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Toda forma de arte, porém, nasce e vive de
acordo com suas leis particular. Quando as pessoas
falam sobre as normas especificas ao cinema, fazem-
no em geral em comparacdo com a literatura. Na
minha opinido, é extremamente importante que a
interacdo entre cinema e literatura seja explorada e
exposta 0 maximo possivel, para que as duas
atividades possam, afinal, se separar e nunca mais
voltem a ser confundidas. Em quais aspectos a
literatura e o cinema séo semelhantes e correlatos? O
que os une?

Acima de tudo, a liberdade Unica de que
desfrutam os artistas de ambos os campos, de
escolher os elementos que desejam em meio ao que
Ihes é oferecido pelo mundo real, e de organiza-los
em sequéncia. Esta definicdo pode parecer por
demais ampla e genérica, mas ela me parece
abranger tudo o que ha de comum entre o cinema e a
literatura.

(Andrei Tarkovski)
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APRESENTACAO

"FALAR E EXISTIR DE MODO ABSOLUTO PARA O OUTRO"

Bene Martins
Joel Cardoso

A citacdo que usamos para abrir o trabalho é de Frantz Fanon — pensador da
Martinica, marcado por sua ascendéncia africana e que viveu no século passado — e, de
inicio, nos coloca no jogo do dialogismo que marca a presenga do homem no mundo
moderno. Na ciranda dos textos, dos discursos, das falas, somos o que o olhar do outro
alcanca ou nos permite ser. N0s mesmos, entrecruzando imagens e discursos, somos,
invariavelmente, textos entre textos. A complexidade das tendéncias atuais que pontuam
0 universo da criagdo nos obriga a um pensar e repensar continuo, tanto do passado
como do presente, mas e principalmente, como ambos se inserem no contexto da
modernidade.

Os estudos intersemioticos, fundamentais na recep¢do da obra de arte, para
além dos processos interdisciplinares, ndo se preocupam apenas com 0s processos de
comparacdo, transposicdo ou mera traducdo. Eles, agucando a nossa sensibilidade,
buscam as especificidades dos signos e contrapem maneiras diferenciadas de leitura
dos textos nos processos de recepcdo. Assim, ampliam sobremaneira a nossa capacidade
de reflexdo. A leitura, isto é, a recepcdao de qualquer texto, converte-se, quando se
efetiva, imediatamente em um ato de releitura, de conexdo e de religagdo com um vasto
repertorio textual, seja ele atual ou rememorado.

A luz da contemporaneidade, as fronteiras que delimitam o universo das artes
se tornam, por um lado, cada vez mais ténues, mais indefinidas e, por outro,
paradoxalmente, p6em em evidéncia especificidades que permitem caracterizar com
mais precisdo os tragos identitarios que distinguem as expressdes artisticas. Reflexos de
inquietacbes permanentes para quem lida com o universo da Arte, os trabalhos, ora
reunidos, ampliando a dimensdo e a mediagdo simbolica do ser humano, traduzem
diversas tendéncias que, ao longo da trajetéria das ideias, ganharam relevancia no
ambito da historia, da teoria e da critica das linguagens estéticas. Eles, timida ou
corajosamente, traduzem o pensamento e o posicionamento de seus autores. Foram
elaborados para que concordemos ou ndo com eles. Este é o intuito dessa coletanea.

Queremos registrar, no entanto, que a responsabilidade integral em relacdo aos textos



selecionados e aqui apresentados cabe unicamente aos respectivos autores que assinam
os trabalhos.

Com o avancgo tecnoldgico, interferindo em todas as modalidades artisticas;
com o transito ininterrupto que, mesmo a nossa reveleia, se trava entre as linguagens da
arte; com o dialogismo cada vez mais intenso que se instaura entre as diversas areas do
saber, do conhecimento humano; com o inevitavel questionamento ao passado histérico,
questionamento este que se estende aos canones pré-estabelecidos, o fazer artistico e,
consequentemente, a andlise desse fazer artistico evidenciam uma crise, talvez, uma
crise sem precedentes. Crises, no entanto, geram movimentos, tiram-nos de zonas
confortaveis, nos impelem para outras margens, por assim dizer. As reflexdes teoricas e
criticas, frutos da necessidade de acompanhar os rumos da producgdo artistica que se
conectam ao saber cientifico, mas, sobretudo, a necessidade premente de entender, de
explicitar, emergem quase que concomitantes ao nascimento das proprias obras, do
proprio desenrolar dos acontecimentos. Embora mais condescendentes e até mais
tolerantes, com o passar do tempo, a medida que vamos nos especializando, tornamo-
nos, também, receptores mais exigentes e mais reflexivos. Obras modernas ou, mesmo
do passado, merecem sempre uma revisdo analitica. E 0 nosso olhar, nesse momento,
vem marcado pelo leitor do presente.

A partir de aportes interdisciplinares, o presente compéndio, que ora vem a
lume, retne artigos de pesquisadores das diversas linguagens do universo da Arte e teve
sua génese sob pdrticos das aulas que, prazerosamente, eu, Joel Cardoso e Bene
Martins, ministramos, por dois anos consecutivos, a disciplina Intitulada Literatura,
Cinema e outras Artes, para 0 Programa de P6s-Graduacdo em Artes, do Instituto de
Ciéncias das Artes, da Universidade Federal do Para.

Os textos, ora apresentados, reunindo artigos de mestrandos e professores da
casa e alguns convidados, versam, na sua maioria, sobre temas relacionados a
dramaturgia, a arte cinematografica e as correspondéncias que se instauram entre as
diversas modalidades artisticas. Em foco, teméticas locais e universais sdo tratadas sob
Oticas diversas, de acordo com a abordagem critico-tedrica de cada autor.

As reflexdes, debates e discussdes, algumas calorosas, que empreendemos, em
conjunto, a época, tendo como ponto de partida a Literatura e seus incontaveis
desdobramentos e incursdes tanto nas artes quanto nas ciéncias, deram motivacdo a

origem e elaboracdo deste livro, cujos artigos, na sua quase totalidade, advieram de
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analises de temas e discussdes apresentados pelo corpo discente. Para complementar, ao
conjunto agregamos, outros artigos de pesquisadores convidados.

Falar, voltando & abertura do texto, € se deixar queimar nas chamas das
paixdes. Falar € se mirar no espelho e se conhecer, se reconhecer e ao se esmiugar, se
estranhar, se denunciar, se horrorizar. Falar é se apresentar, se re-(a)presentar. Falar é
sempre se aventurar no emaranhado das ideias, que nos abarcam, nos contradizem, nos
autenticam. Falar é, quase sempre, se entregar a ferocidade do furacdo. Que o0s textos
aqui reunidos nos falem; que eles falem aos outros. E, falar por escrito, registra, talvez,
o irreversivel compromisso com as leituras e releituras advindas destas e de outras falas.
Que estes textos, cumprindo seus propdsitos — comparativa ou intersemioticamente —,
nos traduzam; que veiculem suas mensagens; que, sacudindo 0 marasmo, nos
estimulem, a partir deles, a continuar no caminho da pesquisa, da analise, da reflexao.
Se conseguirmos isso, a presente edicdo cumpriu, mais que um mero objetivo imediato,

a sua intencionalidade.
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APRESENTACAO DESTA EDICAO

Bene Martins & Joel Cardoso

REAPRESENTACAO DE PESQUISAS EM ARTE: reflexdes e
consideragodes preliminares

Ha uma idade em que se ensina 0 que se sabe; mas vem em
seguida outra, em que se ensina 0 que ndo se sabe: isso se
chama pesquisar. Vem talvez agora a idade de uma outra
experiéncia, a de desaprender, de deixar trabalhar o
remanejamento imprevisivel que o esquecimento impde a
sedimentagcdo dos saberes, das culturas, das crencas que
atravessamos. Essa experiéncia tem, creio eu, um nome ilustre
e fora de moda, que ousarei tomar aqui sem complexo na
prépria encruzilhada de sua etimologia: ‘sapientia’: nenhum
poder, um pouco de saber, um pouco de sabedoria, € 0 maximo
de sabor possivel.

Roland Barthes

Se, como queria Bachelard, “a ciéncia ndo corresponde a um mundo a
descrever”, mas, sobretudo, (...) “a um mundo a construir”, no universo da arte, de
forma similar, estamos todos nds artistas, pesquisadores e estudiosos ao leme de um
mesmo barco a procura de rumos, de portos em que possamos (embora sem seguranca)
ancorar. Seguimos em procura de alternativas para as incontaveis perguntas que, como
docentes, como pesquisadores, como artistas, nos angustiam. Questionamentos que
ensejamos compreender, que incorporam gritos e dendncias que ndo podemos calar.
Buscamos, ao mesmo tempo, entender, aprender com um passado artistico-cultural,
legado imprescindivel, e, paralelamente, a refletir sobre ele. Se criar é ousar, quebrar
paradigmas, burlar deliberadamente normas pré-estabelecidas, representa, também,
saber-se inserido em um contexto que nos abarca, nos redimensiona, e, inegavelmente,
nos oprime. Sofremos a “angustia da influéncia” a que se referia Harold Bloom. Ao lado
da historia, a critica das Artes nos ajuda norteia 0s passos que movimentam o universo
da criagdo. Em sendo das Artes, temos como nosso objetivo maior criar, construir, ousar

através do nosso trabalho, ao lado do reconhecimento almejado, paralela e
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ambiciosamente, deixar ponderacdes significativas, que, minimamente, nos represente

no porvir.

Pesquisar ¢ partir do que se conhece para o que se almeja conhecer. E sempre,
nesse sentido, um caminhar sobre areias movedicas, um tateante transitar por rumos
desconhecidos, um salto no abismo. Em um mundo caoético em que a Arte busca,
incorporando novos parametros (alguns absolutamente questionaveis), a todo custo se
auto afirmar, pesquisar sobre arte é, de certo modo, ter coragem para abdicar das velhas
medidas (ou, pelo menos, relativiza-las) e se aventurar pelo emaranhado de proposi¢des
que se nos apresentam. E, sobretudo, arriscar-se. Entre o racional e o emocional, 0s
artistas buscam incessantemente um equilibrio nem sempre encontrado. Pesquisar, para
além do ousar, é aventar hipéteses que, ao longo do percurso, podem ser confirmadas ou

refutadas.

Pois é com essa compreensdo de que pesquisar é buscar interpretagdes outras
sobre 0 ja estabelecido ou sobre 0 novo e, ainda, compreendendo o cinema como campo
de conhecimento em artes, que a publicacdo de 2012 veio a publico. Nesta versao 2020,
e-book, acrescentamos um Dossié: Cinema e outros contrapontos possiveis com quatro
artigos. O primeiro texto de Marco Antonio Moreira e Bene Martins, Cinema, educacao
e culturas amazonidas, contesta a maneira estereotipada que determinados filmes
reforcam posicionamentos sobre as culturas amazo6nidas e recomenda que é necessario
refletir e elaborar propostas para outro tipo de cinema que perceba a necessidade de
entender as realidades amazonidas e contribuir para novas interpretacbes sobre suas
diversidades. O segundo texto, de Berta Teixeira, indaga sobre o papel das artes na
educacdo. Afirma ndo acreditar mais nas artes, mas ao final do texto, narra uma bela
experiéncia que teve com seus alunos, assistindo a um filme, o que demonstra que, por
mais que fiquemos decepcionados com o estado das artes ou com os descasos com a
area, ndo ha como viver sem tais experiéncias estéticas. O terceiro texto, Aspectos
relacionados a musica no filme Um dia qualquer, de Wagner Alonso e Joel Cardoso.
Indo na contramdo de alguns posicionamentos de criticos da époica, os autores
reafirmam a importéncia da musica no filme de Libero Luxardo. O quarto, Arte na tv
paraense: historia e percursos empreendidos até o programa circuito, de Ana Paula
Andrade e Joel Cardoso, apresenta, além de uma breve trajetoria em relacdo as
emissoras de TVs no Estado do Para, a surgimento e a trajetéria do Programa Cirucito,

na TV Cultura do nosso estado.
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De maneira que a publicacdo de 2012 trouxe ao publico resultado do Seminario
Interfaces palavra e imagem ministrado por nos, para os mestrandos do Programa de
Pos-Graduagdo em Artes (PPGARTES) UFPA. A proposta foi a de desenvolver,
conforme ementa, Estudos das relacGes entre palavra e imagem. Intersemioses palavra-
imagem: Cinema, TV, quadrinhos, fotonovela, teatro, video, hipermidia. As
especificidades da linguagem literaria e suas relagdes com as outras artes. Todos 0s
participantes do seminario escreveram artigos sobre diversas tematicas, que foram
anteriormente publicados em livro impresso. Para evitar a endogenia da publicacéo,
convidamos autores outras, da UFPA e de outras instituicdes. Nesta versdo atualizada
de 2020, trazemos a versdo integral da publicagdo anterior, agora em e-book, ampliada
com dossié: Cinema e outros possiveis contrapontos. A inclusdo do dossié vem a
propdsito da demanda por estudos dessa natureza e atende ao anseio, principalmente, de
nossos estudantes do curso Bacharelado em Cinema e Audiovisual, da UFPA, além de
pesquisadores e amantes dos temas da cinematografia. O dossié, além de trazer textos
de professores e estudantes do PPGARTES, inclui textos de pesquisadora externa.
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BELEM, 1960 EM UM DIA QUALQUER!

Advaldo CASTRO NETO
advaldocastro@uol.com.br

Um Dia Qualquer, a cidade De Belém e intertextos

Em 1961, enquanto soldados soviéticos construiam o Muro de Berlim, Yuri
Gagarin tornara-se 0 primeiro homem a ir ao espa¢o, dando inicio a corrida a lua,
anunciada pelo entdo presidente americano John F. Kennedy, assassinado dois anos
depois. No Brasil, Janio Quadros assumia e renunciava a presidéncia e, a 7 de setembro,
Jodo Goulart tomava posse como novo presidente. Em meio a esses acontecimentos,
Libero Luxardo (1908 — 1980) filmava Um dia qualquer (1962), primeiro longa-
metragem integralmente produzido no Para.

Luxardo, um paulista de Sorocaba, cidade do interior paulista, em 1939, se
estabeleceu em Belém do Pard, local que escolheu para realizar o sonho de produzir
filmes na Amazonia e onde viveu a maior parte de sua vida: permaneceu por estas
plagas tropicais por 41 longos anos. Ao desembarcar na cidade, trouxe consigo seu
filme mais elogiado, Alma do Brasil (1932), dirigido em parceria Alexandre Waulfes,
socio na empresa FAM (Filmes Artisticos Mato-grossenses), produto resultante de sua
estada pelo Mato Grosso. Além de Alma do Brasil, Cacando Feras (1936), uma
comédia, trouxe, na bagagem, o documentario A luta contra a morte (1937) e Aruana
(1938), misto de documentario e ficcdo, exemplares representativos de suas realizagoes.

Em Belém, o “cineasta da Amazonia”, como chegou a ser chamado na capital,
antes de produzir o primeiro longa-metragem da e na regido, filmou alguns curtas. Caiu
nas gracas do lider politico local e, por este motivo, foi chamado para produzir
documentérios de propaganda politica do entdo interventor federal de Belém, Joaquim
de Magalhdes Cardoso Barata, de quem se tornou amigo e por quem foi levado a
carreira politica. Libero realizou, ainda, trés longas-metragens na regido, antes de
falecer de um céancer de prostata, em 02 de novembro de 1980. Sdo eles: Marajé
barreira do mar (1965), Um diamante e cinco balas (1967) e Brutos inocentes (1974).

Tudo nos leva a crer que, Em Um dia qualquer, o cineasta pretendeu fazer téo

somente uma homenagem a cidade que o acolhera. Filmou uma crénica original de um

! Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos professores Dr.
Joel Cardoso e Dra Bene Martins-Mestrado em artes-1CA, marco/2012.
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dia qualquer do quotidiano da cidade, a partir da andanca do protagonista da narrativa
por uma Belém pacata, mas, nem por isso, menos atraente e convidativa. Assim, nesse
dia qualquer, ou melhor, num desses “dias” quaisquer, Carlos, interpretado pelo ator
Hélio Castro, apds a morte da esposa, angustiado com a perda de sua amada, passa a
caminhar, meio a esmo, por lugares de uma cidade em que tudo remete ao seu amor
perdido, levando-o, em flashbacks, a rememoracdo de encontros e passeios com sua
esposa Maria de Belém (interpretada pela atriz Lenira Guimaraes).

No passeio do protagonista, cumplice e seduzido, o espectador também caminha
por diferentes locais que sdo topicos da sociedade belenense da época. O filme se inicia
com o enterro da esposa de Carlos, Maria de Belém, que, ao dar a luz, falece junto com
a crianca. O cenario, entdo, é o cemitério da Soledade, localizado na Rua Serzedelo
Corréa, proximo as duas pracas que também servem de cenario ao filme: a da Republica
e a Batista Campos. Como num circulo vicioso, o local onde o casal se conhecera é,
também, o mesmo em que se “despendem”. Logo ao entrar no carro a saida do velorio,
em direcdo a sua residéncia, o vilvo relembra o primeiro encontro com a amada,
justamente no cemitério da Soledade. A época, 0 cemitério ocupava uma quadra toda

arborizada, com palmeiras, com as tradicionais mangueiras - que sempre caracterizaram

Belém - e com &rvores nativas.
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Apos o flashback do primeiro encontro, corta-se para o interior do automovel

que 0 conduz ao seu apartamento, pondo em evidéncia o percurso pelas tradicionais

avenidas Presidente Vargas e Nazaré, no coracao de Belém.

Em casa, a desolacdo de Carlos aumenta ao encontrar na poltrona da sala o
material de croché com o qual a esposa confeccionava roupinhas para a chegada do
primeirxo filho do casal. Seu olhar minucioso percorre 0 apartamento: trata-se, no caso,
de uma camera subjetiva que joga com o espectador, fazendo-o ver através dos olhos do
ator, que, exteriorizando o seu estado de espirito, nos torna, como espectadores,
cuamplices.

A cémera age como se fosse os olhos do espectador. Cada integrante do
publico tem a impressdo de que estd dentro da cena — e ndo simplesmente

vendo os fatos como um observador oculto. [...] Planos subjetivos, como
esses, agregam impacto dramatico & narrativa (MASCELLI, 2010, p. 21).

E é exatamente esse climax que se quer com a técnica da camera subjetiva,
afinal, o personagem se encontra absorto, triste e desolado com o falecimento da esposa.
Sobre a mesa, um porta retrato com a fotografia da esposa o deixa mais atordoado.
Ouve a voz da amada dizendo que nem a morte extinguira o0 amor de ambos. Mais uma
lembranga lhe vem & memoria, agora, o segundo encontro. Nele, ela conta que ir4 ao
Mosqueiro, o pai a espera do outro lado da rua. Por isso, tudo é rapido, a personagem

parte tdo logo se encontram. O nome da protagonista ainda néo é revelado.
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O amor: visdo platoniana

A tbnica do enredo (como, por extensdo, das nossas vidas), sem davida, é o
amor. Este algo tdo abstrato, indescritivel e metafisico que inimeros seres se quedaram
e ainda fard tantos outros pensarem, sentirem, ouvirem e se expressarem nas mais
diversas linguagens.

Platdo, em O Banquete, por intermédio do discurso relativo ao amor proferido
por Aristofanes, fala de uma natureza primitiva da raga humana em que néo havia téo
somente dois sexos, mas trés; este terceiro seria 0 androgeno, formado pelos sexos
masculino e feminino.

No todo, os homens eram redondos, com o dorso e com os flancos como uma
bola. Possuiam quatro maos, igual ndmero de pernas, dois rostos
perfeitamente iguais num s6 pesco¢o bem torneado, e uma Unica cabeca com

0s rostos dispostos em sentido contrario, quatro orelhas, dois 6rgao genitais e
tudo o mais pelo mesmo modo (PLATAO, 2001, p. 46).

Os movimentos desses seres eram circulares, isto €, eles andavam em circulos,
girando, e, com seus oito membros para a locomoc¢do, eram bem rdpidos. E mais, eram
fortes e vigorosos. “E por serem dotados de coragem ser par, atacaram os proprios
deuses” (PLATAO, 2001, p. 46). A punigdo dada a essa espécie humana foi dividi-los
ao meio. Duplicaram o que era unicidade. De um s6 ser, foram criados dois. Esse foi 0
meio eficaz dado por Zeus a este ato insolente: enfraquecer o ser que, apds sua divisao,
ficou, permanentemente, em busca por essa reordenacdo de ser incompleto, isto é,

buscando a reunificacdo dos dois seres.

Seccionados, desse modo, 0s corpos, cada metade sentiu saudades da outra, e
procurando ambas a sua parte, estendiam reciprocamente o0s bracos,
estreitavam-se, no anelo de se fundirem num s6 corpo, do que resultou
morrerem de fome e inanicdo, pelo fato de nenhuma parte querer fazer nada
separada da outra (PLATAO, 2001, p. 47).

Nesse discurso, vé-se claramente a ideia de alma gémea relacionada ao amor,
que, com suas duas partes separadas, tem ciéncia de que se completam e, portanto,
buscam se encontrar. O amor, segundo tal concepcéo, seria essa incessante busca pela
cara-metade.

Segundo Aristofanes (Platdo), o amor pelo outro seria algo inato a natureza
humana. E o amor que restabelece essa natureza primitiva do homem em querer
relembrar, retornar, querer ser dois seres num s6. Somente dessa forma esse homem

pode completar sua natureza humana: juntando-se a sua outra metade.
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de dois passeis a ser um s0, para que enquanto viverdes possais estar sempre
juntos como se fosseis apenas um e, depois de mortos, no Hades, ndo sejais
dois, porém um morto apenas, por haveres tido morte comum (PLATAO,
2001, p. 49).

Isso €, na realidade, o que procuram todos 0s amantes: viver juntos,
voluntariamente enclausurados em si até mesmo ap6s a morte, 0 amor eterno, amor que
nem mesmo a morte separa, ou divide, ou talha, tal qual a voz ouvida por Carlos em sua
elucubracdo a mesa da sala de jantar. Ndo se trata de uma vivéncia conjugada nos
moldes morais da sociedade terrena, ja que ultrapassa a ldgica imediata. No discurso de
Aristéfanes, o amor é a saudade desse todo que um dia foi seccionado em duas partes
distintas. Assim, a vida humana tem como objetivo Unico a busca e o encontro dessas
partes divididas. “Nossa espécie s6 podera ser feliz quando realizarmos plenamente a
finalidade do amor e cada um de nds encontrar o seu verdadeiro amado, retornando,
assim, a sua primeira natureza.” (PLATAO, 2001, p. 50).

O amor de Carlos e Maria de Belém busca mostrar a existéncia de ambos
conjugada em um dnico ser. Foi o encontro casual do cemitério que rearranjou ou uniu
as partes de ambos, ha tempos seccionadas e que vagavam uma em busca da outra.
Somente com o encontro a existéncia de ambos poderia ter sua completude. Porém,
Maria de Belém morre e Carlos, cumprindo sua sina, volta, em um dia qualquer, a vagar

em busca de sua metade perdida.

OUTROS ASPECTOS: A LITERATURA, A CIDADE, AS FESTIVIDADES
Outra recorréncia intertextual a significancia do signo do amor representado em
Um dia qualquer é a cancdo de Paulo André e Ruy Barata, Carta Noturna, que reentoa

o carater dos encontros e despedidas amorosos:

Sei, meu amor que 0 amor é se dar

E sei que o partir é a raiz do voltar

Volta depressa que a noite se vai

Volta nas dobras da estrela que cair

Volta no vento, veleiro do mar

e mata essa dor que ndo queres matar
(BARATA, Ruy)

Se o partir é a raiz do voltar, ndo é a toa que o filme remete a uma busca
incansavel e, de antemao, perdida. N&o a toa, também, que, no final do filme, ou seja,
no final desse dia qualquer na cidade, Carlos € atropelado pelo lotacdo e fenece por ter,

sem a sua amada, a existéncia seccionada, dividida, compartimentada.
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A década de 1960 ¢ o momento de eclosdo de variados movimentos de
contracultura, de emancipacao sociocultural, de um grito de liberdade existencial, que
trouxe ao debate inGmeras questbes relativas ao lugar da mulher na sociedade, a
sexualidade, a partir do surgimento de mecanismos contraceptivos. Surgiam os Beatles,
0 primeiro transplante de coracdo era realizado. Enfim, passava-se ndo s6 por uma
efervescéncia cultural, mas por mudancas de paradigmas tanto cientificos quanto
sociais. Velhos tabus eram quebrados a custa de muita luta, que ndo se restringiu ao
século XX, pois a data da comemoracéo do Dia Internacional das Mulheres, remonta ao
episédio das 129 operarias mortas em Nova lorque pela policia local, como ato de
repressdo ao movimento grevista feminista, ocorrido no dia 8 de marco de 1857.

A sequéncia que mostra a ida do casal protagonista a Mosqueiro, ao contrario do
que pensam alguns criticos, analistas e académicos — alegando que a cena ndo tem
conexdo com o filme ou enredo — é o momento ideal para que se revele outro tipo
feminino representado no filme. Tipo feminino contrario ao exteriorizado pela
protagonista, esta, caracterizada como mog¢a de familia, “feita pra casar”, segundo as
anotacOes feitas para a personagem no proprio roteiro de Libero para o filme. Tal
mulher se enquadra dentro das regras morais estabelecidas pelo pensamento da época:
submissdo ao marido, prendada, boa dona de casa e educadora dos filhos. Marlene (a
atriz Maria de Belém) representa o tipo feminino liberal, emancipado, principalmente se
levarmos em consideracao a época em que o filme foi feito.

Em Um dia qualquer, estes tipos femininos diferenciados ndo transitam ou
compartilham o mesmo espago e 0 mesmo tempo. O filme apresenta a mulher modelar,
um tanto reprimida, ainda submissa, a familiar dona-de-casa, com uma reputacdo a
zelar, portanto, uma mulher que ndo frequenta “certos” locais, ndo evidencia
comportamentos que desabonem a sua conduta. Ela sempre aparece ao lado do
namorado em locais publicos, locais em que ndo é recomendavel, ou aceitavel, a
ostentacdo de momentos mais intimos.

Esta outra mulher, a que foge as regras, é retratada em quatro momentos: 1. na
cena de Darlene, personificando uma moga “avancada”, que faz um strip-tease para o

companheiro do momento a luz do dia a céu aberto, numa estrada deserta.
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2. Na cena da zona do meretricio: local em que as mulheres se oferecem,
ostensivamente, aos homens que transitam pela area. 3. Na sequéncia que retrata o
terreiro de macumba: a atriz Conceicdo Rodrigues interpreta uma jovem que recebe uma
entidade e, em transe, danca e se despe em publico. E, ainda, 4. nas cenas fortes em que
uma jovem gazeta aula acompanhada do irméo. A personagem ingere bebida alcodlica e
danca sensualmente em um bar localizado na praca, em plena madrugada. A esta
transgressora, que se “insinua”, a cena do estupro funciona como se fosse um

“corretivo”.

Um Dia Qualquer reproduz imagens femininas do modelo instituido numa
Belém que, apesar de ter sido sacudida anos antes (década de 1910-1920) por
tipos irreverentes, facilita pensar na exclusdo dessas insubmissas. E quando
estes tipos aparecem (a jovem striper) sdo punidos com violéncia (o estupro
praticado contra a jovem que extravasava sua sensualidade num espaco
plblico, na madrugada) (ALVARES MIRANDA, 1995, p. 25).

Outro aspecto relevante para andlise intertextual refere-se a mencéo dos locais
onde transcorre a narrativa: alguns desses locais significativos desapareceram e outros
ainda figuram como pontos referenciais da cidade que conhecemos nos dias atuais.

Aspectos considerados identitarios da cultura amazbnica paraense tomam a cena.
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Assim, vemos a Praca da Republica e a manifestacdo do boi-bumbé; o mercado do Ver-
O-Peso e a venda das ervas que compdem o tradicional banho de cheiro para os festejos
de S&o Jodo; o cirio de Nazaré nas ruas da capital paraense, retratando a fé religiosa do
povo se ndo em contraste, pelo menos fazendo um contraponto com outra manifestacao
sociocultural: o culto as entidades no terreiro de macumba, com seus batuques
caracteristicos. Enfim, percebe-se o sincretismo religioso e cultural da sociedade

relacionado & cidade, ao local, ao regional.

Terreiro de Batugue / Macumba
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A forga da imagem cinematografica se revela em outras formas de expresséo
artistica. Como exemplo, lembramo-nos das representacfes do banho de cheiro na
literatura. Eneida de Moraes, na cronica Banho de Cheiro reaviva, com graca e lirismo,
a memoria dessa tradicdo em Belém. Antes da formula, a narradora situa sua relacédo
com 0s santos juninos: ndo tem intimidade com S&o Pedro ou Santo Antdnio; mas em
relacdo a Sdo Jodo, afirma: “de Sdo Jodo sou velha e dedicada amiga”. E, entdo, da a

receita:

Tomai de uma lata de banha bem limpa. Dentro dela, com bastante 4gua jogai
folhas, raizes, madeiras cheirosas da Amazdnia que, raladas, esmagadas —
verdes pela juventude ou amareladas pela velhice — daréo, depois de fervidas,
um liquido esverdeado, com estranho perfume de mata virgem. [...] Nossos
aromas, primitivos, agrestes, sdo fruto da floresta e, com eles, naturalmente
nossos avos indios também se perfumavam [...] Eis as plantas necessarias ao
banho da felicidade [de cheiro]: catinga de mulata, manjerona, bergamota,
pataqueira, priprioca, cipd catinga, arruda, cipoira, baunilha (s6 uma fava) e
corrente. Deixai ferver e ferver muito. Depois — ah depois... — deixai esfriar e
esta pronto o vosso banho de Sdo Jodo, que deve ser tomado a meia noite de
23 de junho para abrir as portas de todas as venturas. Sdo Jodo ajudara
(MORAES, 1989, p. 70).

Entre outros locais é, tradicional e principalmente, no Ver-o-Peso o ponto onde
se encontram todos os ingredientes para o famoso banho de cheiro. Assim conta
liricamente Eneida, talvez a nossa cronista maior, e assim demonstra
cinematograficamente Luxardo. Nos flashbacks de Carlos, encontramos as imagens
construidas liricamente pela cronica literaria. Em ambas as formas de representacédo
estdo presentes o dia de Sdo Jodo, em meio a esse dia da feira, que é o dia de banho de
cheiro na cidade. Naqueles tempos, a cidade, ja as vésperas da festa, acordava com seu
ritmo distinto, marcada por ares festeiros, com as ruas todas enfeitadas, viam-se
bandeirinhas multicoloridas a se espalharem e os trabalhos voltados a tradi¢do do festejo
ao Santo. Tempos em que “podiamos ser compadres e comadres, primos, noivos, tudo
que escolhéssemos em parentesco, porque o dom das fogueiras juninas é criar e ampliar
novas familias, formar lagos até entdo inexistentes”. (MORAES, 1989, p. 72).

Embora as préaticas da tradicdo possam ter mudado, ainda permanece viva a
heranca de se banhar com o “chero cheroso”, especialmente, na época junina. O cinema,
como memoria dessas praticas socioculturais, reconta, recupera, revive nao s6 uma
tradicdo cultural e social de uma época, mas dialoga com o publico da época e de hoje —

tanto os mais novos, que ndo detém essa memoria visual da época e de certos lugares
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ndo mais existentes, quanto os “contemporaneos” ao filme — trazendo a luz da histéria a
propria historia.

No caso de Um dia qualquer é nitida a imagem representativa dessa historia
passada que dialoga com a historia do presente, concatenando esse presente ao tempo
que, de certo modo, serviu de alicerce a ele. Entre as manifestacGes socioculturais,
podemos, também, observar, questdes de cunho tecnolégico e politico de uma época,
época que se relaciona com a nossa atualidade no modo de se analisar um
acontecimento, que, a época, estava na ordem do dia, como fato consumado. Entretanto,
o diadlogo das personagens acerca do tema ndo se esgota na mesma propor¢do. O
exemplo a que nos referimos € a ida do homem a lua. A cena se d& quando o casal
protagonista, Carlos e Maria de Belém estdo no 6énibus a caminho do Museu Emilio
Goeldi. Dentro do lotacdo, divagam, numa conversa informal, sobre o homem ir a lua, a

partir de uma manchete no jornal do ano de 19612.

A manchete diz “Americanos e soviéticos empenhados em atingir a lua” e o didlogo entre o casal
refere-se ao fato:

_ Esté preocupado? — diz, Maria de Belém.

_ Néo, por qué? — retruca Carlos;

_ Acho vocé com ar esquisito.

_ Quer saber o que é? O noticiario no jornal; por mais que evite, ndo consigo desviar minha

atencdo a noticia.

_ Meu Deus! Dentre em breve brigaram por causa da lua.

__Isso € que é vil tem tanta coisa por fazer em nosso mundo e ja se preocupam em ocupar a lua.

_ E néo vivem no mundo da lua?

2O filme foi rodado em 1961 e durou quase um ano para ser produzido.



25

_ Quem? Eles? Qual, meu amor... Tudo é ambicdo, megalomania. Quando desaparece um
demonio de um lado do mundo, surge outro do lado oposto.

_Vocé acha que eles vao fazer uma base na lua?

_ Quem sabe!? Ninguém os compreende; e pensar que sempre falam em beneficio dos humildes,
em nome do povo.

_ O que me preocupa, Carlos, é que eles estdo destruindo o amor e o perddao no seio da
humanidade.

_ E se ocuparem a lua, destruiram o romance na terra.

_ O pior, meu amor, € a falta de sinceridade.

_ Querida, eu penso que talvez ndo saiba explicar, mas creio honestamente que jamais havera
paz no mundo.

_ Carlos, eu tenho medo.

_ Medo? E natural. Olha aquela mulher..., que pensamentos tera ela? Ninguém sabe.

_ Deve esta preocupada. Vocé sabe. Problemas em casa, tudo esta tdo caro e dificil.

_ E. E bem possivel mesmo.

_ Coitada. Parece preocupada com os filhos

_ Talvez.

E, antes de descerem do coletivo, em off, a voz da personagem sobre a qual eles
divagavam, imaginando o que ela estaria pensando, resmunga pra si que nao pode falhar

sua mandinga para acertar no jogo do bicho.

