais em proporcionar uma identidade
visual aos locais onde se apresentam, criando muitas vezes narrativas a

partir dos catdlogos de efeitos propostos pelos softwares.

O ato de mixar, remixar e selecionar se torna um trabalho
de VJs. O realizador no Live Cinema aparece com objeti-
vos mais pessoais e artisticos do que os VJs, e seus traba-
lhos costumam ser exibidos em diferentes contextos, como
museus ou teatros, e as vezes com um publico similar ao do
cinema: sentado e assistindo a performance atentamente.
(MAKELA, 2006, p. 23) [tradu¢io minha].

Para legitimar os trabalhos com propostas e conceitos artisticos de-
finidos, realizados por artistas pldsticos, musicos, performers e cineastas
que se interessavam pela linguagem e pelas ferramentas utilizadas pelos

VJs, foi definida uma nova categoria dentro deste universo: o Live Cinema.

Tendéncias

O Live Cinema ainda caminha para conquistar territérios mais soli-
dos dentro do campo tedrico do audiovisual. Poucos artigos, dissertacoes
e livros foram publicados sobre o assunto, restringindo possibilidades
de uma reflexdo mais aprofundada acerca do tema. A partir do desen-
volvimento de projetos autorais, pesquisas e andlises de diversas perfor-
mances, jd que atuo na drea desde 2004, pude identificar procedimentos
distintos empregados na construcio de linguagens. Tais procedimentos
geram trabalhos com caracteristicas distintas e podem ser agrupados
em trés tendéncias. As producoes de Live Cinema podem conter apenas
uma das tendéncias ou até mesmo as trés simultaneamente, sendo que

uma delas sempre se sobressai como tonica dominante da obra. Essas
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tendéncias sio oriundas de pensamentos anteriormente experimentados
nos campos das artes visuais, artes cénicas, musica e das redes telemdti-
cas que, a0 se juntarem com as prdticas de edicao de imagens em tempo
real, geraram o Cinema em Banco de Dados, Cinema em Circuito Fechado

e Cinema Generativo.

Cinema em Circuito Fechado

Cinema em Banco de Dados

A primeira tendéncia que surge com o Live Cinema ¢ o Cinema em
Banco de Dados, que parte da organiza¢io em tempo real de recortes fil-
micos armazenados no computador, sendo sua principal caracteristica a
utilizacdo de imagens previamente concebidas em outro espago-tempo.
Esses videos de pequena duracio, sem comeco ou fim determinados, sdo
acessados e recombinados entre si durante a performance, propondo
construcdes de novas sequéncias e significados. Esta tendéncia surge no
final dos anos 1990, logo apos o advento da Internet, e € a mais recorrente

dentre todos os trabalhos analisados.
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O mundo surge como uma colecio sem fim de imagens,
textos e outras informacdes desestruturadas que sio so-
mente apropriadas se forem agrupados em modelos de
banco de dados. Mas também torna-se habil que queira-
mos desenvolver um banco de dados de maneira poética,
estética e ética (MANOVICH, 2001, p. 219).

A internet contribuiu ainda mais para as ldégicas de estruturas nao
narrativas, j4 que com o passar do tempo ela se tornou um grande depd-
sito de informagdes, que resultam em colec¢des e ndo em histérias. Essas
informacdes, ao serem digitalizadas, sdo organizadas e indexadas. O pro-
cesso de construgio do Cinema em Banco de Dados segue esta logica de
armazenamento, organizagio e indexacio, e as relagoes entre os arquivos
de imagens (as sequéncias de diversas duragdes) se constroem na relagio

da justaposicio dos planos.

Dois pedagos de filmes de qualquer tipo, colacados juntos,
inevitavelmente criam um novo conceito, uma nova qualida-
de, que surge da justaposicio [...] esta nio €, de modo algum,
uma caracteristica peculiar do cinema, mas um fendémeno
encontrado sempre que lidamos com a justaposi¢io de dois
fatos, dois fenomenos, dois objetos. Estamos acostumados a
fazer, quase que automaticamente, uma sintese dedutiva de-
finida e ¢bvia quando quaisquer objetos isolados sio coloca-
dos a nossa frente, lado a lado (EISENSTEIN, 1990, p. 14).

A montagem tradicional consiste em filmar, revelar, levar o material
amesade edicio ouailha de edicio nio linear e assim estabelecer as rela-
¢oes entre as tomadas, ordenando-as e reordenando-as para descobrir a
ordem ideal daquela sequéncia filmica. J4 no Cinema em Banco de Dados,
o material filmado jd digitalizado estd armazenado num banco de dados
do computador e, acessado por softwares especificos, permite que essas

recombinagdes sejam feitas no instante da projecao.
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Peter Greenaway, cineasta que sempre procurou reinventar a lin-
guagem cinematogrdfica desde que decretou a morte do cinema em 31
de setembro de 1983, data em que o controle remoto foi inventado reti-
rando a passividade inerente ao espectador, desenvolveu diversas for-
mas de narrativas simultineas em multiplas janelas até aderir ao Cinema
em Banco de Dados. Para o cineasta, o cinema ¢ uma midia passiva que
ndo condiz com a geragdo digital. As possibilidades que os recursos
multimidia trouxeram para o desenvolvimento de novas narrativas tor-
naram o cinema uma arte que nio d4 conta da multiplicidade das lin-
guagens atualmente existentes.

Depois de 112 anos de atividade, temos um cinema que nio
tem nada de novo, € chato, previsivel, e inapelavelmente
carregado de velhas convengdes e verdades gastas, com um
sistema arcaico e restrito de distribui¢io, assim como uma
tecnologia obsoleta e desajeitada. Precisamos reinventar o
cinema (GREENAWAY, 2007, p. 89).

Na busca em construir narrativas e propostas estéticas com forte in-
fluéncia das artes pldsticas, videoarte, musica e pintura, Greenaway aos
poucos rompeu com a linearidade da narrativa e com a passividade da
sala escura. Ele propds uma obra cinemadtica que dialogasse com o am-
biente através de instalagdes e artes performadticas a partir das possibili-
dades do cinema expandido. No projeto Tulse Luper Suitcases (2003), que
consiste, além de uma trilogia filmica realizada com tecnologia digital,
em uma instalagdo com 92 malas, livros, game, site e uma performance
de Live Cinema (apresentada pela primeira vez na Holanda em 2005), o
autor reconta, através desta cross-media, as aventuras picarescas do es-
critor Tulse Luper durante o periodo de 1921 a 1989, que cobre os princi-
pais acontecimentos do século XX. A performance percorreu 14 paises,
passando inclusive pelo Brasil, onde foi apresentada no 16° Videobrasil,
realizado em outubro de 2007, em S3o Paulo.



Live Cinema

The Tulse Luper Performance (2005) - Peter Greenaway

Um dispositivo que consiste num monitor sensivel ao toque foi de-
senvolvido especialmente para este trabalho, permitindo o acesso rdpi-
do ao banco de dados do computador, para num simples clique ordenar
as cenas e sequéncias que compdem a apresentagio. No Brasil foram trés
telas exibidas ao publico, cada qual com um contetudo especifico, que
dialogavam entre si. Pela dimensao da interface € possivel acompanhar
os dedos do cineasta escolhendo, arrastando e disponibilizando as se-
quéncias para cada uma das trés telas. Peter Greenaway, que se apre-
senta sempre acompanhado de um musico convidado que executa ao
vivo as trilhas, reconta a histéria de Tulse Luper de maneira diferente

em cada uma das apresentacdes.

Cinema em Circuito Fechado

A segunda tendéncia que aponto neste artigo € o Cinema em Circuito
Fechado, onde uma camera de video capta imagens ao vivo, transmite
seu sinal para um computador e, através de softwares de edi¢cio de ima-
gens em tempo real, o artista ressignifica os conteudos recebidos. O pre-
cursor da criagio de dispositivos em circuito fechado na arte foi Nam June

Paik, que a partir de 1965, periodo em que adquiriu sua primeira cAmera
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Portpack, desenvolveu diversas videoinstalacdes, tais como TV Bra for
Living Sculpture (1969), TV Buddha (1974) e Something Pacific (1986).

Ao incorporar a dimensdo da montagem das imagens captadas ao
vivo, o circuito fechado realizado no Ambito da videoinstalacio ou
da videoperformance passa a pertencer ao universo do Live Cinema.
Observa-se um grau maior de performatividade nos trabalhos de Live
Cinema realizados dentro desta tendéncia por conta da relagio esta-
belecida entre performers e cAmeras. Entende-se por performativida-
de as artes temporais que exigem a presenca do artista, cuja criacio
tem como suporte essencial o seu préprio corpo em acontecimentos,
no tempo presente, de cardter efémeros e imaterias. Assim, podemos
classificar determinadas apresentacdes com graus maiores ou menores
de performatividade.

O corpo e a musica sempre operaram no tempo presente. Apenas
no final do século XVIII, a musica passou a ser registrada em fitas perfu-
radas, podendo ser reproduzida sem a presenca fisica de um intérprete.
J4 o registro do corpo em movimento seguiu o caminho inverso. Desde
o surgimento do cinema, no final do século XIX, a montagem filmica
opera dentro de uma ldgica temporal registrada. Apenas com o advento
das tecnologias eletronicas e digitais, na segunda metade do século XX,
quando surgiram os equipamentos de edicao de VT e softwares especifi-
cos, as possibilidades audiovisuais de captacdo e edi¢do de imagens em
tempo real foram expandidas.
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Fronteiras mdveis (2008) - Nucleo Artérias

Fronteiras mdveis (2008) é um projeto de danga contemporanea, cinema
em circuito fechado e musica criado pelo Nucleo Artérias (Adriana Grechi,
Dudu Tsuda, Karina Ka, Lua Tatit, Rodrigo Gontijo e Tatiana Melitello), de
forma colaborativa, onde as linguagens incorporam-se sem que uma se so-
breponha a outra. Elas se acomodam coreograficamente, estabelecendo di-
dlogos que promovem tensdes, harmonias e contrapontos de assuntos como
medo, violéncia e inseguranca no mundo contemporaneo. O medo que paira
na cena se retroalimenta e cria no palco um ambiente de inseguranca. Cada
performer em Fronteiras mdveis desenvolve instabilidades em seu corpo atra-
vés de oposicdes e tensdes na tentativa de continuar adiante, buscando um
controle metaforizado através de cAmeras de vigilancia. O registro passa a
acontecer em nome da seguranca, mas tais medidas adotadas acabam por
gerar mais inseguranga. As composicoes audiovisuais sdo produzidas a partir
de quatro cameras com texturas distintas entre si, um switcher, um digita-
lizador de sinal e um laptop, onde as imagens captadas dos performers sio
editadas e ressignificadas com sobreposicoes e justaposicoes, algumas vezes
da mesma imagem que surge com atrasos de até€ 60 frames. Constroi-se nas

Fronteiras mdveis um cinema inteiramente ao vivo, onde todas as etapas de
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producio, que passa pela atuacio, registro de imagens, edi¢io e proje¢io, sio
realizadas diante da plateia em tempo real. O trabalho circulou em festivais
de danga contemporanea e foi contemplado com o APCA/2008 (Associa¢io
Paulista dos Criticos de Arte).

Cinema Generativo

Ao longo da histdria da arte, pesquisadores e artistas buscaram de
diversas maneiras estabelecer uma relacdo entre musica e imagem na
criacdo de sinestesias. A origem da palavra sinestesia € grega e significa
a reunido de multiplas sensacdes. O contrdrio de sinestesia € anestesia,
ou seja, a aniquilacio das sensacdes. As tentativas de se traduzir som em
imagem encontram sua poténcia em modelos auténomos que propéem
sensacdes sinestésicas em trabalhos audiovisuais que podemos chamar
de Cinema Generativo, uma das dimensdes da arte generativa.

A arte generativa surge a partir da construcio de dispositivos com
regras proprias concebidas e convencionadas pelo artista, que propde
sistemas dinamicos que se transformam ao logo do tempo. Tais dispositi-
vos podem ser mecanicos ou digitais que, ao serem acionados, propiciam
acdes com trajetorias proprias muitas vezes permeadas pelo acaso e a
aleatoriedade. O pesquisador, compositor e produtor Brian Eno, em uma
palestra proferida na Long Now Foundation (2006),° traca uma analogia
em que compara o fazer artistico ao trabalho de um engenheiro, pois, a
partir de uma ideia, o conceito é desenvolvido seguido de um planeja-
mento necessdrio para que a obra aconteca. Estabelecendo um contra-
ponto, Eno relaciona a criagdo em arte generativa com o trabalho de um
agricultor, que desenvolve a semente, ou seja, o sistema generativo, para
que, depois de plantada, cresgca de maneira autobnoma, propondo resul-
tados inesperados.

Um dos trabalhos pioneiros na arte generativa ¢ a composicao sonora
It’s gonna rain (1965) de Steve Reich. Ao registrar um inflamado discurso

5  Palestra de Brian Eno. Disponivel em: <http://longnow.org/seminars/02003/nov/14/
the-long-now/>.
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de um pastor pentecostal norte-americano sobre o dilivio, Reich editou
a frase “It’s gonna rain” e copiou-a repetidamente em dois rolos de fita
magnética. Colocados para tocar simultineamente em gravadores dis-
tintos, o primeiro rolo desacelerava aos poucos por conta da imprecisio
da velocidade de reproducio dos aparelhos da época, criando um des-
compasso sonoro entre as mesmas células musicais que as deixava fora de
sincronia. O sistema criado propiciou resultados inesperados que deram
origem ao trabalho final, e abriu-se um campo de pesquisas para o com-
positor, no qual ele explorou as mudanca de fase (phase shifting) de suas
composicdes, desenvolvendo a partir daf suas principais obras.

O Cinema Generativo surge em ambientes digitais semelhantes aos
analégicos, onde o computador atua como um filtro para produzir va-
riacdes de elementos, transformando inputs em novos outputs. Ao cap-

tar um som, por exemplo, algoritmos bindrios referentes a determinados

—_—

parametros sonoros (frequéncia, timbre ou volume) sdo transformados
em algoritmos relacionados a imagens abstratas que se constroem numa

relacio direta com a musica.

Test Pattern (2008) - Ryoji lkeda



304 ‘ RODRIGO GONTIJO

Ryoji Ikeda é um musico minimalista e artista visual que desenvolve
contundentes trabalhos de Live Cinema a partir de sistemas que reco-
nhecem os parametros de suas composicoes eletronicas realizadas com
frequéncias e ruidos e transformam-nas em linhas, grificos, cédigos
numéricos e pontos que se deslocam pelo espaco da projecio em rit-
mos e andamentos propostos pela musica. A performance Test Pattern
(2008) surgiu a partir de um sistema que converte, com extrema rapi-
dez, diversos tipos de dados (sons, textos e fotos) em codigos de barras
estilizados e padrdes bindrios, buscando uma estética para o excesso
de informacgdes. As imagens em preto e branco pulsam freneticamente
na escuridio acompanhadas por uma intensa trilha sonora altamente
sincronizada, provocando os sentidos e alterando a percepc¢do sensorial
neste ambiente imersivo.

O trabalho de Ryoji Ikeda nos conduz a um cinema-matéria que atua
no limiar da percep¢io humana e caminha pelo universo do “tnico cine-
ma que merece ser qualificado de ndo-narrativo” (PARENTE, 2000, p. 97).
Entende-se por cinema-matéria como “um cinema anterior aos corpos,
obstdculos ou reagdes. Qualquer corpo pode se ligar a qualquer outro, sem
limite espago-temporal” (PARENTE, 2000, p. 104); portanto. € um cinema
onde a montagem € agenciadora de uma desordem, que reorganiza entre os
frames cenas distintas, sem uma preocupacio com a ordem espago-tem-
poral. Além dos tempos que pulsam com cortes rdpidos e ritmos acelera-
dos, que desestruturam a percep¢io humana criando estados de vertigem,
o cinema-matéria engloba trabalhos realizados na estrutura do suporte,
onde a camera jd ndo tem mais fungio de registro e cada frame € tnico,
sendo trabalhado digitalmente num trato unitdrio, a partir de imagens gra-
ficas e com pulsoes livres. Essa nova estética, onde a montagem deixa de
ser calculada em segundo e passa a ser trabalhada também no nivel unitdrio
de cada frame, produz trabalhos com imagens de sintese, abstratos, cheios
de vibracoes e oscilagdes em velocidades incriveis.

O Cinema Generativo, que pertence ao universo da arte generativa

e do cinema-matéria, parte de experimentos que ecoam numa série de
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filmes de vanguarda produzidos durante os anos 1920, conhecidos por
Visual Music. O precursor em tentar criar padrdes visuais para a musi-
ca através do cinema foi Walter Ruttmann em Lichtspiel Opus 1 (1921).¢ O
filme apresenta formas geométricas e imagens abstratas que atravessam
a tela numa associacdo entre luzes e sombras a musica de Max Butting. O
trabalho de Ruttmann influénciou jovens cineastas experimentais como
Oskar Fischinger e Hans Richter, que desenvolveram uma série de filmes
onde tracos, linhas, formas geométricas e imagens abstratas foram as-
sociados de maneira analégica com timbres e escalas musicais da trilha

sonora numa busca por relagdes sinestésicas.
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Tecnologia e meméria: fragmentos da histdria
dos povos indigenas Karo, Ikoléh e Wari
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Introducéio

ara o grande publico, os indios continuam sendo apre-
Pciados na medida em que sdo apresentados na forma de
povos exoticos, que exercem fascinio pela sua distancia. Ao
abrir nossos trabalhos a voz desses povos, é preciso aban-
donar a perspectiva da distancia para privilegiar a da apro-
ximacio: o do contato. Por que nio fazé-lo dando priori-
dade a demanda de interacio que esses povos colocam para
nossa sociedade, privilegiando as suas questdes? (GALLOIS;
CARELLI, 1995, p. 72).