Os cientistas foram pra lua
ndo puderam I4 ficar

Deus quando fez a lua

ndo foi pra ninguém morar
ndo foi pra ninguém morar
Deus quando fez a lua

ndo foi pra ninguém morar
(MESTRE LUCINDO).
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Tanto os versos do mestre, quanto o didlogo da cena do filme traduzem um
pensamento, um registro que ndo deixa de ser historico, retratando uma maneira de se
ver e de pensar uma época de dentro e ndo de fora dela. A discussdo da viagem do
homem a lua estava se dando, ainda, em sintonia com a época de Um dia qualquer. O
homem orbitou no espaco em 1961, com o soviético Gagarin. Vivia-se, entdo, um
tempo em que a geopolitica ndo estava mais “engajada” com o poder bélico — visto que
esta corrida, depois, atingiu estagios capazes de aniquilar vencedores e vencidos, acabou
por se transmutar como eixo central dessa maratona. Agora, a disputa era apenas pelo
espaco, isto €, no centro da cena, ainda e apenas, a tecnologia — capaz de inimeras
traquinagens poderosas. De ambos os discursos emerge a questdo politica do fato.
Afinal, por que, apés a ida do homem a lua, em 1969, com o americano Neil Armstrong,
jamais novamente um homem pds 0s pés por 1a? Existem até mesmo nos nossos dias
“teorias da conspira¢do” que argumentam, por A + B, que nunca o homem foi a lua.
Sem que se entre no mérito das controvérsias suscitadas, a pergunta de 'por que jamais o
homem voltou a lua?' se torna, no contexto do filme em andlise, pertinente.

Como se frisou, o periodo da Guerra Fria, que se caracterizou por uma
bipolaridade do poder econémico-politico entre URSS e EUA, engendrou,
paralelamente, uma corrida pelo desenvolvimento tecnolégico. Dessa maneira, cada
uma das poténcias buscava, a época, a supremacia nos avancos tecnoldgicos. A ida do
homem a lua era uma questdo importante para os Estados Unidos, uma vez que a Unido
Soviética ja havia conquistado orbitar um homem no espaco. Mas, se pensarmos que ao
espaco, 0 homem s ndo voltou, como continua a orbita-lo, e a “infecta-lo”” com as mais
numerosas engenhosas maquinas a procura de algo, ja com a lua, 0 mesmo néo se deu.
Jamais um homem voltou a pisa-la, tampouco deseja isso novamente. Perguntamo-nos:
por qué? Por ndo ter “nada” que interesse & humanidade? Interesse em que sentido?

Essa € uma questdo que requer um aprofundamento maior, um debrucar-se do
tamanho de sua complexidade, 0 que escapa ao propdsito deste artigo. Entretanto, a
questdo foi levantada por ter sido, em certo sentido, abordada no filme de Libero. E,
aqui, o interesse é tdo somente o de evidenciar mais este aspecto sociocultural de uma

Belém dos anos 60 levantado pelo filme.
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A guisa de conclus&o

Cumpre registrar que o filme de Libero Luxardo, como narrativa, como retrato
subjetivo — e, portanto, pessoal — de uma época, como reflexo e registro de aspectos
culturais historicamente demarcados, tem — e isso € inegavel — sua validade artistica.
Como qualquer outro texto, o filme esta aberto a inUmeras possibilidades de
interpretacéo, dependendo, inclusive, da intencionalidade inicial do receptor em relagdo
a obra, isto €, da sua pré-disposicdo em relacdo ao filme. Os defeitos, se 0s quisermos
arrolar, se quisermos enveredar para esse lado da questdo, sdo muitos. Mas a pelicula,
vista no contexto em que foi produzida, no contexto em que se insere, tem,
inegavelmente, o seu valor. Afinal, o texto filmico é, como obra de arte, uma obra
aberta, sujeita, permanentemente, a intervencdo do receptor, refém do jogo que se

instaura entre o texto (filme) e o leitor (espectador).

Este ultimo [leitor ou destinatario] é um interlocutor ativo no processo de
significacdo, na medida em que participa do jogo intertextual tanto quanto o
autor. A intertextualidade se d&, pois, tanto na produgdo como na recepcéo da
grande rede cultural, de que todos participam. Filmes que retomam filmes,
quadros que dialogam com outros, propagandas que se utilizam do discurso
artistico, poemas escritos com versos alheios, romances que se apropriam de
formas musicais, tudo isso sdo textos em didlogo com outros textos:
intertextualidade (WALTY, lvete).

Cientes de que “(...) todo texto se constroi como mosaico de citagdes, todo texto
¢ absorcao e transformagao de um outro texto.” (KRISTEVA, 1974, p. 64), € no sentido
que Julia Kristeva deu ao termo texto que nos propusemos interpretar Um dia qualquer,
quer dizer, procuramos inserir o texto filmico num contexto maltiplo e intertextual,
pondo em evidéncia um dialogo do filme com o seu contexto histérico, politico e
cultural, mostrando de que forma o filme, levando sempre em conta a época, dialoga
com os diferentes aspectos da cidade, uma cidade ainda em ‘'preto e branco’, localizada

historica e geograficamente.


http://www.edtl.com.pt/index.php?option=com_mtree&task=viewlink&link_id=442&Itemid=2
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Este trabalho apresenta uma anélise do curta-metragem Dias, um filme que lida
com problemas que poderiam acontecer em qualquer cidade. No entanto, a metrépole do
filme, Belém, esta localizada entre rios e florestas, como é comum a muitas cidades da
Amazonia. A analise ird se concentrar em uma leitura que leva em conta ndo sé a
narrativa visual, ou o dialogo, mas, sobretudo o elemento sonoro, como condutor da
narrativa, onde a trilha sonora e até mesmo os sons da diegese sdo comunicadores de

sentido, em uma relacao de dialogo com as imagens.

Fade In (Introducdo)

A arte sempre esteve presente na vida do ser humano, como busca de uma espécie de
compensacao e ultrapassamento dos limites do mundo em que vivemos. Ela parte do
existente em direcdo ao campo ficcional da possibilidade. No dizer de Baudrillar (1992),
esta dindmica da arte a colocaria como um simulacro de nossa realidade, uma incessante
busca de preencher uma falta inerente ao humano e experienciar um devir para além do
real. Desse modo, estabelece-se entre o0 sujeito e a arte uma relacdo de
complementariedade e a0 mesmo tempo de auséncia que € préopria dos signos. E, neste
encalco, percebemos no ato da criagdo artistica um processo cognitivo e expressivo que,
apesar de ndo possuir um compromisso pedagogico direto com a realidade, a toma como
referencial, num movimento dialdgico de representacdo e descontrugdo-acentuado
(BAUMAN, 1998, p. 123) que passou a significar uma fuga para frente, no sentido de
escapar a armadilha reificadora do real (BARTHES,1987, p. 54). Esta fuga para frente
se materializou dentre outros fatores por meio de inovagdes técnicas que buscaram
ultrapassar os limites de cada linguagem artistica, e foi favorecida e bastante expandida

também pelas inovagdes tecnoldgicas. Na esteira de tais inovagdes, por exemplo, temos

% Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos professores Dr.
Joel Cardoso e Dra Bene Martins-Mestrado em artes-1CA, mar¢o/2012.
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a fotografia e o cinema, este Gltimo surgido oficialmente a partir dos irmaos Lumiere,
no final do século XIX, e que abarca varias linguagens artisticas, vindo no decorrer dos
anos a se apropriar cada vez mais da dos incrementos tecnoldgicos. Esses incrementos
de fins do século XIX e inicio do XX trouxeram para a arte uma nova dinamica que
influenciou tanto no processo de composi¢do quanto de fruicdo da mesma, abalando
conceitos fundamentais na arte de até entdo, como autoria e originalidade, e trazendo a
tona elementos novos como a montagem e a reprodutibilidade técnica (BENJAMIN,
1994, p. 166-174), o que levou a discordancia alguns criticos no que diz respeito e esse
novo contexto artistico. Um exemplo disso foi a visdo sobre o cinema; uns viam-no
como um mero produto de consumo em massa, outros como nova linguagem artistica.
Hoje a arte se encontra inserida em um contexto sdcio-econdmico-cultural diferenciado
do contexto acima referido. O cinema hoje em dia conseguiu firmar-se como linguagem
artistica, continuando, no decorrer desse mais de um século seu processo de
transformacdo, devido as continuas inovag@es tecnoldgicas que foram se apresentando
para os criadores.

Dentre as transformacdes que o cinema sofreu, destaca-se a que diz respeito a
parte sonora. No inicio havia limitagdes técnicas na relacéo entre imagens e a linguagem
verbal, que se apresentava na forma escrita, representando um dos elementos condutores
da narrativa filmica. Isso demandava dos atores um maior trabalho de expressdo
corporal. A musica extradiegética era executada ao vivo. Porém, de l& pra ca, o
elemento sonoro, a partir do aparecimento de novos mecanismos técnicos, veio
ganhando maior relevancia comunicativa. Em 1930, surge o cinema falado e ha uma
reconfiguracdo no discurso filmico. E, hoje, a sonorizacdo filmica é imprescindivel na
busca do verossimil dentro de uma linguagem cinematografica que dialoga com o real.
A partir daqui comegamos a focar no objetivo maior deste trabalho: fazer uma analise,
observando o elemento sonoro dentro da linguagem filmica, como ele se apresenta e
dialoga com a imagem para manifestar um discurso dentro da narrativa cinematografica.

A obra de que, aqui, nos ocupamos € o curta-metragem Dias, do roteirista e
diretor paraense Fernando Segtowick, de 36 anos, cineasta formado em jornalismo pela
Universidade Federal do Para. O cineasta estudou cinema na New York Film Academy
nos Estados Unidos e dirigiu varios comerciais, videos institucionais e documentarios.
Seu primeiro curta, Dias (2000), foi o vencedor do prémio estimulo da Prefeitura de
Belém. Em 2004 lancou Dezembro, vencedor do prémio do Ministério da Cultura. Em

2005 realizou o documentario Imagens Cruzadas, financiado pela bolsa de criagdo
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artistica do Instituto de Artes do Para (IAP). Em 2008, lancou o documentario Jovens,
Tefé, AM, sobre os jovens da cidade de Tefé e da reserva Mamiraud, ambas no estado do
Amazonas. Em 2010, langou o curta-metragem Matinta, premiado no edital de curta-
metragem do Ministério da Cultura. Matinta teve sua estreia oficial no 43° Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro, onde recebeu dois prémios — melhor atriz (Dira Paes) e
melhor som (Miriam Biderman, Ricardo Reis, Evandro Lima e Paulo Furnari Gama).
Seu trabalho j& foi exibido em vérios estados brasileiros e também no exterior.

O curta-metragem em questdo é colorido, do género ficcdo, com uma duracéao de
dez minutos e possui uma narrativa alinear, na qual existem trés personagens principais
de segmentos sociais diferenciados: Laura (Sandra Barsotti), uma mulher madura de
classe média, gerente de uma agéncia de empregos, que V& seu casamento ruir;
Paulo(Adriano Barroso), um homem de classe ndo abastada, desempregado e que tem
seu relacionamento com a filha prejudicado por ndo ter condi¢des de pagar a penséo; e,
por fim, Patricia (Tatiana Braun), uma jovem estudante universitaria, que engravida do
namorado Junior (Pavel Fernandez), sendo por isso abandonada por ele. As narrativas
de cada personagem cruzam-se e vao afluir em um acidente de trénsito que envolve uma
menina na avenida Visconde de Souza Franco, acontecimento este que é recontado a
partir do angulo de visdo de cada um dos trés personagens.

A analise a que nos propomos € de natureza complexa e, por isso, langaremos
méao de pressupostos tedricos de diferentes campos de estudo: da musica, do cinema e
dos estudos culturais. No campo da musica trabalharemos com Murray Schafer (2003),
que desenvolve a nogdo de “paisagem sonora” (soundscape), tomando como ponto de
partida a experiéncia sonora de John Cage com o siléncio, expandindo-a, além de
repensar o som considerado como ruido. Pierre Schafer (apud BAPTISTA, 2007)
amplia a compreensdo sonora dando relevancia ao chamado ambiente sénico, que nos
envolve como fendmeno musical, mediando seu estudo também com a abordagem de
Michel Chion (apud BAPTISTA, 2007), discipulo de Pierre Schaeffer e que &,
igualmente, uma autoridade mundial na investigacdo da relacdo entre a musica, 0 som e
0 cinema. No campo dos estudos culturais trabalharemos com Bauman (2005), que
possui uma leitura socioldgica da sociedade contemporanea, observando a crise do
modelo moderno de sociedade, em que os lacos afetivos se tornam arrefecidos e
provisorios. Além de Bauman, trabalharemos com Canclini (2006), que analisa o

processo de modernizacdo nas cidades latino-americanas.
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Passeando pelas trilhas sonora & trilha musical
A funcdo da trilha sonora, segundo Nestrovski (2005), vai desde a criacdo de um

ambiente afetivo até a costura da narrativa e 0 comentério as cenas. J& para Carrasco,

trilha sonora é todo o conjunto de sons de uma pega audiovisual, seja ela um
filme, um programa de televisdo ou um jogo eletrénico. Ou seja, a trilha
sonora ndo se limita a masica, mas compreende também todos 0s outros sons
presentes nessa peca audiovisual. Em termos de organizacdo interna, uma
trilha sonora se divide em trés conjuntos sonoros: os dialogos, ou seja, a fala;
os efeitos sonoros, que no passado eram chamados de ruidos no jargao
técnico e compreendem os sons de ambiente, de objetos, de pessoas etc.; e,
por fim, a masica. Assim, aquilo que em nosso dia-a-dia chamamos de trilha
sonora é o que chamamos, na terminologia da area, trilha musical (Carrasco,
2010, p. 01).

No curta-metragem Dias, adotaremos a terminologia trilha musical para nos
referirmos as musicas compostas pela banda Epadu para o referido curta. Antes, uma
breve apresentacdo da referida banda. A Epadu era uma banda de rock do inicio dos
anos 90 (1993), surgida em Belém do Paré, e que partia do trabalho de pesquisa com as
manifestagdes etno-musicais, folcloricas, ritualisticas e mitolégicas do homem
amazonico. A partir das suas pesquisas, criou composicdes que trouxeram para 0
universo sonoro da época um estilo musical que aproximava o rock do carimbd, do
lundu e de outros ritmos paraenses, dentro de um processo de hibridacdo que
caracterizava uma proposta artistica contemporanea. Algo parecido acontecia no Recife,
com Chico Science e Nagdo Zumbi, em sua fusdo de maracatu com rock e hip-hop.
Como resultado da proposta da Epadu, as composicdes traziam em suas sonoridades
uma instrumentacdo que misturava cordas eruditas, instrumentos elétricos tipicos do
rock, como baixo e guitarra, e instrumentos populares regionais como a maraca € 0
curimbo. Esse arsenal sonoro-musical veio conferir a narrativa do curta uma
ambientacdo em alguns momentos com um apelo primitivista, em outros momentos com
uma densidade mais lirica, chegando em certa passagem até a substituir a fala das
personagens, se transformando no proprio discurso da narrativa filmica.

Antes de procedermos a analise da obra, vamos elucidar alguns conceitos do
campo da musica utilizados neste estudo, provenientes do pensamento de Michel Chion.
Para ele, existem trés tipos de manifestagdo sonora no cinema: os dialogos, os ruidos e a
musica. A forma como esses sons se combinam com a imagem tem a ver com o tipo de
fonte sonora: a) os sons podem vir de uma fonte sonora visivel pertencente ao universo

diegético (da logica audiovisual representada na tela), quando € esse 0 caso, temos o0
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chamado som in, os sons ouvidos na diegese, mas caso 0s sons sejam mdusicas dentro da
diegese, 0s chamamos de musica de écran. b) quando os sons vém de uma fonte sonora
invisivel, é considerado som off, também chamado som extradiegético. Essas maneiras
de relacionamento do som com a imagem séo permutaveis e dindmicas, podendo, assim,
um som, em um determinado momento, ser diegético (som in) e, em sua continuidade
sonora, Vir a ser extradiegético (som off), visto o desaparecimento da fonte sonora na
imagem seguinte (AUMONT; MARIE, 2011).

Iniciando a andlise: musica, camera, acao

Na narrativa em questdo interessa-nos analisar a fungdo estética da mdsica. Neste
sentido, é importante fazer uma observacdo geral sobre a mesma no filme de Segtowick.
Como sabemos, a linguagem audiovisual trabalha semioticamente tanto com a
simultaneidade, pelo uso da imagem, quanto com a temporalidade, pelo uso da
sequéncia de imagens e pelo uso da linguagem verbal e da mdsica. No entanto,
percebemos um elemento que aproxima ainda mais o filme Dias da linguagem musical,
para além apenas do uso da mdusica, esse elemento trata-se da sua estrutura. Na
narrativa, hd um constante retorno do tema melddico juntamente com a cena que
precede o climax narrativo, o atropelamento. Isso confere a musica uma qualidade de
leitmotiv, sugerindo o real movimento da repeticdo, mas sempre com um ténus a mais
de intensificacdo, criando uma estrutura eldstica ao mesmo tempo em que confere
unidade a narrativa (Chion apud BAPTISTA, 2007). Como narrativa, o filme possui,
pela relacdo I6gica das agdes, uma linearidade, mas a organizagdo alinear de sua trama,
cuja marca principal é a referida repeticdo que serve de leitmotiv, nos lembra os temas

musicais, cujas frases retornam adiante no tempo, se intensificando a cada repeticéo.

Introito

No curta-metragem, a musica principia desde a apresentacdo da ficha técnica,
comegando com uma instrumentacdo formada primeiramente apenas por curimbo e
maracas, numa marcagdo ritmica que se repete como um ostinato, o que, dentro da
concepgdo Chionriana, daria @ masica a funcdo de resumir o filme, visto que ela faz um
apelo a imaginacdo, sugerindo um sentimento e gerando uma expectativa de uma
imagem, pela omisséo desta Ultima (BAPTISTA, 2007, p. 28). Até entdo, a muasica nos
encaminha para uma expectativa de uma narrativa que fale do universo do rio e da

floresta, mas sonoridade tribal a que a musica nos remete € transformada posteriormente
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pela entrada do baixo e da guitarra distorcida. A trilha musical passa a refletir nesse
momento uma tradugdo do moderno e da tradigdo interligados como marca das cidades
latino-americanas (Canclini, 2006, p. 69). Em seguida, h& um corte na musica e temos
um movimento de cadmera com um close em avangco em uma menina que aparece
gritando com uma luz forte em cima de dela. Nesta cena, a auséncia da musica tem a
funcdo de enfatizar o grito emitido pela referida personagem, que se apresenta mais
intensificado que sua emanag@o “natural” na cena, caracterizando um som tonico
(Schaeffer apud BAPTISTA, 2007). Ha um novo corte na cena e logo apds aparece em
vermelho o nome do filme e por alguns segundos essa imagem silenciosa permanece na
tela, criando no receptor uma expectativa, seja pelo tom tragico que o vermelho, apés o
grito da menina, imprime ao significado presente no titulo da obra, seja pelo siléncio,
que, numa perspectiva musical, apresenta-se como um universo a sugerir diversas
possibilidades ao receptor no que diz respeito a iminéncia de um som. Essa expectativa
sonora soma-se a expectativa gerada pelo corte da cena na probabilidade sobre a cena
que vird a seguir (Schafer, 2003, p. 71). Depois, a masica volta juntamente com uma
panoramica sobre a cidade no sentido horario, indo do rio para o ambiente urbano. O
movimento das imagens estabelece um paralelismo com o movimento feito pela
instrumentacdo da musica inicialmente, do tradicional para 0 moderno. Agora, sem a
maraca e com um cello, a musica se torna um som tribal modificado, modulando o
espaco, nos remetendo as horas cotidianas de uma grande metropole amazénida. A
atmosfera da tradicdo da lugar ao espaco moderno. A floresta natural da lugar a selva de
pedra, em que as relagdes sdo marcadas pelo individualismo.

A atmosfera urbana moderna é marcada principalmente pela presenca dos carros,
simbolos da velocidade, da ostentacdo e da fluidez fragmentada da cidade (BAUMAN,
1998, p. 51); e pelos sons urbanos intradiegéticos, sons in, que passam a integrar a
musica extradiegética, compondo uma paisagem sonora Unica (Schafer, 2003, p.71), que
funciona, nesta cena, como forca motriz, pois amplia o universo sensorial em relagdo ao
imaginario que trazemos sobre a cidade (Chion apud BAPTISTA, 2007, p. 28). A
musica, entdo, vai costurando a ideia de continuidade dos angulos que passam da
panoramica para o plano conjunto sobre carros passando ao fundo de um posto de
gasolina, simbolo do combustivel que movimenta a cidade, até chegar ao close em
onibus em um leve contra-plongée, dando ao espectador a ideia de poder da maquina. A
musica pesada, aproximada do ronco do motor, ajuda a comunicar de maneira

intensificada esse significado. Logo apds, a personagem que faz cooper se aproxima em
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plano americano. Em travelling lateral aparece o caminhdo que irad atropelar a menina.
Volta a imagem da personagem que fazia cooper, agora, em close, observando a cena
do atropelamento. Mais uma vez a musica sofre um corte, mas agora o grito que se ouve
¢ o de pneus, que soa mais alto que da altura “natural” dentro da cena, caracterizando
mais uma vez 0 som toénico, novamente a intensificar a nossa percepc¢édo (Ibdem. 21), em
um movimento de dupla antecipagdo temporal, pois temos uma dupla expectativa
gerada tanto pela imagem quanto pelo som. Esse processo coincide com o corte da cena,
dando ao receptor a ideia do fato acontecido, porém, que nao é ainda mostrado na cena

(Ibdem. 24), em vez disso surge a cena de outra personagem.

A narrativa de Laura

Novamente entra o siléncio, que mais uma vez é usado como elemento significativo,
pois coincide com a expressdo de olhar vazio no rosto em close da personagem Laura,
que esta na sacada de seu apartamento, tendo ao fundo a cidade, sugerindo a partir do
ambiente a soliddo urbana. O siléncio total seria a traducdo no campo da audicdo da
intencionalidade do close em passar o0 vazio, tendo, neste momento, uma funcao
subjetivante, traduzindo de maneira inversa a carga emotiva da personagem
(Ibdem,p.29). O siléncio e o close chamam a atencdo do espectador para 0s pensamentos
da personagem. E a auséncia de acdo externa chamando a atencdo para a profundidade
da acdo interna. Segue-se uma cena de discussao entre ela e seu marido, Jodo, no espaco
do apartamento, em plano conjunto, tendo ao fundo de novo a cidade. Nesta sequéncia o
didlogo é substituido pela musica de um cello. Nesse momento, 0 som grave do
instrumento confere um valor agregado de discurso dramatico. A comunicacdo do
significado é intensificada a ponto de substituir a linguagem verbal, chamando mais a
atencdo para a expressao corporal dos atores, lembrando o cinema mudo. A musica
nesta cena também apresenta efeito sonoro polarizante dos sons ténicos. O som ténico é
entendido a partir da concepcdo Schaerfferiana, que é a capacidade que os instrumentos
musicais tém de dar mais énfase a determinados sons agudos ou graves, utilizando
mecanismos acusticos ou elétricos no sentido de intensificar aquela sonoridade. No caso
aqui analisado, o som grave das notas do contrabaixo parece abarcar toda a carga
dramatica da cena. (Ibdem, p 27). Apds, ha um corte para outra cena em que Laura
dialoga com um amigo, Tavinho, em uma academia. Este amigo indaga sobra as suas
bodas de prata com Jodo. Laura faz elogios ao marido e ao seu casamento. O didlogo

contradiz a cena anterior do apartamento, em que ela e o marido discutem, pois, para o
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amigo, ela diz que seu casamento ¢ feliz e que vai durar. Essa impressdo de contraste €
intensificada na cena seguinte, que volta para o contexto do apartamento ao som do
cello. O conjunto das trés cenas constitui uma ironia, que se encerra no close sobre o
rosto de Laura, enquanto, ao fundo, o marido vai embora. A técnica da montagem serve
como ferramenta para expressar a ironia intencionada pelo diretor, apresentando os
conflitos no cotidiano das pessoas, em que se destaca a faléncia dos projetos de familia.
Esta instituicdo comeca, entdo, a dar lugar a veloz fluidez e a fragmentacao das relaces
interpessoais (BAUMAN, 2005, p. 7). O corte seguinte nos leva de volta a cena do
didlogo na academia entre Laura e o amigo, apenas com sons diegéticos, sons do
ambiente. Nesse didlogo confirma-se a velocidade como fuga de relagdes mais solidas, a
fluidez nos levando a situagdes sempre provisorias (Ibdem, p. 8-9). Na sequéncia
seguinte, 0 vazio que ronda a cena no apartamento aparece novamente, intensificado
pela acdo de Laura que vai até a janela olhar, agora sozinha, a cidade. O foco que
acompanha a personagem e que vai se deslocando da personagem para a panoramica da
cidade, juntamente com o solo de baixo que entra em fade in - movimento sonoro
crescente -, seguidos das batidas dos curimbos, intensificam a impressdo de solidao.
Aqui, também, a musica se apresenta como um elemento subjetivante.

A sequéncia de cenas construidas na narrativa da personagem Laura, que intercala
a cena da academia com a do apartamento, traduz, portanto, a instabilidade dos
relacionamentos. Esse recurso de montagem irdnica esta presente, também, na narrativa
da moca gravida, abandonada pelo namorado. Temos essa montagem na narrativa do
personagem Paulo, com o fim de mostrar sua angUstia em conseguir se reaproximar de
sua filha.

A cena a seguir surge acompanhada da masica tocada no inicio do curta; volta a
imagem dos carros em movimento, novamente compondo a paisagem sonora (Op. cit.,
p. 71), que se configura como tema da narrativa. Nesse cenario € introduzida a segunda
personagem, com seu olhar preocupado, decorrente da sua falta de emprego. Destacam-
se novamente nos instantes que antecedem o atropelamento da menina, cenas de carros.
Laura, mulher de classe média fazendo cooper, contrasta com o homem pobre
desempregado. Mas todos se entrelagam na atmosfera de tensdo criada pela masica.
Novamente o grito dos pneus de carro surge caracterizando um leitmotiv que sinaliza o
corte da cena e o inicio de uma nova narrativa, num movimento estruturante (Op. cit., p.
27).
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A narrativa de Paulo
Nesta narrativa, conduzida pelos didlogos e sons diegéticos, alternam-se a entrevista de
emprego, a discussdo com a ex-mulher sobre a penséo e a proposta de um crime. O fato
de a personagem da narrativa anterior, Laura, ser a encarregada que rejeita a ficha
profissional de Paulo mostra como essas vidas, embora isoladas, estdo relacionadas. Na
proposta para o crime, feita por uma personagem chamada Mike, destaca-se a relagéo
entre o0 ambiente da periferia e 0 som do berimbal, que surge modulando o espago, visto
que este instrumento esta ligado as camadas subalternas negras, historicamente ligadas a
marginalizacdo social, um paralelismo que somente 0 espa¢o ndo conseguiria exprimir.
O ambiente e a mdsica antecipam um didlogo entre as personagens que reforca a
periferia como o espaco dos que sofrem a invisibilidade social. Bauman (1998, p. 30)
aponta uma transformacéao nas relacdes de trabalho na Pds-Modernidade, que consiste
na ndo garantia de reinclusdo no mercado de trabalho daquele que fica desempregado,
como é o caso de Paulo, hd muito sem emprego. A periferia, desse modo, acaba sendo
uma sociedade paralela em relacdo a sociedade oficial, em que muitos, que ndo
conseguem se incluir, ficam a mercé da marginalidade. Nesta segunda narrativa, casam-
se masica, discurso e ambiente.

Na cena em que a encarregada vai levar a probleméatica do homem desempregado
a gerente Laura, temos um foco narrativo proximo de Paulo. A sonorizacdo do dialogo
das personagens, por sua vez, € suprimida pelo efeito polarizante das tonicas do som
grave do contrabaixo em contraposicdo com a guitarra distorcida, como que
representando o referido dialogo das personagens, conferindo a cena uma tensividade
dramética. Vemos Laura recusar a ficha de Paulo e, logo apds, temos um close na
expressao preocupada deste ao perceber o indeferimento. O som do baixo e da guitarra
se agregam novamente aos outros instrumentos no retorno a masica que funciona como
leitmotiv sonoro da narrativa, costurando a terceira volta aos instantes que antecedem o
atropelamento, com a insercdo da terceira personagem, Patricia, que engravida e é

abandonada pelo namorado logo ap6s comunicar a ele sobre sua gravidez.

A narrativa de Patricia

Nesta narrativa, temos uma sequéncia em que a personagem Patricia aparece entrando
em um carro aos prantos; logo apés, temos uma cena em que ela e outro personagem,
Junior, fazem sexo no quarto de Patricia. Nesta Gltima sequéncia, ha uma musica que

ajuda a comunicar o clima amoroso entre as duas personagens. Entre a primeira cena e a
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segunda, hd um contraste sonoro, pois, naquela, ha apenas a sonorizagcdo diegética,
enquanto que, na segunda, ha uma musica com funcgdo subjetivante, presentificando os
personagens a partir de suas emogdes e nos dando a sensacdo de sequéncia fora do
tempo cronoldgico, deixando o tempo subjetivo fora do ritmo real, como que suspenso,
como se as horas parassem (op. cit., p.25). E possivel ler neste contraste uma
aproximacdo que estd relacionada a diferenca entre ficgdo filmica e a realidade.
Segundo Nestrovski (2005, p.102), o que diferencia a realidade do cinema, no que diz
respeito a mausica, é que aquela ndo possui sonorizacdo que nao seja a que estd na
prépria realidade, enquanto que, no cinema, € possivel introduzir musicas que
intensifiguem o estado emocional a ser passado nas sequéncias, além de se poder
manipular os proprios sons da diegese. Apos essa breve observacdo, podemos dizer que
a cena da dor do abandono estd mais proxima do real. Nela, ha somente a sonorizacédo
diegética; ja a cena amorosa, pela presenca da mdsica, estaria mais claramente inserida
na ficcdo narrativa, cujo carater ilusorio € reiterado pelas falsas declaraces de amor de
Junior.

A montagem de cenas, conduzidas a partir do intercalamento de dialogos
contrastantes entre Patricia e Junior, antes e depois da gravidez, tem, como ja foi dito,
um efeito marcadamente irbnico. Na cena em que a personagem é abandonada por
Junior e comeca a correr em direcdo ao carro, a masica pelo seu andamento réapido de
cordas, tem a funcao de forca motriz, pois vem intensificar o desespero da personagem
pelo abandono. Nessa cena da corrida de Patricia em direcdo ao carro temos um dos
poucos momentos em que a musica extradiegética aparece juntamente com um dialogo.
Agora, pelo foco da personagem que corre, vemos a repeticdo da cena do dialogo tenso
de Paulo com a ex-esposa sobre a pensdo da filha dos mesmos. Esta cena descontrdi o
efeito hierarquizante que as vozes normalmente imprimem as cenas, pois geralmente
aparecem em primeiro plano, o que ndo acontece neste momento, uma vez que é a
musica que assume essa posicdo. Percebemos que a situacdo de Paulo e da ex-esposa
estd em relacdo com a gravidez de Patricia. Sentimos, assim, que, tanto pelo espaco,
como pelos dramas envolvendo filhos, como pela musica, as narrativas estdo

interligadas e, mais uma vez, o elemento musical vem trazer unidade a trama.

O retorno
Quanto mais as narrativas vao passando, mais a musica vai acelerando (forca motriz), e

o0 instrumental vai intensificando o clima de tensdo (modulacdo espacial), que leva ao
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climax da diegese. Quando vemos a cena do atropelamento, apresentado no inicio da
mesma, a musica sofre 0 mesmo corte do inicio do filme, mas, agora, numa
multifocalizacdo, em que a cena é percebida pelo olhar de cada uma das trés
personagens das narrativas interligadas. O siléncio do corte sugere a morte que, por um
instante, corta a atencdo dos personagens sobre seus préprios dramas. O siléncio da
morte da menina se liga, entdo, com a morte simbodlica do casamento, com a morte
simbdlica da ligacdo do pai desempregado com a familia e, ainda, com a morte
simbolica do amor da jovem gravida, e coloca diante das personagens a insignificancia
de seus problemas diante da auséncia da vida. Apos a focalizacdo das personagens sobre
a cena, volta a panoramica sobre a metropole do comec¢o da narrativa, mas, agora, no
sentido anti-horario. A cidade, de inicio vista como um conjunto moderno e organizado,
com suas ruas sinalizadas e com um fluxo regular de transeuntes e veiculos, é, agora,
revista ap0s termos percebido as contradicdes e conflitos de seus habitantes, numa
espécie de olhar a contrapelo. A musica, num andamento ritmico mais lento e de
movimento musical melédico minimalista, formado por violdo, baixo e curimbo, sugere
um olhar mais humanizado sobre a complexa realidade urbana. Em seguida, o
andamento se acelera novamente, com o adensamento instrumental, porém tecendo uma
sonoridade mais melédica, em que ocorre a participacdo do baixo agora abrandada. A

masica ganha, assim, uma certa leveza sonora.

Fade Out (Consideracdes Finais)

Com este trabalho demos a nossa contribuigéo para os estudos da linguagem do cinema,
e em especial do cinema em nossa regido, como possibilidade de uma reflexdo sobre a
complexidade da narrativa filmica enquanto ferramenta de leitura de nossa realidade
amazonica, para além de estereo6tipos regionais. Especialmente, buscamos chamar a
atencdo dos olhares (e dos ouvidos) para a presenca (ou ndo) da musica nos filmes,
enquanto experiéncia intersemidtica que aproxima a objetividade da linguagem visual
da profunda subjetividade que a musica proporciona. A partir desta perspectiva,
esperamos desmistificar alguns conceitos redutores que ainda veem o elemento musical
no cinema apenas como “acompanhamento” do filme. A analise do filme Dias
comprova que a trilha musical pode co-irrigar e co-estruturar o filme (Ibdem, p. 25),
Vvisto que o conjunto sonoro é uma construcdo solidaria e ndo hierarquica, onde todos 0s

elementos envolvidos participam da criacdo do discurso artistico.
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E praticamente consenso se afirmar que o surgimento de uma nova midia pode
causar varios impactos aquela que a antecedeu. Em relagdo ao cinema isto se torna
extremamente complexo. Os estudos que levaram tanto a inven¢do do radio quanto da
tevé sdo praticamente concomitantes aos que resultaram no cinema.

Os adventos do cinema e do radio comercial sdo separados por pouco mais de
duas décadas. Claro, se considerarmos como datas de nascimento do cinema o dia 28 de
dezembro de 1895, quando os irmdos Louis e Auguste Lumiere apresentaram, no Grand
Cafe, seus filmes projetados a 16 quadros por segundo; e do radio, o ano de 1920,
qguando surgiu a primeira radio comercial nos Estados Unidos, a KDKA (DIZARD,
1998 p. 55-56).

O cinema deu movimento as imagens, mas nao tinha o som. Nasceu mudo ou
silencioso. Trilhas para as projecdes precisavam sempre de um grande aparato e até de
narradores para explicar ou comentar as sessdes nos cafés ou nos vaudevilles, os
primeiros espacos para exibicOes de filmes. Ja o radio ndo tinha imagem, mas tinha
som. Trouxe para 0 mundo o barulho, a musica, a diminuigdo das fronteiras, a
celeridade na transmissao das informacg6es. Assim, cada um ficou com o seu espaco.

Com a invencdo da televisdo a histéria tomou outro feitio. A tevé foi
considerada a sintese entre radio e cinema. Juntou imagem e som, mesmo que em
comum com 0 cinema tivesse a necessidade da cadmera para existir, da imagem em
movimento.

Cinema e televisdo, nos primeiros anos, cresceram juntos, quase como bons
irmdos. O cinema com muito mais vigor. Afinal, os numeros de salas sO se
multiplicavam em varias partes do mundo. Nos Estados Unidos, na primeira década de
existéncia, o cinema ganhou até ambiente préprio, os nicklodeons (COSTA, 2006). A
experiéncia coletiva que o cinema sempre proporcionou atraiu rapidamente milhares de

adeptos. Interesse que tambeém resultou na profissionalizacdo e despertou os grandes

4 Este artigo ¢ um desdobramento do ensaio contemplado com a Bolsa Funarte de Producéo Critica sobre

Conteldos Artisticos em Midias Digitais/Internet — 2010 e que atualmente é projeto de pesquisa no
ambito da UFPA.
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investidores para este segmento. Os embrides das chamadas majors de hoje sdo
exatamente deste periodo, seja com a Motion Pictures Patents, liderada por Thomas
Alva Edison (1847-1931), ou com a Independet Moving Pictures, fundada por Carl
Laemmle (1867-1939).

Enfim, o fato é que foi o cinema quem primeiro vivenciou um grande
desenvolvimento. O mundo assistiu, durante os primeiros 20 anos deste meio de
comunicacdo, ao surgimento e aperfeicoamento de equipamentos e das técnicas de
montagens que iriam influenciar de sobremaneira a forma de narrar uma historia. Em
1927, veio o primeiro filme falado, O Cantor de Jazz (USA), e também as vanguardas
dos anos 20 que se opunham & forma classica de narrar de Hollywood: Expressionismo
alemao, Surrealismo, Impressionismo francés e a Construtivismo soviético.

Por outro lado, enquanto o cinema se afirmava como industria, a televisao
comecou a dar 0s primeiros passos que, mais tarde, fariam com que estivesse na maioria
dos lares do mundo. Mas foi s6 no final da década de 20 que os primeiros aparelhos de
televisdo foram colocados a venda na Europa. Na Grad-Bretanha, no dia 29 de setembro
de 1929, foi liberada a permissao para um servico experimental de televisdo ao escocés
John Baird (BRIGGS; BURKE, 2004). A Franca s assistiria a primeira demonstracdo
publica de uma televisdo em 14 de abril de 1931, realizada pelo engenheiro René
Barthélemy na Ecole supérieure d’électricité.

Aliés, até que se chegasse a esses marcos da histdria da tevé, os trabalhos foram
intensos. E possivel encontrar referéncias a pesquisa com a telegrafia na propria historia
da fotografia, em meados do século XIX. Ou, ainda, em 1873, quando foi observada
pela primeira vez “a correlagdo entre o comportamento peculiar dos resistores de selénio
e luz do sol”. E que nesta mesma década, um advogado sugeriu que o selénio poderia
ser usado em um sistema de varredura. Ou mais: que o “escaner eletronico, que se
tornou a chave da televisdo, s6 foi identificado por Campbell Swinton em 1908”
(BRIGGS; BURKE, 2004, p. 178-179).

Durante os primeiros dez anos do século XX, as pesquisas para desenvolver o
que viria a ser a televisdo ja estavam em varias partes do mundo: Estados Unidos, antiga
Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), Inglaterra, Alemanha e Franca.
Chegou a S&o Petersburgo, com o professor Boris Rosing, que se aplicou no
desenvolvimento de um sistema de televisdo que utilizava um tubo de raio catodico
como receptor e para o qual pediu patente em 1907. Alias, pesquisas que, segundo
Briggs e Burke (2004), comegaram na Alemanha. Mas foi um discipulo de Boris
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Rosing, Wladimir Zworykin, quem patenteou “um sistema elétrico completo de
televisdo, em 1932” e o chamou em 1933, em congresso em Chicago, de “uma nova
versao do olho elétrico”. A corrida pelo aperfeigopamento da tecnologia acabou
resultando mais tarde em um sistema de televiséo totalmente eletrénico.

Apesar desta quase simultaneidade nos processos de invencao e aperfeicoamento
do cinema e da televisdo, apds a segunda Grande Guerra, a industria da tevé se
consolidou e o cinema entrou em crise. Nos Estados Unidos, nos anos 50 e 60, o
numero de espectadores de cinema passou a registrar importante queda. O nimero de
salas também decresceu: de 19 mil que existiam nos Estados Unidos, em 1946, restaram
apenas 9.330 em 1967. No mesmo periodo, o parque de televisores cresceu de 3,9
milhdes para 55,6 milhdes. O ano de 1971 é considerado o pior ano em termos de
publico para o cinema, nesta fase, apenas 15,8 milhdes de espectadores como média
semanal (CADIMA, 1999).

Depois desta crise, até certo ponto também provocada pela televiséo, o cinema
mundial, e em especial o hollywoodiano, sé comecou a se reerguer no final dos anos 60
e inicio dos anos 70, com a chamada era blockbuster, marcada por grandes bilheterias,
como as do periodo catastrofe - O destino de Poisedon (USA, 1972), Terremoto (USA,
1974) — e, depois, O tubardo (USA, 1975), Guerra nas estrelas (USA, 1977), Os
embalos de sabado a noite (USA, 1977) (MASCARELLO, 2006).

No Brasil, a historia do cinema também esta cheia de altos e baixos. Entre 1964
e 2000, o cinema brasileiro viveu os efeitos do Golpe Militar, enfrentou a consolidacdo
da tevé como produto de massa, aprendeu a dividir a atenc@o do povo brasileiro com as
telenovelas e para completar ainda teve que superar os efeitos do governo de Fernando
Collor (MELO, 2009).

Se por um lado a televisdo provocou tantos impactos ao cinema, por outro,
ambos se reencontraram a partir dos anos 80 em um plano de grande estabilidade e
equilibrio de forgas, inclusive financeiras. Entraram em processo de sinergia: uma midia
passou a alimentar e produzir para a outra e, assim, se complementaram, seja no que diz
respeito & producdo de filmes, langcamentos de produtos e troca de mdo de obra. O
exemplo maior disso € que o cinema deixou de ser produzido apenas para a sala escura e
passou a atender também a televiséo, os mercados de videocassete, DVD e blue ray. E a
industria da televisdo, por sua vez, a produzir para o cinema, como é o caso da Globo

Filmes, no Brasil, a partir do inicio dos anos 2000.
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Mas enquanto as indudstrias do cinema, do radio e da televisao se solidificavam e
cada uma conquistava, assim, 0 Seu espaco, sem necessariamente uma anular a outra, o
desejo de conhecimento, de criacdo e de superacdo do individuo nos colocou diante da
existéncia de outra midia tdo contemporanea que todo o esforco para compreender seus
efeitos e impactos esta na ordem do dia.

Através do surgimento da internet comercial, no inicio dos anos 90, mais uma
vez 0S meios de comunicacdo se afetam mutuamente, reorganizam a comunicacgao e
fazem surgir novos suportes. De um lado isso tem resultado em transformacdes rapidas,
principalmente no mercado financeiro que ndo para de movimentar milhGes de délares
para produzir e criar novos produtos audiovisuais, exclusivos para a WEB. Por outro,
nos permite inferir que essas mudancas que estdo ocorrendo sdo uma demonstracao
cristalina que a sociedade encontra-se em permanente superacdo de técnicas e
tecnologias, em especial na area de comunicacdo. Ou ainda, olhando a partir de uma
perspectiva diacronica, percebemos que ndo estamos soltos, mas vivemos uma espécie
de continuo processo de midiatizacdo. Com a consolidacdo da internet comercial, e mais
especificamente da WEB, a humanidade parece estar diante do surgimento de um novo
espaco, que abriga todos os outros espacos, todas as outras midias e suportes, mas
também memodrias e identidades.

Ao contrério do que ocorreu em relacdo ao surgimento do cinema e do radio, ou
no caso do cinema e da televisdo, a internet comercial ja nasceu acolhendo as midias
que a antecederam e tornou-se sindbnimo de pluralidade. Converge para esta nova midia
0 proprio cinema, o radio e a tevé, e os seus diversos produtos. Também comporta a
comunicagédo escrita e a oral e faz emergir uma nova forma de escrever, a eletronica,
que Hert (1999) definiu como quase-oral e que pode ser facilmente visualizada por
meio das onomatopéias, emoticons ou smileys, que tanto emprestam sentimentos as
conversas nos foruns de discussao, canais de bate-papo ou emails.

Por outro lado, diferentemente da tevé, do radio e da midia impressa, a internet
tirou o individuo do papel de mero leitor, ouvinte ou espectador, e o colocou também
como produtor de conteudos e sujeito de interacdes e vivéncias. Afinal, por ser cada vez
mais acessivel, essa nova midia vem se transformando, ao longo desta Gltima década,
em um grande espaco de discusséo, de producdo e reelaboracao de conteddos midiaticos
e artisticos, onde o cinema e o audiovisual ttm um papel de destaque. Se alguém duvida
disso basta pensar nos incontaveis sites que surgem na WEB, diariamente, a cada

segundo, produzindo e disponibilizando relevante material audiovisual.
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Com isso, filmes em sistema VHS, antes esquecidos nas prateleiras empoeiradas
agora reaparecem com a internet. Resultado da iniciativa de pessoas fisicas de diversas
partes do mundo que digitalizam seus acervos e, independente do aspecto legal,
disponibilizam, sem custos, uma grande quantidade de filmes, muitos dos quais raros,
que marcaram, inclusive, a histéria do cinema no Brasil e no mundo. Gracas a WEB,
estdo acessiveis a quem interessar.

Por trés deste grande acervo virtual de filmes que se forma na WEB, também
estdo pessoas juridicas que veem neste novo segmento uma possibilidade de bons
lucros. Um exemplo s&o as empresas® que se langcam em busca de filmes que cairam em
dominio publico e os disponibilizam para serem assistidos liviemente na WEB, ou para
baixar e salvar em DVD a pregos maddicos. Outro exemplo pode ser visualizado através
de empresas como a Megaupload e Rapidshare que oferecem servigos para uploads e
downloads de arquivos. De acordo com a assinatura para se ter acesso a esses Servicos,
a publicacdo é estimulada através da cessdo de pontos, bénus e premiacdo, inclusive em
dinheiro, para quem tiver um grande nimero de arquivos baixados por terceiros. Em
janeiro de 2012, o Megaupload foi tirado do ar pela policia norte-americana sob a
alegacdo de violacdo dos direitos autorais.

Esse novo capitulo da historia audiovisual relacionado a internet pode ser
percebido ainda por meio de sites como o You Tube (www.youtube.com), que
possibilita que os usuarios carreguem, assistam e compartilhem videos em formato
digital. Sites que ao mesmo tempo sdo capazes de dar grande visibilidade aos trabalhos
de artistas das mais diversas areas. S6 no You Tube, criado em fevereiro de 2005, sdo
assistidos mais de um bilhdo de videos por dia, segundo dados da prépria empresa.

O papel que a internet assume, em especial frente ao cinema, também nos coloca
diante de iniciativas de cineastas, professores, jornalistas, criticos, cinéfilos, estudantes
e profissionais das mais diversas areas, pessoas que sdo declaradamente apaixonadas
pela sétima arte e que encontraram na WEB um canal de expressdo, de criagdo e de
compartilhamento sem precedentes. Internautas que, por sua vez, dividem o mesmo
espaco com dominios de grandes produtoras de cinema, de distribuidoras, de exibidores,
de 6rgdos oficiais e portais voltados para o segmento audiovisual.

Hoje, todos - criticos especializados, renomados, cinéfilos, curiosos,

empresarios, produtores - podem montar sua pagina na WEB, criar blogs, féruns de

> Dois desses sites mais conhecidos sdo os norte-americanos Emol (http://emol.org/ ) e Public
Domain (http://www.publicdomaintorrents.com/).
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discussdo e desenvolver sistemas, para compartilhar ideias e opinides sobre filmes e a
producdo cinematografica, seja brasileira, hollywoodiana ou de qualquer outra parte do
mundo. Basta querer.

A internet deu ao cinema um novo espaco e libertou a fala dos espectadores
comuns que agora expressam ao mundo aquilo que pensam ou sentem ao ver um filme,
por vezes sem se preocupar com qualquer rigor técnico ou tedrico. Com a WEB, a
critica cinematografica deixou de ser um privilégio de poucos que escreviam nos jornais
e revistas especializadas. Por outro lado, o cinema se tornou, na internet como um todo,

um dos grandes elos de unido entre pessoas das mais diversas partes do mundo.

Os olhos livres de Reichenbach
Neste outro espaco, que é a internet para o cinema, um nome se destaca: 0 do cineasta
Carlos Oscar Reichenbach Filho (1945-2012), expoente do cinema produzido na
chamada Boca do Lixo de Sdo Paulo e o Unico que sobreviveu a sua extingdo
(STERNHEIM, 2005). Nascido em Porto Alegre (RS), Reichenbach estreou como
cineasta em 1967, com o curta-metragem Esta Rua tdo Augusta, respondendo por uma
filmografia composta por pelo menos 25 filmes, entre longas, documentéarios e curtas-
metragens. O ultimo filme escrito e dirigido por Reichenbach foi a Loura Falsa (2007).
O cineasta morreu no dia 14 de junho de 2012, data em que completou 67 anos.
Reichenbach alimentou até maio de 2012, na internet, um blog que batizou de
Olhos Livres (http://olhoslivres2.zip.net/). Disponibilizava uma gama de informacdes,
entre as quais sobre seus filmes (sinopse, filmografia, fichas técnicas e, inclusive, com a
possibilidade de baixar varias trilhas sonoras) e sobre producfes estrangeiras esquecidas
e marginalizadas pela critica. Chegou inclusive, no dia 18 de novembro de 2011, a
publicar um post intitulado Inventario de Um Calvario Nao Anunciado, onde contava
detalhes sobre seus problemas cardiacos e falava sobre o projeto de um novo filme Um
Anjo Desarticulado, que contava a historia de sua mae, vinda da Estonia para o Brasil,
na década de 1920. O cineasta foi um obstinado em publicizar um grande nimero de

hiperlinks como se pode observar na figura 1.
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5.

Finalmente estou conseguindo atualizar alguns enderegos
dos LINKS OLHOS LIVRES.
http:/hww.olhoslivres.com/links.htm

A sessédo de "Sites de Compartilhamento Torrent” ja foi
atualizada. Como nio utilizo mais o E-Mule e/ou similares
peco aos amigos leitores que me informem a respeito de
enderecos desatualizados ou aqueles que "escaparam” do
inventario.

Pego também que me indiquem sites e blogs de cinema
que sumiram da WEB e aqueles enderegos (bons, é claro!)
que nao foram indexados.

0O e-mail especifico para essa fungéo do blog e dos links é:

olhos.livres@bol.com.br

Figura 1: Blog http://olhoslivres2.zip.net/ de Carlos Reichenbach

Chegamos ao blog de Reichenbach ao cartografar 200 espacos de
compartilhamento de informacéo e de interacdo sobre Cinema Nacional na WEB por
meio de uma webometria. Vanti (2005) explica a webometria como um “subcampo”
recente de estudo nas areas da Biblioteconomia e das Ciéncias da Informacdo que
articula técnicas quantitativas para analise da internet, em especial a WEB. Segundo a
autora, é um sistema de estudos de relacionamento de diferentes sites na rede.

Assim, com base na webometria, trabalhamos, primeiro, no sentido da
quantificacdo dos links externos ligados ao blog que escolhemos para ser 0 nosso ponto
de partida, o blog Filmes Brasileiros. Desta maneira, lancamos mao dos in-links, ou
seja, dos links vistos da perspectiva do sitio que € linkado e que provém de um site fora
do seu dominio. Para isso, consideramos apenas os links externos que estavam,
exclusivamente, dentro do universo de afinidades com o cinema nacional e de paginas
mantidas e criadas por pessoas e/ou instituicdes brasileiras. Usamos um programa de
crawler que realizou a coleta das paginas de maneira automatizada: o Visual Web
Spider. Entretanto, mesmo com ajuda deste sistema, deparamo-nos com um corpus
monumental. Por isso, varias escolhas técnicas foram adotadas. A fundamental foi
considerar apenas os sites que tivessem sido atualizados pela Gltima vez no més de maio
de 2010.

O segundo procedimento foi no sentindo de realizar uma analise dos hiperlinks.
Fragoso (2005) observa que a Analise de hiperlink é uma abordagem que tem como
premissa considerar que 0s links “representam conexdes entre pessoas, empresas,

organizagOes, cidades ou nacgdes, e como tal podem fornecer indicadores sobre as
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relacGes sociais estabelecidas por atores nesses diversos niveis”. Assim, a partir dos
links coletados buscamos, neste momento, cruzar os dados de linkagem com os mapas
geopoliticos tradicionais para saber de que maneira estdo representadas as regides
brasileiras nos espacgos de contetido sobre cinema nacional.

Nesta fase, também langcamos mao de técnicas de Analise de Redes Sociais, para
identificar vinculos entre os atores presentes nos espagos mapeados e que pudessem nos
ajudar a pensar acerca do cinema nacional e das identidades regionais a partir da WEB,
segundo uma compreensao de Rede Social. Recuero (2009) explica que Rede Social é
definida como um conjunto de dois elementos: atores — pessoas, instituices (0s nos da
rede); e suas conexdes - interagdes ou lacos sociais. Estudar as redes sociais, segundo a
autora, € observar padrGes de conexdes de um grupo social, a partir das conexdes
estabelecidas entre os diversos atores. No caso do estudo de Rede Social na internet, o
foco do problema estd em saber como “surgem as estruturas sociais, de que tipo sao e
como sdo compostas através da comunicag¢do mediada por computador” (2009, p. 24).
Recuero pontua ainda que sdo considerados sites de redes sociais propriamente ditos
aqueles que compreendem a categoria dos sistemas focados em expor e publicar as
redes sociais dos atores. O “foco principal estd na exposi¢do publica das redes
conectadas aos atores, ou seja, cuja finalidade estd relacionada a publicizacdo dessas
redes” (RECUERO, 2009, p. 104).

A utilizacdo de outro programa foi fundamental para ajudar a visualizar e
analisar tantos os vinculos quanto os fluxos de interacdes. O software usado para criar a
matriz foi o Ucinet 6.109 e para confeccdo dos graficos o Netdraw
(http://www.analytictech.com/ucinet/). O Ucinet, explicam Normam e Veldzquez
(2005), é um programa que representa caracteristicas similares a outros softwares que
funcionam no sistema aplicativo Windows. A partir do Ucinet mapeamos as relagdes
entre os atores da rede e apresentamos graficamente essas informacgdes. Como ponto de

partida, apresentamos o visual da nossa rede no grafico 1.
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Gréfico 1: Cinema na Internet

Debrucar-se sobre esta rede representada graficamente nos colocou primeiro
diante do seu Grau de Centralidade. O Grau de Centralidade (Centrality Degree) €
dividido em Grau de Entrada e Grau de Saida. O Grau de Saida, explicam Normam e
Velazquez (2005), é a soma das interacfes que um ator tem com 0s outros, enquanto o
Grau de Entrada serd a soma das interacfes que 0s outros nés tém com o ator em
questdo. O célculo do Grau de Centralidade da nossa rede ofereceu a medida de

popularidade de um nd, ou seja, de um ator. Este procedimento aplicado & nossa rede
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demonstrou a importancia do cineasta Carlos Reichenbach, através do blog Olhos livres
(http://olhoslivres2.zip.net/), como um agregador ou um conector: o ator principal da
rede social de cinema na internet no Brasil. O grau de saida de Reichenbach é de 60%
(Quadro 1) e o de entrada (Quadro 2) é de quase 22%.

Quadro 1: Grau de Centralidade Reichenbach

ID Grau de Saida Grau de Saida Normalizado %
S13 - Olhos Livres 121 60.804

Quadro 2: Grau de Centralidade Reichenbach

ID Grau de Entrada Grau de Entrada
Normalizado %
S13 - Olhos Livres 43 21.608

Recuero (2009) explica que os conectores sdo 0s nos mais centralizados e,
portanto, os mais populares da rede por ter mais pessoas conectadas a ele, “e, por
conseguinte, capacidade de influéncia mais forte que os outros nés da mesma rede”.

Como ator principal da rede social de cinema na internet brasileira, Carlos
Reichenbach deixa na rede um legado digital inquestionavel que passa pelo resgate e
atualizacdo de memoria que se da, por exemplo, quando o cineasta fala no seu blog
Olhos Livres sobre o Cine Maringé (1954-1961), referindo-se como o cinema da sua
infancia, ou ao Cine Danubio (1961-1962), no Rio de Janeiro, como cinema onde se

apaixonou pela chanchada (figuras 2 e 3).
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NOS MEUS TEMPLOS DE
CRIANCA

Cirs Nemps oo Jotequaim, Stu Pacio (1954
19N
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Figuras 2 e 3: Fotos dos cinemas Danubio e Maringa publicadas no
Blog http://olhoslivres2.zip.net/ de Carlos Reichenbach

E, para além de resgatar e atualizar memorias, Reichenbach usou a internet para
produzir as suas préprias memorias. Nesse sentido, é que nos inclinamos a pontuar, com
base em Bergson (1999, 2006), que a internet deu ao Cinema Brasileiro — e a producéo
de Reichenbach ratificaria isso - a possibilidade de evocar suas memorias passadas para
o0 presente, prolongando-as.

O ponto de vista defendido aqui, com base em tudo que produziu Carlos
Reichenbach € que, para a internet, o cineasta levou memdrias de outras midias, as
inter-relacionou e as disponibilizou a usuarios que, em sua maioria, S6 conseguiram ter
acesso a estes contetdos através da rede mundial de computadores. Por outro lado, e
como ndo poderia deixar de ser, o exemplo de Reichenbach demonstra que a internet ja
comeca a trazer a memoria de sua prépria producdo para interagir com a memoria de
outras midias. Nesse sentido, com a internet, ndo sé resgatamos memorias do cinema
que repousavam em outras midias, mas agora as recriamos, as reelaboramos e as

atualizamos com grande vigor.


http://olhoslivres2.zip.net/
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ELEMENTOS DA TRAGEDIA CLASSICA
EM PODEROSA AFRODITE DE WOODY ALLENS®

Bene MARTINS
behne03@yahoo.com.br

Fébio LIMA
fabiolimah@yahoo.com.br

Entender os caminhos do coracdo, compreender a malicia e a
incapacidade dos deuses que, em va tentativa de criar um
substituto perfeito, deixaram a humanidade confusa e
incompleta (coro na abertura do filme).

(Frame 1 — Cena de abertura)

Da extensa filmografia de Woody Allen, selecionamos, para este estudo,
Poderosa Afrodite’, 1995. Esta pelicula intercala elementos da dramaturgia classica ao
contemporaneo roteiro cinematografico, cuja trama apresenta contrastes instigadores
possibilitando leituras diversas, em especial as voltadas aos estudos da dramaturgia e/ou
da identificacdo de elementos da tragédia grega, inseridas nas especificidades filmicas.
Em Poderosa Afrodite, a presenga suntuosa do coro grego contrasta com a despojada
protagonista/prostituta vivida por Mira Sorvino.

O objetivo principal do texto é pontuar 0s momentos em que a arte secular do
teatro grego dialoga com as linguagens do fazer cinematografico — nestes tempos de
entrelacamentos hibridos em funcdo dos transitos entre areas dos saberes, conceitos e

referenciais tedricos — mostrando como Woody Allen brinca com a seriedade do coro,

® Woody Allen, nome artistico de Allan Stewart Konigsberg, nascido em Nova lorque, 1° de dezembro de
1935, é cineasta, roteirista, escritor, ator e musico.

7 Indicado ao Oscar de melhor roteiro original, 31° filme de Woody Allen, filmado nos arredores das
“classicas locagdes de Nova York, incluem Central Park, restaurante Roxy em Times Square, Galeria
Christen Rose, no Soho etc.


mailto:fabiolimah@yahoo.com.br
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nome_art%C3%ADstico
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nova_Iorque
http://pt.wikipedia.org/wiki/1_de_dezembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1935
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Roteiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
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em dialogos ora sérios ora irénicos; destacando, a0 mesmo tempo, 0 quanto uma
linguagem pode enriquecer a outra; e, ainda, enfatizando que a fusdo e as misturas,
quando bem elaboradas, sdo altamente positivas. A leitura destacara, principalmente, o
papel do coro no filme. A opcdo pelo filme, além da relacdo explicita com teatro, se deu
porque Woody Allen é um dos nossos diretores preferidos. Alem disso, o0 cineasta
admite a influéncia, em seu trabalho, de Ingmar Bergman, diretor sueco fundamental em
nossa formacgdo de expectadores e agora estudiosos da sétima ou oitava arte.

Um dos tracos marcantes dos filmes deste diretor é a elaboracdo de dialogos que
retratam o cotidiano de personagens sem medo de assumir suas insegurancas, manias,
neuroses, expectativas e, talvez, por tratar de temas tdo préximos aos seres em geral, ele
permanece um dos cineastas mais respeitados e atuais, sendo um dos poucos que realiza
quase um filme por ano, esta entre os mais premiados. Seus longa-metragens® autorais
mantém tracos de uma estética clean, estética ou ciéncia do belo, aqui, entendida, nao
no sentido de valorar, julgar, mas no sentido de estabelecer, apresentar um conjunto de
elementos cenograficos em equilibrio e harmonia, tanto com o enredo apresentado,
guanto com o contexto da obra, das condi¢bes que garantiram a producdo, da atuacdo
das personagens, da proposta do fazer cinematografico-teatral do diretor e da equipe. A
estética a que nos referimos, neste estudo, € a composicao do todo, de forma econdmica,
sem grandes efeitos ou excessos de informacdes, Woody Allen prioriza a atuagdo do
elenco em cena, as personagens e seus conflitos existenciais sdo 0s principais
argumentos.

Seus filmes retratam amplo leque de questdes: desde a liberdade de escolha da
mulher no campo profissional ou na vida sexual e afetiva até aos conflitos de homens
que se sentem fracassados, seja na vida pessoal ou profissional, além de apresentar
conflitos de natureza filosofico existencial. Tais temas, recorrentes em suas obras, S0
porém apresentados de maneiras diversas e inovadoras. Além dos didlogos inteligentes e
bem estruturados, ha o cuidado com a contextualizacdo de época, lugares, figurinos,
nada escapa ao olhar atento e experiente do cineasta. Como ele atua em varios dos seus
filmes, costuma brincar e ironizar seu préprio ser e seu modo de atuar. Nunca se
contenta com o resultado. Ele afirma, “as pessoas sempre se enganam em duas coisas
sobre mim: pensam que sou um intelectual (porque uso 6culos) e que sou um artista

(porque meus filmes sempre perdem dinheiro)”

& Obra cinematografica com duragio superior a sessenta minutos.
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Em Poderosa Afrodite,

O casal Lenny e Amanda decidem adotar um bebé. O pai adotivo fica louco
pela crianga batizada, apds muita controvérsia, com o nome de Max. O
menino cresce e Lenny fica impressionado com a inteligéncia do garoto.
Decide entdo procurar a verdadeira mée de seu filho. Qual ndo é a sua
surpresa ao deparar-se com Linda Ash, uma espirituosa prostituta e atriz de
filmes pornd. “Poderosa Afrodite” ¢ uma hilariante comédia de Woddy
Allen, que revelou a bela Mira Sorvino (Oscar de melhor atriz coadjuvante)
(sinopse do filme, contracapa DVD).

Lenny e Amanda estdo em um restaurante com um casal de amigos, cuja esposa
esta gravida. Amanda afirma, nesse momento, que quer um filho, mas ndo quer
engravidar. Lenny ndo concorda. — “Adotar? Desperdigar meus genes? Sao de primeira
qualidade, quero passar adiante”. Vejam quantos casos por ai, “criamos um filho e aos
treze anos ele nos mata com um machado. Nao vamos adotar”. Ato continuo, Amanda
toma as providéncias para adogdo de um menino. Cena seguinte, o pai encantado,
passeia com o filho Max.

Ao constatar a inteligéncia do filho adotado, Lenny supfe que o menino herdara a
genialidade dos pais bioldgicos. A partir desse momento iniciam-se as peripécias do
devotado pai, em busca a identificacdo bioldgica da mde de Max. A partir dessa decisdo de

Lenny, as interferéncias do coro se intensificam.

Vejam o exemplo de
Lenny Weinrib...

e ———

(Frame 2 — Coro)

Poderosa Afrodite traz para a cena cinematografica elementos filmicos néo
especificos, como a milenar estrutura do teatro grego, ao inserir o coro desde a abertura
do filme. Tal recurso, poder-se-ia dizer, insere — aqui dando um salto na evolucdo e

aparicio de conceitos — a teatralidade® na trama, e teatralidade nio em oposi¢do ao

% “Que é teatralidade? E o teatro menos o texto, é uma espessura de signos e de sensagdes que se edifica

em cena a partir do argumento escrito, é aquela espécie de percepcdo ecuménica dos artificios sensuais,
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cinematogréafico, ao contrario, como uma espécie de suplemento no sentido derridiano,
por assim dizer, pois que a filmagem em si, poderia ser finalizada sem recorrer & outra,
mas, ja que o fez, o fez como algo a mais, como suplemento, isto &, como aquele algo
que acrescenta e aponta para a constatacdo de que a totalidade, em sua busca
teleoldgica, ndo pode ser alcangada. Assim, por ser o suplemento “um excesso, uma
plenitude enriquecendo outra plenitude”.°

Nesta pelicula, ndo haveria falta, ao contrario, houve um acréscimo, uma
justaposicédo de linguagens, cada uma com seus repertorios conceituais especificos, que,
ao se entrecruzarem, propiciam um resultado altamente satisfatorio. Ao utilizar esse
recurso, Woody Allen enfatiza o fato de que nenhuma linguagem, nenhum elemento
signico é completo, a ideia da cadeia de significantes e significados é reiterada. O que
aponta, naturalmente, para outras leituras, outros arranjos de toda e qualquer criacdo
artistica.

As cenas de anfiteatro foram gravadas na Siciliall. Na abertura, o coro da o tom

do que vira na trama:

Pobres mortais! — O bravo Aquiles morto em duelo de sangue, o imbativel
guerreiro na guerra de Tréia, cujo ponto fraco era o calcanhar — Unica parte
do corpo ndo banhada nas aguas do Estige, rio que dava sete voltas no
inferno. Até ele sucumbiu a tragédia — Laio, o pai de Antigones, rei de
Tebas, arrancou o0s proprios olhos, como forma de expiagdo. Pobre vitima do
desejo proibido, nem a mulher de Jasdo saiu-se melhor, gerando vida para
depois tira-la em sua fdria de vinganca. Edipo, sem saber matou o pai Laio e
levou a prépria mae Jocasta para a cama, sem saber que era sua genitora
(abertura do filme).

O cineasta recorre a exemplos de tragédias gregas para demonstrar o caos deixado
pelos deuses para a humanidade. Dessa maneira, enuncia outra tragédia contemporanea,
em Poderosa Afrodite — “uma historia tdo grega e eterna quanto o proprio destino”. As
falas do coro seriam uma espécie de alerta sobre a inextrincavel condigdo humana, a de
viver em conflitos e que eles sdo tao atuais quanto as evolugdes outras.

Ao mesclar as duas linguagens ou os elementos considerados especificos de cada
uma, teatro e cinema, Woody Allen coloca em dialogo, géneros, tempos, espacos e,

acima de tudo, funcéo diferenciada ao papel do coro. “O coro deixa o estreito circulo da

gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem
exterior” (BARTHES, 1964, p.58).
19 DERRIDA. Gramatologia, 1999, p. 177.

1 (http://pt.wikipedia.org/wiki/Poderosa_Afrodite (acessado em 13/08/2012)
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acdo para estender-se ao passado e ao futuro, aos tempos antigos e aos povos, ao
humano em geral, para extrair as grandes licdes de vida e exprimir os ensinamentos de
sabedoria” (SCHILLER, 1968:251)?, quais sejam, os de que no se pode brincar de ser
Deus, certas ideias, € melhor ndo té-las.

0, maldito destino. Certas 13

O

idéias, @ melhor ndo té-las’ Sy

(Frame 3 — Lenny dialogando com o coro)

Na tentativa de demover Lenny da ideia de brincar de Deus, ja que queria

consertar os rumos da vida da mée bioldgica do filho, o coro invoca Laio.

— Laio, pai orgulhoso, fale.

Laio — Fui feliz de ter um filho, tdo belo, sagaz e corajoso que mil prazeres
sua presenga me concedeu.

E o que houve?

Um dia ele me matou. Fugiu e casou com minha mulher.

Coro — Pobre Edipo, rei de Tebas.

Jocasta — Meu filho realmente matou, sem saber, meu pobre marido.

E, inconscientemente levou a mim, sua adorada mée para o leito.

(primeiras cenas do filme)

- o —

Tao belo, sagaz e corajoso..

(Frame 4 — Laio)

Aqui evidenciamos mais uma bela ironia, o Corifeu, com ar especulativo,

constata: — “E assim nasceu uma profissdo que cobra at¢ US$ 200,00 por hora”.

2 pAVIS, Patrice, 1999.
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Novamente para Lenny, “Por que uma crianga agora? De escanteio? — Que ndo seja para

preencher um vazio no casamento”.

Jocasta — Deixem-me. O instinto maternal de mulher é antigo como a terra.
Coro — Os filhos crescem e mudam-se, as vezes pra lugares ridiculos, como
Cincinnati ou Borse, ldaho. E nunca mais os vemos.

Corifeu — Deviam telefonar de vez em quando.

Laio — Ha um vazio no casamento de Weinrib?

Coro — Ndo dissemos isso. Foram apenas conjecturas.

Assim, sdo intercaladas as falas do coro, retratam a linguagem de hoje, se referem
as parafernalias eletrnicas, estdo antenados aos novos tempos, desempenham nova
funcdo. Na tragédia grega, trata-se de um

[grupo] composto por 12 ou 15 elementos, os coreutas. Apds entrarem na
orquestra, a area de danca no teatro, cantam e dangam nesse espaco. (...) O
coro tragico quase ndo participa da agdo, limitando-se apenas a comenta-la e
expressar compaixdo ou outros sentimentos pelas personagens. Por outro

lado, simboliza o grupo — cidade ou exército — cuja sorte esta ligada as
personagens (PIQUE, 1998, p.214).