O programa “Entre imagens e memdrias com os povos Karo-Arara,
Ikol6h-Gavido e Wari”? tem por objetivo geral “garantir aos povos in-
digenas o uso dos meios audiovisuais e fotogrdficos para o registro de

seu patrimonio cultural, histérico e linguistico por meio da formacio,
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3 Financiado pelo MEC/PROEXT em 2012.
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contribuindo para a manutencio de suas linguas e culturas” (PROEXT,
2011, p. 1). Como o titulo ja explicita, envolve as etnias Karo e Ik6loh, que
vivem na Terra Indigena Igarapé Lourdes, municipio de Ji-Parand, e Wari
- também conhecidos como Pacads Novos -, da Terra Indigena Sagarana,
municipio de Guajard-Mirim, no estado de Rondonia. Os sujeitos par-
ticipantes do projeto sdo treze docentes indigenas, também estudantes
do Curso Licenciatura em Educac¢io Bdsica Intercultural da Universidade
Federal de Rondonia - UNIR - Campus de Ji-Parand, e outros membros da
comunidade. A metodologia proposta fundamenta-se nos procedimen-
tos da ONG “Video nas Aldeias” (CARELLI, 1995), envolvendo assim trés
etapas: oficina de roteiro, manuseio do equipamento e oficina de edi¢io.

Este trabalho tem por objetivo descrever e analisar a execucio do pro-
grama descrito acima, e estd organizado em trés momentos: inicialmente
apresenta um breve histérico do trabalho com o registro de videos docu-
mentdrios com os indigenas de Rondonia, em seguida, o didlogo tedrico com
o conhecimento disponivel sobre o tema e, posteriormente, a exposi¢ao a

respeito da experiéncia deste programa que estd em execucaio.

Historiografando sonhos, tecnologias e interculturalidade

O primeiro contato nosso com a discussio sobre novas tecnologias se
deu por meio do curso promovido pela TV Escola iniciado no ano de 2000,
em que vislumbramos uma possibilidade de incluir nos trabalhos peda-
gbgicos com os indigenas com os quais atudvamos, ou seja, os povos Karo
(Arara) e Tkol6h (Gavido), a inser¢ao das midias existentes, tais como o
rddio, a televisdo, o jornal etc. Logo apds esta experiéncia e até motivada
por ela, ingressamos no curso sobre Midias na Educa¢io, que nos aproxi-
mou ainda mais deste contexto educativo. No decorrer do referido curso,
ampliamos as possibilidades de atuagio pedagégica envolvendo as novas
tecnologias. Tivemos a oportunidade de desenvolver como trabalho final
de uma das etapas deste curso uma atividade com video, utilizando os
recursos do Windows, que, apesar de elementar, foi uma experiéncia que
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fortaleceu a crenca de que era possivel inserir no trabalho com os indige-
nas estas possibilidade, mesmo sem muitos recursos.

Paralelo a todo este estimulo, vivencidvamos, no trabalho que desen-
volviamos na coordenacio de educacgio escolar indigena na Representacio
de Ensino de Ji-Parand, o desafio de contribuir para que as conquistas dos
povos indigenas a uma educacio diferenciada e de qualidade* se concreti-
zasse, e um dos grandes desafios era a producdo de material diddtico espe-
cifico para as escolas indigenas nas suas linguas préprias, expressando seus
conhecimentos, em didlogo com outros conhecimentos que consideras-
sem relevantes. E importante ressaltar que a falta de material de apoio ao
trabalho dos professores e professoras indigenas sempre foi uma preocu-
pacido para nds que estdvamos atuando diretamente com este grupo, pois
sua formagio mesmo em nivel de Magistério jd possibilitava a producio de
muitos materiais, seja nas atividades relacionadas as disciplinas, seja em
suas escolas, no entanto, sem uma sistematizacio mais elaborada.

Pensando em contribuir com esta acao na regido de Ji-Parand, ela-
boramos e encaminhamos um projeto a0 MEC - Ministério de Educacio,
através da Associagio das Escolas Indigenas, em parceria com a UNIR -
Campus de Ji-Parand, Departamento de Ciéncias Humanas e Sociais. Este
projeto tinha como objetivo discutir, refletir e implementar materiais
diddticos para serem utilizados nas escolas indigenas. Para este trabalho
convidamos as professoras Maria do Socorro Pimentel da Silva (UFG) e
Josélia Gomes Neves (UNIR), que trabalharam sobre temas relacionados
ao ensino de linguas e diddtica intercultural no &mbito das oficinas espe-
cificas de material diddtico. No que tange a aspectos mais especificos da
producio de material audiovisual, convidamos a cineasta e artista pldsti-
ca Adriane Florence.

4 As conquistas a que nos referimos estd marcada em toda a Legislacio desde a
Constituicio de 1988, LDB, Resolucio 03 de 1999, Parecer 14 do Conselho Nacional de
Educacio, dentre outros.
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Foi nesta etapa do projeto que iniciou, mais especificamente, nossa ex-
periéncia com video e producio de documentdrio. A ideia inicial dessa ofi-
cina era a de desenvolver atividades envolvendo as artes pldsticas, devido ao
trabalho inspirador que a ministrante havia realizado no curso de Magistério
Indigena - Projeto Agaf® com os professores indigenas, logo, gostarfamos
de aprofundd-lo. Entretanto, ao iniciar a oficina, Adriana Florence exibiu
para os participantes o documentdrio que retratava a trajetdria de Hercules
Florence, seu tataravo, quando participou da Expedicao Langsdorft.® Este
filme encantou os indigenas ali presentes, tanto pela qualidade das imagens
quanto pelo seu conteudo, e perceberam imediatamente que suas histérias
também poderiam ser expressas por meio de videos documentdrios, que ali
isso era possivel, jd que por vdrias vezes haviam expressado o desejo de regis-
trar suas proprias histdrias.

Isso fez com que a programacio da oficina fosse totalmente modi-
ficada. Os professores e professoras indigenas explicitaram o desejo de
“aprender fazer filmes”. Ficamos um pouco preocupadas, principalmen-
te com as condicdes da continuidade do trabalho, mas a0 mesmo tempo
encantadas com tudo aquilo. Iniciamos a oficina com a produgio de um
roteiro. A atividade foi realizada em grupo, ocasiio em que foram esco-
lhidos os temas e desenvolvidos os argumentos. Selecionaram, também,
imagens de arquivo para representarem as suas ideias expressas no rotei-
ro. Os professores e professoras estavam muito estimulados, entretanto,
o tempo nio foi suficiente para terminarem a proposta de roteiro naquele
momento, entio a finalizacdo ficou a cargo de cada grupo em suas aldeias;
anos, a equipe de coordenacio, foi designada a atividade de acompanhar

o término da atividade e de realizar uma oficina de edi¢ao de video com

5  Projeto Agai - Curso de Magistério Indigena, em nivel médio, gerenciado pela Secretaria
Estadual de Educagio - SEDUC. Esta formagio docente habilitou 128 professores e
professoras indigenas de Rondonia, Sul da Amazoénia e Noroeste de Mato Grosso no
periodo de 1998 a 2004.

6 O video documentario Expedicdo Langsdorff trata da trajetéria de Hercules Florence na
participagio da coleta de dados e espécimes vegetais e animais da Amazoénia.
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os programas que dispinhamos para isto. Infelizmente, como previamos,
nio foi possivel, na Secretaria de Educacio, na entdo Representacio de
Ensino, continuar o trabalho. De certa forma isso nos frustrou, mas nio
o suficiente para desistirmos da ideia de um dia retomar esta atividade.
Passado algum tempo dessa experiéncia, os professores e professoras
indigenas Karo e Iko6loh, além de outros docentes do estado de Rondoénia,
foram aprovados no vestibular para o curso de Licenciatura em Educagio
Bésica Intercultural, na Universidade Federal de Rondonia, onde atu-
almente trabalhamos como professoras no curso. Logo rememoramos
nosso sonho antigo, o de capacitd-los para o trabalho com audiovisuais,
especialmente video documentdrio. Foi entdo que resolvemos concorrer,
em 2011, ao Edital do Programa de Extensdo Universitdria do Ministério
da Educacio - PROEXT, para ser executado em 2012, com o titulo “Entre
imagens e memdrias com os povos Karo, Ikoléh e Wari”. Incluimos no
trabalho os docentes da aldeia Sagarana, para contemplar, também, a
regido de Guajard-Mirim. Com a aprovagdo do programa, retomamos o
sonho de insistir na perspectiva deste protagonismo, ver indigenas pro-
fessores aptos a produzirem seus préprios documentdrios. Perguntamo-
nos o que pode acontecer com uma cidmara nas miaos de um indigena.
Que tipo de imagem ele captard, que ideia ele comunicard por meio das
imagens? S3o perguntas que me aproximam das mesmas razoes que mo-

bilizaram Vincent Carelli (1988, s/p.):

concebi este projeto dentro desta perspectiva de interven-
¢io e militincia que orientava a minha vida. Eu nunca teria
imaginado naquela época que chegariamos a formar rea-
lizadores indigenas. A minha aprendizagem da linguagem
cinematografica se deu ao mesmo tempo em que oferecia
a possibilidade de registro e de acesso as imagens de outros
povos para liderangas que eu admirava por sua visio de fu-
turo, pelo seu discurso de resisténcia.
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Estas indagacdes vém sendo refletidas, discutidas e pesquisadas no
trabalho desenvolvido pela ONG “Video nas Aldeias”, coordenada por
Vicente Carelli, precursor deste trabalho com os povos indigenas. Assim,
inegavelmente este trabalho constituiu inspiracio e referéncia para a
iniciativa em tela. Mais do que isso, ainda nos motiva a necessidade de
registrar, de pensar em materiais para a escola e para divulgar aspectos
das culturas indigenas aqui existentes. O trabalho da equipe “Video nas
Aldeias” tem repercutido em muitas reflexdes tedricas sobre a produgio
de videos documentdrios, pois

tem construido, ao longo dos anos, uma marca diferenciada
em sua acio audiovisual: expressa exemplarmente proces-
sos educativos interdisciplinares (ao articular diversos tipos
de conhecimentos) e inter-culturais (ao propiciar a relagio
informada entre povos diferenciados). Em algumas escolas
indigenas onde seus professores estio envolvidos com os
programas de formagio, € significativa a relagio estabele-
cida entre as problemadticas histéricas, o curriculo escolar e
o video (MONTE, 2011, p. 2).