Neste roteiro, Woody Allen acrescenta, além das funcBes tradicionais, o
deslocamento do Corifeu, o vocabulério dos coristas, a celeridade de acordo com o
ritmo dos tempos atuais, 0 que destoa, por sua vez, da morosidade ritmica constatada
nas tragedias classicas; Woody Allen recorreu ao coro COmo um recurso a mais, no
sentido em que Schiller d& ao coro. Neste filme, a insercdo do coro foi mais uma
estratégia para envolver o receptor naquele pacto indispensavel do espectador, quando
mergulha nos espacgos da criacdo artistica, ele sabe que o que vé é cenicamente real,
mas, a0 mesmo tempo, € algo distanciado da realidade cotidiana. No filme, o coro é
apresentado em espaco aberto, teatro de arena, mas o Corifeu, lider do grupo, e
Cassandra se deslocam e o acompanham em outros espacos fechados também. A
exemplo da cena no frame abaixo, enquanto Lenny procura sorrateiramente 0s

documentos do filho adotado, em uma reparticéo publica.
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- Fique'de'guarda, sim?
- Eu? Eu sou'o lider do coro.

(Frame 5 — Corifeu, cimplice de Lenny)

Segundo Schiller,

0 coro teve importancia fundante na tragédia grega (...) logo parece elemento
artificial e estranho & discussdo dramatica entre as personagens. Torna-se uma
técnica épica, muitas vezes distanciadora, pois concretiza diante do espectador-
juiz da acdo, habilitado a comenta-la, um “espectador idealizado”
(SCHLEGEL). (...) este comentario épico equivale a encarnar em cena o
publico e seu olhar.

Schiller fala, sobre o coro, exatamente 0 que mais tarde dira BRECHT a
respeito do narrador épico e do distanciamento: “Separando as partes umas das
outras e interferindo em meio as paixdes com seu ponto de vista pacificador, o
coro devolve a nossa liberdade, que de outra forma desapareceria ao furacdo

das paixdes” (“Do emprego do coro na Tragédia” SCHILLER, prefacio a
Noiva de Messina, in 1968, vol. 2: 252, apud PAVIS, 1999, p. 74)3.

O coro é — ou deveria ser — segundo Schiller, “uma parede viva com a qual a
tragédia se cerca a fim de se isolar do mundo real e para preservar seu solo ideal e sua
liberdade poética” (SCHLLER, 1968: 249). Na tragédia grega, trata-se de um dos
recursos para acentuar o clima da tragedia; em Poderosa Afrodite, aléem disso, ele é
transposto de seu contexto, alias, o Corifeu é quem acompanha o personagem Lenny em
suas buscas pelas pequenas cidades onde encontraria Linda Ash. Embora advertido por
Cassandra'®, outra personagem tragica, a profetisa, Lenny, obsecado pela busca da
heranga genética do filho e, ignorando as adverténcias dos lendarios personagens,
continua em sua procura.

E nessa chave de leitura que percebemos a funcgdo do coro no filme, ele ndo entra
apenas para tecer comentarios que envolvam o espectador, ao contrario, as falas, além
de irbnicas e contextualizadas para o estilo cdmico — um dos tracos do cineasta — ndo se

comprometem totalmente; apresentam conjecturas, advertem, contestam, mas deixam as

BPAVIS, Patrice, 1999.
14 Profetisa, filha de Priamo, conforme a Mitologia Grega.
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decisbes para Lenny. Afinal, ele esta enredado em sua trama tragica contemporanea.
Uma das diferencas entre a tragédia cléssica e esta de Woody Allen é a auséncia de
reconhecimento de uma das peripécias, como veremos no final. Na cléssica, ha entre
outros elementos, as peripécias e o reconhecimento!®. Em Poderosa Afrodite somente a

presenca de peripécias € constante.

uma histéria tdo grega e eterna
quanto o proprio destino.

(Frame 6. Coro anuncia tragédia)

Lenny Weinrib diante do coro: — Corifeu: “Sei o que pensa Lenny. Esquega.
Lenny ndo desiste. Coro: O maldito destino, certas ideias é melhor ndo té-las, deixe as
coisas como estdo. A curiosidade mata (...) nossos corac¢des e mentes. Por favor, Lenny,
nao seja idiota.”.

Apdbs muita procura e desencontros, e ignorando as adverténcias do coro — um dos
pontos fortes do filme — Lenny segue as pistas, até encontrar a progenitora, Linda Ash,
garota de programa, com alto poder de seducdo, roupas provocantes, adequadas a sua
profissdo. Lenny, ante a surpresa e a decepcédo, se deixa envolver pela beleza e uma
espécie de ingenuidade daguela mulher espalhafatosa, espontanea. A personagem, com
seu figurino chamativo, esconde uma dogura que o cativa, fascina. Em todos os
momentos, 0s componentes do coro o advertem dos perigos a vista; a beleza e
sinceridade de Linda o fisgariam.

Destacamos, como procuramos enfatizar neste estudo, a presenca do coro, como

um dos elementos de origem grega constante no roteiro de Poderosa Afrodite que, a

15 Reconhecimento: é a passagem do n&o-conhecimento ao conhecimento, situagio que ocorre com o fim
de revelar uma alianca ou hostilidade entre personagens do drama, culminando para um estado de
felicidade ou infelicidade. Ainda que haja outras formas de reconhecimento, 0 mais belo é o que acontece
junto com a peripécia. (Aristoteles, 1981).
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semelhanca das tragédias gregas, representaria a voz de um povo ou de uma cidade,
mas, neste caso, 0S componentes do coro atuam como uma espécie de mensageiros, de
pré-videntes do que ndo deveria acontecer ou que estd na iminéncia de acontecer, ou
ainda, a consciéncia de autocensura do personagem que se obstina, incansavelmente, em
desvendar o mistério de conhecer a mée do seu filho adotado. Os comentarios do coro
pdem em cena a funcdo de criticar, alertar, ironizar as atitudes dos protagonistas. Como
se V€ nos dialogos entre o Corifeu e a versao alleniana de Cassandra: “Vejo desastre.

Vejo catastrofe. Pior, vejo advogados!”.

S — ¢]0 desastre. =
- Vejo'catastrofe. — Q

\

Pior..“vejo'advogados. 4

(Freme 7 — Cassandra, previsdes catastroficas).

A entrada de Cassandra em cena, mais uma referéncia precisa a personagens
tragicos. Cassandra € filha dos reis de Trdia, Priamo e Hécuba. Deus Apolo, encantado
com sua a beleza, deu a ela o dom da profecia. Cassandra recebe o dom de prever,
enquanto dormia junto com seu irmdo gémeo Heleno, no templo de Apolo — duas
serpentes passaram a lingua nas orelhas do casal de irméos, dai adviria a sensibilidade
para escutar as vozes dos deuses — e 0 poder de fazer profecias. Adulta, Cassandra
rejeitou 0 amor de Apolo. O irado Deus a amaldi¢coou: ninguém, jamais acreditaria nas
suas previsoes. Assim, desde que ela preveniu os troianos sobre o perigo do Cavalo de
Tréia — cavalo de madeira utilizado pelos gregos para invadirem Troia — Cassandra,
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atada a maldicdo de Apolo, mais uma vez continuou a prever e a ndo ser ouvida,
ninguém deu atencao as previsdes catastroficas da profetisa.

Outro ponto forte caracteristico da tragédia grega, na obra cinematogréafica em
leitura, é a utilizacdo do roteiro de estrutura dramatica constituida por inicio, meio e fim
muito bem delineados. A costura de tais elementos é realizada, precipuamente, pelas
acOes dos personagens que originam seus infortunios, pelas falas e cantos do coro.
Outro recurso utilizado em algumas tragédias gregas, surge no caminho da desamparada
Linda Ash, o Deus Ex Machina — o acontecimento de um inesperado evento, de origem
providencial ou do acaso, para a resolucdo de uma situacdo conflituosa — Linda
conhece seu grande amor quando ele aterrissa, forcadamente, com seu helicoptero,
enquanto a ex-atriz porn6 dirige desolada porque fora rejeitada por seu ex-namorado.

Com eximia maestria, Woody Allen guia os espectadores de Poderosa Afrodite
pelo labirinto mitolégico do amor, das tragédias e catarses da existéncia humana e do
préprio refletir sobre o sentido da vida, quando nos deparamos com a possibilidade de
rirmos de nés mesmos. Nesse interim, o final da narrativa representa mais um dos
elementos das tragedias gregas: o herdi sempre sofre uma punicdo, ndo necessariamente
a morte, como é o caso de Edipo Rei que, ao reconhecer os proprios atos, que o levaram
a sua condicdo miseravel de assassino do préprio pai € ao incesto com sua méae, cega 0s
préprios olhos. Tanto a tragédia quanto o melodrama possuiam um carater moralizante
ou formador.

Em Poderosa Afrodite, ao inverso, apesar de todos os esforcos de Lenny para
consertar a vida de Linda Ash, a resolucdo ndo se completa — e precisaria? —. Na cena
final, ambos se encontram, cada um com um belo filho, sem saber que s&o pais de
ambos. Aqui, a peripécia ndo teve o reconhecimento. Cada um seguiria seu rumo,
felizes com os préprios filhos, embora algo tenha ficado no ar, no semblante de surpresa
e indagacéo de Lenny. Concluimos, mostrando apenas a imagem final do filme, que, por

si mesma, elucida a trama trabalhada e ndo resolvida.
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(Frame 8 — Peripécia sem reconhecimento)
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AS JANELAS DA ALMA NAO TEM GRADES, E MESMO SE TIVESSEM...1
Cecilia BARRIGA
cecigarre@yahoo.fr

Assistir ao filme Janela da Alma, de Jodo Jardim e Walter Carvalho, com nosso
olhar interior, se torna um fascinante exercicio para um novo “ver-olhar-enxergar”:
repartir com todos os 6rgdos do corpo as novas consequéncias deste olhar. 1sso
implicaria naturalmente mudancas de atitude a partir deste olhar.

O presente artigo oferece trés momentos de leituras reflexivas, focadas na
triplice sugestdo do filme: visdo/nao-visdo, a maquina como continuidade dos olhos e o
terceiro olhar. O curso da escrita, a partir da reflexdo sobre o filme, resgata o
movimento da contagdo de historias, propondo um navegar de olhos de leitores avidos,
com trés portos de chegada e contemplacdo: mostrando o filme, no qual se conta a
proposta da obra, da miopia ao olhar, Ver-o-Peso de cada olhar, quando o artigo daria
vazdo a relatos dos entrevistados e outros artistas, seguindo uma linha que entrelaca a
esséncia do olhar da alma a sentidos como emocéo, imaginagéo, afeto e amor.

No mito de Mapinguari, todo mundo tem um olho: brota o som da ideia de
mudanca a partir dos cuidados com a terceira visdo: ou se é guardido e monstro de si
mesmo, atento, vigilante, ou se mundiando na defesa da janela de sua prdpria alma, para
repartir.

Estudos contemporaneos sobre o Olhar retomam uma assertiva intrigante acerca
da reflexdo da propria identidade humana: Os olhos sdo a Janela da Alma. As janelas
da alma nédo tém grades e, mesmo se tivessem, ndo iriam bloquear a percepg¢édo do que se
vé no mundo, mesmo por meio de sombras, como no Mito da Caverna de Platdo. Sobre

o olhar também se entende que

Dentre os drgdos dos sentidos do homem, aquele que tem sido considerado
com especial interesse no que concerne ao processo de simbolizacdo é o da
visdo, 0 mais agudo de nossos sentidos, segundo Cicero (...) ndo seré exagero
dizer que a simbolizagdo comega com os olhos. (...) Santo Agostinho
considerava que os olhos sdo a porta de entrada do mundo. S8 Tomas de
Aquino, que conferiu lugar especial aos olhos e ao olhar em sua estética
teocéntrica, acreditava que a visdo é o maior dos sentidos para a aquisi¢do do
conhecimento. Os olhos, portanto, através da visdo, relinem o tesouro desse
conhecimento gerador de simbolos (LOUREIRO, 2007, p. 13).

16 Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos professores Dr.
Joel Cardoso e Dr? Bene Martins-Mestrado em artes-ICA, margo/2012.
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Ha tempos, a humanidade se questiona quanto a funcionalidade do olho,
acreditando que ele seja muito mais que um pequeno “globo aproximadamente esférico,
de didmetro em torno de dois centimetros e meio, revestido por uma camada em parte
opaca (a esclerdtica), em parte transparente” (AUMONT, 1993, p.13). Leonardo da
Vinci (apud CHAUI, 2002, p.01) se intrigava com capacidade de um espaco t&o
reduzido dar conta de absorver as imagens do universo. Antoine de Saint-Exupéry
(1999, p. 72), no célebre O Pequeno Principe, diz que “o essencial ¢ invisivel aos
olhos” e Flora Davis (1979, p. 76) no seu livro A Comunicagdo nao-verbal, acredita que
0s movimentos oculares podem expressar a personalidade, além de transmitir atitudes e
sentimentos.

A producdo cinematografica brasileira cujo titulo é Janela da Alma, dirigida, em
2002, por Jodo Jardim e Walter Carvalho, é concebida a partir de diferentes pontos de
vista sobre o conceito de olhar. A tessitura narrativa do filme foi produzida a partir de
dezenove depoimentos, entre eles, relatos sobre o conceito de olhar de uma artista
plastica, uma atriz, quatro cineastas, dois escritores, trés estudantes, um fotografo, um
musico, um neurologista, dois poetas, um professor de literatura e um vereador.

Janela da Alma traz no roteiro a identidade dos proprios cineastas. Ja que Jodo
Jardim e Walter Carvalho também declaram os seus elevados graus de miopia.
Entrelacando diversas narrativas, os diretores apresentam de certa forma, suas préprias
trajetérias de vida, com o uso de Oculos, nas entrelinhas dos relatos de seus
entrevistados. Jardim, na busca de produzir um filme sobre miopia, convidou Walter
Carvalho, um dos grandes fotografos brasileiros da atualidade, para a concepcéao de sua
ideia, mas a parceria evoluiu de tal maneira que resultou num filme sobre o olhar.

Observa-se que os entrevistados possuem certo grau de miopia (assim como 0s
préprios diretores), estrabismo ou cegueira. Eles ajudaram a conduzir as entrevistas
buscando responder ao seguinte questionamento, conforme relatou Walter Carvalho
(apud RIBAS, 2003, p.65): “que tipo de personalidade — escritores, cineastas, fotografos
— tinham formado na vida, a partir dessa miopia, dessa necessidade de enxergar com
6culos?”. A particularidade do olhar, consequéncia de como tal deficiéncia é
compreendida por quem olha, esta presente em cada relato dos entrevistados no filme.

Enxergar o mundo e a si mesmo atraves do enquadramento de oculos ou de uma
camera, através de audiodescricbes — ruidos, siléncios, cheiros ou toques — € uma
experiéncia pela qual todo o ser humano passa, cria e ganha, quando respeita e se
aproxima da condi¢do de seu proprio olhar, do que este olha e, da imagem que o olha e
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procura ser olhada. E um exercicio incessante olhar e ser olhado pelo que se olha.
Georges Didi-Huberman (1998, p. 31), a partir da leitura e reflexdo dos escritos de
James Joyce, compreende que “devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver
nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos
constitui”. Acredita-se ser este o oficio do olhar, principalmente, dos artistas e das
criancgas: ver e ser vistos pelos vazios que nos olha.

O cinema € uma forma atual e tecnoldgica de contar histérias. A tessitura
narrativa de Janela da Alma remete o publico ao espirito da contacdo de historias.
Segundo Celso Sisto (2001, p. 25), “o que se oculta e vai sendo revelado aos poucos é
proprio [ndo sé] do jogo [mas] também da linguagem”. Mais adiante, ele discorre sobre
a arte de contar historias:

E é exatamente do fascinio de ler que nasce o fascinio de contar. E contar
historias hoje significa salvar o mundo imaginario. Vivemos, em nosso
tempo, o império das imagens, quase sempre gerais, reprodutoras e sem
individualidade. Essa reproducdo desenfreada, operada por uma série de
meios de comunicacdo, em muitos casos, impede o livre exercicio da

imaginacdo criadora. O espaco que sobra para o destinatario influir no
produto é quase nenhum (SISTO, 2001, p. 31).

Assim, Janela da Alma vai se mostrando aos poucos a partir dos trés seguintes
momentos: visdo/ndo-visdo, a maquina como continuidade dos olhos e o terceiro olhar.
O relato de cada entrevistado apresenta-se de forma fragmentada e entrelacado a uma
progressdo de imagens em movimento, ora focadas, ora desfocadas, suscitando, no
publico, esse prazer de descobrir e alinhavar, gradativamente, a totalidade da historia
narrada pelos entrevistados individualmente e, também, pelo conjunto de todos. O filme
preocupa-se também em fazer uma reflexdo ao exacerbado apelo de imagens com que o
ser humano se depara diariamente, sem poder absorver de maneira contemplativa o

sabor de cada uma dessas imagens ou da conjuntura de varias delas.

Ver-0-Peso de cada olhar...

A escritora paraense Heliana Barriga (1998, p. 03) discorre sobre o ato de criagéo de seu
livro Balada de Frutas — Ecologia e Erdtica: “O que estava escrito era salada de frutas e
eu li balada. Foi um achado, um ganho poético.”. O ganho poético a que a autora se
refere foi proporcionado pelo seu elevado grau de astigmatismo. Em conversa, Barriga
diz que enxerga melhor quando esta feliz e emocionada, e precisa de lentes quando

retorna a dura realidade. Enxergar com oculos ¢ uma maneira de camuflar os olhos da
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alma criativa da artista, que se liberta quando a propria autora se liberta dos aros e
amarras de seus oculos.

O antigo ditado ja dizia: se aprende com os erros; mas quando se privilegia o
olhar poético do poeta ou da crianca, entende-se que se inventa com os erros. Gianni
Rodari (RODARI, 1982, p. 35) acredita que “em cada erro existe a possibilidade de uma
estoria” e que “o erro pode revelar verdades escondidas”. Errar ¢ relativo, poiS para 0S
poetas, 0s erros sdo vistos como valiosos ganhos poéticos. Uma palavra vista com 0s
olhos de criar pode soar como um erro, mas € ela que dara vazao, ou melhor, visao, a
novas possibilidades de escrita e de leitura. Os escapes das palavras e das imagens,
vistas por estes olhos, estdo presentes, principalmente em poemas, musicas e nas
brincadeiras de criancas. E com o terceiro olho, o qual possui o olhar da sensibilidade e
da ludicidade, que o ser humano reinventa a si mesmo e as suas vivéncias.

Novamente em conversa com a artista Heliana Barriga, compreende-se que o
poeta revisita as imagens de sua prépria memoria para reinventa-las em histérias a
contar. Ao olhar o mundo com o terceiro olho, o olho interior, 0 poeta revive sua alma
de crianca. Com este olhar, o olhar da crianca que hd em si, 0o poeta compreende a
propria funcdo da poesia, pois segundo Johan Huizinga (2010, p. 133), “para
compreender a poesia precisamos ser capazes de envergar a alma da crianga como se
fosse uma capa magica, e admitir a superioridade da sabedoria infantil sobre a do
adulto.”.

Manoel de Barros, poeta mato-grossense, ressalta no filme Janela da Alma, que
enxerga mais com o seu sentimento primitivo do que com os olhos de enxergar. Para
criar, o poeta transfigura a realidade a partir de sua imaginacdo e acredita que esta € a
principal ferramenta do artista. A imaginacdo, segundo ele, é que transfigura o0 mundo.

Transfigurar o mundo remete ao conceito de conversdo semidtica proposto por
Paes Loureiro. Este conceito para o tedrico designa uma “passagem modificadora da
qualidade dos signos, (...) como resultado de alteracdo da dominante em um contexto
cultural ou passagem a outro contexto” (LOUREIRO, 2007, p. 36). Enxergar o mundo ¢
algo inerente a construcdo cultural do olhar, pois, para Caldas (1999, p. 30) “o real do
olhar ¢ o imaginario de cada sociedade”. Paes Loureiro (2007a, p. 11) acredita que “o
homem cria, renova, interfere, transforma, reformula, sumariza ou alarga sua
compreensdo das coisas, suas ideias, por meio do que vai dando sentido a sua

existéncia”.
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No longa-metragem, Oliver Sacks, neurologista britanico, acredita, a respeito do
olhar, que € guiado pela emo¢do humana e pelas experiéncias vivenciadas pelo homem
ao longo da vida:

O que vemos é constantemente modificado por nosso conhecimento, nossa
cultura, nossos desejos, nossas emocdes, pela cultura, pelas teorias cientificas
mais recentes. (...) Todos nds somos criaturas emocionais. E creio que todas
as nossas percepcdes, as nossas sensacles e experiéncias sdo carregadas de
emocdo, de uma emocdo pessoal. Acredito que a emocdo fique por assim
dizer, codificada na imagem. Curiosamente as vezes, a emoc¢do pode se
separar da imagem. As pessoas que tém esse problema, denominado
Sindrome de Capgras, podem deixar de reconhecer o marido, a esposa, 0s
filhos, e passam a acreditar que estdo sendo enganadas. Elas dizem: “vocé

ndo é o meu marido, vocé se parece com ele, mas é uma imitagdo. Vocé néo é
o verdadeiro. VVocé tomou o lugar dele (Janela da Alma).

Sacks diz que 0 que acontece nesse caso € que 0s sentimentos de ternura e de
familiaridade desaparecem. Acredita-se que 0 que vemos estd relacionado ao que
sentimos, portanto, segundo o neurologista, o reconhecimento visual existe, no caso dos
portadores da Sindrome de Capgras, mas ndo o emocional. Ele continua e diz que, nesse
caso, a pessoa mergulha em plena contradigdo e é forcada a concluir que esta sendo
enganada, que é vitima de uma peca. E importante lembrar que a base que constitui o
nosso ser € emocional para entender que, segundo Sacks, o reconhecimento, a memoria
visual e toda forma de percepcdo devem estar inseparavelmente ligados a emocao e,
quando a memoria visual, estaria desconectada da emocao correspondente e, nesse caso,
uma grave crise nervosa pode ocorrer. O neurologista ressalta que o ato de ver e
também de olhar, ndo se limita a olhar para fora, ndo se limita a olhar o visivel, mas,
também, o invisivel. De certa forma, segundo ele, é o que chamamos de imaginagéo.

A cineasta e roteirista belga, Agnées Varda, vilva do também cineasta Jacques
Demy, confessou aos diretores de Janela da Alma o seu sentimento durante o processo
de filmagens do filme Jacquot de Nantes. Com o filme, Varda homenageia o amor que
sente por Demy e diz que a visdo é alterada por sentimentos fortes. No filme, a cineasta

relata o seguinte:

Lembro-me de ter pensado “Estou fazendo toda essa ficgdo sobre
Jacques e ele estd ai, vivo e talvez por pouco tempo”, pois ele estava
doente. E pensei, como quando queremos fazer algo por alguém
dizemos: “Fiquei proxima tanto quanto possivel de quem sofria”. E
para um cineasta, estar proximo quer dizer estar realmente préximo.
Entéo, eu filmava o que todos viam, seu rosto, seus bragos, suas maos,
nada de especialmente intimo como, por exemplo, tomar um banho
em casa. Mas a maneira como filmei seus bragos, suas méos e seu
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rosto de perto, de muito perto, chegando a textura desse homem, a
pele, pode se ver cada pelo como se entrdssemos dentro de sua pele,
de muito perto. Acho que s0 tive esta visdo devido ao medo de perdé-
lo. E o perdi, ele morreu, seis meses depois da filmagem. (...) Acho
gue ninguém teria sido capaz de realizar este filme exatamente da
maneira como eu o fiz. Como j& disse, a visdo é alterada por
sentimento, por sentimentos fortes (Agnés VARDA).

Ao chegar perto da pele de Jacques, Varda inova o olhar da cAmera, resgata o
que é de mais primitivo no olhar humano, o afeto. Todo o carinho, afeto, atencdo, amor
e até a impaciéncia que esta mulher sentia pelos trejeitos do marido, ela os conserva na
tela, transmitindo, com afeto, sensibilidade.

O cineasta alemdo Win Wenders destaca que a maioria dos homens é capaz de
ver com o0s ouvidos, como, também, com o cérebro, com o estdbmago, com a alma. Este
pensamento faz lembrar expressfes como “veja o que diz” e “olha” ao invés de
“escuta”, empregadas constantemente na linguagem coloquial ou ao telefone. “Amor a
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primeira vista”, “mau-olhado”, “ponto de vista”, “olhe aqui”, “ver para crer”, “ndo olhe

para tras”, “olho-gordo”, “o pior cego ¢ aquele que ndo quer ver”, “fura-olho”, “ter o
olho maior que a barriga”, “Ver-0-Peso” e “fazer vista grossa” sdo outros exemplos de
expressdes que destacam as diversas transmutacdes que dispensamos a tematica do
olhar em nosso cotidiano, bem como a sua importancia em nosso discurso oral, num
sentido conotativo. Mencionamos constantemente o olhar, mas a percepcdo e a
consciéncia de sua frequéncia em nosso discurso oral sdo raras.

Win Wenders cré que os homens veem, em parte, com os olhos, mas ressalta,
que ndo exclusivamente. Conta que tentou usar lentes de contato, aos de trinta anos de
idade. Mesmo enxergando bem com elas, tinha a necessidade de buscar pelos 6culos.
Wenders, sem o0 enquadramento destes, sentia-se como se visse demais. Com os éculos,
a visao tornar-se-ia, para ele, mais seletiva. Ele confessa que ndo queria ver tanto, que
queria ver de forma mais contida, por isso preferia o uso de 6culos. O cineasta lembra

de sua infancia e relata que

0 que mais me agradava nos livros era o fato de que aquilo que eles
nos davam ndo se achava apenas dentro deles, mas o que nés,
criancas, adiciondvamos a eles é que fazia a historia acontecer.
Quando criangas, podiamos realmente ler entre as linhas e acrescentar-
lhes toda a nossa imaginacdo. Nossa imaginacdo realmente
complementa as palavras. Quando comecei a assistir aos filmes, era
assim que eu os via. Queria ler entre as linhas, €, na época, isso era
possivel. (...) Atualmente, os filmes sdo totalmente fechados,
enclausurados. Ndo ha mais espaco para inserir o sonho. A maioria
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dos filmes contemporaneos ndo nos deixa mais nenhum espaco. O que
vocé é 0 que vocé recebe. Ndo é preciso introduzir neles os préprios
sonhos: chegam prontos (Win WENDERS).

Além dos espagos permitidos & imaginacdo nas histdrias infantis, h4 os grandes
espacos em branco nos livros: espacos que fazem das criangas-leitoras verdadeiros
ilustradores. Heliana Barriga (2008, p. 04), no seu livro Acredite quem quiser, destaca
que “um livro de poemas deve ter muitos espagos em branco, [como] diz Mario
Quintana. [Isso far-se-ia necessario] para as criancas e adultos desenharem muitas
coisas". O poeta ressaltava, ainda, a sua felicidade pelo fato de o seu livro ter muitos
ilustradores. Ndo desvalorizando o foco diferenciado de uma histéria em quadrinhos,
vale lembrar que, nesse tipo de literatura, 0os desenhos ja aparecem todos prontos,
narrando, na sequéncia proposta, a histéria concebida pelo autor.

Segundo Win Wenders, os homens veem tantas coisas fora de contexto. O

cineasta continua:

A maioria das imagens que vemos sdo vistas fora de contexto. A
maioria das imagens que vemos ndo tentam nos dizer algo, mas nos
vender algo. Na verdade, a maioria das coisas que vemos, revistas,
televisdo, tentam nos vender alguma coisa. Mas a necessidade
fundamental do ser humano é que as coisas comuniquem um
significado, como uma crianga, ao se deitar... ela quer ouvir uma
historia. Ndo é tanto a histdria que conta, mas o proprio ato de contar
uma historia cria uma seguranca e conforto. Acho que mesmo quando
crescemos nds amamos o conforto e seguranca das historias, qualquer
que seja o tema. A estrutura da histéria cria um sentido. E nossa vida,
de maneira geral, carece de sentido. Por isso temos uma intensa sede
de sentidos (Win WENDERS).

Falar de publicidade é, de certa forma, falar de televisdo. Falar em poesia é ir ao
caminho avesso a toda imagem que, segundo Win Wenders, nao objetiva nada além de
vender produtos. O poema concreto do poeta e filosofo paraense, Antbnio Juraci
Siqueira (2004, p. 18), A Teia do Poema, ilustra e brinca sobre o olho apresentado pelas
consideracdes de Win Wenders: o olho que assiste ao excessivo apelo publicitario
descartado incessantemente aos olhos do homem, diariamente. Este, o olho avesso ao

olho que I€ e enxerga o poema:
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A TEIA DO POEMA

Antonio Juraci Siqueira

Na teia do poema cabe tudo:
aranhas
vagalumes
lobos
passaros
e a lamina — cristal
di
la
ce
ran
te
de um olho que Vvé tudo
endo TV.

Um homem que deixa o seu olhar ser incessantemente guiado pelo excessivo
apelo dos atuais objetivos publicitarios apresentados na maior parte da atual
programacéo televisiva, deixa, segundo o poeta, de ver o proprio homem. E um olho
que se engana pensando ver tudo, menos ao proprio homem. E o que também ocorre nas
redes sociais na internet. Pessoas se curtem, virtualmente. Elas se conhecem, se veem,
diariamente na tela, mas raramente conhecem e curtem o0s proprios vizinhos. Elegem
fotografias aos olhos dos outros. Nessas redes, ndo ha espaco para 0 grotesco, para a
beleza da feiura real de cada um. Nelas, ha uma busca excessiva pela perfeicdo e pela
felicidade inverossimil de, como se ouve dizer, “propaganda de margarina”.

Mais adiante, o cineasta discorre sobre a necessidade que o0 homem moderno tem

de querer possuir excessivamente as coisas:

(...) temos muitas coisas em excesso nos dias de hoje. A Unica coisa
que ndo temos o suficiente € o tempo, mas a maioria de nés tem tudo,
em excesso. E ter tudo em excesso, significa que nada temos. A atual
superabundéncia de imagens, significa, basicamente, que somos
incapazes de prestar atengdo. Somos incapazes de nos emocionarmos
com as imagens. Atualmente, as historias tém que ser extraordinarias
para nos comoverem. As histdrias simples, ndo conseguimos mais vé-
las (Win WENDERS).
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Walter Lima Jr., cineasta brasileiro que alfabetizou o seu olhar pelo cinema, pelo
olhar da méaquina, também destaca o seu pensamento sobre a simplicidade de criar: “A
perfeicdo da 5% Sinfonia de Beethoven... simples, substantiva, a Unica coisa que poderia
ser: o irredutivel”. Na sua simplicidade, o que para Lima Jr. ndo significa desleixo, 0
cinema € uma arte que se propde a ser vista e ouvida. H4, na sétima arte, a necessidade
primeira, de fomentar uma experiéncia sinestésica no &mbito visual e auditivo, por parte
do espectador, como também de reflexdo nos vazios e escapes das palavras, imagens e
pensamentos ao longo da narrativa cinematografica. O cinema é uma experiéncia ao
mesmo tempo individual e coletiva. O cinema é uma prética social. Segundo Teixeira
(2008, p. 24), “os shoppings e neles os locais designados para assistirmos aos filmes, o
cinema, s&o construgdes também simbdlicas para olharmos e sermos olhados”.

Munsterberg destaca a seguinte consideracao acerca do ato de assistir a filmes:

Devemos acompanhar as cenas que vemos com a cabeca cheia de
ideias. Elas devem ter significados, receber subsidios da imaginacao,
despertar vestigios de experiéncias anteriores, mobilizar sentimentos e
emocdes, aticar a sugestionabilidade, gerar ideias e pensamentos,
aliar-se mentalmente & continuidade da trama e conduzir
permanentemente a atencdo para um elemento importante e essencial
—aacdo (MUNSTERBERG apud Teixeira, 2008, p. 21).

Novamente sobre a arte de contar historias, Celso Sisto (2001, p. 34) ressalta
que “aprender uma histdria para contar ¢ como construir um filme”. Construindo um
filme, os diretores também desempenham o papel de contadores de histdrias. Mas o
filme Janela da Alma vai além, pois cada entrevistado também assume este papel. Os
relatos dos dezenove entrevistados tecem uma narrativa sobre os diferentes pontos de
vista sobre o conceito de olhar. Segundo Calvino (apud BEDRAN, 2010, p. 60), o
cinema mental da imaginacdo desempenha um papel tdo importante quanto o das fases
de realizacdo das sequéncias. Esse “cinema mental” funciona continuamente em nos — €
sempre funcionou, mesmo antes da invencdo do cinema- e ndo cessa nunca de projetar
imagens em nossa tela "interior”.

“A linguagem pode renunciar a toda mediacdo de sentidos e ainda assim ¢é
linguagem” (BURBER, 2009, p. 35). No filme, Evgen Bavcar explica que, para ele,
“linguagem e imagem estdo ligadas, isto é, o verbo é cego, mas é o verbo que torna
visivel. Sendo cego, o verbo torna visivel, cria imagens. Gragas ao verbo, temos as

imagens”. Vejamos o que ele diz:
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Mas vocés ndo sdo videntes classicos, vocés sdo cegos, porque
atualmente vivemos em um mundo que perdeu a visdo. A TV nos
propde imagens prontas e ndo sabemos mais vé-las, ndo vemos mais
nada porque perdemos o olhar interior, perdermos o distanciamento.
Em outras palavras, vivemos em uma espécie de cegueira
generalizada. Eu também tenho uma pequena TV e assisto-a sem
enxergar. Mas h& tantos clichés que ndo é preciso que eu Veja,
fisicamente para entender o que estd sendo mostrado. As vezes,
verifico por telefone, telefono para alguém e me dizem: “Sim, tem
razao, ¢ i1sso que esta acontecendo”.

De Mapinguari, todo mundo tem um olho...

O Mapinguari € um dos mitos indigenas da Amazoénia. Este ser mitoldgico possui um
unico olho situado no centro da testa. Este aspecto sugere uma relacdo com o relato do
musico Hermeto Pascoal, em Janela da Alma: “A gente vé mesmo néo € pelos olhos, é
por aqui (apontando o terceiro olho, no meio da testa), e a gente escuta tudo € pela nuca
e ndo pelos ouvidos, que ¢ por onde a gente ouve apenas as coisas técnicas”.

O terceiro olho a que o musico se refere é o olho responsavel pelo pensamento e
pela reflexdo, ele é ferramenta que possui a sensibilidade, o afeto e a imaginacdo que
guiam os olhos de enxergar. Quando o homem abre o seu olho interior, o terceiro olho,
ele se abre para si e para 0 mundo, com um olhar mais préximo do real de sua
construcdo cultural e intelectual. Mas quando persiste em deixa-lo fechado, ndo somente
ele se fecha para 0 mundo, mas o seu corpo inteiro também se fecha num casulo de
alienacdo de si e negligencia as possibilidades de crescimento intelectual e sensivel que
sdo propostas no mundo das imagens, ideias e vivéncias sensoriais. O terceiro olho € o
responsavel pela criatividade, pela construcdo artistica, pela afetividade e pela
personalidade.

Conta a lenda que o Mapinguari decepa as cabecas dos homens e as come.
Quando o homem fecha o seu terceiro olho para a leitura sensivel do mundo, ele se
autodestroi, deixa de ser humano. Torna-se 0 monstro de si mesmo (comporta-se tal
qual o Mapinguari), ao decepar a propria cabeca pensante. Este fendmeno esta presente
na relacdo atual entre a televisdo e o telespectador, como também nos programas
jornalisticos e nos filmes que ndo abrem espago para a imaginacdo do espectador.
Quando o homem permite adestrar-se pela midia, ele fecha o seu terceiro olho e, em
consequéncia, fecha também a janela de sua prépria alma. Este monstro-homem, de um

olho interior no meio da testa, escuta sua floresta com a delicadeza de sua nuca e
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caminha em seus siléncios em busca de belas imagens, que sofre para té-las e reparti-las
com os demais homens.

Para fugir do trdgico caminho, o homem ao acender uma lampada, tipo um
vagalume, sobre a palavra cultura, devera buscar reconhecer que esta € a sua mée, em
seguida, outro vagalume se iluminara sobre a palavra conhecimento, e buscard o
homem, reconhecé-lo como seu pai. Como em um filme antigo, que da espaco para 0s
sonhos da gente, como falou, também no longa-metragem Janela da Alma, o cineasta
Win Wenders. O homem, para ndo tornar-se monstro de si mesmo e ndo decepar a
cabeca pensante, devera reconhecer Isaac Newton, Darwin, Leonardo da Vinci, Picasso,
Joana D’Arc, Sdo Francisco de Assis, Balzac, Narciso, Eros, Madre Tereza de Calcuta,
Pixinguinha, Vinicius de Moraes, Heliana Barriga, Antonio Juraci Siqueira, Maria
Ldcia Medeiros, Max Martins, como também, Jodo Jardim, Walter Carvalho, Hermeto
Pascoal, José Saramago, Paulo Cézar Lopes, Antonio Cicero, Win Wenders, Evgen
Bavcar, Carmela Cross, Marieta Severo, Jodo Ubaldo Ribeiro, Walter Lima Jr., Oliver
Sacks, Manoel de Barros, Arnaldo Godoy, Majuit Rimminen, Agnés Varda e tantos
outros exemplos de humanidade, afetividade e criatividade, como os irméos de seu

terceiro olho.
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O ESPECTADOR CINEMATOGRAFICO NA
BELEM DOS ANOS DE 1920

Eva Dayna Felix CARNEIRO
eva_dayna@hotmail.com

A trajetéria do cinema, entre outros caminhos, vincula-se ao espectador. O
espectador interpreta e atribui significados de acordo com a sua subjetividade, por conta
disso ndo podemos afirmar que exista apenas um significado absoluto em cada obra,
nem que exista uma plateia homogénea e passiva, haja vista que, as mensagens Sao
interpretadas livremente por cada um dos que a recebem. Desse modo, os espectadores
imprimem as cenas assistidas, significados que podem fugir daquilo que é previsto e
planejado pelos exibidores. Neste olhar sob o espectador das salas de cinema de Belém
da segunda década do século passado, 0 que se privilegia é o seu papel ativo, ndo como
mero receptor, mas como interlocutor da mensagem filmica. E esse espectador-
interlocutor quem descobre no texto significacbes que se referem a seus proprios
sistemas de compreensdo, de valores e de afetos.

Na década de 1920 em Belém, assim como em boa parte do pais, a estética e gestos de
atores como Rodolfo Valentino, Tom Mix e Harold Lloyd, serviram de inspiracdo para muitos
homens da cidade. Os trés atores citados representam diferentes no¢des do ser masculino. O
“Amante”, o “aventureiro”, que carrega em si uma masculinidade selvagem e o “herdi comico”.
Apesar do reconhecido sucesso de “O amante”, representado pelo ator Rodolpho Valentino,
entre os frequentadores do colunismo social local, Harold Lloyd e Tom Mix representavam
melhor o ideal estético e comportamental a ser seguido!’. Tom Mix, mais do que estimular
habitos de consumo ligados @ moda, como fora o caso de Lloyd em Belém, infundia, através dos
filmes que estrelava diferentes interpretaces sobre a natureza marajoara.

A recepcdo da nocdo de masculinidade proposta pela imagem de Tom Mix é
antes de tudo uma ag&o que esta localizada geogréfica, social e culturalmente. A forma
como o esteredtipo do caubdi é recebido nos cinemas de Belém é, em grande medida,

também um reflexo das construgdes ideoldgicas, vivéncias e visdes de mundo dos

7 Morin caracteriza 0 heréi do amor como um jovem “inicialmente fatal” e de “tracos efeminados”
(MORIN, 1989, p. 08). O que nos remete ao caso de “um espirituoso editorialista do Chicago Tribune”,
que condenava a “efeminacdo dos homens americanos”, colocando a culpa em Rodolfo Valentino
(CAWTHORNE, 2004. p.71.). Se por este motivo, ndo se sabe, mas o fato que é na cidade de Belém dos
anos de 1920, entre o publico masculino, aquele ator era, dentre os trés citados, 0 menos citado nas notas
de jornais e revistas da época, sendo ele constantemente lembrado muito pelo deslumbramento que
causava nas mocas da capital paraense.
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préprios espectadores. Por conta disso, se para alguns aquela imagem delineava um
ideal a ser combatido, posto que representava tragos de uma cultura que nos era
estrangeira, para outros, as cenas de aventura, 0 contato com a natureza permitiam que
se identificassem naquelas imagens, elementos comuns na regido amazoénica. Estas
diferentes formas de compreensdo do texto filmico sdo reflexos do carater heterogéneo
do publico.

Nem sempre as teorias de recepcdo no campo cinematografico priorizavam o
carater heterogéneo do publico, e o aspecto comunicativo-receptivo que é a ele hoje
empregado. Esta reflexdo comecou a ganhar destaque a partir de fins da década de
1970/80. Como bem lembra Fernando Mascarello, é a partir deste momento que se
produz uma heterogeneizagdo das concepcdes de espectador, cujo exame da relagdo
entre texto filmico e audiéncia em termos de suas manifestacGes pontuais, passam a ser
historicizados, contemplando-se a diversidade encontrada nos momentos de producdo e
de recepcdo. Foram, inclusive, estes preceitos que deram base para as formulacGes da
“audiéncia ativa” '8,

Neste olhar sob o espectador das salas de cinema de Belém da segunda década
do século passado, 0 que se privilegia é o seu papel ativo. Ativo ndo no sentido rigido
de um opositor ao passivo, em uma “antitese heroica do habitual zumbi”, como o
ironizava Daniel Dayan. N&o pretendo aqui endossar o sistema binario que punha de um

lado o “bom” espectador, ativo e critico e do outro o “mal”, passivo e distraido; mas de

18 Fernando Mascarello destaca que, na década anterior predominavam as perspectivas da
homogeneidade. Segundo ele, na maior parte da década de 70, o espectador era compreendido como uma
entidade abstrata e passiva, somente a partir dos anos 80 na esteira de uma ruptura teérico-metodoldgica
contextualista, produziu-se uma heterogeneizacdo das concep¢des de espectador. Cf: MASCARELLO,
Fernando. Os estudos culturais e a recepgdo cinematografica: um breve mapeamento critico. ECO-
POS- v. 7, n. 2, Agosto-Dezembro 2004, pp. 92-110. Para Egle Muller Spinelli, foi no decorrer dos anos
de 1970 que a semiologia comegou a se constituir como uma teoria piloto no campo do cinema. Sobre
esta, Jacques Aumont, destaca que a primeira semiologia consagrou-se a partir do “modelo da linguistica
estrutural”, na qual prioriza-se a linguagem cinematografica e seus codigos, desconsiderando o sujeito
espectador. Cf: SPINELLI, Egle Muller. O Papel do Espectador Cinematografico. Trabalho
apresentado ao TLC — Seminario de Temas Livres em Comunicagdo, do XXIX Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicagdo — INTERCOM, 2006. Verificar também, AUMONT, Jacques et. alii. A
estética do filme. Campinas: Papirus, 1995. Daniel Dayan também destaca a atencdo dada pela
semiologia dos anos de 1960/70 ao publico, destacando que aqueles trabalhos se voltavam para a
descricdo formal dos textos propostos pelas midias, sem, no entanto, se preocupar com os destinos que
Ihes reservavam seus destinatarios, centrando-se Unica e exclusivamente nas estratégias de significacdo
manifestadas por tais textos. Por vezes quando alguma destas pesquisas dedicava interesse pelo receptor,
o fazia analisando a posic¢éo de um receptor ideal. “de um receptor de alguma forma dedutivel do texto do
qual ele sera a imagem vazia, e se contentar com essa andlise” (2009, p. 65). Cf: DAYAN, Daniel. Os
mistérios da recepcdo. IN: NOVOA, Jorge, FRESSATO, Soleni Biscouto, FEIGELSON, Kristian (org.)
Cinematografo: um olhar sobre a historia. Salvador: EDUFBA; Séo Paul: Ed. da UNESP, 2009.
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um publico que reagia de diferentes maneiras aos signos a que eram expostos, tanto em
discordancia quanto em aceita¢do aos simbolos que eram visualizados no “écran”.

O modelo texto-leitor!® apresenta-se como uma importante contribuicio tedrica
para a compreensao da relacéo entre as plateias e o que € assistido. Sob esta orientacao,
ndo ¢ a psicologia do espectador individual, nem pura e simplesmente o texto filmico o
principal objeto da pesquisa, mas sim, a natureza da relagdo entre texto e leitor. Este
modelo de interpretacdo tem na sua origem importantes dialogos com os debates sobre
literatura. Foram através daqueles dialogos que se configuraram novas chaves de
interpretacdo para os estudos da espectatorialidade. O filme passa a ser compreendido
como um texto?’, este, como lembra Dayan, concebido como “conjuntos discretos de
signos regidos por leis discursivas, qualquer que seja a natureza do material
significante”?!,

O espectador, por seu turno, é visto ndo mais como mero receptor, mas como
interlocutor da mensagem filmica, cujo papel, como destaca Spinelli, ¢ de “alguém a
quem uma proposta é dirigida e de quem se espera um sinal de entendimento”??, Da
mesma forma, Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété identificam que o sentido vem do
leitor, do analista. E esse espectador-interlocutor quem descobre no texto significacdes
que se referem a seus proprios sistemas de compreensao, de valores e de afetos?,

Deste modo, a recepcdo é entendida como uma producdo de sentidos, na qual, o

espectador é aquele que interage com o filme imprimindo-lhe significados proprios. Os

19 Segundo Daniel Dayan, este modelo, que procura criar um ponto entre a proposicio midiatica que
constituem os textos e 0s processos interpretativos aplicados ao publico, teria surgido em fins da década
de 70. Para ele, este modelo de pesquisa sobre a recepg¢do ¢ marcado por uma combinacdo de “analise
textual e pesquisa empirica, semiologia e sociologia do publico, teoria literaria e ciéncias sociais”. Este
autor destaca ainda alguns problemas deste modelo de interpretagdo, sendo eles: as ambiguidades
metodolégicas e as extrapolacdes precipitadas com base em resultados parciais. Op. cit. P. 65.

20 para Christian Metz, texto seria um conjunto de mensagens que sentimos que devem ser lidos como
conjunto. E um sistema I6gico particular de um determinado nimero de codigos, capaz de conferir valor
as mensagens. Segundo ele, o texto organiza as mensagens de um filme em dois eixos, cuja completa
interagdo, € o significado pleno do texto: a) Sintomatico: as mensagens encontram-se ligadas uma apds a
outra na cadeia do texto. “o que combina com o qué”. b) Paradigmatico: aparece durante a narragdo do
filme, mas nao depende dessa narragdo. “o que combina com o qué”. é importante lembrar que, para
Metz, ao contrario do que € pensado pelo modelo texto-leitor, o filme enquanto texto, pré-existe ao
trabalho e intervencdo do analista, o trabalho deste sendo, justamente, a constru¢do de um sistema que
possa organizar e explicitar a l6gica do discurso filmico, torna-lo inteligivel. Cf. ANDREW, J. Dudley.
As Principais Teorias do Cinema: uma introdu¢do. Trad. Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1989.

21 DAYAN, op. cit. p. 65.

22 SPINELLLI, op.cit. p. 6.

23 VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. Trad. Marina
Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 1994.
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significados dos filmes ndo sdo meramente dados, mas construidos?*. Neste sentido é
inegavel a importancia da historicizacdo da recep¢do, uma vez que 0s sentidos
empregados ao texto filmico estdo também relacionados ao contexto em que a recep¢do
se efetua. Ndo devemos esquecer, como adverte Pierre Francastel, que o espaco filmico
deve ser reconhecido pelo seu carater psicologico e social e que a visdo filmica é uma
visdo refletida, que pressupde um poder de discriminacdo que ndo é meramente fisico,
mas psicoldgico e cultural®®. O espectador €, nos dizeres de Jacques Aumont, um sujeito
de definicdo complexa, com muitas determinacdes diferentes, até contraditérias, o que
acaba por intervir na sua relagdo com uma imagem?.

Mesmo acreditando que existem constantes trans historicas e até interculturais
na relacdo entre espectador e imagem, Aumont revela que, para além da capacidade
perceptiva, “entram em jogo o saber, os afetos, as crencas, que, por sua vez, sio muito
modeladas pela vinculacdo a uma regido da historia (a uma classe social, a uma época, a
uma cultura)”?’. Estes elementos podem, inclusive, balizar as redes de significacoes,
posto que a nossa capacidade interpretativa € submissa aos nossos limites internos.
Entendidos estes limites como o dos “registros culturais disponiveis ou indisponiveis as
diferentes comunidades interpretativas”Z,

O filme, por se tratar de uma linguagem e de uma ilusdo, tem como pressuposto
para a sua leitura, a imaginacdo e a memoria: “Ndo ¢ porque a cAmera nos oferece o
espetaculo de imagens sucessivas, em vez de imagens resumidas, que o papel da memaria surge
na visdo plastica, e o da imaginacao diminui. Qualquer signo exige, para ser lido, um esforco de
reconhecimento. S6 a imaginaco torna vivo um quadro ou um filme”?°,

Em consonancia a isso temos que, qualquer percepc¢do implica em uma sucessao
de registros de elementos, efetuada ao longo do tempo. Quando se assiste a uma
pelicula e se identifica com algo nela posto, “essa identificagdo assenta no facto de a
obra nos interessar na medida em que nos faz recuperar 0 nosso passado”, ela depende

de uma “combinacio da participagdo e da memoria” °.

24 Dayan pondera que, a recepcdo permanece tributaria do leque limitado dos textos oferecidos a
interpretagdo haja vista que, “a recep¢do ndo exerce efeito sendo e unicamente sobre os textos
difundidos”. Op. Cit. P. 67.

% FRANCASTEL, Pierre. A imagem, a visdo e a imaginac&o. Lishoa: Edigdes 70, 1987.

26 AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas, SP; Papirus Editora, 1993.

27 1dem, p. 77.

2 DAYAN, op. cit. p. 67.

29 FRANCASTEL, op. cit. p. 173.

30 FRANCASTEL, op. cit. p. 181.
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Sobre esta relacdo entre rememoracdo e memdria interferindo na percepcao das
imagens, Ernst Gombrich, no estudo das imagens artisticas, destaca duas formas de
investimento psicoldgico na imagem: o reconhecimento e a rememoracdo. Nestes
termos, 0 reconhecimento pode ser entendido através de uma relacdo de identificacdo
entre a imagem e o espectador, ou seja, identifica-se na imagem algo que se vé ou pode
ser visto no real®l. Fica evidente aqui a importancia do conhecimento para o
reconhecimento da imagem, no entanto, € importante destacar ainda, as expectativas do
espectador, que podem através daquele contato transforma-las ou fazer emergir outras.
Né&o € apenas reconhecer a imagem, mas, confronta-la com dados iconicos precedentes,
que estdo, de certo modo, guardados na memoria. Assim, o reconhecimento esta
diretamente ligado a rememorac&o®.

Estes encaminhamentos tedricos nos ajudam na compreensao da importancia
central da figura do espectador para a histdria do cinema, posto que a historia deste ndo
se faz apenas através dos signos filmicos. Haja vista que, se a significacdo ndo esta
colada a obra, mas existe principalmente através da construcdo daquele que a interpreta,
0 espectador tem uma relevancia crucial. Para Gombrich, é ele quem faz a imagem. Da
mesma forma, penso que as interpretacbes sobre o cinema ndo podem ignorar a
importancia das plateias.

A recepgdo cinematografica, em Belém dos anos de 1920, ganha diferentes
contornos de acordo com as plateias que liam o texto filmico, posto que os filmes, pelo
fato de serem “recebidos” de maneiras distintas, adquirem diferentes identidades e
funcdes sociais®. O publico que lotava as salas de projecdo na Belém dos anos de 1920
era formado por inimeros rostos, histérias individuais e subjetividades, ele era formado
por uma “massa” heterogénea e por vezes ‘“antagénica”. Tanto donzelas da alta
sociedade de Belém, quanto prostitutas de luxo, importantes coronéis, vigilantes da boa
conduta e inescrupulosos “bulinadores” de mulheres, poderiam sentar-se lado a lado

naqueles espacos. No entanto, cada um destes sujeitos atribuia significados particulares

31 Segundo Ernst Gombrich, o trabalho de reconhecimento aciona ndo somente as propriedades basicas do
sistema visual, mas ainda, de capacidades de codificagio. GOMBRICH, Ernst. apud. AUMONT,
Jacques, op. cit.

32 GOMBRICH, Ernst. apud. AUMONT, Jacques, op. Cit.

33 Segundo John Thompson, uma das caracteristicas primordiais dos meios de comunicacio de massa é a
disposi¢do a principio de uma pluralidade de receptores, o que lhe d& um caréter publico, aberto,
disponivel aos diferentes. Segundo esse, ela estabelece uma dissocia¢do estrutural entre a producdo das
formas simbolicas e a sua recepcdo. A recepg¢do, por seu turno, é definida pelo fluxo estruturado de
mensagens no qual a capacidade de intervencdo ou de contribuicdo dos receptores é limitada. Cf.
THOMPSON, John B. A midia e a modernidade: uma teoria social de midia. Trad. Wagner de Oliveira
Branddo. Revisdo da trad. Leonardo Corretzer. Petropolis, RJ: VVozes, 1998.
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ao que havia sido assistido, dando aquelas imagens atribuicGes especificas, que
repercutiriam de diferentes maneiras na sua vida pratica, ou em cada mundo real
individual. De diferentes maneiras, o cinema colaborou para a constru¢cdo de novas
formas de se perceber os papéis sociais das mulheres, homens, criancas, familia, entre
outros.

Os filmes que chegavam a Belém nos anos de 1920, vindos de diferentes
paises, mas principalmente dos Estados Unidos, eram consumidos de diferentes
maneiras pelas plateias que lotavam as salas de projecdo. A Igreja Catdlica,
instrumentada através do jornal A Palavra, de maneira recorrente fazia uso da analise
dos filmes, na tentativa de um controle moral sobre aqueles que assistiam as fitas.
Filmes com cenas de beijo, divdrcios, violéncia eram elementos suficientes para que
aquele jornal os classificasse como “inconveniente”, “mal”, “péssimo”, ou de uma
forma mais direta “ndo deve ser assistido”.

Paralelo a isso, eram frequentes nas paginas das revistas de mundanismo local, a
presenca de mulheres que se pintavam como Theda Bara, que consumiam sapatos Pola
Negri da sapataria Pelicano, que se vestiam e falavam como os artistas da tela, homens
gue imitavam ou juravam ser iguais aos artistas do écran. Uma questdo se impunha
diante desse confronto de opinides: De que forma o cinema colaborou para a construgéo
de novas formas de se perceber estes papéis sociais?

Os anos de 1920 marcam um periodo de pujanca dos cinemas em Belém, com a
consolidacdo de uma rede fixa de salas de projecdo. O éxito desses espagos de exibicdo
sO fora possivel porque havia aqui um grande nimero de pessoas que se identificavam
com o que era nele vinculado. A consolidacdo desses espacos de lazer ndo seria
explicada apenas pelo prazer do novo, do fantastico, nem tampouco poderia ser
justificada pura e simplesmente pela superagdo de julgamentos e censuras aos “valores
modernos” e consequente aderéncia cega a esses ‘“novos modelos”, desleixadamente
copiados, que eram divulgados pelas estrelas do écran. Em oposicdo a isto, as ideias e
mudancas comportamentais antecedem o objeto filmico, e este s6 tem significado a
medida que ¢ reconhecido e internalizado por aquele que a “recebe”.

A vida na capital paraense era marcada por todo um universo de estimulos que
contribuiam para a divulgacéo das representacdes sociais referendadas pelo cinema. Os
simples atos de se maquiar, comprar sapatos, fumar um cigarro, poderiam também estar
impregnados de simbolos. O cinema passou a fazer parte do cotidiano da cidade. Das

conversas de bar, das revistas, da rotina dos jornais, da moda, das ruas através dos
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anuncios nas fachadas das salas de exibicdo, de produtos e quinquilharias que
circulavam no ambiente urbano. Mulheres e homens, independentemente do grupo
social a que pertenciam, ndo estavam isentos desse contato com os produtos simbolicos
e materiais fabricados pela inddstria cinematografica. O que leva a crer que até mesmo
0s mais pobres poderiam encontrar naqueles simbolos filmicos elementos que lhe
permitissem identificagoes.

O cinema na capital paraense, tal qual ocorrera em outros lugares, estimulou a
criacdo de habitos, costumes e o surgimento de padrdes de consumo. Esse padrdo de
consumo pode ser observado em anuncios de cigarros, sapatos e roupas publicados nos
jornais e revistas paraenses, identificados com os artistas da tela. O consumo dessa
cultura cinematogréfica, no entanto, extrapola os objetos acima citados. Gestos, formas
de olhar, o gosto por tipos fisicos especificos sdo também produtos consumidos pelo
publico que os assiste. Possivelmente, para alguns espectadores, a fim de uma afirmacao
de identidade, ndo era suficiente fumar os cigarros “Tom Mix”, era preciso ir além, era
preciso olhar e gesticular como ele.

“Imitava-se” uma estrela do cinema, porque aquele icone despertava desejos e
disposicdes psiquicas intimas. A natureza imitativa dos valores e modelos divulgados
pelo cinema &, assim, limitada pelos gostos e anseios individuais. Os filmes
colaboraram para a divulgacdo de toda uma rede de simbolos e habitos que foram, por
alguns, ressalvo que ndo de maneira cega e passiva, incorporados a vida cotidiana. O
jeito de andar, de se vestir, de se portar socialmente foram alguns desses elementos.

O dialogo do cinema com as representagdes sociais de género estava presente
nos novos olhares sobre o comportamento masculino. Neste cenario, que em alguns
espacos era o de afirmacdo constante de uma identidade masculina, do homem
“naturalizado” como o ser dominante, o cinema também ird repercutir interferéncias.
Um dos caminhos mais evidentes, em que se deu este didlogo com os filmes, foi nos
habitos de consumo, na moda, nos novos olhares sobre a regido. A forma como 0s
homens se vestiam passou a incorporar uma série de elementos que caracterizavam bem
sucedidos personagens dos filmes mudos.

Tom Mix era a “figura simpatica”, que chamava atenc¢ao por conta de “todo 0
americanismo de seus saltos, de sua agilidade, de seus recursos atléticos3*. Entre seus

atributos fisicos, ndo possuia nada que lembrasse os tracos finos e delicados de

34 Belém Nova, 01/08/1925, n° 41, sem paginagao.
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Valentino. Também em oposicdo a estética do Amante, antes da insisténcia de Max
Factor, Tom Mix achava pouco méasculo maquiar-se e fazia questdo de gravar seus
filmes de “cara limpa”®. Talvez por conta disso seja lembrado aqui, mais por suas
habilidades com o lagco, sendo um “caubdi insinuante”, do que propriamente pela sua
beleza. O que gerou, inclusive, uma galhofeira nota em A Semana, dizendo que, se as

2 ¢

mogas namoravam, cinematograficamente, o “turbulento Tom Mix”, “¢ preciso publicar
lhes os retratos, os tragos biograficos, as anedotas, tudo”.

Tom Mix era filho de um lenhador, nasceu na Pensilvania em 1880. Abandonou
a escola ainda nos primeiros anos de ensino. Entre 1911 e 1917 participou de mais de
uma centena de faroestes. Apés este periodo, ele foi contratado pela Fox, passando a
protagonizar filmes melhor elaborados, o que Ihe rendeu a fama de caub6i mais famoso
do cinema mudo. Mix deixou o cinema em 1935 e faleceu cinco anos depois em um
acidente de automovel®’.

Maésculo, ele encarnava o heroico caubdi. Mesmo denunciado como produto
fabricado pela Fox, ele possuia realmente grande habilidade com cavalos, chegando,
inclusive, a tornar-se campedo norte-americano de rodeio, por conta de suas acrobacias
com cavalos®®. Foram essas habilidades que Ihe renderam muita fama em Belém.
Naqueles anos, Tom Mix era 0 maior representante do estilo faroeste. Neste estilo, o
tema central é a civilizagdo do agreste, “dominando a natureza, 0s marginais e 0s
selvagens”. Atuam como elementos iconicos, “os fortes e as grandes fazendas isoladas,
cidades pequenas com um saloon, uma cadeia e uma rua”, que serve como cenario para
os tradicionais duelos entre o “vildo” e o “mocinho”.

A masculinidade do caubdi americano inspirou muita gente por aqui,
independente do género e idade. O estilo faroeste, com a discussdo de uma natureza
selvagem por ser dominada, também teve reflexos na vida préatica de alguns
espectadores, principalmente sobre a llha do Marajo. Cancela nos lembra que naquele
inicio de século, vérias familias da elite de Belém possuiam propriedades na ilha. Essas

propriedades serviam principalmente para atividades criatorias. Algumas familias

35 CASTRO, op.cit. p.286.

%A Semana. JUDEX. 01/ 05/ 1920, n° 109, v. 3. Sem paginac4o.

37 Mais sobre Tom Mix. Cf : SABADIN, op.cit.

% Tom Mix era filho de um lenhador, nasceu na Pensilvania em 1880. Abandonou a escola ainda nos
primeiros anos de ensino. Entre 1911 e 1917 participou de mais de uma centena de faroestes. Apds este
periodo, ele foi contratado pela Fox passando a protagonizar filmes melhor elaborados, o que lhe rendeu a
fama de caub6i mais famoso do cinema mudo. Mix deixou o cinema em 1935 e faleceu cinco anos depois
em um acidente de automovel. Mais sobre Tom Mix. Cf : SABADIN, op.cit.

39 BERGAN, op. cit. p. 174.
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tradicionais, como Chermont, Bezerra, Lobato, Miranda, Pombo e Monard, eram
proprietarias de “grandes areas de criagdo de gado, engenhos de agucar e olarias, nas
diversas localidades da Ilha do Maraj6”’. Essa regido servia também como espaco de
lazer para as familias de proprietarios que residiam em Belém.

As aventuras de Tom Mix domando uma “natureza selvagem” popularizaram o
estilo caubdi nas vestimentas, ao menos entre aqueles mais abastados que se
aventuravam em “perigosos” passeios pela ilha do Marajd, no que entendiam ser o
estilo Far-West. A semelhanca das vestimentas destes aspirantes a aventureiros e o
caubdi do écran esta em detalhes como as inconfundiveis botas, lencos e chapéus, mas,
para os leitores mais desatentos da revista A Semana, que ndo conseguiam identificar
naqueles signos, ficava a certeza exposta nas legendas, de que se tratava de um Far-
West Marajoara.

Tom Mix imprimiu marcas no cotidiano, principalmente, daqueles que
conviviam com a natureza marajoara, seja através das vestimentas ou da forma como se
via a propria natureza, em que até o ato de montar-se em um cavalo é tido como uma
aventura. A matanga de jacarés, “os terriveis anfibios” da ilha do Marajo, também
mereceu destague como uma das cenas do far-west marajoara, que se justificava pelos
enormes prejuizos dados aos fazendeiros daquela regido*'. Ele esteve presente ainda no
consumo dos cigarros, que levavam 0 seu nome e que, de certo modo, associavam
aquele que o utilizava com a masculinidade “selvagem”, estereotipada na imagem do
cauboi.

Mas nem todos em Belém se interessavam por afirmar sua “modernidade”
posando de caubdi marajoara. Havia, também, aqueles que criticavam a adocdo de
habitos norte americanos. Era o caso do Padre Dubois. Ele dizia que, “Harold Lhoyd
imp6s a moda dos éculos enormes, com aros de tartaruga, adaptados pela mocidade na
Franca, Italia e Bélgica, onde ninguém reparou no ridiculo de tais holofotes™*? Assim
como Dubois, muitos acreditavam que o cinema era também uma forma de “idiotizar a
juventude”. Que ele, através dos seus mecanismos de sedugdo, “induzia” os jovens a
adotar uma série de habitos alienigenas a sua cultura. O cinema Hollywoodiano, de
onde o estilo faroeste é um dos seus principais representantes, foi por aqui apontado

como 0 mais eficiente nesta funcao de “corruptor de almas”.

40 CANCELA, Cristina Donza. Familias de elite: transformacdo da riqueza e aliancas matrimoniais.
Belém 1870-1920. Revista Topoi, v. 10, n. 18, jan.-jun. 2009, p. 24-38.

41 Belém Nova, 30/09/1927, sem paginacio.

42 A Palavra. DUBOIS, Cinema....Belém, 26 de abril de 1928, ano XVII, n°. 1719.
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Lembrando as observac@es de Figueiredo sobre a relagdo dos literatos paraenses
com a semana de arte de 1922, quando nos informa que por ca aportava uma vanguarda
marcadamente europeia, € que a Frangca continuava sendo o “epicentro cultural do
mundo civilizado”, que eram, por aqui, muito comentados o expressionismo aleméo e o
futurismo italiano®, fica evidente que o antigo olhar de admiracdo que se tinha pela
Europa, ainda estava presente nos anos de 1920. E de 14, da Alemanha, Italia, Franca e
Inglaterra, se esperava filmes, segundo 0 padre Dubois, que “enobrecessem os
espectadores”, que “os filmes europeus sejam mais instrutivos € menos selvagens do
que as obras yankees™**-

O olhar dicotbmico sobre as producfes norte-americana e europeia, ndo era
privilégio dos paraenses, assim como aqui, em Recife, tendia-se a atrelar o cinema
europeu a uma producdo artistica e classificar o americano como aquele ligado ao
aspecto industrial. Luciana Araujo indica que a cronica especializada do Recife, ja nos
anos de 1950, abordava este tema, que era recorrente, remontando a segunda metade dos
anos de 1920, através da revista Scena Muda, sem acrescentar nada de novo®. Tanto os
criticos de Recife, atentando para o periodo, quanto a revista citada e o jornal paraense,
criticavam as producdes americanas. O comercialismo de Hollywood, filmes frivolos e
padronizados eram algumas das criticas langadas aquele produto.

Havia, por parte de alguns espectadores, grandes ressalvas em relacdo as
producdes norte-americanas. No jornal A Palavra, essas ressalvas ganhavam tons de
acidas criticas aos valores morais (ou imorais) expostos naquelas peliculas*®. Dos
Estados Unidos, se dizia que era “de onde nos vem esses filmes horripilantes de
podriddo moral”*’. De fato, O jornal catélico A Palavra*, que circulava em Belém no
periodo em estudo, era de responsabilidade da arquidiocese de Belém, que
desempenhava, através daquelas paginas, uma espécie de censura moral ao que se

estava assistindo pela cidade. Assim como acontecia em varias partes do pais, a igreja

43 FIGUEREDO, op. cit., p. 228.

4 A Palavra. DUBOIS, Cinema... Belém, 26 de abril de 1928, ano XVII, n°. 1719.

4 ARAUJO, Luciana. A crénica de cinema no Recife dos anos 50. Recife: FUNDARPE, 1997. P. 96.

4 A presenca de uma imprensa de caréter catélico, que imprimia classificacdes e julgamentos morais
sobre as fitas exibidas, também puderam ser sentidos na cidade de Fortaleza. Na qual, o jornal Correio do
Ceard, insistia na condenacdo de cenas, como as que continham o nu feminino, sugerindo, para a
preservacdo dos espectadores, que fosse criado cores classificatdrias para os filmes em exibicdo. Cf:
VALE, op. cit., pp. 52-53.

47 A Palavra, Belém, 27 de janeiro de 1927, n°. 1593, p. 05.

8 Tratava-se de um Jornal religioso de publicagio bissemanal, “6rgdo dos interesses da sociedade da

familia”, ele era redigido por Paulino de Brito e Alfredo Chaves, circulando entre 0s anos de 1910 a 1941.
Cf. Jornais Paraoaras: catalogo. Belém: SECULT, 1985.



87

interferia na relacdo do plblico com o cinema®, que, através do referido jornal, o
classificava como “veiculo difusor de imoralidade”. De maneira recorrente, aquele
periddico fazia uso da andlise dos filmes, na tentativa conter a presenga de “distintas
familias” na exibicao de filmes considerados “imorais”. Filmes com cenas de beijo,
divorcios, violéncia eram elementos suficientes para que aquele jornal os classificasse
de maneira negativa.

O jornal A Palavra, era, localmente, o instrumento da igreja catélica, utilizado
como meio de divulgacao de seus julgamentos sobre o cinema. A igreja catolica, como
ressalta José Ribeiro, sempre teve uma grande preocupacdo com 0S meios de
comunicagcéo social®. Desde os seus primordios, o cinema mereceu atencdo do clero e
das associagdes catdlicas. Chegou-se no ano de 1928, através do Congresso de L’ Union
Internationale des Lingues Feminines Catholiques, ocorrido em Haia, a ideia de
construgdo de um organismo internacional que “tivesse como objetivo agrupar as
iniciativas catélicas no dominio do cinema e confrontar as suas experiéncias™. Foi,
também, por forca das manifestacdes catdlicas que, antes mesmo daquele Congresso,
em 1924, a censura cinematogréafica foi oficializada no Brasil. Iniciou-se naquele ano a
classificacdo moral dos filmes, pelos catdlicos, isto ocorria seguindo a orientacdo
papal®?.

No jornal A Palavra, ndo diferente do que vinha ocorrendo em outros estados,
criou-se, o héabito de classificar os filmes que estavam sendo rodados nas salas da
capital como “inconveniente”, “mau”, “péssimo”, ou de uma forma mais direta “ndo
deve ser assistido”®3. Até mesmo o sedutor Rodolfo Valentino nio fora poupado da
censura cristd. O filme “Monsieur Beaucaire” de 1924, que narra a historia do Duque
Chartres contrariado com os insultos de um amor ndo correspondido, foge para a
Inglaterra, 14 se disfarcando de M. Beaucaire, um barbeiro que através de ameacas ao
Duque de Winterset é apresentado a uma jovem por quem se apaixona, mas que, por

achar que ele era um simples barbeiro, ndo corresponde aos apelos do jovem. Somente

49 Marcio Inécio da Silva destaca que, em Fortaleza, o jornal de orientacio catolica O Nordeste assumia
este papel de censor moral dos filmes e que a preocupacdo da igreja catdlica era tanta, com que se assistia
que se chegou a criar naquela cidade salas de cinema de propriedade da prépria igreja como fora o caso
dos cines: Pio X, S8o José e Unido dos mogos catolicos. SILVA, op.cit.