Considerando este ponto de partida e com o programa aprovado, or-
ganizamos o trabalho em trés oficinas em cada aldeia indigena. A pri-
meira oficina discutiu o aspecto teérico do video documentdrio - e a
producio de um pré-roteiro -, a segunda tem por objetivo manusear os
equipamentos e se apropriar destes conhecimentos, como a cAmara de
video e fotografia, e a terceira significard a sistematizacido do processo,
evidenciado na oficina de edicio.

A atividade estd sendo desenvolvida em trés aldeias indigenas, com
um total de 400 horas. Pressupde uma relagdo indissocidvel entre ensino,
pesquisa e extensio, uma vez que os professores e professoras das escolas
indigenas do estado sdo estudantes do curso de Licenciatura em Educagio
Bésica Intercultural e principais sujeitos do projeto. Envolve docentes e

estudantes ndo indigenas da UNIR. Tem como aporte tedrico discussoes
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em torno da interculturalidade, da educacio intercultural e da antropo-
logia visual e nativa, tais como Candau (2006), Queiroz (2008), Ribeiro
(2005), Monte (2011) e trabalhos de Gallois e Carelli (1995), entre outros.

A metodologia utilizada inspira-se nos procedimentos utilizados
pela ONG Video nas Aldeias, que consiste em “tornar acessivel o uso da
midia video a um numero crescente de comunidades indigenas, pro-
movendo a apropriacdo e manipulacio de sua imagem em acordo com
seus projetos politicos e culturais” (CARELLI e GALLOIS, 1995, p. 62).
Conforme os autores, o video representa um instrumento de informa-
¢io apropriado as trocas culturais de diferentes grupos, em situagoes
diferenciadas de contato com a sociedade nio indigena (CARELLI e
GALLOIS, 1995).

Vale ressaltar que o objeto de andlise neste trabalho refere-se a refle-
x40 sobre a primeira etapa do programa, isto €, as trés oficinas realizadas

nas aldeias indigenas participantes na atividade.

Os povos indigenas e as possibilidades do video documentario:
exercicios de dialogicidade e autonomia na diferenca

Este encontro dos indios com a sua imagem e a dos outros
tem proporcionado momentos extremamente lidicos, in-
formativos, reflexivos e criativos, em que eles podem rever
a imagem que fazem de si e colocar a documentacio a ser-
vigo de seus proprios projetos culturais. (CARELLI, 19887
apud GALLOIS; CARELLI, 1992, p. 1).

O sonho de enfrentar os desafios propostos pelo didlogo intercultural
- isto €, a possibilidade de comunicagio de saberes entre povos com cul-
turas tao diferentes, a partir dos recursos tecnolégicos - provavelmente

7 CARELLI, Vincent. “Vidéo dans lés villages: um instrment de reéafirmation ethnique”.
CVA Newsletter, out. 1988.
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deve ter sido um dos elementos motivadores que permitiu a materializa-
¢io do “Video nas Aldeias”.

De acordo com Gallois e Carelli (1995), o “Video nas Aldeias” surgiu
no ano de 1987, através do Centro de Trabalho Indigenista (CTI), por uma
equipe de profissionais da Antropologia e da Educagio. Uma iniciativa
que tem sido reconhecida tanto por antropélogos e linguistas como pelos
profissionais do audiovisual. Na perspectiva de Queiroz (2008, p. 3), isso
se deve fundamentalmente ao fato de que estas producdes sistematizadas
pelos cineastas indigenas “trazem cenas e gestos da vida cotidiana, nio
se limitam as entrevistas, produzem novas formas de representar o ‘ou-
tro’, revelam o outro sem exotizd-lo, praticam realmente uma ‘filosofia
da alteridade’”.

Uma das reflexdes tedricas que ressaltamos neste trabalho € o texto
de Gallois e Carelli (1992), a respeito da experiéncia deste projeto entre os
indios Waiapi, evidenciando como essa atividade intercultural propicia-
va a etnia em questao a reelaboracio de sua identidade e a totalidade de
si, tendo como referéncia as imagens dos documentdrios produzidos por

eles mesmos a partir de suas necessidades politicas especificas:

O acesso a propria imagem [...] confirmou a expectativa dos
Waiapi em relagio ao registro em video, que segundo eles,
deve abranger “todas” as aldeias, “todas” as festas, a fala-
-imagem de “todos” os velhos, etc. O sentido desta deman-
da nio € apenas o de garantir a memoria da atual situagio
da etnia para as geragdes futuras, mas a de poder apreciar,
de uma maneira totalmente inédita, um panorama da totali-
dade que eles representam (GALLOIS; CARELLI, 1992, p. 6).

Deste modo, ao produzir as imagens de seus contextos, havia a va-
lorizagio de seu povo em um instrumento utilizado pelo outro e agora
em processo de apropriacdo por eles. Apropriagdo que se evidencia no
comportamento de adotar o recurso do video documentdrio, em situa-

¢oes cotidianas - seja em eventos de tensio no que se refere ao territorio
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indigena, seja em episddios como festas tradicionais ou mesmo nas nar-
rativas feitas por velhos dos tempos imemoriais.

Assim, a experiéncia da equipe de Video nas Aldeias (VNA) obser-
va ainda que dois aspectos sdo privilegiados no manuseio destes equipa-
mentos e escolha de projetos, a saber: o registro de eventos tradicionais
como recurso da memdria com fins de divulgacio e a gravacio de situa-

¢oes politicas de cunho reivindicatoério:

quando colocados sob o controle dos indios, os registros
em video sio principalmente utilizados em duas direcoes
complementares: para preservar manifestagoes culturais
proprias a cada etnia, selecionando-se aquelas que dese-
jam transmitir as futuras geracoes e difundir entre aldeias
e povos diferentes; para testemunhar e divulgar agdes em-
preendidas por cada comunidade para recuperar seus di-
reitos territoriais e impor suas reivindicagdes (GALLOIS;
CARELLI, 1995, p. 63).

Trabalhar a partir das midias com os povos indigenas, particularmen-
te com o video documentdrio, propicia a valorizagio do registro como
recurso da memoria coletiva, de situacoes diversificadas de seu cotidia-
no. Promove ainda intercAmbios entre os diferentes povos e vale ressaltar
que as diversas linguas nio representam impedimento a compreensio,
pois “uma narrativa, um ritual, etc., nio precisam ser descritos exausti-
vamente, pois € na forma participativa de sua retransmissio que tomam
sentido” (GALLOIS; CARELLI, 1995, p. 66).

A experiéncia com os indigenas de Rondonia, nesta primeira oficina,
permite compreender que o trabalho com audiovisual promove de forma
intensa a troca de saberes. Compartilhamos com eles e elas, no préprio
espaco da aldeia, conhecimentos potencializados pelo uso do audiovi-
sual, aprendemos muito sobre seu jeito de viver, e de viveres passados
rememorados por eles, além do exercicio de compreender-se e avaliar-

-se por meio da experiéncia do outro, de forma que entendemos que o
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fundamental neste processo, € isso: “[...] a troca que se estabelece, por
meio da midia audiovisual, € exatamente produzir conhecimento, de um
lado e outro. Produzir o encontro entre modos de ver e de pensar, am-
pliar as possibilidades de comunicagio, de identificagdo, ou de confron-
to” (GALLOIS; CARELLI, 1995, p. 68).

Certamente muito ainda precisa ser desenvolvido nesta relagio para
aprofundarmos cada vez mais as reais possibilidades propiciadas pelo di-
dlogo entre diferentes povos. Com a insercdo dos recursos tecnolégicos
na temdtica intercultural, hd uma ampliacio de possibilidades de conhe-

cimento do outro, potencializado na veiculacio por meio da internet.

A aventura de compreender a magica do video documentario com
indigenas de Rondénia

A primeira e segunda oficinas do primeiro momento do programa
aconteceram nos meses de maio de 2012, nas aldeias I'Tarap e Ikolem,
na Terra Indigena Igarapé Lourdes, em Ji-Parand, Rondoénia; a terceira
ocorreu no més de junho, na aldeia Sagarana, Terra Indigena Sagarana, no
municipio de Guajard-Mirim. Haviamos feito contato informando sobre a
agenda com a comunidade.

A primeira atividade prevista era a reuniio com a comunida-
de para apresentarmos o projeto, que ja havia sido discutido com os
académicos(as) indigenas, inclusive na ocasiio de sua formatagio. Nesta
reuniio organizarfamos a agenda para os dias que ficarfamos trabalhando.
Esta sequéncia de acdes foi possivel na aldeia I'TArap; nas outras aldeias,
devido a alguns contratempos, iniciamos jd com a oficina e depois reali-
zamos a reunido com a comunidade e a mostra de video,® mas sem preju-
izo ao andamento dos trabalhos.

Como ministrante da primeira atividade, ou seja, a discussio dos as-
pectos tedricos do video documentdrio e a produgio de um pré-rotei-
ro, convidamos o Professor Mestre Juliano Aratjo, que vem estudando o

trabalho da VNA. A sua proposta de planejamento consistia na reflexao

8 A oficina ocorreu no periodo de 17 a 19 de junho do ano de 2012, na aldeia I’Tarap.
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tedrica de seis modos de documentdrios propostos por Nichols (2008),
quais sejam: poético,’ expositivo,'® observativo," participativo,* reflexi-
vo" e performdtico,' exibidos no decorrer de sua explanagio. Os filmes
do cineasta Eduardo Coutinho foram os que mais mobilizaram a atencio
dos indigenas, talvez pela proximidade entre o entrevistado e o entrevis-
tador, evidenciada em sua metodologia e a forma como valoriza as histé-
rias de vida e a oralidade.

No periodo noturno, conforme indicag¢do do Professor Juliano, foram
exibidos dois documentdrios produzidos pela VNA: O cheiro do pequi, dos
indios da etnia Kuikuro, e Ritual Xavante, dos cineastas Xavantes. Este
momento envolvia todas as pessoas da aldeia que quisessem participar.
Os videos exibidos, até em funcio da proposta da entidade, sio comu-
nicados na lingua do povo que o produz. Assim, inicialmente avaliamos
que era interessante ler em voz alta a legenda em portugués, pois alguns
adultos ndo sabiam ler, e o fato da rapidez em que a legenda € passada,
considerando o pouco convivio com este tipo de situagio, justificava a
atitude. Depois, até pelo cansago de ler em voz alta, percebemos que

estavam entendendo muito bem a histéria narrada, confirmando que:

Na comunicagio entre povos que falam linguas ininteli-
giveis, as imagens se impdem sozinhas. Elas abrem espa-
¢o para a circulacio de caracteristicas culturais que essas

9 Rain (1929), de Joris Ivens, Nds que aqui estamos por vds esperamos (1999), de Marcelo
Masagio, Janela da alma (2001), de Jodo Jardim e Walter Carvalho.

10 Subterrdneos do futebol (1965), de Maurice Capovilla e Viramundo (1965), de Geraldo
Sarno.

11 Primdrias (1960), de Robert Drew, Caixeiro viajante (1968), de Albert Mayles, Charlotte
Zwerin e David Maysles.

12 Pedes (2004) e O fim e o principio (2006), de Eduardo Coutinho (toda a obra de Coutinho
centra-se neste modo).

13 Filmando Khdtpy (2011), realizado por indigenas da etnia Kisedje.
14 Um passaporte hiingaro (2001), de Sandra Kogut.
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sociedades, inclusive, sempre manifestaram através de
géneros nio-verbais: as coreografias de suas dancas, os
adornos, o gestual caracteristico de diferentes atividades.
A simples visualizagio desses elementos, tio significativa
quanto a compreensio lingiiistica, tem impactos préprios,
autosuficientes. Para compreendé-los, basta vé-los. Por ser
concreta, por lidar com emogdes, a imagem catalisa repre-
sentacdes preexistentes, presentes no imagindrio de cada
povo. Seu impacto sensivel permite que as imagens ante-
riores sejam reconstruidas, atualizadas e refixadas de forma
nova (GALLOIS; CARELLI, 1995, p. 63).

O momento da mostra de video foi muito especial, pudemos presen-
ciar uma total entrega dos espectadores. Os risos, os olhares, as expres-
soes, 0os comentdrios, a interacio de todos e todas, foi sem divida ines-
quecivel para nés, que, ao apreciarmos o documentdrio, aprecidvamos
também as reagdes da plateia. Os indios Arara gostaram tanto do docu-
mentdrio O cheiro do pequi que este foi exibido trés vezes. Fato semelhan-
te aconteceu com os povos Tkolem e Wari, que desejaram assistir outros
documentdrios. Assim, nas trés aldeias a mostra de videos se estendeu a
mais um dia.

Desta forma, acreditamos que o ponto culminante da oficina foi este
momento, onde presenciamos a maioria daqueles indigenas se colocan-
do como observadores de uma outra cultura indigena, fato relevante se
considerarmos que historicamente os povos indigenas nunca estiveram
no papel de observadores e sim de observados por outras culturas, e o
cinema documentdrio possibilitou essa significativa mudanca de papel.
Segundo Ribeiro (2005, p. 616):

As sociedades e as culturas permaneceram como que di-
vididas em predominantemente observadas (fotografadas,
estudadas, cinematografadas) e predominantemente ob-
servadoras (que fotografam, estudam, produzem filmes),
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orientais e ocidentais, sul e norte, pobres e ricas, rurais e
urbanas, femininas e masculinas.

A nossa experiéncia com a oficina e principalmente com a mostra de
video comprovou que este trabalho deve ter continuidade e desdobra-
mentos, j4 que causa um fascinio tao grande aos participantes, na medida

em que pode

fornecer novas chaves de compreensio das alteragdes que
o relacionamento com os brancos provocou em sua vida e
na de outros grupos indigenas. O video propiciou, de uma
forma unica, uma consciéncia da mudanca, indispensdvel
para a formulacio de agdes visando o controle do convivio
interétnico (GALLOIS; CARELLI, 1992, p. 12).

A ideia do video foi pensada porque representa “um instrumento
de comunicagio e um veiculo de informagio apropriado ao intercAmbio
entre grupos que nio sé mantém tradicdes culturais diversas, mas de-
senvolveram formas diferenciadas de adaptacio ao contato com os bran-
cos” (GALLOIS; CARELLI, 1995, p. 62). Esta afirmagio pareceu estar pre-
sente nas expectativas das liderancas e das pessoas mais velhas na aldeia
I’Tarap, que tiveram uma participagio importante nas oficinas. No decor-
rer do trabalho, as liderancas mais tradicionais passavam pelas oficinas,
chamando a atencio dos mais jovens para a importancia da discussdo e da
apropriacio daquele conhecimento, pois compreenderam as possibilida-
des dos usos do video documentdrio. Esta participacio configurou-se um
diferencial na oficina.

Nas outras aldeias, a participagio se restringiu aos professores e pro-
fessoras da escola e a alguns jovens, mas com a presenga macica da comu-
nidade na exibi¢do dos filmes. Na aldeia Sagarana, foi evidenciado uma
especificidade: a maioria dos participantes era do sexo feminino, fato que
chamou atenc¢io devido a pouca inser¢io das mulheres indigenas nas ati-

vidades e eventos que temos presenciado e participado.

321



322

EDINEIA APARECIDA ISIDORO * JOSELIA GOMES NEVES

Nesta primeira oficina depois da exposi¢io tedrica e da compreensio
das possibilidades de se construir um documentdrio, houve um traba-
lho em grupo onde foi construida uma proposta de pré-roteiro. Os te-
mas versavam sobre as festas tradicionais, os mitos, a historia do povo, as
relagdes interculturais, entre outros. A elaboragio destas propostas estd
sendo acompanhada, para que, na posse dos equipamentos, possamos
passar para a segunda fase do trabalho, que serd a captagio das imagens e
depois o processo de edicio.

A avaliagio que temos do programa até o momento € que os objetivos
propostos tém sido relativamente alcancados. Das dificuldades surgidas
e enfrentadas até o momento, destacamos os obstdculos encontrados no
ambito administrativo da Universidade para organizar e implementar as
acoes previstas: tramitacio dos processos para a aquisicio dos materiais
tecnoldgicos, pagamento de pessoa fisica, liberacio de didrias para os
trabalhos de campo, por exemplo. Em func¢io disso, a segunda oficina s6
poderd ser realizada quando os equipamentos previstos no programa fo-
rem adquiridos, o que sugere implicacdes diretas de dilatacdo do tempo

no cronograma apresentado.

Consideracées finais

O objetivo deste texto consistiu em apresentar uma reflexio sobre
a primeira fase do programa “Entre imagens e memorias com 0s po-
vos Karo-Arara, Ikoléh-Gaviio e Wari”, que, dentre outros objetivos,
pretende contribuir na instrumentaliza¢do dos povos indigenas, em es-
pecial os docentes indigenas da UNIR, sujeitos deste estudo. Teve seu
inicio em abril de 2012 com previsio de se estender até abril de 2013. Em
Ji-Parand, estd sendo desenvolvido na Terra Indigena Igarapé Lourdes,
nas aldeias I’Tarap e Ikolem. Em Guajard-Mirim, na Terra Indigena
Sagarana, Aldeia Sagarana. Adotamos a metodologia utilizada pela
equipe da ONG Video nas Aldeias.