0 RIBEIRO, José Américo. O cinema em Belo Horizonte: do cineclubismo a produgéo cinematografica
na década de 60. Belo Horizonte: UFMG, 2007.

1 RIBEIRO, José Américo. Op.cit. p. 157.

>2 |dem, Ibidem.

>3 Essa classificagdo pode ser encontrada no jornal A Palavra em toda a década de 1920.
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depois de um tempo é que ela, finalmente, descobre que ele € um nobre e tenta
reconquista-lo®*,

Este enredo aparentemente simples, baseado no romance de Tarkington Booth,
cujo enredo ndo apresenta cenas mais extravagantes, além dos beijos apaixonados dados
pelos protagonistas, em nada lembrando as confusGes amorosas da amante do rei Luis
XV, “Madame du Barry”, que muito sucesso fez em Belém, interpretada por Pola
Negri®®, ndo livrou-se do olhar censor daquele periddico, que ndo o deixou de censurar,
classificando-o como “inconveniente”. Ndo eram apenas as cenas de beijos ou de
“esfregagdes indecorosas” que mereciam critica daqueles censores: os desvios de carater
também eram suficientes para se converter em alvos de um olhar critico. O fato de o
personagem de Valentino ter se valido de ameacas, para conseguir ser apresentado a
mulher por quem estava apaixonado, ja era, por si s6, motivo suficiente para receber
aquela classificacdo®®. As normas de conduta e o comportamento moral dos atores na
tela eram objeto de andlise do jornal A Palavra, que demonstrava uma preocupacao
recorrente quanto as influéncias do cinema na educagdo dos pequenos.

Como ja afirmado, o cinema na capital paraense, tal qual ocorrera em outros
lugares, estimulou a criacdo de habitos, costumes e o surgimento de padrdes de
consumo. Esse padrdo de consumo pode ser observado nos andncios de cigarros,
sapatos e roupas publicados nos jornais e revistas paraenses, identificados com os
artistas da tela. O consumo dessa cultura cinematografica, no entanto, extrapola os
objetos acima citados. Gestos, formas de olhar, o gosto por tipos fisicos especificos sdo
também produtos consumidos pelo publico que os assiste. E bem verdade que o cinema
constituiu um importante sistema de poder simbdlico, no entanto, os sentidos que
produziu, entendendo o homem como sujeito social participativo, variavam de acordo
com as especificidades de grupo ou individuo. Neste sentido, o estudo da histéria do
cinema se insere em uma histdria social da cultura, pois a construgéo de representacdes,
significados simbolicos sdo elaborados a partir dessa interacdo entre sujeitos sociais e

de suas praticas cotidianas.

>4 Monsieur Beaucaire. Direcdo: Sidney Olcott. Estados Unidos: Paramount Studios, 1924, DVD.

>> “Monsieur Beaucaire”. Ano 1924, foi baseado no romance de Tarkington Booth e Filmado em
Paramount Studios em Nova York, foi produzido e dirigido por Sidney Olcott e estrelado por Rodolfo
Valentino. “Madame du Barry”, produ¢ido de 1919, foi dirigido por Ernst Lubitsch, escrito por Norbert
Falk e Hanns Kraly, foi estrela por Pola Negri, Emil Jannings e Harry Liedtke.

%6 A Palavra, Belém, 27 de janeiro de 1927, n°. 1593, p. 05.
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MEMORIA E FICCAO:
O DESEJO DO FIM DA HISTORIA NA POETICA DO CINEMA

Fernando Arthur de Freitas NEVES
e-mail: fafn@ufpa.br

Através da linguagem da expressdo publica da imagem nos é revelada as razdes
das possibilidades de demonstrar os sentimentos que embebedam a experiéncia da
elaboracdo da producdo, direcdo, atuacdo e plastica dos filmes, tanto quanto a recepgéo
que, também, é filtrada ou amplificada pelo modo como captamos e reagimos a
compreenséo de seus significados.

A ferramenta da interpretagdo, como modo de interrogar o mistério, a
experiéncia e mesmo a existéncia, tem sua significacdo quando confrontada com o
tempo histdrico dos acontecimentos vividos, bem como de suas constantes assimetrias,
a medida que a narracdo vai exercendo seu préprio significado, como insculpindo um
valor sobre a interpretacdo, ou uma varia¢ao de tempo na execuc¢do da obra musical, até
alcancar uma forma nova na condicdo de exprimir esta condicdo de interpretagdo. O
filme, como linguagem, tem, antes, um sentido de pertencimento na configuracdo do
signo do outro devido ao contraponto que se estabelece, de imediato, entre a exibicéo e
a assisténcia da plateia.

As interpretacdes mudam e permanecem em luta, caracteristica da tentativa de
inundar, para além da ambiéncia historica, a prépria nocdo da teoria da histdria que é
revelada na histéria. Esta condicdo manifesta da interpretacdo oferece significacdo ao
tempo vivido na experiéncia humana e nas mentalidades constituidas sobre estas. O
acento vai tornando-se mais verossimilhante ao percebermos como a captura da imagem
quer reter o sentido da producdo final da imagem sob a forma desta organizagéo
expressa na narrativa. SO investindo na descoberta deste arsenal a empalidecer a
imagem conseguimos superar a mera inversao dos sentidos da significacdo, para revelar
a direcdo como processo concreto de luta pela explicacdo, sem ficar refém da
interpretagdo como mais um fenémeno.

Podemos dispensar a narrativa retilinea para esse empreendimento. A
alternativa de Cortazar, em Jogo de Amarelinhas, persegue a senda de desarticular a
trama na qual o leitor sente o pulso do narrador. Tal execucdo ocorre de forma
semelhante na Historia dos Treze de Balzac, quando encontramos o sentido, quando as
tramas displicentemente sdo atraidas ao enlevo provocado pelas opc¢des do enredo. A
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ideia ndo é desmontar a narracdo, elo de representacéo e ligacdo com 0s acontecimentos
e as imagens produzidas sobre estes, mas, antes, instigar o expectante na perspectiva de
ele propor um hipertexto de seu acervo, para tornar dialética a experiéncia de decifrar a
pelicula.

O mistério da linguagem esta na revolucdo da experiéncia da interpretacdo como
decifragéo da interpretacdo da experiéncia da revolucéo e ndao no incobmodo de adaptar-
se ou aderir a revolucdo. O percurso de Guinzburg, em Olhos de Madeira, foi
desacostumar a interpretacdo para alcancar a revelacao, retomando o imperador romano
Marco Aurelio, ao reconhecer outra direcdo para o dado de realidade, quando reconhece
outra conotacdo para um prato de comida como "o cadaver de um peixe ou de um
porco". Este ndo é um exercicio de légica ou metafisica, mas de experiéncia imposta
pelo sujeito ao conferir significacdo para a realidade e a si.

Esta liberdade foi subtraida constantemente da pelicula. Ela deixa de encerrar
uma significagdo para comprimir um sentido de experiéncia do autor como descoberta
sua e da producdo por via da interpretacdo, mais até que a experiéncia. Ana Luiza
Varella Franco tomou de empréstimo a seguinte representacdo de Walter Benjamin:

uma interpretacdo, com efeito, faz surgir conexdes que sdo atemporais €, entretanto,
elas ndo sdo desprovidas de importancia historica. As mesmas ‘poténcias’, que no
universo da revelacdo (quer dizer da histéria) se fazem temporais de um modo

explosivo e extensivo, surgem no universo do mistério (é aquele da natureza e das
obras de arte) sob modo intensivo [...] (FRANCO, 2011, p. 21).

Se esta foi a catapulta contra a razdo instrumental, o sentido da visdo tem as
sensacOes distorcidas pelo zoom da cdmera enquanto o expectador tende a acomodar-se
com ritmo da composicdo, moldado por uma harmonia a ligar ao modo expresso da
vida, seja ele real ou imaginario. Estas representacGes dialogam, no circuito da cultura,
com os sentidos das experiéncias ao fazer associa¢Oes historicas, independente das
referéncias dos acontecimentos. A associa¢do foi intensificada para realizar-se como
desejo de melodia.

O cinema torna-se contrafactual por condicdo, contudo, se ha um mar de
especulacdo por navegar, como fica patente na critica dos canones historicos, estes ndo
dispensam as linhas de forca inscritas na constituicdo do campo que se quer retratar. A
recusa a contrafactualidade in limine ndo encerra as muitas possibilidades presentes no
campo quanto as expectativas dos sujeitos ante suas intervengdes concretas orientadas

pelas paixdes e analise das forcas em disputa para demonstracdo da imagem ou do texto.
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Pretendo, aqui, exercitar a experiéncia de confrontar o imaginario, mais que uma
historia imaginaria ou historia alternativa sobre os processos de reflexdo e critica, sobre
a intervencdo do cinema na composicdo do imaginario e das mentalidades a respeito das

vocacOes do regime do socialismo real.

Corporiedade da imagem

Apos a Segunda Grande Guerra, a confrontacdo dos regimes, capitalista no ocidente e
socialista no leste, empreendeu uma medicdo de forgas bastante renhida em quase todos
0s campos. A vitéria ndo parecia assegurada, mesmo com algumas conquistas
cientificas redundando em bens materiais pudessem ser destacadas como icones da
dianteira, na pratica, o que houve foi um revezamento da lideranga. Cada lado, por seu
turno, tinha dificuldade em admitir alguma ultrapassagem, mas o lancamento do satélite
Sputnik em 1957 colocou em evidéncia a pretensdo do socialismo real em oferecer a
redencdo material sem a exploragdo gerada pelo lucro capitalista; em paralelo a
superacao moral do combate a desigualdade social.

Concomitante a esta realizacdo, a filmografia soviética ja havia emplacado uma
teoria do cinema, como atesta uma producao cinematogréafica de vulto que remonta a
Serguei Eisenstein e Dziga Vertov, teoria que logo seria replicada com técnicas e
parametros na indUstria capitalista de cinema. As adaptacdes costumeiras, feitas da
literatura, foram eclipsadas pelo drama da paisagem fixada nas telas. Sem concorréncia
na industria de entretenimento, o processo educacional foi valorizado e utilizou essa
tecnologia ao bradar valores morais e civis do estado soviético. Se esta caracteristica é
sempre apontada como denuncia, nem por isso se pode olvidar o quanto a maquina de
propaganda do capitalismo soube postar seus valores mobilizando esses recursos.

Pode soar estranho, hoje, relatar ser este um privilégio do socialismo, o uso do
cinema como fomentador de consenso, chegando a afirmar ser um direcionamento do
governo bolchevique, desde a revolucdo de 1917, ao criar suporte a producéo
cinematogréfica para consolidar o projeto de revolucdo internamente; por suposto,
também parece ser dificil admitir que estas pecas tivessem livre acesso no terreno do
capitalismo, como ficou demonstrado pela auséncia, nas salas sob controle do
capitalismo, a difusdo destas mesmas peliculas. A propagacéo desse repertorio, na maior
parte das vezes, foi apresentado em sessdes de sindicatos e associacdes operarias, como
parte da tatica de disseminagdo da causa operaria, porém sempre vigiadas pelo estado
capitalista.
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Eisenstein converteu-se em icone do cinema por ter projetado na tela, de forma
inusitada, a revolugdo. A inovacdo foi captar a poética da narrativa daquele estado de
torpor diante do nascimento da ideia. Converter a ideia em movimento, mobilizando a
energia e alma do humano, na série de planos sequenciados ao fazer rugir um ledo de
pedra (des) naturalizando a contingéncia da matéria, dotando-a de vontade propria ante
0s acontecimentos. Se tudo esta em revolugdo, por que ndo a interpretacdo?
Amesquinha-se a sintaxe de Encouragado Potemkin, Outubro, A Greve ou Alexandre
Nevski, como mera vulgarizacdo da ideologia socialista e dos feitos da Unido Soviética.
Estes serviram, em momentos bem distintos, para autodefesa russa como atesta
Alexandre Nevski, diante da ameaca nazista sobre o territorio russo, contudo, até neste
colosso, a verve da revolugdo continuava ativa ao suscitar uma percepcdo na qual os
elementos da vida camponesa sdo reunidos no inverno e dele se alimentam para
defender-se. Esta plastica de dobrar pedra e quebrar gelo € amalgamada nas faces de
homens e mulheres pobres, insurgindo-se no século burgués, dizendo em voz alta —
estamos aqui, apesar dos n0ssos governos e dos outros.

Diante desta proclamacéo, a exaltacdo do coletivo sobre o individuo devasta a
angustia singularizada do drama, nos moldes tradicionais e agiganta a multiddo
moderna, no plano principal da histdria da tela.

Vertov discorre sobre a narrativa causal, para dar sentido pela edi¢do simbi6tica
do olho humano ao olho da cdmera em busca do cinema verdade; acredito serem duas
vertentes da captura da estética materialista de Della Volpe cujo sentido quanto a
capacidade de conhecimento totalizante requer a identificagdo por meio da critica da
linguagem especifica e da obra de arte. Este arranjo acredita ter superado a ideia de
intuicdo de Lukacs e da afirmacdo da contraposicdo entre ciéncia e arte, quando esta
ultima goza de pressupostos particulares erigidos na tradigdo idealista para justificar a
ascendéncia estética sobre a investigacdo e a cosmovisdo inerentes a obra de arte.
Assim, tanto o texto como a imagem sofrem, ou por outra, revelam um modo de pensar
mediado pelo lugar social, tanto quanto das opg¢0es feitas para criar juizos de valor.
Alcancar a explicacdo significa reencontrar-se com a teoria e a pratica até entdo
separadas no idealismo. Eis o cinema verdade em toda sua plenitude.

Quando a critica materialista de Della VVolpe irrompeu sobre Lukacs, o primeiro
procurou habilitar a relevancia da presenca histérico-cultual do objeto de arte em
relacdo as formalidades da interrogacdo dos significados e suas referéncias. S&0 essas
mediacOes do esforco da linguagem especifica que dao corpo a semantica do cinema
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revolucionado com a experiéncia soviética. Wilson Pereira ocupou-se com a
demonstracdo da rinha no terreno, sobretudo da literatura, mas acredito ser relevante
traduzir este debate para o cinema, usando o método materialista-historico para
confrontar a interpretacdo, a compreensdo e a explicacdo da expressdo artistica em
fluxo, com o universo das experiéncias humanas e suas representacfes, imagens e
ideologias. Tudo isso ndo implica ceder terreno a ortodoxia cuja premissa seria
subordinar a critica da arte a ciéncia; antes requer uma critica a nogdo idealista de
separacao in totum da arte do modo de conhecer da ciéncia.

A forma de conhecer impressa na pelicula também mobilizou as vivéncias, as
negacodes, as esperancas, as desilusdes, os desenhos, as fantasmagoria, 0s recortes e 0S
sinais, frutos da cultura e da historia inscrita na geometria do espaco de experiéncia,
sentidos de selecdo proprios do tempo. N&o é apenas a mensagem ou 0 enredo do texto:
ha que se levar em conta a forma e a linguagem na aproximacdo com o tecido social a
moldar o carater materialista, é preciso ir a técnica através da qual foi erigida a
expressdo vivida da pelicula, para encontramos a revolugdo como método de
interpretacdo, ao invés de nos acomodarmos na interpretacdo da revolugdo a partir do
sentido assumido na narrativa.

Esta é uma operacdo da filosofia da praxis, ao descortinar os dogmas da
apreensao estética como uma operacao intelectual destituida da condicéo social sob o
qual foi erigida, portanto, ndo é a condicdo inata do génio a desvendar o real, mas as
interrogacbes sobre como foram mobilizados os recursos semanticos que conferem
significados aos conteudos. Uma vez mais citamos Wilson Pereira (1982,63) para
resumir esta superacao:

A estética marxista tem sido comumente um exame dos temas e visfes do
mundo. Inaugura-se enfim com Della VVolpe uma viva preocupacdo com a
dialética entre meios expressivos (formas, técnicas, materialidade dos signos,
estruturagdes) e significagcdes a serem fixadas e transmitidas (pensamentos,

idéias, concepgdes do universo, tendéncias ideologicas (PEREIRA, 1982, p.
63).

Foi esta construgcdo de Eisenstein sobre a percepcdo, condicdo ativa da
intervencdo consciente, na captura da direcdo do plano sobre o signo revelado em suas
peliculas. Noutra experiéncia, ulteriormente desenvolvida, captamos a técnica de Vertov
ao fazer do olho um sujeito pelo qual expressa a narrativa, identificando as passagens e
refluxos do tempo. Tal alternativa estara, posteriormente, presente em Glauber Rocha,

como observa Carolina Cantarino numa nota, “Uma camera na mao e uma idéia na



96

cabeca! Era s6 isso mesmo?”™" Ela rejeita a visdo idealista cristalizada como verdade
sobre o improviso e insight na confeccdo da proposta, quando, na pratica, encerra um
produto oriundo das escolhas do cineasta brasileiro, fundadas em pesquisa sobre 0s
materiais capturados no plano de filmagem, comportando, de maneira incisiva, a
dendncia politica, usando o recurso estético da crueza do ambiente para modelar e editar
a composta na narrativa, tendo, por fio condutor, o problema do homem-matador.

Voltemos aos russos. De autoria de Valentin Ezhov e direcdo de Grigori
Tchukhrai, Balada de um soldado, renova o cinema soviético ao projetar a resisténcia
dos valores socialistas a enfrentar a maquina de guerra nazista sobre o0 solo russo, retne
identidade nacional a identidade da vida figurada na contraposicéo a guerra. A narrativa
segue um trilho, o trem que volta para casa era 0 mesmo que leva as tropas ao front. Tal
como fizera a URSS, ao transferir para o oriente toda sua industria pesada, para ndo
virar presa de guerra do nazismo, também populacGes camponesas foram trasladadas ao
leste, lugar, por exceléncia, da comunidade camponesa russa, cuja realidade do
coletivismo, matéria-prima do socialismo, quis exultar.

Colado a experiéncia do Sputnik, o filme de 1959, encanta, a época, 0 mundo ao
retratar o retorno a idilica mir russa, quando recebe seu Odisseu/Alyosha, depois de ter
enfrentando as agruras da guerra. Sua unido, na viagem com o Shura/Penélope, é
também para novamente perder-se, dividindo a racdo do exército, um pouco melhor
com que vivia a maioria dos soviéticos, simula as muitas solidariedades efetuadas
gracas a guerra. Pela porta do vagdo, em sua viagem mitica, retemos na memoria 0s
enquadramentos da paisagem como no praxinoscopio, antigo aparelho de projecéo de
imagens. Promessas sdo renovadas, embarcado no trem, segue para defender aquele
paraiso rustico, entrementes, livre do terror empreendido pelo nazismo. Alyosha e o
trem comungam a sorte de estarem em movimento, portanto, se recusam ser

aprisionados e por fim imobilizados.

Imaginario meu

A faléncia do socialismo foi, talvez, mais sentida ca do que la. As vitorias da ciéncia, no
lado soviético, confirmavam muitas certezas sobre a fantastica vitdria utépica da
experiéncia humana de um terco da humanidade, como prognosticara Hobsbawm, até

sermos despertos pela Perestroika e Glasnost, ao perder a fruicdo das ultimas gotas do
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sistema, quando, prostrado, 0 regime soviético viu entre desertores e detratores a
revanche da ilusdo como plasmada por Nikita Mikhalkov em O Sol Enganador. Outras
obras com seu selo apresentam caracteristicas de rejeicdo do regime, como, por
exemplo, as acidas elaborac6es Olhos Negro e Anna dos 6 aos 18, mas com O Sol
Enganador temos a revelacdo das muitas formas da manifestacdo da luta de classes
superposta com a constituicdo da burocracia soviética.

Depois da estreia da revista Olho da Histéria, Elis Braga resenhou a producédo
do cineasta colocando-o entre os formandos do Instituto de Cinema de Moscou. H&, sem
duvida, uma linhagem a ser defendida, uma vez que ela teve que sobreviver entre muitas
prioridades do regime para poder ter reconhecida a sua qualidade. Depois da débacle
soviética, teve acesso aos recursos franceses e emplacou sua visdo do stalinismo sobre a
sociedade no periodo de 1930, quando a eliminacdo fisica e moral foi 0 método para
consolidar o poder, via centralizacdo burocréatica, da organizacdo do estado operario. A
beleza da narrativa foi reconhecida e premiada com o Oscar de melhor filme estrangeiro
de 1994.

A visdo maniqueista de bem e mal é bastante vibrante, fazendo pender a
simpatia do expectador em relacdo ao personagem Kotov, heroi da revolucdo, e sua
familia, perseguido pela nomenclatura. A satisfacdo das elites conquistada com a
revolucdo € retratada nas férias numa dasha (residéncia de verdo), enquanto o
quotidiano da maioria dos operarios e camponeses russos é ignorado. De modo seletivo,
a entourage de Stalin subtraia a possibilidade de ameaca aquele projeto de poder
denominado por Lukécs de culto a personalidade. O ficticio Kotov emulava Kirov,
Bukharin, Zinoviev, Kamanev, Trotsky e tantos outros. E possivel constatar, no filme,
uma critica somente ao stalinismo, descuidando do acirramento entre os caminhos da
revolucdo representado por estas liderangas. O método de assegurar o poder ndo foi
outro, sendo o poder levado ao extremo de uma policia secreta contra os inimigos reais
ou presumidos.

O recurso de uma bola de fogo, a vaguear dentre a metanarrativa, serviu de
marco da luz destruindo as sombras. Este exemplo esteve presente na pintura da
revolugéo francesa de David a Goya, mas esta mesma luz libertadora foi o instrumento
da corrente de repressdo que se seguiu. A arte cede espaco a violéncia. A funcéo de
manipulacdo dos variados aspectos da vida conforma o corpo para a sociedade
totalitaria descrita por Arendt. O cultivo incessante a personalidade foi a ferramenta

para soldar uma sociedade profundamente desigual, pois as elites mudaram, mas nao
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seus valores. O equivoco foi atribuir apenas a Stalin e seus asseclas esta alternativa,
como se outros dirigentes ndo ambicionassem deter o controle do estado naquele tempo,
OU mesmo em nosso tempo, como podemos observar na estrutura de poder em acdo na

Rassia pos-soviética.

Retornando alguns fotogramas

Quando vi Montanhas Azuis, filme com o roteiro de Revais Cheivili, e direcdo de Eldar
Shengelaya, o Muro de Berlim ja havia caido e a débéacle do socialismo real ja estava
plasmada. O filme trouxe a baila o engessamento da burocracia na Unido Soviética
vivenciado longamente que, usando o recurso da figuracdo, narra as peripécias de um
escritor, ao tentar fazer com que seu livro, cujo titulo era Montanhas Azuis, fosse
publicado por uma das editoras estatais. A alternativa de publica-lo como avulso, em
edicdo de fundo de quintal, era op¢do muito pouco recomendavel diante da censura do
regime autoritario, tanto quanto a possibilidade de alcancar algum reconhecimento
estetico seria de pouca valia para um escritor iniciante naquelas plagas.

O drama, assim interpreto esta narrativa, descortina as veleidades do regime
como metafora do edificio que abriga a editora, com problemas na estrutura sempre a
ranger, insinuando haver algo a desestabilizar aquela construcdo. Depois de muitas
promessas dos editores sobre a avaliacdo do livro, este nunca conseguiu um leitor
franco, capaz de emitir uma critica Séria a peca em exame, Sendo por um critico
incidental que o leu, ao folhear o manuscrito retirado de uma lata de livro pelo
faxineiro. Este ultimo retne no mesmo personagem, o critico e o faxineiro, pois, de fato,
0 Unico a efetivamente confrontar a obra, discursa com propriedade sobre o &mago da
questdo, tratando o texto como uma aventura dentro dos quadros de estilo conformados
na critica literdria de entdo, particularmente, ao captar a referéncia da literatura de
ficcdo segundo o gosto russo, antes deste assumir as caracteristicas soviéticas.

Se no filme os editores, que também sdo escritores, criticos ou ensaistas,
representam como estes haviam desistido do regime politico, conformando-se em
repetir 0s canones para ajuizar a importancia de qualquer obra, independente do vigor
que tais obras pudessem conter. Apesar disso, encontrou vida inteligente ainda
existente, prova-o a critica feita. Contudo, a sociedade continua alimentando a
burocracia. Todos acreditam ndo haver possibilidade de mudanca na estrutura existente,

similar ao proprio prédio que ndo para de dar sintomas de sua faléncia.
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Obviamente causa estupor ter, entre 0os empregados da editora, um engenheiro de
minas. Pareceria mais adequado este se ocupasse com a gestdo da extracdo de minérios.
Se ele fosse o critico literario, ndo haveria inconveniente, entretanto, assinala a anarquia
em que se tornou o zeloso regime de planejamento econdmico critico da organizagéo
capitalista, ao alocar expertises bem distantes da esfera de trabalho apropriadas como
enfatiza a ficcdo. Proximo ao raio de influéncia da nomenklatura, os escolhidos para as
fungdes de estado estavam mais alinhados com as diretrizes do regime, ao invés das
necessidades eleitas socialmente e ndo apenas politicamente, como advoga a
democracia de massas, segundo os canones liberais. H4 uma cumplicidade de todo
sistema produtor de mercadorias, seja ele capitalista ou socialista, em considerar a
constituicdo do modo de consumo gragas a estrutura sensorial, notadamente na visao
por esta funcionar como um vetor do consumo, na pratica, uma apropriacdo imediata
proporcionada pelo contato com a imagem, gerando, dessa maneira, uma maior
concorréncia na disputa pela imagem, notadamente no cinema.

A escrita russa, critica da burocracia, faz-se evidente como critica de costume,
redigida na latrina, debaixo de um frio medonho, os percalcos do quotidiano sdo
compaginados como memoria de uma discussdo no transito a serem, posteriormente,
consumidas na literatura, palco e telas. Com efeito, humor e tragédia obrigam-se a
compreender a matéria prima da condi¢do humana continua, independente da dire¢cdo da
explicacdo, quase se contentando em repetir a enfadonha série dos acontecimentos
consumidos pela rotina. Finda a revolugdo, somente a multiplicacdo de versdes
justapde-se as interpretacbes sem acontecimentos ou fatos, tdo somente desejos e
ilusbes a comporem o enredo, quando 0 suspense se impde e todos sdo obrigados a
abandonar o prédio ruindo. A reconstru¢do do prédio sera debaixo da mesma atmosfera
sem luz. 1983, o socialismo real tenta reinventar-se, mas ndo foi suficiente, a esfera
cinzenta do passado ndo mobilizava capacidade afetiva ou de justica econdémica para

defendé-lo, seu ocaso era iminente.

Fim da historia

A percepgdo das mudangas no regime socialista, vigente no leste europeu, desde a
Segunda Grande Guerra, vinha sendo exibida em muitos materiais de publicidade, como
testemunha a imprensa ciosa de indicar o ocaso ainda ndo determinado, mas
previamente confirmado pela certeza da incapacidade de manutengdo da adesdo a critica

do sistema produtor de mercadoria. Esta caracteristica estd no nascimento do recurso
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que projeta a propria nocdo de pds-modernidade, hoje vulgarizada como a critica da
razdo ocidental ou razdo instrumental. Obviamente, esses enquadramentos sofrem 0s
efeitos do marketing politico, gerando uma série de agregados para moldarem um
infinito campo de experimentacdo, sem o0 questionamento a pratica politica dos regimes
quando tém de defrontar a efetiva confianca no arquétipo da organizacdo social da
sociedade, sobretudo quando a dimensdo estado se sobrepde frente a capacidade dos
coletivos e individuos.

A primeira vez que ouvi falar de p6s-modernidade foi no pequeno auditorio da
reitoria da Universidade Federal do Para na década de 1980. Naquela ocasido, Nadia,
minha namorada, ouvia um russo a se pronunciar sobre a condic¢do ininterrupta entre
espagos comerciais dos produtos e os espacos de narrativa, fazendo de um e de outro um
discurso homogéneo como forma de experimentacdo e exercicio da vida. Sempre me
interrogo, por que nédo assisti aquela conferéncia? Sei a resposta, por hora, fico obrigado
a responder que a dimensdo dos individuos tendeu a perder sua condigdo de totalidade
humana para projetar sua existéncia na caixa de ressonancia das palavras, tal como a
imagem da sombra desprovida do objeto que se interpunha a luz. Este esvaziamento
retoma o problema de como criamos identidade com as mensagens e imagens dos
objetos, ao desconstruir a tentativa de sentido oferecido por aquele agente de
enunciacdo, capaz de estabelecer os parametros de seu proprio sentido sobre os
significados revelados®® na pelicula, sobretudo.

A avalanche de muitas identidades sobre um mesmo sujeito/coletivo fez com
que houvesse uma percepc¢do do rapido descarte destas identidades, segundo os critérios
de utilidade concernentes a expectativa destes, quando apreciam o objeto de arte no
instante da assimilacdo. O desejo de apresentar a critica ao regime soviético e aos
demais paises do leste europeu colocou em evidéncia a informagdo que desacreditava a
opcdo do regime em disputa com o capitalismo. Esta operacdo ndo conseguiu
demonstrar o quanto as identidades, antes a pairar sobre o individuo/coletivo, passam a
condicdo de sob o individuo/coletivo informando, a efetiva absorcdo do sistema de
valores expressos pela condigdo nacional, como ficou manifesta na desagregacao dos
regimes socialistas do leste europeu, cujo exemplo mais significativo foi o

fracionamento da lugoslavia revelado na pelicula UNDERGROUND.

>8 Tomo emprestado o termo revelagio no sentido apontado por Walter Benjamin ao expressar em sua
filosofia denotando um sentido messianico inscrito em sua reviravolta com a historia positivista carregada
de determinismo.
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A oportunidade obtida pelo socialismo como regime foi menosprezado devido a
incompreensdo da baixa adesdo ao conjunto de valores socialistas, quando estes ndo
foram definitivamente autoinfundidos pela cultura da organizagdo social. Tornou-se
lugar comum afirmar ser o cinema vetor ideoldgico, no qual o imaginario foi
transformado pelos soviéticos em peca de adeséo ao regime. Esta é uma acusacao falsa,
pois a parcialidade fica patente quando observamos que o cinema, como inddstria,
seguiu o carater da estrutura constituida a partir do investimento estatal, embora possa
ter seus contrapontos, a espinha dorsal ndo é de um cinema critico frente ao regime a lhe
sustentar. A inddstria americana de cinema joga ao lado dos valores dando sustentacdo a
eles, chega ao ponto de sublimar a experiéncia da guerra do Vietnd, ao retratar um
personagem destituido de autocritica, para validar sua visdo de vitéria como muitas
reencarnacdes de Rambo.

Ha algum tempo, tenho perseguido a nocdo de homem unidimensional descrito
por Marcuse. Este autor deslinda a condicdo humana em muitos fragmentos destituidos
do sentido de experiéncia humana totalizadora. Stuart Hall nos proveu um estudo sobre
como essa “descentra¢do” das identidades tenderam a ocupar 0 centro da existéncia
humana, o proprio autor confessa sua simpatia pelo significado desta op¢do para um
projeto humano cuja capacidade de aceitacdo e tolerancia torna-se uma meta politica.
Obviamente os reclamos de participacdo e cidadania vém sendo ratificados e
valorizados por estas iniciativas. A este dilema respondo com a explicacdo sobre a
interpretacdo de Good Bye, Lenin! Filme alemédo de 2003, com direcdo de Wolfgang
Becker que, de modo nostalgico, finaliza um periodo de Comédia Humana de minha
contemporaneidade. Berlim vive a excitacdo da quebra do muro e as passagens por
Karl-Marx-Allee e Plattenbauteno saltam do medo para alegria, quando 0s poucos a
sustentar o regime sdo convencidos serem minoritarios ante a avalanche daqueles que
renegaram abertamente o socialismo real, redundando no desarme completo das forcas e
a imediata unificacdo da Alemanha sob hegemonia capitalista.

Afetos rompidos pelo muro séo reencontrados, de modo doloroso, manifestando
naqueles que ficaram para tras na Republica Democréatica Alemd, nominata oficial do
regime, um desprezo cujas repostas foram da melancolia ao extraordinario aceite do
“socialismo de caserna” vivendo de ragdes. Eram poucos os servigos de consumo se
comparados a oferta disponibilizada pelo capitalismo. Alem de suportar a vigilancia
constante dos organismos de repressdo como a STASI, policia secreta, coisa abjeta tipo

CIA e congéneres; contentar-se com as conquistas do estado, sem ser necessariamente


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dgood%2Bbye%2Blenin%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26hs%3Dzz6%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26biw%3D1340%26bih%3D578%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Becker&usg=ALkJrhik4i2ki0bLxzM7wWwtkf1t9ddvrw
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dgood%2Bbye%2Blenin%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26hs%3Dzz6%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26biw%3D1340%26bih%3D578%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Becker&usg=ALkJrhik4i2ki0bLxzM7wWwtkf1t9ddvrw
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dgood%2Bbye%2Blenin%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26hs%3Dzz6%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26biw%3D1340%26bih%3D578%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Karl-Marx-Allee&usg=ALkJrhiV9r58qF-rXLEyN7CcQtacilfK4A
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dgood%2Bbye%2Blenin%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26hs%3Dzz6%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26biw%3D1340%26bih%3D578%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Plattenbau&usg=ALkJrhhgM7FOvPoKDDSzKboE8K30FuFzow
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as das necessidades da psique dos individuos, fato rememorado pela presenca do
primeiro alemdo no espaco, Sigmund J&hn, tal como Gagarin a reforgcar a nocdo da
superioridade material e moral do regime. Lénin continuava a representar o outro,
porém ndo o inimigo, mas o ideal de superacdo proletaria sobre a cultura individualista,
presente como colossos nas pracas de todo leste europeu.

Muitos aspectos da nova ordem pos-queda do muro sdo apresentadas como
clichés e modas de consumo tipicas daquilo que € apreciado no ocidente, e logo
transformado em icones sobre a derrocada do socialismo; sobre os escombros do regime
uma onda de mercadorias aquece a voraz vontade de consumo, superpondo-se a parte
expressiva da memdria recente, s aqueles muito velhos tém pouco a festejar.
Inversamente, a juventude vive as muitas poténcias inscritas no sistema produtor de
mercadorias. Estas tendéncias ndo chocam, sendo pelo afeto interno nas familias
desagregadas pelo muro.

Acordando de um coma, Christiane (Katrin Sass) permanece no socialismo de
caserna gracas as peripécias do filho, Alex Kerner (Daniel Brihl), temendo pela salde
desta, ao ver as drasticas mudancas ocorridas desde a reunificacdo. Seu impeto procura
atenuar esta passagem repondo, em seu redor, a méagica do socialismo real, enredando-
se no ocidente e vencendo a este. Por contrafactualidade, os acontecimentos tém seu
sinal invertido como a fuga das populacdes do oeste para o leste, motivada por uma
crise econdmica sem igual, ou dominio recém-estabelecido pelos trabalhadores ao
expropriarem as fabricas.

Estas modificagdes abrangem todo leste, portanto a bolha crida por Alex precisa
ter fim, pois ndo ha como manter aquele universo paralelo por muito mais tempo, sendo
obrigado a parar o plano de filmagem em um ultimo fotograma, criando uma
interpretacdo para esta figuracdo usando a montagem do noticiario no qual anuncia o
reencontro da Alemanha.

O despertar de Christiane precedeu o preparado por Alex ao ver pessoalmente o
descarte da velha sociedade no mobiliario antigo da DDR ladeado pelas logomarcas do
capitalismo engendrado no quotidiano de Berlim. O tormento da familia foi acrescido
pela perda das Gltimas economias guardadas em casa ao invés do banco, quando perdem
a possibilidade de trocar a moeda, marco alem&o oriental pelo forte marco aleméo
ocidental; naquele instante, uma defesa inesperada de Alex sobre a antiga moeda

demonstra as outras perdas ainda a serem vivenciadas e ndo apenas as delicias téo


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dgood%2Bbye%2Blenin%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26hs%3Dzz6%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26biw%3D1340%26bih%3D578%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Katrin_Sa%25C3%259F&usg=ALkJrhjxLDFn_HrXH2W5Z5pGKZfNu5ku-A
http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dgood%2Bbye%2Blenin%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26hs%3Dzz6%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26biw%3D1340%26bih%3D578%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Daniel_Br%25C3%25BChl&usg=ALkJrhgIluogS8B2-dk7ruGPLjTZJzFA7g
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esperadas e anunciadas pelo capitalismo. Por fim, a estatua de Lénin suspensa por um

helicoptero sentencia um prognostico da derrota de uma era.

Outro cinema
As interpretacOes séo escolhas dentro do campo de experiéncias e das perspectivas do

imaginario. Se os segredos nao séo revelados na pelicula, ndo ficamos obrigatoriamente
inertes, disputamos os seus desdobramentos em exercicios mentais e processuais como
0 presente ensaio, cujo intento é oferecer uma explicacdo a metalinguagem do cinema
sobre o socialismo real.

Os juizos de valor em causa sdo o falseamento da experiéncia soviética e do
socialismo real pelo cinema, a tradi¢do soviética de cinema teria se deixado subordinar
pelos ditames do estado, e o financiamento do portfélio de producdo era expressivo.
Outros limites merecem discussdo, por agora, saliento: As interpretagbes tém se
sobressaido aos acontecimentos, as vezes, obstruem a apresentacdo da cadeia de
acontecimentos, tanto quanto a composi¢cdo de fatos na constituicdo do enredo. Esta
operacdo nao € somente ideoldgica, ela revela a op¢do em montar fantasmagoria no seio
da narrativa, disputando a direcdo horizontal, espiral, vertical, perpendicular ou
qualquer outra forma de expressdo do significado; por esta via, a cultura material é
forcada, e mesmo rompida, para dar sentido aquela referéncia do imaginario
transmutada ao plano real. Este exercicio pode ser testemunhado quando retrata Stalin
como um agente totalitario, em meio a uma estrutura burocratica, ndo est4 incorreto,
contudo, esquecem ter sido ele tdo amado quanto odiado, em seu enterro milhares de
pessoas morreram tentando despedir-se do campedo do socialismo real; a compreensao
do cinema soviético s6 existiu devido ao seu nascimento imerso na revolugdo, portanto,
as referéncias sobre a textura da imagem revelam a consciéncia da intervencdo ao
confiar na expressao de seus significados, seria como acrescermos ao feliniano ao néo
muito pronunciavel eisensteinano, por ali estar constituida uma técnica semiotica sobre
a narrativa como percebeu Della Volpe; a nogdo de recursos fartos j& ndo empolga
ninguém, embora houvesse o0 desejo de massificar determinadas peliculas para
fortalecer o regime, este ndo dispunha de finangas suficientes para ampliar seu acervo
de oferta, resultando em muitas disputas por orcamentos infimos para assegurar a

producdo e exibic&o.


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dgood%2Bbye%2Blenin%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26hs%3Dzz6%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26biw%3D1340%26bih%3D578%26prmd%3Dimvns&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Mil_Mi-8&usg=ALkJrhjTn9R9E1HdUpNvBnghDdhdqrNpUg
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Pos-producéo

As imagens serdo explicadas segundo as conveniéncias da assisténcia, da produgéo, do
estado, da ambientacdo, de modo similar ou diverso. Serdo muitas as recaidas pedindo
outra interpretacdo, inércia ou compreensdo de narrativas sobre narrativas, levando-nos
ao consumo até o enfado, desconectado no presente, de qualquer compromisso em
revelar a verdade sobre a experiéncia humana, tdo somente representd-la como
arquétipo da imagem, sem jamais alcancar a critica.

Obviamente, os autoenganos podem ser produto de nossas paixdes, partilhadas
pela ansia de ndo ter o destino de queda sobre nds mesmo, obrigando-nos
constantemente a produzir convencimentos sobre o éden. Destes sonhos somos
despertos abruptamente pela vida, por ser mais pungente a exigir intervencao sobre as
figuracdes em nosso redor independentes das interpretacdes em revolta.

Eisenstein ainda nos provoca com O sentido do Filme

A questdo é que os criadores de numerosos filmes, nos Gltimos anos,
“descartaram" a montagem a tal ponto que esqueceram até de seu objetivo ¢
funcdo fundamentais: o papel que toda obra de arte se impGe, a necessidade
da exposicao coerente e organica do tema, do material, da trama, da a¢&o, do
movimento interno da sequéncia cinematografica e de sua acdo dramaética
como um todo. Sem falar no aspecto emocional da historia, ou mesmo de sua
I6gica e continuidade, o simples ato de narrar uma histéria coesa foi

freqlientemente omitido nas obras de alguns proeminentes mestres do
cinema, que realizam varios géneros de filme (EISENSTEIN , 2002, 12-13).
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O DISCURSO DE PROGRESSO DA REGIAO AMAZONICA NO
DOCUMENTARIO/FICCAO IRACEMA, UMA TRANSA AMAZONICA (1974)%°

Geovane Silva BELO
geovanebelo@hotmail.com

Este trabalho analisa como o filme Iracema, uma transa amazénica (1974)
capta as contradicGes entre o discurso de progresso da regido amazoénica e 0s problemas
sociais locais, alguns ampliados no espaco a partir da intensificacdo das forcas de
exploracdo. O que se deu principalmente na década de 1970, periodo de iniciagdo do
PNI, plano de integracdo nacional, o qual tinha como meta inicial a construcdo da
Rodovia Transamazénica. O documentério/ficcdo dirigido por Jorge Bodansky e
Orlando Senna apresenta um género hibrido (ficcional e cientifico), o que contribui para
uma abordagem cultural que ndo se limita ao discurso artistico, tem também um papel
de registro historico e de colaboracdo as investigacdes socioldgicas e antropoldgicas
realizadas sobre e na Amazonia.

A regido amazonica, assim como a India e a Africa, foi durante muito tempo
vista apenas sob uma oOtica bucdlica e primitiva; os estrangeiros seriam, até hoje, 0s
desbravadores de seus mistérios. “A Amazonia (...) ndo foi descoberta, sequer foi
construida; sua construcdo se da a partir da construcido da India, fabricada pela
historiografia greco-romana, pelo relato dos peregrinos, missionarios, viajantes e
comerciantes” (GONDIM 1994, p. 9). Tais versoes, observaveis desde o Brasil colonial,
desprezavam (e ainda descartam) evolucdes historicas, econémicas e sociais do lugar.
Até a década de 1970, sobretudo, ndo havia um discurso que postergasse essa
concepcao emblematica de Amazodnia como paraiso perdido. A regido era vista como
um espaco inexplorado, apesar dos tracos de urbanizagéo e arquitetura, principalmente
nas capitais como Belém, herdados do periodo da extracio do latex na Belle Epoque®’.

A ideologizagdo a respeito do ambiente amazonico como territorio inabitado,
com abastanca de recursos naturais, principalmente de madeira, com terras de sobra,

tornou-se um sinal favoravel ao discurso de manipulagdo do governo ditatorial liderado

>9 Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos professores Joel
Cardoso e Bene Martins-Mestrado em artes-1CA, marc¢o/2012.

€0 0O dinheiro gerado pela comercializacdo da borracha foi muito importante para a reestruturagdo urbana
de Belém, especialmente a partir do ano de 1897, que marcou o inicio do governo de Antdnio Lemos
(1897-1911) este intendente promoveu uma renovacgdo estética e higienista da cidade e de seu porto que é
denominada belle époque paraense.
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pelo presidente Emilio Garrastazu Médici®l. Em tese, o que se preconizava era 0 anseio
de desbravar, ocupar e explorar a regido. Como ilustra os dizeres de uma placa
incrustrada no tronco de uma grande arvore: “Nestas margens do Xingu, em plena selva
amazonica, o Sr. Presidente da Republica da inicio a construcdo da Transamazonica,
numa arrancada historica para a conquista deste gigantesco mundo verde”®2. O projeto
fazia parte do PNI (Plano de Integracdo Nacional), instituido pelo Decreto lei 1.106 em
16 de junho de 1970 que objetivava, entre outras, “deslocar a fronteira economica, e,
notadamente, a fronteira agricola, para as margens do rio amazonas” e “reorientar as
emigracdes de mdo-de-obra do Nordeste, em direcdo a vales umidos da propria regido e
a nova fronteira agricola” (BRASIL, 1970, p. 31).

A nova fronteira agricola de que trata 0 Decreto é a Amaz6nia, vista a época
como um vasto territério com potencial econémico, mas ainda pouco descoberto. O
documentario-ficcdo Iracema, uma transa amazOnica apresenta o registro artistico e
historico de alguns dos impactos que a construcdo da Transamazénica trouxe para as
populagdes da regido. Jorge Bodansky, Orlando Senna e Wolf Gauer realizaram um
filme que, pelo registro histérico e pelo olhar adverso a campanha persuasiva de
ocupacdo da Amazébnia, tornou-se uma obra de grande relevancia para o cinema
nacional. Em oposi¢do a propaganda oficial da ditadura, que exibia, como ja enunciado,
um pais em expansdo, a cdmera sensivel do documentério-ficcdo canalizou algumas
problematicas que a Transamazodnica traria: a vasta propor¢do de areas desmatadas e a
corrup¢do na venda de madeira; as queimadas com o intuito de abrir grandes espacos
para criacdo de pasto e também para construcdo urbana; a escravizagdo do trabalho
principalmente do indio e do caboclo; a prostituigdo infantil as margens da rodovia. “A
ideia inicial dos diretores era registrar 0s estragos ambientais e sociais que um projeto
caro a ditadura - o da rodovia Transamazonica, até hoje intransitavel em boa parte do
ano - causou a regido” (NIGRI, 2011)%,

No filme, a personagem Iracema (Edna de Cassia) e Tido representam olhares

em confronto: o olhar da india (a visdo do nativo) e o do branco (a do explorador), ainda

®1 Emilio Garrastazu Médici (1905 —1985) foi um militar e politico brasileiro, presidente do Brasil entre
30 de outubro de 1969 e 15 de marco de 1974. Obteve a patente de General-de-Exército. Foi o quarto
presidente nascido no século 20. Disponivel em http://feducacao.uol.com.br/historia-brasil/governo-
medici-1969-1974-milagre-economico-e-a-tortura-oficial.jhtm. Acesso em 20 de novembro de 2011.

62 «“Arrancanda para conquistar o gigantesco mundo verde”, matéria publicada no jornal Folha de Sao
Paulo, 10 de outubro de 1970. Disponivel em http://almanaque.folha.uol.com.br/brasil_100ut1970.htm.
Acesso em 22 de novembro de 2011.

83 Disponivel em http://bravonline.abril.com.br/materia/iracema-transa-amazonica-classico-mes. Acesso
em 20 de dezembro de 2011.
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assim ambos canalizam, numa leitura sensivelmente humana, a forca desestruturadora
do empreendimento governamental que alardeava a possibilidade de fortuna para as
pessoas e, contraditoriamente, intensificava os problemas locais do Amazonida e da
Amazonia. Para Tido, o progresso justificava as consequéncias danosas do projeto. O
desmatamento era salutar para a comercializacdo da madeira e para exploracéo agricola.
O risco seria compensado pelo crescimento da economia e as implica¢des da devastacao
da floresta seriam abonadas pela melhoria da qualidade de vida do povo brasileiro.

Esse artigo pretende romper parcialmente com o historicismo, propor uma
revisitacgio ao discurso de prosperidade pregado durante a construcdo da
Transamazonica, ampliar e intensificar o olhar critico sobre esse momento histdrico,
mas a partir da analise do corpo em cena, do documento filmico, uma releitura do

recorte tematico no filme artistico-cientifico, Iracema, uma transamazénica (1974).

O discurso de progresso da regido amazbnica no documentario/ficcdo Iracema,
uma transa amazonica (1974)
Nesse documentério-ficcdo, notamos o emprego do signo verbal e visual de modo

criativo, o titulo lracema, uma transa amazénica ja carrega a ambiguidade que insinua
os desequilibrios na construcdo da estrada e, alegoricamente, alude a prostituicdo das
mulheres da regido. O filme narra o percurso da jovem lracema (Edna de Cassia),
menina cabocla de 14 anos que se prostitui e se amasia por algum tempo com o
motorista Tido Brasil Grande (Paulo César Pereio). Tido transportava madeira ilegal da
Amazonia para Sao Paulo, seu carater e mobilidade em cena denota a alienacdo gerida
pela perspectiva do vasto crescimento do Brasil a partir do PNI. Os dois personagens
seguem numa viagem pela Transamazénica. Esse trajeto € o argumento que os diretores
encontraram para captar as imagens a beira da rodovia e construir uma obra audiovisual
provocadora, que questionasse a alocugdo macgante do PNI. “Apesar de ser obra de
ficcdo, serviu também ao intuito dos diretores de registrar depoimentos dos moradores,
ou passantes da regido, cumprindo a funcdo de um documentarista esperto, com um
inequivoco tom provocador.”® (NADER, 2010).

As falas, as a¢fes do caminhoneiro revelam a manutencdo do imaginario que
se pretendia outorgar, de um pais a caminho do progresso. Entretanto, a relagdo de Tido
com Iracema é impositiva, fastidiosa, sua voz estd sobreposta, seu falar é grosseiro,

enxerga como rude e precaria a vida da india, de todos habitantes nativos, estes tem de

% Disponivel em http://www.programadorabrasil.org.br/programa/120/. Acesso em 20.12.2011.
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estar a disposicdo dos interesses do explorador, cuja funcdo aqui seria mais nobre,
salvifica. Esse ato performético nos permite repensar criticamente a visdo de progresso
e, principalmente, de como se constréi e se sustenta a mentalidade discriminatoria,
hierarquizante do desbravador diante dos “desbravados”. A devastagcdo que se observa
no filme é também, por extensdo, a da pessoa humana. Iracema € submissa, sua voz
pouco se mostra, sua relevancia para Tido é somente libidinosa. No imaginario coletivo,
0 Amazénida €, normalmente, um personagem mitico, movido por uma mentalidade
exotica, pouco civilizada; a Amazonia é o lugar ainda ndo desbravado; nela, ha
mistérios e riquezas inumeraveis. O governo ditatorial se apropriou ainda mais desse
imaginario. Sabemos que h& uma confluéncia de efeitos e imagens geradas em todo
pensar, 0 imaginario é uma abstracdo que ndo se desvincula amplamente da realidade,
das identidades e da memoria, mas as dissuade. Revela-se, muito especialmente, como
um lugar de “entre saberes” (DURAND, 1996, p. 215-227).

O imaginario é, sobretudo, resultado do conjunto de representacdes movidas
pelo consciente coletivo a fim de conjeturar emblemas. Para viabilizar e consolidar seus
interesses politicos de convencimento através do PNI, a presidéncia elaborou o
planejamento das metas de integracdo: PDASs, Planos de Desenvolvimento da
Amazénia. Essa metodologia ideologizante pretendia alicercar que o Brasil era o pais do
futuro, que se situaria entre as poténcias mundiais, porque, nesse momento de sua
historia, estava organizado e, diferentemente das demais replblicas, tinha nas maos as

riquezas da Amazénia:

a Amazbnia tornou-se um objeto especifico de politicas de
planejamento. Planejar, em oposi¢cdo ao improviso (sindbnimo de
atraso), também se tornou um dos verbos mais conjugados, na época,
em Brasilia. Assim, surgiram os Planos de Desenvolvimento da
Amazbnia, os PDA’s,3 que além das rodovias, enfatizava a
necessidade de implementacdo de projetos de colonizagdo, a
redistribuicdo de terras desocupadas e a promog¢éo das agroindustrias
(SERRA e FERNANDEZ, 2004, p 112).

O poder coercitivo das campanhas do PNI se fortaleceu no imaginario coletivo,
principalmente pela relevancia dada a imagem de que a Amaz6nia era um empireo
perdido. “Com o slogan ‘terra sem homens para homens sem terra’, o presidente Emilio

Garrastazu Meédici decide estimular a ocupacdo da AmazoOnia. A ideia é atrair e
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transferir 100 mil familias que viviam em zonas de tenséo social nas regides Nordeste e
Sul do pais”®.

Esse slogan, que assegura que a Amazonia ¢ uma “terra sem homens”, reforca e
incorpora a visao estereotipada de que a regido € um cenario ndo povoado por homens
civilizados. Esses recursos persuasivos queriam mobilizar habitantes de outras regides e
o0s proprios Amazoénidas a aderirem a missdo de ocupar, perscrutar e fazer emergir um
novo futuro para o Brasil.

O excerto publicitario "Brasil: ame-o ou deixe-0"%, estampado no para-brisa do
caminhdo do personagem Tido (Paulo César Pereio), ilustra o forte poder apelativo,
emocional das campanhas e o ufanismo que, em sintese, disfarcava as consequéncias e

as ndo declaradas motivagdes do movimento em prol do "crescimento”.

Tem que ter estrada por que ndo adianta nada plantar pra burro,
colher, produzir e ficar parado na frente da casa com a mercadoria
ndo é? Tem que jogar pra frente. Por isso que eu digo que,
construindo uma estrada aqui vai tudo melhorar.Agora eu nao sei
também direito como é que vai ficar. Eu sei que s6 pode ir pra frente.
Esse Brasil agora s6 vai daqui pra frente. Que nem diz aquela velha
frase: “Ninguém segura esse pais” (BODANZKY e SENNA, 1984,

s/p).

E visivel nessa fala que os paraenses aderiram ao projeto do PNI. Doravante,
para explorar a Amazonia e extrair dela seus recursos, seria necessaria uma verdadeira
mobilizacdo nacional, ndo s6 local. No para-brisa do caminhdo de Tido Brasil Grande,
além do excerto “Brasil, ame-0 ou deixe-o0”, havia o emblema “Ninguém pode fugir do
destino”. Esta ultima frase apelativa, categdrica e fatalista simboliza a mobilizacdo que
se desejava incutir no imaginario coletivo: o brasileiro ndo podia fugir da misséo que
era a ele relegada: empreender e integrar seu pais.

O governo Médici entdo fomentou a ideologia da prosperidade associada a
ocupacdo, ou seja, haveria muito emprego e terra disponiveis para quem estivesse
disposto a habitar a Amazonia. Tido Brasil Grande é o personagem iconico que
incorpora esse argumento. Nele, ha a predominéncia do imaginario e da contradi¢do
construidas a partir dessa concepcédo. Esse discurso unissono foi assimilado e difundido

pela massa popular. Muitos brasileiros, sobretudo o0s nordestinos, aderiram ao

® Disponivel em http://multimidia.brasil.gov.br/regularizacaofundiaria/infografia-timeline.html Acesso
em 22 de dezembro de 2011.

6 Cf. CASTELFRANCHI, Yurij. Poeiras e esperancas na Transamazonica de hoje. Disponivel em
http://www.comciencia.br/200404/reportagens/07.shtml. Acesso em 26 de setembro de 2011.
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argumento por desinformacéo e, também, pela falta de perspectiva de suas respectivas
regibes acometidas pela forte seca de 1970. "A seca intensa que atingiu o Nordeste em
1970 causou a migracdo de cerca de 3,5 milhdes de pessoas, fator de provavel grande
influéncia na decisdo de se construir a Transamazonica” (HALL, 1978, apud SMITH,
1982, p 13).

o plano [PNI] buscava solucionar dois problemas relativos a
integracdo nacional; o primeiro, da colonizacdo da Amazobnia, a qual
se desejava explorar economicamente e ocupar, € 0 segundo, dos
fluxos migratérios, causados entre outros fatores, pela disparidade de
oportunidades oferecidas entre as regifes do Nordeste e Sudeste
(LOUREIRO, 2010, p. 5).

Esses efeitos sdo consequéncias da globalizagdo, “sua tendéncia cultural
dominante ¢ a homogeneiza¢do” (HALL, p. 59). A relacdo de Tido com os Amazonidas
denota uma desumanizagdo do outro. N&o ha valorizacdo da alteridade, o outro, para o
caminhoneiro, tem de se mover a servico dos “ideais” de seu pais. Tido € a
personificacdo do carater alienante e desregulador das relacbes de alteridade. A postura
desse personagem é idiossincratica, anula o outro como ser de uma cultura especifica,
forcando-o ao movimento de adequacgdo ao global. “[Globalizagdo] ¢ marcada ainda
pelo desarraigamento irregular das relacbes sociais e por processos de
destradicionaliza¢ao” (GIDDENS, apud HALL, 2006 p.58).

O nome do personagem, Tido, é forte, viril, indicativo de trabalho, seu codinome
“Brasil Grande” ¢ a propria confirmacao de sua funcdo representativa no meio social. O
seu caminhdo carrega adesivos emblematicos, alguns versificam sua forca de trabalho;
outros, seu carater. Para cada mulher com a qual Tido transa em suas empreitadas pela
floresta, um novo adesivo é anexado ao veiculo. Iracema significa apenas mais uma
dessas suas experiéncias afetivas, descompromissadas, furtivas e efémeras. No
caminhoneiro, ndo ha compadecimento ou respeito na interlocucdo ou na interacao: ele
representa e incorpora ndo so a voz, como, também, a a¢do dominante. Iracema ndo
pode permanecer na boleia do caminhdo daquele que congrega o "legado™ desse pais.
Tido, metonimicamente, simboliza o proprio pais que repele Iracema; ele representa
uma forca que anula a identidade do ser nativo por sua condicdo humana, pela sua
localidade e retira dela seu vigor, tornando, numa visdo mais ampla, a vida ainda mais
decadente.

Iracema, uma transa amazonica apresenta algumas cenas da festa religiosa do

Cirio de Nazaré em Belém do Pard. Uma das vozes dessa festa de 1974, ano de
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gravacdo do filme, alude a mentalidade de crescimento, todavia apresenta uma ressalva
diante do empreendimento; é observivel a temeridade, o locutor oscila entre a

expectativa e a consternagéo diante do PNI:

0s pioneiros da avancada pelas matas adentro, num esforco de
integracdo nacional, num esforco de aproveitamento das riquezas
naturais desta terra ainda virgem, nds sentimos a esmagante grandeza
do empreendimento, nds advertimos 0 medo perante 0 mistério dessa
natureza nunca até hoje explorada, sentimos o vacilamento das nossas
vontades humanas quando nos defrontamos com o0s problemas das
consequéncias do nosso agir, buscamos resolver o dia a dia e o futuro,
0, Mée de Nazaré. Damos mdo de todos os meios para alcangar o
maximo de resultados e o desperdicio de energia e ameaca de
desiquilibrio. O canto das vitérias de hoje, 6 virgem de Nazaré,
mistura-se com a prece humilde de nos, os representantes perto de
vossa Berlinda e da multiddo que se perde pelas florestas, Santa
Maria, Rogai por nds (BODANZKY e SENNA, 1981, s/p).

O discurso religioso, na evocacdo feita a Virgem de Nazaré, apropria-se dos
anseios do plano de integracdo. Outrossim, se a terra é também virgem para o nativo, é
porque o imaginario de terra inexplorada, aberta a grandes descobertas, obtencdo de
lucro e geracdo de empregos, é assimilado, também, no pensar local e transmutado num
apelo mistico dos paraenses. Essa fala, aliada as imagens dos romeiros na procissao, sao
registros que reafirmam no filme seu carater documental. A captacdo deste momento é
referencial, ndo passa pelo desdobramento laboratorial do escritor; a voz do locutor néo
é performatica, € um registro histérico de como a Igreja e a sociedade Belenense aderem
e mascaram criticas ao Plano de Integracdo Nacional. A tese que o governo defendia era
a de que, com a criacdo da Rodovia Transamazoénica, haveria incentivo para 0 acesso as
terras da Amazonia, isso possibilitaria o desenvolvimento da regido, o que, por
conseguinte, alavancaria o progresso do pais: "A regido amazbnica, com bom
suprimento de agua e baixas densidades populacionais, que se tornaria acessivel através
da Transamazonica, podia ser vista como valvula de escape para 0s movimentos
migratorios do Nordeste” (SMITH, 1982, apud LOUREIRO, 2010, p 5).

H&, no documentério-ficcdo, uma incursdo dos personagens pela Amazonia.
Inicialmente, a viagem de lracema até a capital mostra o ambiente fragil, precario,
desumano em que vivem os ribeirinhos, alheios a qualquer forma de progresso. Um
barquinho estabelece a ligacao fisica caracteristica da regido e, a partir dele, se veem
faces marcadas pela miséria, pelo isolamento, surge o som das radios locais, que falam

das festas, mandam recados, tocam musicas. Esse era, a época, 0 Unico veiculo de midia
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capaz de conectar as pessoas que vivem as margens dos rios. A chegada de Iracema a
Belém, fica marcada, inicialmente, pela perplexidade diante do ambiente urbano; o
cenario é o das feiras, do Mercado Ver-o-Peso, ha muita gente, muitos pescadores e
vendedores de todo tipo de especiarias. Depois de alojada numa palafita, as roupas de
Iracema sdo substituidas, ganham cores, brilho, o rosto é fortemente maquiado, essa
nova e ostensiva visibilidade denuncia sua nova condicdo de moga promiscua. Neste
convivio, Iracema comega a projetar novas viagens, agora a outras regifes com uma
colega, elas almejam o sucesso. A fala da acompanhante nos leva a imaginar a

fabulacdo que permeia o imaginario das mocas na capital paraense ao tematizar viagens:

Viajar é uma beleza. E porque vocé nunca saiu daqui, a hora que vocé
sair daqui vocé vai ver como é gue é bom, ai vocé ndo quer mais ficar.
Agora plantada aqui é que eu ndo vou ficar de jeito nenhum (...) Eu
vou, mas eu to indo pra voltar, ndo vou também me enterrar por la
porgue eu ndo sou disso ndo, meu negdcio é viajar, é correr as terras
(...) E tu, o que tu pretende fazer, tu vai ficar aqui enterrada (...) Tu
ndo sabe o que é bom, se tu vé ai todo esse pessoal na revista. Eu
também vou sair na revista, vou entrar pro show dos artistas, tu vai ver
(BODANZKY e SENNA, 1984, s/p).

Iracema, num contraponto que se instaura naturalmente, ndo é mais a india
romantica de José de Alencar, €, agora, a moca prostituida, que ignora até mesmo seu
estado de degradacdo fisico-emocional. Iracema ndo presencia nenhum show dos
artistas em seu trajeto pela Transamazénica. Ao contrario, o cenario com que se depara
¢ de desolacdo, de pobreza, de miséria, suas experiéncias no meio social sdo
degradantes. A arbitrariedade e a agressividade dos homens com o0s quais se relaciona
outorgam a ela um triste papel: o de mulher condicionada ao fracasso, a baixeza
humana. E esse o olhar que predomina no filme de Bodansky e Orlando Senna: a lente
que apresenta a forca hierarquizante de um ideal que empurra ainda mais 0os moradores

locais para a miséria e nulificacdo humana.

Documentario/Ficcdo: captacao da realidade e fungdo social da representacéo

Os diretores do filme Jorge Bodansky e Orlando Senna, criativa e ousadamente,
inovaram a estética cinematografica brasileira ao mesclar os géneros documentario e
ficcdo. Essa fusdo revela a integracdo entre o papel meramente estético e o cientifico da
arte. Tal hibridizacdo reafirma a escolha da obra como objeto de investigacdo desta
pesquisa com o intuito de fomentar uma discussdo do objeto artistico como modelador

de uma funcdo social de representatividade. Para Claude Lévi-Strauss (1997), a arte atua
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em seu pensamento como um operador estético, uma ferramenta de pensar. A
apropriacdo do artistico é transmutada em ciéncia. Lévi-Strauss, em suas incursdes no
terreno da arte, deixa de vé-la como mera reflexdo sobre si mesma, “método de
Composigdo tdo perfeitamente assimilado que se torna quase um modo de pensamento”
(1997, p. 13). O sentido que esse teorico atribui ao espaco amazénico, como territorio
novo, lhe é concedido pela pintura: o olhar da paisagem como quadro que orienta na
organizagao de um conceito sobre o ambiente.

As primeiras cenas do documentario-ficcdo Iracema, uma transa amazonica
mostram a vida de ribeirinhos da regido de lgarape-Mirim no Pard. Retratam seu
modelo de vida rustico, precario, bem como a dificuldade de acesso a capital Belém do
Pard. O rio € a Unica via de escoamento de gente e de mercadoria. Surgem, na tela,
indigenas que utilizam o acai como produto de escambo, retiram-no e trocam-no por
cachaca ou pequenas quantidades de outros alimentos. De inicio, a lente de Bodansky
mescla as performances, a construgdo do ficcional, e o verossimil do ser, da acdo
naquele ambiente. Dessa forma, ndo € possivel ao espectador definir, com exatiddo, no
corpo imagético da pelicula, uma linha divisoéria entre o representativo e o real.

Para Cliffor Geertz, o Conhecimento local (2006) "traduz" tematicas que
comumente desafiam as hipdteses antropoldgicas, seja pelo fato de parecerem
"naturais”, ou pertencentes ao senso comum, seja porque sdo encaradas como algo
ocidental por exceléncia, nesse caso, a arte. A assimilacdo e transposicdo do local que
Bodansky sugerem a construcdo de um género hibrido em Iracema: busca-se ir além do
cientifico (o0 documental) e redimensionar o representativo (o ficcional). Desse modo, 0s
espagos que separam arte e vida, figuragdo e referéncia sdéo minimizados. O que se
pretende é uma aproximacao entre o artistico e o cientifico, a quase desaparicdo dessa

linha ténue que coloca de um lado a arte e do outro a realidade.

A producéo se tornou um classico ndo somente pelo forte contetdo de
denuncia, mas pela originalidade de sua linguagem. A inovacgdo se
deve principalmente ao fato de o roteiro criar sequéncias nas quais 0s
atores se aproximam de pessoas reais sem deixar claro que se trata de
uma encenacdo. Quando dialoga de improviso com Tido Brasil
Grande, por exemplo, um madeireiro de verdade acredita que o
personagem é mesmo um caminhoneiro do Sul e atribui a presenca da
camera a realizacdo de uma reportagem®’ (NIGRI, 2011).

®7 Disponivel em http://bravonline.abril.com.br/materia/iracema-transa-amazonica-classico-mes
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Geertz retoma a questdo de "como individuos de uma cultura sdo capazes de
penetrar 0 pensamento de individuos que pertencem a outra" (2006, p. 223), com 0
proposito de delinear as bases de uma "etnografia do pensamento™ concentrada ndo em
inventariar as diferencas e, sim, em toma-las como parametro de elucidacdo. E essa
consciéncia que norteia os diretos desse filme. O papel investigativo passa por um filtro
que pretende ser elucidativo, que quer ousadamente fazer um registro imagético que,
por si mesmo, ja é a voz langada no caminho da consciéncia ou da re-conscientizagao.
Esta analise ndo pretende elencar e apresentar as criticas que o filme elabora ao sistema
politico da época, até mesmo porque os diretores ndo pretendiam fazer uma obra de
contestacdo consciente a um objeto definido. H&, sobretudo, no audiovisual, uma
projecéo do local diante do global, que coloca em choque o ser amazonida, o de dentro,
tido como pouco civilizado, e o ser explorador, ou seja, o de fora, julgado como
racional, como civilizado.

As historias sobre a Amazonia, muitas envolvidas por mitos ou estere6tipos,
estdo indissociavelmente entrelacadas com o simbolico. O cinema, embora sé possa
existir através do simbolico, ndo se reduz apenas ao simbolo. A palavra relatada e a
imagem que se configura no e do mito constroem o imaginario social, mediante efeitos
discursivos de sentido, representacdes de identidade, o que permite ao individuo afirmar
a sua existéncia no mundo.

H&, no Brasil, principalmente na época retratada pelo filme, um sistema de
exploracdo da terra e do ser humano marginalizado que o governo pretendia dissimular.
No periodo de producdo desse documentério-ficcdo, muitas obras artisticas (filmes,
mdusicas, pecas publicitéarias, programas televisivos) contribuiam, a maioria financiados,
para a manutencdo dos ideais do governo. Paradoxalmente, Iracema, uma transa
amazénica caminhou exatamente na dire¢do contraria, porque foi a campo e trouxe para
0 cinema a denuncia, a realidade crua, o que se pretendia omitir, 0 descaso humano, a
regido desestruturada, sem condicGes de oferecer oportunidades de mobilidade social.
Por essa razdo, a obra de Bodansky e Orlando Senna foi proibida, embora tenha
circulado em salas sob o signo da ilegalidade. A adesdo das obras de arte aos ideais do
PNI intensificaram ainda mais a o imaginario de progresso do Brasil com a
Transamazonica e dificultou a formacao de panoramas reais de identidade social. Nessa

concepcao, a identidade pode se conectar a nocao de imaginario, segundo Hall,



116

todas as identidades estdo localizadas no espaco e no tempo
simbolicos. Elas tém aquilo que Edward Said chama de suas
‘geografias imaginarias’ (Said, 1990): suas ‘paisagens’ caracteristicas,
seu senso de ‘lugar’, de ‘casa/lar’, ou heimat, bem como suas
localizagBes no tempo — nas tradigdes inventadas que ligam passado e
presente, em mitos de origem que projetam o0 presente de volta ao
passado, em narrativas de na¢do que conectam o individuo a eventos
historicos nacionais mais amplos, mais importantes (2006, p 71-72).