Obalanco que temos do programa permite afirmar que, apesar da pro-

blemdtica burocritica, estd sendo possivel viabilizar as agdes planejadas
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nas aldeias indigenas. Os participantes elaboraram um pré-roteiro com
temas variados, tais como: a histdria do povo, tempo antes do contato e
agora, histéria de surgimento do povo, a musica Wari, pintura corporal,
Festa do Goyanej, Festa do Jacaré, entre outros.

O fato de a atividade envolver a técnica da filmagem pelos estudantes
indigenas e, posteriormente, o uso da informdtica no processo de edicio,
em nosso entendimento atende as exigéncias do curso, pois evidencia a
integracdo de duas midias.

Avaliamos que os resultados parciais sugerem que o contato dos
povos indigenas com os recursos tecnolégicos na atualidade possibilita
muitas aprendizagens: ao reunir, em um mesmo espago de construgio
de conhecimento, docentes e estudantes, o programa confirma a légica
freiriana que alega que, independente do lugar onde estamos, todos so-
mos portadores de saberes e também de ignorancias; a escolha coletiva
dos temas que serdo desenvolvidos nos roteiros e a fundamentagio destas
escolhas; a importancia da pesquisa e do manuseio dos equipamentos;
o contato com historias de outras pessoas e culturas por meio do video,
que permite a compreensio de que as etnias tém historias relevantes para
contar. Enfim, até o momento podemos dizer que o programa representa
uma singela contribuicdo para o conhecimento mais qualificado da lin-
guagem videografica junto aos povos indigenas de Rondonia, com impli-
cacdes para o fortalecimento de suas culturas, linguas e saberes.
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Quando a arte nos convoca a pensar por imagens:
uma analise do grafite e das montagens de Alex Flemming

ERNA BARROS & JULIANA BISCALQUIN*

Introducao
As expressoes artisticas contemporaneas, estejam elas nos museus,
nas galerias ou nas ruas, oferecem-nos imagens capazes de nos fa-
zer pensar criticamente o mundo em que vivemos. Essas formas visuais
carregam discursos subjetivos que, por sua vez, sugerem-nos pistas ver-
dadeiramente antropolégicas para discutirmos nossa condi¢ao humana.
Em um mundo inundado por imagens (sio tantas que quase nio en-
xergamos), torna-se necessdrio nio apenas compreendé-las, mas também
refletir sobre a forma como nos relacionamos com elas e o que elas tém
a “dizer” a nosso respeito. Os artistas parecem entender melhor as novas
funcdes das imagens na atualidade e nos levam a crer que, para entender-
mos o homem, talvez precisemos olhar com mais atencio para a arte.
Nessa direcdo, Geoges Didi-Huberman, filésofo e historiador da
arte francés, fornece-nos subsidios importantes na compreensio das
imagens como potenciais interlocutoras das nossas relagdes, como por-
tadoras de uma dinimica propria, capazes de remontar nossas histdrias

e nossas memdrias. Para o filésofo, as imagens sido pecas anacronicas

1 Erna Barros - Jornalista pela Universidade Federal de Alagoas, mestranda do Programa
de Pés-Graduacdo em Multimeios da Unicamp, bolsista Fapesp e integrante do GRIP
- Grupo de Reflexdo Imagem e Pensamento. E-mail: ernamaceio@gmail.com; Juliana
Biscalquin - Jornalista formada pela Pontificia Universidade Catélica de Campinas - PUC,
mestranda do Programa de Pés-Graduagiao em Multimeios da Unicamp, bolsista Fapesp
e GRIP - Grupo de Reflexdo Imagem e Pensamento. E-mail: ju.biscalquin@gmail.com.
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que podem nos conduzir a um exercicio singular de pensamento por
imagem. A montagem, outro importante pilar de sua teoria, configura-
-se ndo apenas como um método de pesquisa, mas uma maneira genui-
na de encarar a verdadeira esséncia dos elementos imagéticos, visto que
“as imagens nunca mostram tudo”, e que “a montagem intensifica a
imagem” (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 201).

Nossa tentativa neste artigo, portanto, € refletir acerca de algumas
representacoes artisticas imagéticas, imagens que nos tocam, que nos
prendem a atencio e que, principalmente, nos fazem pensar e entender
as singulares maneiras com as quais podemos nos relacionar com o mun-

do através da arte.

Pensando o mundo por imagens:
andlise da série Body Builders de Alex Flemming

Alex Flemming € um artista de seu tempo. Paulistano, vive desde 1991
em Berlim e alterna-se entre Sao Paulo e a capital alema, trazendo na baga-
gem uma vasta experiéncia “interterritorial”? que acaba por refletir-se em
seus trabalhos. Suas obras problematizam conflitos da atualidade, discutem
suas motivacoes e ampliam a consciéncia de suas reais implicagoes. O artista
joga com a politica, com a memdria, com a sexualidade, com o corpo hu-
mano, com a religido, gerando imagens que nos possibilitam pensar sobre a
nossa condi¢io no mundo contemporaneo.

Pensar o mundo por imagens, e, em especial, através das imagens de
Flemming, significa travarmos contato com uma concep¢ao menos este-
reotipada da realidade em que vivemos. Eis o exercicio a que nos propo-

mos nesse artigo através da série Body Builders.

2 Ainda muito jovem Flemming iniciou suas viagens pelo mundo: em virtude da pro-
fissdo dos pais - o pai, Ary Flemming, fez carreira como piloto de aviagio comercial
e a mie, Maria Adelaide de Almeida Prado, foi aeromoca -, o menino viajava mais
do que outras criangas da sua idade. Hoje contabiliza “152 passagens pelo oceano
Atlantico e mais 150 cruzando a Linha do Equador”, como disse em entrevista con-
cedida em abril de 2011.
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Body Builders: exercicios para remontar a histdria

“Georgien” (série Body Builders), 2001

Body Builders ¢ um trabalho realizado de 1997 a 2003° no qual o artista
manipula fotografias de corpos atléticos e mapas de regides de guerras. As
dreas escolhidas sdo zonas de conflito como Bosnia, Israel, Chiapas, regioes
de guerras civis entre grupos pequenos e, muitas vezes, isolados, regidos por
logicas econdmicas, politicas e/ou religiosas complexas e possivelmente in-
compreensiveis por grande parte das pessoas. Sob essa perspectiva, poderi-
amos considerar que o artista quer nos lembrar que esses conflitos existem e
continuam a existir por geragdes. Mas seria apenas isso?

Ao eleger corpos de fisiculturistas,* Flemming nos d4 outras dicas
a respeito da abrangéncia e das consequéncias desses conflitos. Body
Builders sdo, na verdade, vitimas de um sistema que mantém viva a ilusao

do poder bélico. A série nos mostra corpos esbeltos e 20 mesmo tempo

3 A série Body Builders foi iniciada em 1997. Entre 2000 e 2001, Flemming apresentou
em exposi¢des apenas cinco exemplares da série. Ainda em 2001, mais dezessete obras
foram integradas, produzidas especialmente para a exposicio Alex Flemming: Corpo
Coletivo no Centro Cultural do Banco do Brasil (CCBB), realizada em julho de 2001. H4
obras datadas até 2003, mas atualmente, o préprio artista desconhece quantas exata-
mente compdem a série.

4 Body Builders pode ser traduzido do inglés como “fisiculturistas”.
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frageis: corpos que podem se lapidar com perfeicio, mas que nio podem
controlar as condicdes a que se submetem. Forga e beleza inquestiondveis
frente a amplitude de interesses politico-econ6micos mundiais. Através
dessas imagens, o artista parece nos dizer que a natureza humana, que
entendeu a guerra como principio elementar de sua sobrevivéncia, pode
nio ter atentado, ainda, para suas maiores e mais graves consequéncias.

O periodo em que a série foi realizada coincide com uma fase delicada
da nossa historia recente. Em 2001, os atentados de 11 de setembro indi-
cavam que posturas politicas mundiais deveriam ser revistas. Mais tarde,
em 2003, a invasio do Iraque por tropas norte-americanas desestruturou
a politica da maior poténcia mundial da época, numa verdadeira guerra
declarada entre Oriente e Ocidente.

Quem, afinal, estavanos fronts? Quem sio as reais vitimas? A compre-
ensio e critica dessa complexa conjuntura perpassa a obra de Flemming
de maneira peculiar. Através da montagem de imagens e palavras, o artista
nos oferece leituras mais plurais e menos convencionais desses conflitos,
como podemos ver no quadro a seguir:

“Por que tanta solidao?” e N
E ndo é a dor que me entristece

“E n3o ter uma safda nem
medida pra paixdo”

“E como se a gente n3o
soubesse pra que lado foi
ENVER

xdo - Lenine

As letras aleatoriamente distribufdas dificultam a leitura da cancao de Lenine,
“Medida da paixdo”. A montagem da musica - e seu significado - ao lado do mapa da
regido da Gedrgia nos remete a outra interpretacdo da “desmedida” paixdo humana.
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Para Didi-Huberman (2004), a montagem € o que faz ver. Sendo as-
sim, poderfamos “ver melhor”, perceber novos significados sobre a his-
toria do mundo aprendendo a pensar por meio das imagens e suas mon-
tagens. Ele diz:

Eis aqui o que hd a renunciar: que a imagem seja “uma”
ou seja “toda”. Reconhecamos antes a poténcia da ima-
gem como aquilo que a destina sempre a nunca ser uma
“imagem-una”. Como o que a destina as multiplicidades,
as separagoes, as constelacdes, as metamorfoses. Para o di-
zer tudo, as montagens (DIDI—HUBERMAN, 2008, p. 317).

Através da montagem de elementos heterogéneos, Flemming cria
novas analogias, novas formas de pensamento e faz com que as imagens
tomem posicio diante de um mundo que, assim como sua obra, também
se apresenta plural e multifacetado.

Dessa forma poderiamos nos perguntar: o que nos contam essas ima-
gens? Que histdrias carregam em suas camadas? Onde estaria o saber his-
torico dentre elas? Didi-Huberman nos chama a jogar anacronicamente®
para desmontar, montar e remontar nossas imagens a fim de dar legibi-
lidade a elas, sobretudo quando falamos da nossa imaginacio. Imaginar,
com as imagens, por assim dizer, pode nos aproximar daquilo que ele
acredita ser o “movimento do conhecimento”. Em outras palavras, ima-
ginar, para Didi-Huberman nio representa o afastamento da realidade
- como costumamos acreditar -, mas sim uma operac¢io que nos leva a
profundidade da imagem e, por consequéncia, a modelos alternativos de
constru¢do de um saber. Por mais dificeis que sejam, hd realidades que
temos o dever de imaginar. Apesar de tudo, de suas lacunas e da impossi-
bilidade de esgotar o assunto por meio delas, as imagens nos servem para
revelar o real, pelo menos de alguma forma (DIDI-HUBERMAN, 2004).

5 O modo temporal mais adequado para dar conta da complexidade das imagens, segun-
do o autor, seria o anacronismo, que se forma pela montagem de tempos heterogéneos.
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Expressoes artisticas como as de Body Builders sio fortalecidas pelos
jogos de digressio que elas préprias propdem e que, por sua vez, nos con-
vidam a imaginar, com elas, outra no¢do de tempo, de histdria e de reali-
dade, libertando nosso olhar.

Sobre essas questdes, Ana Mae Barbosa (2002) atenta para o compo-
nente histdrico presente na série. Segundo ela, “na arte contemporanea,
a participacio da histéria na dramatizacio dos objetos e na recuperacio
humanizadora do corpo, antes reduzido a categoria de objeto, contra-
poe-se a desumanizacio das grandes narrativas histéricas”. Essa postura
nos mostra a resposta de Flemming aos esgotados sistemas de domina-
¢do introjetados na histéria contada pelo “colonizador”, que persiste em
nossa memoria coletiva até os dias de hoje.

Ainda nesse sentido, podemos avaliar os Body Builders como corpos
marcados por conflitos do presente e também do passado. Quando estava

construindo as primeiras obras, o artista escreveu uma carta a Barbosa:

Fiz gigantescas ampliacdes sobre pldstico, montadas sobre
bastidores como se fossem telas, em cima das quais escre-
vi textos do Antigo Testamento que jd falavam de guerras e
perseguicoes, que vio desde diferengas de etnias, a religi-
des ou posse de terra e seus frutos (BARBOSA, 2002, p. 13).

Flemming, como representante da produciao contemporanea de arte,
¢ um daqueles artistas que nio se conforma em apresentar apenas uma
paisagem para nos contar uma histdria. Suas obras tém camadas que, em
situacio de montagem, fazem com que coexistam, numa mesma super-
ficie, diferentes formas de se contar uma ideia - por meio de letras, foto-
grafias ou mapas. E uma forma de ver o mundo e de percorré-lo, apresen -
tando-nos chaves para compreendermos nossa complexa realidade sob
outro género de conhecimento. Ao unir pedacos dispersos do mundo,
Flemming nos oferece caminhos por onde nossos pensamentos (ou nossa

imaginagio?) nio ousariam percorrer.
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A experiéncia do grafite: da estética ao dispositivo critico da imagem

Para saber ver € preciso saber pensar o que se vé. Saber ver
implica, pois, saber pensar, como saber pensar implica sa-
ber ver (MORIN, 1986, p. 111).

Em 2010, iniciamos na Unicamp uma pesquisa de campo que tinha
por objetivo observar o ato de grafitar a partir do acompanhamento de
um grupo de grafiteiros atuantes na cidade de Campinas - SP e, ao mes-
mo tempo, analisar as imagens criadas por esse grupo numa tentativa de
reconhecer as intengdes dos grafiteiros enquanto sujeitos sociais, visando
entender o que eles diziam sobre a arte que criavam.

Como sabemos, o grafite ¢ uma forma de intervencio artistica em es-
pacos publicos que se expressa através da criacio de imagens nos muros,
paredes e outros suportes fisicos semelhantes, a partir da utilizacio de
tinta spray, colagens ou tintas ldtex, entre outros materiais que podem
ser utilizados. Como € de se imaginar, a pratica do grafite, como qualquer
outra arte que se utilize da imagem, produz uma variedade enorme de
estilos e propostas, que vio desde uma despretensiosa intervencgao esté-
tica e visual num ambiente publico a criagio de imagens que se mostram
dispostas a provocar, no minimo, certa inquietagio.

Identificamos em nossa pesquisa que o grafite possui uma interes-
sante caracteristica ludico-artistica que € complementar a sua capacida-
de de ser um dispositivo de pensamento critico. Essa percep¢io ocorreu
quando observamos os grafites sob uma dtica que nos permitisse reco-
nhecer as motivagdes por trds de cada uma das imagens, identificando os
elementos estético-culturais que as davam significado.

Alguns dos grafiteiros que fizeram parte de nosso estudo acreditavam
que um dos objetivos de se difundir imagens pelas ruas era o de “decorar
um ambiente” movido pelo desejo intimo de “colocar algo para fora”.
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Meus desenhos, sio figuras, personagens que eu crio e que
fazem parte de um repertdrio visual que eu gosto, de coisas
que eu gosto, preferéncias visuais, preferéncias de olhar.
Meu trabalho ¢ apenas decorativo, estou decorando um
ambiente, meu principal objetivo ¢ uma necessidade acho
que humana mesmo. De colocar alguma coisa pra fora.
Quando a gente t4 pintando, d4 uma sensagio de alivio, é
como se fosse uma vdlvula de escape pro dia a dia, pra essa
correria. Fazer uma coisa despretensiosa.®

Grafite de Cabelin

Outros grafiteiros, no entanto, analisavam a criacio de suas imagens,
vinculando-as a propagacido de uma determinada marca que, difundida,

fazia parte de um jogo:

“O grafite nio € pintura na parede. Tem a ver com a marca.
E um jogo. Vocé é reconhecido por uma marca e reconhece
a marca dos outros. Vocé dialoga com o meio que vocé vive
também. E uma maneira de vocé nio ser passivo”.”

6 Em entrevista realizada em 2010, na cidade de Hortolandia - SP.

7  Ementrevista realizada em 2010, na cidade de Campinas - SP.
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Ambos os pensamentos fazem parte de um vasto campo de interpre-
tacoes existente entre os grafiteiros, que cada um, de acordo com sua his-
toria, atua de maneira diferente no espaco visual de nossas cidades. Seria
uma tarefa dificil, por exemplo, conceituar o que ¢ de fato o fend6meno
do grafite sem estabelecer as razdes pelas quais ele existe hoje de maneira
tio forte, quase onipresente em todos os espacos das ruas. Sabemos que
muitas dessas representagdes sdo construidas a partir de imagens e sim-
bolos que apresentam, incitam e sugerem um encadeamento de ideias e
de pensamentos.

No entanto, a cada dia que passa, o grafite vem se modificando nio
apenas em suas técnicas, cada vez mais criativas, mas em toda sua con-
cepcio, e hoje em dia ndo € dificil encontramos trabalhos de grafiteiros
sendo expostos em galerias de arte e sendo leiloados por pregos equipara-
dos ao de grandes e famosas obras de arte. Isso se deu primeiramente pela
inegdvel qualidade de alguns trabalhos, que acabaram inevitavelmente
ultrapassando os limites das ruas, e segundo, pela incorporagdo “comer-
cial” de uma arte a priori subversiva e ilegal. O que representa, entretan-
to, uma outra discussio.

O que buscamos destacar a principio neste texto € que muitos gra-
fites sio criados por individuos que produzem e buscam, muitos no
anonimato, oferecer uma contribuicio estética, poética e mesmo ide-
oldégica ao mundo, criando de maneira singular um fenémeno cultural
que tem como suporte a propagacio de um pensamento (critico ou nio)
através das imagens nas ruas. Nessa perspectiva, salta aos olhos o papel
de destaque que tem as imagens do grafite enquanto intervencio ur-
bana que busca criar novas alternativas aos espagos e conceitos da arte
como a conhecemos; e ainda, por repensar o mundo através de peque-
nas provocacdes que aticam nossa ainda limitada capacidade de ter nas

imagens um real e dinimico didlogo com o mundo.
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Para pensar (e entender) algumas imagens do grafite

E interessante lembrar que alguns trabalhos de grafiteiros chamam a
atenc¢io nio apenas pelo desenho que criam, mas pela forma criativa e inu-
sitada que encontram para transmitir uma determinada mensagem nas ruas.
Alguns deles veem, por exemplo, o local escolhido para grafitar como parte

integrante do conceito da imagem. Esse € o caso do grafiteiro Zezao.

Grafites de José Augusto Amaro, o Zezdo

Este grafiteiro possui uma proposta que gira em torno do desenvol-
vimento de uma estética que busca a utilizagio de lugares até entdo im-
pensdveis para se intervir artisticamente. Ele realiza seus trabalhos em
galerias de esgoto, e segundo ele, com isso busca chamar atenc¢io da so-
ciedade para questdes socioambientais, como a falta de consciéncia que
existe entre os moradores em jogar grandes quantidades de lixo nas ruas,
por exemplo. Seu trabalho ¢ também um alerta para o perigo do volume
de lixo “descartado” nas cidades e para a falta de cuidados com a dgua
e com a estrutura fisica “escondida” embaixo de nossos pés. Isso ¢ feito
através do contexto onde seus grafites sdo feitos e sem o qual eles ndo fa-

riam sentido algum. A pesquisadora Charbely Estrella aponta:

A questio que provoca a agio de Zezao é o descaso, a miséria
social, a cidade que apodrece aos poucos, embora de forma
desigual. O graffiti cria relevos visuais, constroi territdrios
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artisticos, invade superficies esquecidas, superficies essas
abandonadas pelo olhar dos homens que habitam e transi-
tam pela cidade (POATO et al, 2006, p. 107).

Essas “superficies esquecidas” das quais fala a autora podem nio se
restringir apenas as estruturas fisicas que recebem as imagens, mas tam-
bém podem sugerir que as imagens retratem assuntos e levantem questoes
esquecidas e ignoradas pela sociedade. E o que ocorre, por exemplo, com o
trabalho do grafiteiro conhecido por Banksy, famoso pelas imagens criticas
que faz a sociedade de consumo. Suas intervengdes podem ser vistas em
Londres, em praticamente todos os lugares da cidade, inclusive em galerias
de arte, e seu estilo critico revela um olhar contra as hipocrisias do mun-
do, que sdo também pequenos codigos do que poderiam ser expressoes da
imagem carregadas de uma intencionalidade critica.

Grafite de Banksy

Banksy busca no grafite acima, por exemplo, uma relagio entre trés
personagens: Mickey Mouse, Ronald McDonald e a garota Phan Thi Kim
Phuc, na foto onde fugia nua de um bombardeio na guerra do Vietna.
Os dois primeiros, bastante conhecidos, sio personagens simbolos de
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grandes industrias norte-americanas. J4 a figura da garota, que se tornou
um simbolo da guerra, chega-nos 2 memoria remontando em um novo
contexto os horrores daquele conflito.

Ao colocar essas trés imagens juntas, o grafite de Banksy inegavel-
mente nos propde que busquemos “abrir” a imagem, em seus simbolos
e em seus tempos, e que facamos relacdes entre essas descobertas, pen-
sando nao apenas a partir da imagem, mas junto a ela. O que dizer sobre
essa “montagem”? O que ela nos diz sobre os dias atuais? Segundo Didi-
Huberman (2009), é possivel que ela (a imagem) nos fale de nosso pre-
sente, remetendo a nosso passado e nos ajudando a montar e remontar
pistas de nosso futuro. Mas, para isso, € necessdrio, contudo, que tome-

mos posicdo diante do que vemos. Segundo ele:

Para saber é preciso tomar posicio. [...] Trata-se de enfren-
tar algo, mas diante desse algo, ¢ preciso também consi-
derar tudo que nos afasta do sentido, o fora de campo que
existe atrds de nos, que talvez nds recusemos, mas que,
em grande parte, condiciona nosso movimento, portanto,
nossa posicdo. Trata-se igualmente de se situar no tempo.
Tomar posigdo € se situar no presente e apontar para um fu-
turo. Tudo isso existe somente sob uma temporalidade que
nos precede, engloba e convoca nossa memoria” (DIDI-
HUBERMAN, 2009, p. 11).

Banksy, como outros muitos grafiteiros dessa nova geracio de inter-
ventores imagéticos, faz parte de um grupo anénimo que cria uma cadeia
de imagens geradora de pensamentos criticos passiveis de conexdes com
o mundo, com seus fatos e suas histdrias. Esses grafites, trabalhados para
veicular uma ou vdrias mensagens, buscam, independentemente do lu-
gar onde sio feitos e da técnica utilizada, participar da vida das cidades
e consequentemente de seus moradores, criando uma relacio entre os

simbolos que apresentam e o comportamento da sociedade.
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O grafite do argentino conhecido por Blu € outro exemplo disso.
Engajado com as mensagens subliminares que produz a partir de seus de-
senhos em grandes escalas, ele busca pincelar, nas ruas, conceitos, ideias
e comportamentos, com imagens que necessitam, além de um olhar cui-

dadoso, uma tomada de posi¢io diante do que se vé.
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Grafite de Blu

Esses grafites sdo, por fim, comprometidos com uma dinamica de
interpretacio que se utiliza de determinados simbolos para desenvolver
uma percepg¢io subjetiva, porém critica de nossa realidade. Eles, os gra-
fites, buscam num esfor¢o de criacio da imagem uma interpretacio que
permita que nos posicionemos diante de nés mesmos, através da identi-
ficagcdo dos elementos presentes no grafite e de sua posterior relagdo cri-
tica, emocional ou mesmo indiferente com o mundo. Nessa perspectiva,
“é preciso, diante de cada imagem, perguntar-se como ela (nos) olha,
como ela (nos) pensa e como ela (nos) toca ao mesmo tempo” (DIDI-

HUBERMAN, 2010, p. 72).
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Consideracées finais

Tanto os grafites como os Body Builders nos ajudam a mudar a direcio
dos discursos convencionais, confrontando-os com outras perspectivas
e assim, nos proporcionando o que parece ser uma experiéncia critica e
sauddvel da relagio que podemos travar com as imagens. Ao colocarmos
juntas imagens de diferentes contextos artisticos, propusemos uma dis-
cussdo baseada na capacidade que elas tém de nos convocar a um pensa-
mento que se contrapde ao “consumo” desenfreado e alienado.

Nesse sentido, ambas as abordagens de nossas pesquisas sugerem que
pensemos as expressoes artisticas contemporaneas tomando a imagem
como um objeto passivel nio somente de interpretagio, mas como o ponto
de partida para o desenvolvimento de um pensamento que supra o vazio de
nosso olhar viciado. A arte, e talvez somente ela, pode fomentar nosso olhar
a fim de nos fazer compreender as mensagens que nos sio oferecidas diaria-
mente. E entre a arte presente nas galerias e a arte fundamentalmente urba-
na, percebemos nao uma tensio, mas um elo que se esboca principalmente
na estrutura atuante dessas imagens enquanto sugestdo do “dar a ver... in-
quietar o ver, em seu ato, em seu sujeito” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 77).

A montagem, nessa perspectiva, apresenta-se, tanto em Body Builders
quanto nos grafites (o de Banksy, por exemplo), como uma narrativa vi-
sual sem a qual as obras nio fariam sentido e com a qual a representacio
critica da imagem se intensifica. “A montagem mostra-nos que as coisas
talvez nio sejam o que sdo e que cabe a nés vé-las de outra forma, segun-
do a disposi¢do proposta pela ‘imagem critica’ obtida pela montagem”
(DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 78).

Em outras palavras, podemos dizer que as imagens apresentadas,
sua configuracgio espacial e mesmo a montagem de elementos a que se
submetem sio exemplos de uma multiplicidade de representacoes e seg-
mentos artisticos que estamos a (re)descobrir a cada dia. De um lado, o
grafite busca difundir mensagens que possam repercutir na memoria,
na histéria e no cotidiano da sociedade, montando e remontando suas

imagens nio somente junto a estrutura fisica do local onde € inserido,
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mas desenhando e redesenhando continuamente a propria estrutura da
sociedade. Com a mesma intenc¢io, mas através de outros processos, o
trabalho de Flemming nos chama a participar de um debate mais amplo e
urgente: sobre a dimensao histérico-politica das imagens. As artes, como
vimos, atuam como plataformas privilegiadas desse exercicio critico,
rompendo com os esteredtipos e retomando seus contetdos - politicos,
éticos, historicos, sociais etc - infelizmente ignorados nos dias de hoje.
Ambos, ainda que separados, produzem significados que convocam
nossa memoria e sobrevivem a ela, criando uma estrutura que conden-
sa um movimento anacronico das imagens e nos fornece subsidios para
pensd-las enquanto contribuicdes artisticas, histéricas e culturais de nossa
contemporaneidade. Rastros ou pistas visuais que nio podemos descrever
em sua totalidade, principalmente porque estamos ainda por desvendar.
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