Jorge Bodansky ndo quer incutir, no espectador, um olhar apenas local, mas um
panorama muito mais préximo da realidade, prop6e um trajeto antropoldgico, todavia
sem ruptura com a categoria de objeto artistico. A convergéncia da realidade
representada com a realidade factual ndo propde uma visdo externa do estrangeiro sobre
0 nativo - que se permite categdrica e cria zonas de distanciamentos sociais entre o
pesquisador e 0 pesquisado, entre o documentarista e 0 documentado, entre o artista e 0
objeto transmutado em arte - pretende, simplesmente, perfazer imagens sobre a
Amazonia em questdo, mostrar as afetagdes da acdo construtiva e, a0 mesmo tempo,

destrutiva de progresso na vida das pessoas envolvidas no projeto da Transamazonica.

Considerac0es finais

Jorge Bodansky e Orlando Senna usaram a viagem de Iracema e Tido como metodo
para tracar um percurso visual: o olhar dos personagens sdo lentes que canalizam e
observam uma Amazonia criticamente afetada pela exploracdo e avessa ao discurso de
prosperidade econdmico-social propagado pelo governo. Tido Brasil Grande é figura
emblematica do que se propalava como progresso, por essa razdo é o ser em acdo que
melhor concentra as contradi¢cGes entre o discurso e sua inaplicabilidade em terras
Amazonicas. “O personagem de Pereio é a representacdo da adesdo ao governo da
época, ou pode ser encarado como o proprio governo.”%® (SA, 2010). Tido oferece uma
carona a Iracema. A viagem era o elemento chave de que os diretores necessitavam para
elencar as imagens que denunciavam a ampla devastacao da estrada e o0 descaso em que
viviam os individuos inseridos no sonho de um Brasil forte, grande e consolidado, de
mais oportunidades, com mais qualidade de vida & populacdo. Tido Brasil Grande é o
Brasil, é o personagem instaurado no meio como ser-estado, detentor do poder que nos
surge na simbiose do caminh&o e do dinheiro que rege as leis ou a manipulagéo, o que

da direito a homens de explorarem outros homens. Nele, vigora a concepgdo de

8 Disponivel em http://panchoufpe.blogspot.com/2010/05/iracema-uma-transa-amazonica-por-paulo.

html. Acesso em 10 de dezembro de 2011.
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esperteza embutida no brasileiro capaz de justificar atividades ilicitas como meio de
enriquecimento. Em uma das cenas, Tido fala com um madeireiro e afirma "onde tem
madeira, tem dinheiro".

Do filme, proibido pelo governo até 1980, emergem argumentos que contrariam
0 que se pregou sobre a Amazonia e a realidade observavel dos problemas da regido na
época e, em parte, até hoje. Iracema, uma transa amazonica nao pretende lancar um
olhar diferente do que se pregou nas campanhas de ocupacdo: quer questionar o
discurso, apresentar uma realidade em conflito, dura, mas romantizada no imaginario
coletivo. Para gerar um poder maior de persuasdao na populacdo e consolidar seus
interesses politicos, 0 governo se apropriou do imaginario de uma terra inabitada para
consolidar outro imaginario: o de uma regido-nacdo apta e sedenta de progresso. O que
torna o argumento do filme de Bodansky e Senna atemporal €, sobretudo, seu papel de
dendncia. O filme continua atual, posto que desmatamento, trabalho escravo, grilagem,
extracdo ilegal de madeira e improbidade administrativa sdo problematicas que assolam,
com maior forca, a Amazonia de ontem e, ainda, a de hoje. A populagdo, alheia as
negociatas e privilégios do poder publico, mingua, sem condi¢es dignas de vida
coletiva.

A degradacdo da personagem lIracema, quando surge nas ultimas cenas da tela,
desdentada, num vilarejo ainda mais remoto, € uma amostragem dura de uma pessoa
que, acometida pelas experiéncias de um ambiente hostil, perde a beleza, a honra e a
esperanca. O que ndo impede Brasil Tido Grande de abandona-la mais uma vez a
prépria sorte. O desdém deste personagem retrata o poder hierarquizante do explorador
que ndo se compadece da mulher prostituida, humilhada.

Obviamente, os diretores do filme pretendiam ironizar, através das personagens
Tido e Iracema e das imagens documentais, uma realidade passivel de contestacdo. Tido
representa os métodos apelativos empregados pelo governo para consolidar um
imaginario, o filme ndo esta a servico da divulgacdo dessa ideologia, mas acaba,
fatalmente, por contesta-la. Contrastam claramente com a ideia de prosperidade, os
depoimentos coletados, os acontecimentos ficcionais e veridicos, o cenario desolador.
Isso confirma que o filme pretende reeducar o olhar de quem concordava com o
discurso de crescimento proposto pelo PNI e incorporado ao imaginéario coletivo do
pais.

E possivel através de Iracema, uma transa amazonica alterar parcialmente 0s

métodos historicistas de leitura do discurso de progresso pregado pelo Plano de
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Integracdo Nacional e propor uma releitura, ndo uma ruptura, quanto ao olhar critico
que a histéria mantém sobre a construgdo da Transamazonica. A arte pode atuar como
meio de ampliagdo do saber local e global, pode, sobretudo, tornar-se um método de
compreensdo mais arguto e sensivel dos acontecimentos sociais, capaz de concentrar

melhor as repercussdes da historia na vida humana.
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Literatura e Cinema: posicionando a camera

A adaptacéo para o cinema de obras largamente conhecidas do publico
e quase sempre vinculadas a literatura candnica, além de corresponder
a um desejo de legitimacédo das praticas artisticas do novo meio, que
também no Brasil almejava o prestigio de que gozavam as artes
consagradas, como o teatro, a literatura e a pintura, constituia um
excelente mecanismo para compensar a limitacdo de seus recursos
narrativos (Marinyze Prates de OLIVEIRA, 2004, p.62).

O artigo prop6e uma incursdo por alguns textos cinematogréaficos, cujas origens,
num primeiro momento, advém do universo da Literatura e, num segundo momento, do
repertorio dramaturgico. Deter-nos-emos, no entanto, com mais vagar, na analise do
filme Vestido de Noiva, dirigido por Joffre Rodrigues, baseado na peca homdnima de
Nelson Rodrigues, empreendendo uma viagem intertextual que vai do texto literario ao
texto filmico, passando por relacdes que envolvam dialogos entre cinema, psicanalise e
Vanguardas Européias, com énfase nos estudos de Sigmund Freud e nas propostas
estéticas do Surrealismo e do Expressionismo.

Em certos contextos, o cinema é considerado por muitos estudiosos da imagem,
como a “sétima arte”. Ele se relaciona com todas as demais artes, incorporando-as a sua
linguagem, interferindo em todas as demais com uma grande autonomia. De maneira
(nem sempre muito) harménica, o texto filmico se desdobra em sons, imagens, palavras,
movimento, luzes, dramaticidade etc. O cinema, agora mais do que nunca, incorporando
sempre novas tecnologias, apresenta-se como uma das linguagens mais modernas e
dindmicas no cenario das artes visuais. Sendo arte, &, também, industria. As artes se
correspondem, se inter-relacionam, se interpenetram, se hamoram e, por vezes, também
se repelem, se estranham.

Sabemos que, a rigor, ndo podemos conceber uma delimitacdo rigorosa entre 0s
signos visuais e verbais. No ambito da representacdo, palavra e imagem dialogam
incessantemente. As imagens captadas pelo olhar, concebidas na imaginagdo, sé sdo
apreendidas, traduzidas e decodificadas, em nosso interior, pela palavra, pelo discurso.

Signo e simbolo, por sua vez, a palavra, num processo ininterrupto, suscita, explica e
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provoca imagens. Na esfera da representacdo cinematografica em nosso pais, muitos
filmes nacionais partiram da literatura para criar novos textos e interpretacfes estéticas,
apesar da predominéncia de discursos que procuram reafirmar a pureza das artes ao
ponto de achar que sempre o texto literario € maior ou soberano diante de qualquer
contraposicdo ou transposicdo que se proponha, inclusive as possiveis traducdes,
transposicBes ou adaptagdes de textos literarios ou poéticos para a sétima arte. Contudo,
de acordo com Bella Jozef,

A adaptacdo cinematografica ndo consiste em encontrar equivalentes
linglisticos, expressivos ou artisticos ao texto filmico. Ela faz do texto um
reservatério de instru¢des nas quais o cineasta mergulha livremente (a
autoria), tratando de modo cinematografico essas instru¢cdes. O romance
afirma-se por sua literariedade, e o cinema, por uma voz filmica singular em
sua especificidade (JOZEF, 2002, p. 145).

Sédo, Literatura e Cinema, artes autbnomas, porém essencialmente narrativas, o
que acaba por aproxima-las naturalmente. Quando falamos de literatura e cinema no
Brasil, € importante ressaltar que a nossa cinematografia, desde a sua génese, sempre
esteve muito ligada a literatura. No periodo denominado Cinema Novo, esse encontro se
tornou mais forte. No decorrer dos tempos, textos literarios importantes foram utilizados
para compor as tramas na sétima arte. Quando o cinema se apropria ou se inspira em
textos literdrios canbnicos, sempre a sétima arte paga, por essa aventura, um preco
muito alto. Neste caso, a cobranga, as exigéncias, 0 grau de expectativa em relacdo ao
texto cinematogréafico, por se inter-relacionar com um texto anterior ja sobejamente
conhecido, sdo sempre muito maiores.

Desde Pero Vaz de Caminha, com sua Carta, primeiro documento escrito sobre
0 nossoO pais, 0 cinema tem bebido, a exaustdo, nas adguas que compdem O NOSSO
repertorio literario. Tendo como ponto de partida esse documento inicial, o filme O
descobrimento do Brasil (1937), de Humberto Mauro, é um exemplo. A narrativa
filmica deixa-se conduzir ao som da belissima trilha sonora de Heitor Villa Lobos.
Anchieta José do Brasil (1978, de Paulo César Saraceni) transporta para as telas a vida e
obra do jesuita missionario, enquanto que, no Barroco brasileiro, a figura do Padre
Antonio Vieira inspirou o filme Os sermdes (1988/90, de Julio Bressane). A figura de
nosso “Boca do Inferno” foi reverenciada com o filme Gregorio de Matos (2003, de
Ana Carolina), que traz como ator o poeta Wally Salomé&o. A partir de entdo, muitos dos

nossos grandes mestres da arte da palavra foram explorados pelo Cinema.
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Avancemos, pois, cronoldgica e quase didaticamente. Do periodo romantico,
temos as transposicBes para o cinema das obras de José de Alencar, com inUmeras
versdes (1911, 1916, 1920, 1926, 1950, 1979, 1996) para o romance O Guarani (que
também se fez Opera, sob a batuta genial do maestro Carlos Gomes,); temos, ainda,
Senhora (1976, de Geraldo Vietri); Luciola, o anjo pecador (1975, de Alfredo
Sternheim); Iracema (1915, 1931, 1949, 1979, esta Ultima, de Carlos Coimbra),
Ubirajara (1975, de André Luiz Oliveira). Ainda na prosa, a obra de Joaquim Manuel
de Macedo nos legou o musical A moreninha, protagonizada pela entdo iniciante Sénia
Braga. Ainda do Romantismo, temos o belissimo filme Inocéncia (1949, de Luiz e
Fernando de Barros e 1983, de Walter Lima Jr.), baseado em obra de Visconde de
Taunay, com destaque para Edson Celulari no papel Cirino e Fernanda Torres vivendo o
papel titulo. No Realismo e Naturalismo, movimentos concomitantes em nosso pais,
que tiveram lugar na segunda metade do século XI1X, convém lembrar Aluisio Azevedo
com sua obra capital, O cortico (1945 e 1978, de Francisco Ramalho Jr.), vertida para o
cinema, com Beth Farias interpretando a irreverente Rita Baiana. De Machado de Assis,
0 maior nome do periodo realista, temos: Capitu (1968, de Paulo César Saraceni);
Memorias pdstumas de Bras Cubas (duas versdes, Julio Bressane e André Klotzel), O
enfermeiro, Azylo muito louco (verséo livre de O alienista, dirigido por Nelson Pereira
dos Santos), A cartomante (duas versdes, de 1974, com Itala Nanci e Mauricio do Valle,
e a mais recente, de 2004, com Déborah Secco e Luigi Baricelli, com dire¢do de
Wagner Assis e Pablo Uranga); Dom (2003, de Moacyr Goées); Quincas Borba. Pelas
maos do cineasta Sérgio Bianchi, Quanto vale ou é por quilo é uma livre adaptacdo do
conto machadiano "Pai contra filho", em que seu diretor atualiza de forma critica e
irbnica a escravidao no Brasil.

Lima Barreto, escritor que historicamente se situa no que se convencionou
denominar de Pré-Modernismo em nossa literatura, inspirou, no cinema, Policarpo
Quaresma, herdi do Brasil (1988, dir.: Paulo Thiago, com Paulo José protagonizando o
controverso her6i nacionalista) e, ainda, Cassy Jones, 0 magnifico sedutor (1972, Luis
Sérgio Person).

O Modernismo no Brasil, para efeitos didaticos, foi dividido em trés fases
distintas. No seu primeiro momento, o Modernismo literario, que proporcionou uma
revisao histérica dos conceitos de arte e de estética, no Brasil, Mario de Andrade, figura
basilar ndo s6 para a literatura, mas para as artes em geral, nos legou Macunaima, que,

em 1969, sob a batuta de Joaquim Pedro de Andrade, ganhou a sua versdo na sétima
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arte, com o fenomenal Grande Otelo no papel do herdi sem nenhum carater. Ainda da
obra do escritor paulista se destaca o filme Licdo de Amor (1975, Eduardo Escorel),
inspirada no romance Amar, Verbo intransitivo, romance inspirado nas teorias
psicanaliticas de Sigmund Freud, no momento em que o legado do pensador europeu é
estudado com mais afinco no Brasil.

O segundo momento do nosso Modernismo, mais prodigo, denominado de
regionalista por valorizar sobretudo os aspectos regionais desse nosso imenso pais,
temos em Graciliano Ramos, talvez a figura mais significativa dessa fase. De sua obra,
seca, aspera, um retrato das mazelas do nosso pais, principalmente, no que se refere ao
Nordeste, a seca, a opressdo dos mais fortes em relacdo aos mais fracos, aos
desfavorecidos da sorte, temos Memorias do Céarcere (1984, Nelson Pereira dos
Santos), um relato biografico da prisdo do escritor na Ilha Comprida, Rio de Janeiro,
com uma atuacdo memoravel do ator Carlos Vereza, no papel do escritor. Sdo Bernardo
(1972, Leon Hirsman), sua obra mais densamente concebida em termos de elaboragéo
de personagens, foi magistralmente lida pelo Cinema. Vidas Secas, de 1962, é um caso
a parte: a montagem realizada por Nelson Pereira dos Santos flagra, por meio da
pelicula, um Nordeste sem perspectivas econémicas, mas, a0 mesmo tempo,
densamente poético, no uso equilibrado do preto e branco e de movimentos de cameras
em planos muito bem dirigidos. Filme modelar que é referenciado tanto no Brasil como
no exterior.

A saga da cultura baiana tem, talvez, em Jorge Amado o seu representante
maior. Muitas foram as obras que serviram de ponto de partida para o cinema. Entre
elas, Dona Flor e seus dois maridos (1976 e 2009); Gabriela (1983, de Bruno Barreto);
Tieta do Agreste (1996, de Caca Diegues); O amuleto de Ogum e Tenda dos Milagres
(1974 e 1977, ambos de Nelson Pereira dos Santos); Quincas Berro D'Agua (2010, de
Sérgio Machado); Capitdes da Areia (2011, de Cecilia Amado). De Raquel de Queirds,
vale lembrar O quinze (2007, de Jurandir Oliveira). Ao lado de Jorge Amado, José Lins
do Rego é um dos nossos grandes contadores de histérias. Nome significativo para o
romance regionalista, com uma vasta obra, propiciou, para o cinema, a transposigéo de
Menino de Engenho (1965, Walter Lima Jr.) e Pureza (1940, de Chianca de Garcia). De
Erico Verissimo, o cinema se apropriou de O Sobrado (1956, de Walter Geroge Durst),
Olhai os lirios do campo (filme argentino de 1947), Um certo Capitdo Rodrigo (1971,

de Anselmo Duarte), Ana Terra (1972, de Durval Garcia) e outros.
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Dos poemas narrativos de Carlos Drummond de Andrade, dois deles foram
pretexto para transposi¢des cinematograficas: O vestido (2003-4, de Paulo Thiago) e O
padre e a moca (1966, de Joaquim Pedro de Andrade). Vinicius de Moraes, além de ter
sua trajetoria de vida cinebiografada, nos legou Orfeu de Carnaval (1959, filme francés
de Marcel Camus); Orfeu (1999, Caca Diegues), filmes, um brasileiro e outro francés,
transpostos para a tela grande a partir de sua peca teatral.

Da terceira fase do Modernismo literario no Brasil escritores como Clarice
Lispector e Guimardes Rosa, também forneceram textos para o Cinema. Da primeira,
temos, A hora da estrela (1985, Suzana Amaral) e O corpo (1991, Alfredo Ords). Do
mestre Guimardes Rosa, A hora e a vez de Augusto Matraga (1965, Roberto Santos);
Sagarana, o duelo (1974, Paulo Thiago); Mutum (2007, Sandra Kogut); Outras
histérias (1999, Pedro Bial) entre outros titulos.

Isso sem contar com as cinebiografias que deram ao cinema pretexto para ndo sé
homenagear, mas, também, por em cena figuras capitais da arte literaria. Cruz e Souza,
0 poeta do desterro (1998, Sylvio Back) é um excelente exemplo. Vinicius de Moraes
(2005, Miguel Faria Jr.) e Carlos Drummond de Andrade (O poeta de sete faces, 2002,
de Paulo Thiago) também foram exemplarmente cinebiografados.

Escritores falecidos recentemente ou contemporaneos, em sintonia com a sétima
arte, tiveram seus textos traduzidos para a tela grande. Entre eles, Caio Fernando Abreu,
Dalton Trevisan, Rubem Fonseca, Jodo Ubaldo Ribeiro, Ana Miranda, Frei Betto e

muitos outros.

Teatro E Cinema: [En]Cenagdes

IRMANDADE

Sou homem: duro pouco

e é enorme a noite.

Mas olho para cima:

as estrelas escrevem.

Sem entender compreendo:
Também sou escritura

e neste mesmo instante
alguém me soletra.
Octavio Paz

(em traducdo de Antdnio Moura)

Tudo se faz ou se torna linguagem, ou melhor, linguagens. Texto entre textos,
somos seres da e na palavra. A palavra nos abarca, nos confere identidade, nos torna

legiveis ou ilegiveis. Na contemporaneidade, os textos migram. Saem do seu nicho
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original, buscam outras formas de representacdo. Percebemo-nos no olhar do outro. As
linguagens, os signos, os simbolos se entrecruzam intermitentemente.

O texto dramatico, embora concebido para a representacdo, pode ser lido e
estudado como texto literario. O cinema, a exemplo do que ocorre com a Literatura,
sempre bebeu nas dguas da dramaturgia. Estruturados na arte da representacéo, Teatro e
Cinema compartilham enredos, procedimentos, posturas, técnicas.

Nem sempre um texto teatral, quando vertido para o cinema, se viabiliza a
contento. Ha, para cada arte, caracteristicas inerentes a ela, que, hum outro meio, numa

outra linguagem, perdem a sua funcionalidade. Porém, de acordo com Sabato Magaldi,

O realismo cinematografico, sobretudo depois que se passou a falar na tela,
absorveu o didlogo espontaneo, natural, cotidiano sem prejuizo dos avancos
dos cortes, das elipses dos flashbacks. O cinema tornou-se admiravel escola
de uma nova linguagem ficcional. Por que ndo incorpora-la ao palco?
Acredito que a grande liberdade da técnica dramatlrgica de Nelson tenha
nascido na observacdo de espectador cinematogréfico. Se a Sétima Arte ndo
teve pudor de assenhorar-se de procedimentos teatrais, a reciproca ndo
mereceria condenacdo (MAGALDI, 1992. p. 43).

No Brasil, é longa e polémica a tradicdo de se buscar no teatro textos para a
composicao e representacdo de filmes. De 1951, Terra é sempre terra, peca de Abilio
Pereira de Almeida, sob a direcdo de Tom Payne, ganha as nossas telas. Em 1953, época
aurea das chanchadas, A familia Lero-Lero, texto de Raymundo Magalhdes Jr, com
direcdo de Alberto Pieralisi, faz sucesso nas telas de nossos cinemas. Em 1959, foi a vez
de Cala a boca, Etelvina, filme que teve como origem a peca homénima de Armando
Gonzaga, que alcancaria um retumbante sucesso na interpretacdo de Dercy Gongalves.
Ainda de 1959 é o filme Moral em Concordada, drama dirigido por Fernando de
Barros, adaptado do texto teatral de Abilio Pereira de Almeida. Um edificio chamado
200, peca assinada por Paulo Pontes e Jose Renato, teve sua versdo cinematografica em
1973, dirigida por Carlos Imperial.

Nelson Rodrigues é um caso a parte no cendrio teatral do nosso pais. Com a
irreveréncia que Ihe era peculiar, Nelson Rodrigues escreveu dezessete pecas. Embora
haja temas comuns que perpassam a sua obra toda, Nelson Rodrigues era avesso as
repetices de formulas de sucesso. Seu primeiro grande texto, divisor de aguas do teatro
brasileiro, Vestido de Noiva, foi aclamado pela critica, ao utilizar uma cenografia
inovadora e com uma iluminacdo muito proxima da tecnica expressionista de compor 0s
cenarios, dai a proximidade da peca de Nelson Rodrigues com o cinema de vanguarda

alemao (Expressionismo).
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Porém, ousadamente, a peca que se seguiu, na trajetoria do autor, Album de
Familia, era completamente diferente do texto anterior. Evitando deliberadamente o
modelo que o consagrou, a nova peca era tdo radicalmente diferente do que o autor
produzira anteriormente, que amargou 21 longos anos de proibicdo pela censura obtusa
e ferrenha da época. Polémicas, inovadoras, contundentes, agressivas, densas, pelo
menos, dez dessas pecas foram vertidas para o cinema. Para o bem e para o mal, muito
se tem escrito sobre essas adaptacfes. Mesmo quando néo escrevia para o teatro, a verve
da dramaturgia estava presente na escritura do autor. As crénicas policiais, tiradas da
dura realidade cotidiana, eram pretexto para o exercicio da composicdo teatral. Vistas
mais minuciosamente, a série de cronicas de A vida como ela é mostra como o0s textos
jornalisticos migraram para a escritura e tessitura da dramaturgia do autor.

Assim, dos textos rodrigueanos vertidos para 0 cinema, merecem mencao, quer
pelo contetdo, quer pela forma, Toda nudez sera castigada (1973, Arnaldo Jabor),
Bonitinha mas ordinaria (filmada trés vezes: 2009/2012, Moacyr Goes; 1981, Braz
Chediak; 1964, J. P. Carvalho), Os sete gatinhos (1980, Neville D'Almeida), O beijo no
asfalto (duas versGes: 1980, Bruno Barreto, 1066, Flavio Tambellini), Perdoa-me por
me traires (1983, Braz Chediak), A falecida (1965, Leon Hirszman), Vestido de Noiva
(2006, Jofre Rodrigues). E ainda, Asfalto Selvagem (1964, J. B. Tanko); O Casamento
(1975, Arnaldo Jabor), A dama do lotacdo (1978, Neville D'Almeida), Engracadinha
(1981, Haroldo Marinho Barbosa), Meu destino é pecar (1952, Manuel Pelufo), Traicao
(1998, Arthur Fontes, Claudio Torres e Jose Henrique Fonseca), Gémeas (1999,
Andrucha Waddington); Boca de Ouro (duas versdes:1963, Nelson Pereira dos Santos;
1990, Walter Avancini), filmes que advieram de contos, romances, cronicas de
Nelson®®.

Mas ndo s6 de Nelson Rodrigues se alimenta o cinema nacional: temos em
Plinio Marcos uma obra também polémica, que rendeu ao cinema titulos como Navalha
na carne (duas versdes: 1969, Braz Chediak; 1997, Neville D'Almeida), Dois perdidos
numa noite suja (também com duas leituras cinematograficas: a primeira de 1970,
dirigida por Braz Chediak e a segunda, de 2002-3, dirigida por José Joffily); Querd
(obra cuja transposicdo € mais recente, de 2006, sob a diregdo de Carlos Cortez);

Barrela (de 1990, diregdo de Marco Antonio Cury).

89 Vide, a respeito, Joel CARDOSO, no estudo Nelson Rodrigues, da palavra a imagem, obra em que o
autor faz um levantamento das obras de Nelson Rodrigues transpostas para o Cinema, no periodo
compreendido entre 1950 e 2000.
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As comedias, género leve que ja fez escola em nosso cinema, tém buscado nos
textos teatrais muitas inspiracdes. Citamos, a titulo de ilustracdo, alguns titulos:
Domésticas (uma deliciosa comédia, de 2001, dirigida por Fernando Meirelles & Nando
Olival), Trair e cocar é s6 comecar (2006, direcdo de Moacyr Gées); O mistério de
Irma Vap (dirigido por Carla Camuratti, em 2006), Qualquer gato vira lata (direcdo de
Tomas Portella, filme de 2011); A dona da historia (da peca de Jodo Falcdo, filme
dirigido por Daniel Filho, de 2004). Lisbela e o prisioneiro, texto primoroso de Osman
Lins, fez sucesso, na direcao de Guel Arraes, em 2003.

Com enorme sucesso de publico e de critica, Auto da Compadecida, peca de
Ariano Suassuna, de 1955, em trés atos, €, sem duvida, um dos grandes textos do teatro
brasileiro. Foi levada para a televisdo em 1999, e, logo depois, em 2000, transformada
em filme de sucesso, sob a batuta de Guel Arraes. Interessante notar que uma primeira
versdo comica da peca ja fora viabilizada em 1987.

O pagador de promessas € um filme de 1962 que se originou da peca de Dias
Gomes. Dirigido por Anselmo Duarte, trata do sincretismo religioso. O filme foi o
grande vencedor do Palma de Ouro no Festival de Cannes daquele ano. Ainda de Dias
Gomes, temos O marginal, filme de 1974, dirigido por Carlos Manga. Em 1988, Fabio
Barreto filmou O Rei do Rio. Recentemente, em 2010, O Bem-Amado ganha as telas do
cinema com a direcdo de Guel Arraes. Opera do Malandro, peca de Chico Buarque,
ganha, em 1985, pelas mdos de Ruy Guerra a sua versdo na telona. Eles Ndo Usam
Black-Tie, (1981, de Leon Hirszman), baseado na pe¢ca homoénima de Gianfrancesco
Guarnieri € um exemplo de texto politico que marcou época tanto nos palcos como na
tela. Ha, ainda, filmes interessantes que abordam o fazer teatral: Por tras do pano, de
1999, direcdo de Luiz Villaca, € um deles; Sem controle, de 2007, direcdo de Cris

D'Amato, é outro.

Cinema e Vanguarda: Correspondéncias

Sou a cena viva onde passam atores
representando varias pegas.
Bernardo Soares

(pseuddnimo de Fernando Pessoa)

Relacionando o cinema europeu as estéticas do Surrealismo e Expressionismo,

faremos, nesse ponto do trabalho, uma breve incursdo a alguns filmes de que nos
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utilizamos como mote comparativo para a analise do texto de Nelson Rodrigues, ora em
pauta.

O Surrealismo tem como marco no cinema o classico Um cdo andaluz (1928),
de Luis Bufiuel (1900-1983), filme realizado em parceria com o pintor Salvador Dali.
Dois anos depois o cineasta lanca A idade do ouro e marca uma ruptura com o cinema
tradicional dos Irmdos Lumiére. Os filmes de Bufiuel desconstroem qualquer relacéo
com o mundo real, a partir de quebras radicais no plano da montagem, num confronto
continuo de imagens coladas e com planos variados em sequéncia, plongée e contre-
plongée. Essa técnica surrealista, segundo Braune,

tem seu fundamento no confronto de imagens dispares, que nos colocam
frente de situagdes absurdas, paradoxais, violentas, nos remetendo a uma
realidade que ndo apresenta qualquer nexo com a realidade cotidiana,

liberando o espirito para um mundo novo, supra-real, caotizado pelos
imprevistos choques de imagens (BRAUNE, 2000, p. 39).

Principalmente em Um cdo andaluz a influéncia da Psicanélise € marcante na

cena da imagem da castracdo realizada pelo “corte dos olhos”. O fio da navalha corta a

luz da lua enquanto um olho é cortado e vazado, como se fosse uma visdo arquetipica

do corte do olho de Tirésias e Edipo Rei. A partir desse momento, o filme lanca méo de

cenas e histdrias desconexas em dois planos consecutivos: um ciclista passeia por uma

rua vazia e, depois, o espago interior de uma casa nos altos de um prédio. O “absurdo”

do filme abre as portas para a teoria dos sonhos de Freud, pondo em cena a alucinacao,

as projecdes do inconsciente. Essa alianca entre psicandlise e a vanguarda surrealista é
confirmada por André Breton:

SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro, pelo qual se pretende

exprimir, verbalmente ou por escrito, ou de qualquer outra maneira, 0

funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento na auséncia de

qualquer vigilancia exercida pela razdo, para além de qualquer preocupacao
estética ou moral (BRETON, 1976, p.47).

Na vanguarda expressionista, 0 cinema se apropria das técnicas de iluminagéo e
de imagens distorcidas da realidade culminando em O Gabinete do Doutor Caligari, de
1919, dirigido por Robert Wiene. Surge no filme “um cendrio totalmente artificial, onde
todas as construgdes sdo obliquas, onde as sobras e as luzes séo pintadas [...] cenario
extraordinario por sua presencga alucinante” (MARTIN, 2007, p.65). O filme se apropria
de técnicas do teatro e metodos pictoricos em que 0 humano é representado a partir de

uma patologia morbida e com efeitos de sobras em que o cinza e o negro séo formas de
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representacdo do mundo moderno. De acordo com Martin, "a utilizacdo das sombras de
efeito entrou igualmente em moda com o Expressionismo. Elas podem ter uma
significacdo eliptica e constituir um poderoso fator de ansiedade pela ameaca do
desconhecido que deixam antever” (MARTIN, 2007, p.59).

O sonambulismo e a psiquiatria se alinham numa alucinante histéria em que
labirintos escuros se alternam com a apatia dos personagens. O “caligarismo”, termo
associado ao Kammerspiel (teatro de camara), foi criado por Max Reinhardt e “rotulou”
diversos filmes do co-autor Carl Mayer. Os filmes expressionistas apresentam

ambientacdo em espagos unitérios rigorosamente delimitados; uma atencéo
particular aos objetos que, além de assumir funcdes precisas no plano da
dramaturgia, assumem complexas valéncias simbolicas; movimentos de

camera (travellings, panoramicas) e variagdes dos angulos de filmagem
destinados a uma acentuacdo dos efeitos dramaticos (COSTA, 2003, p.77).

Essa concepcdo de espaco cinematografico, presente tanto na pintura como em
outras artes ligadas ao Expressionismo sera incorporada ao teatro brasileiro pelo
polonés Zbigniew Ziembinski. Tais técnicas vdo ganhar forma na peca Vestido de

Noiva, de Nelson Rodrigues, encenada em 1943.

O Moderno Teatro Brasileiro

No teatro descobri que existem duas realidades,
mas a do palco é muito mais real.
Arthur Miller

O teatro brasileiro do século XX ndo teve na Semana de Arte Moderna seu
apogeu estético (MAGALDI, 1997, p.195). Alias, o teatro, a bem da verdade, ndo se fez
representar na Semana. Por outro lado, na literatura e na pintura fica evidente a
influéncia da Psicanalise e das vanguardas europeias em artistas como Mario de
Andrade, Oswald de Andrade, Anita Malfatti e Portinari.

No contexto do teatro, O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, apesar da forca
textual e critica ideoldgica, nao teve, segundo Magaldi (1997) uma “experiéncia de
palco”, no entanto se notabiliza como uma critica aberta ao pais no que diz respeito ao
capitalismo, além de “preparar o caminho” para o surgimento de novas experiéncias
teatrais.

"A peca [O Rei da Vela] esta fora de todos os padrdes praticados entre nés. Ela funde

consciéncia politica e vanguarda — um segredo que, infelizmente, se perdeu depois no
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teatro”. Ainda, segundo Sabato Magaldi, "Oswald criava uma linguagem cénica seca e
incisiva, de admirdvel colorido, vigor e precisdo. Nao ha exageros dispensaveis nem
comentarios supérfluos. Tudo se integra num conjunto coeso” (MAGALDI, 2004, p.87).

Essa atualizacdo estética do teatro brasileiro com as propostas vanguardistas da
Europa precisou esperar mais alguns anos, pois ndo se tinha no Brasil uma influéncia
direta do Expressionismo, Surrealismo e de outros “ismos” na producdo teatral da
época, influéncia que poderia ter alinhado o teatro nacional mais diretamente as
propostas do Modernismo brasileiro.

Ziembinski chega ao Brasil em 1941 e traz na bagagem técnicas do
Expressionismo que incorpora ao teatro nacional brasileiro: o trabalho com a
iluminacdo, grande preocupacdo quanto a montagem do espetaculo, cenarios e
figurinos. Vestido de Noiva impressiona naquele momento, pois apresenta 140
mudancas de cena, 132 efeitos de luz, 20 refletores, 25 pessoas no palco e 32
personagens, com a fusdo do teatro com técnicas literarias, poéticas e cinematograficas.
Vejamos, a respeito, o que diz Ruy Castro:

Afinal, o que havia de tdo assombroso em Vestido de noiva para obrigar o
publico a superar-se? A simultaneidade dos planos. A acdo se passa na
realidade, na memoria e na alucinacdo da heroina, uma mulher chamada
Alaide. Quando a pe¢a comega, Alaide ja foi atropelada no largo da Gléria e
esta sendo operada. Em seu delirio surgem os outros personagens: sua irma
Lucia, cujo namorado Alaide ‘roubou’ € com quem se casou; Pedro, que é
esse homem e que continuou mantendo um caso com LdUcia; madame Clessy,
uma cafetina morta pelo namorado em 1905 e cujo diario Alaide encontrou
no baul deixado no s6tdo de sua casa. A mulher morta no passado revive e

conversa com 0s personagens da acao real, que se passa em 1943 (CASTRO,
1996, p.160).

A peca Vestido de Noiva, considerada, tardiamente, o marco inicial do teatro
moderno brasileiro, foi dirigida pelo proprio Ziembinski, em 1943, com uma montagem
fora dos padrGes do teatro produzido no Brasil até aguele momento, consagrando
Nelson Rodrigues como “o desbravador” do teatro no Brasil. Flertando abertamente

com técnicas cinematograficas, Nelson Rodrigues assim explica sua proposta estética:

[Vestido de noiva] era, cumpre-me confessé-lo, uma obra ambiciosa. A
comecar pelo seu processo. Eu me propus a uma tentativa que, hd muito me
fascinava, contar uma histdria, sem Ihe dar uma ordem cronolégica. Deixava
de existir o tempo dos relogios e das folhinhas. As coisas aconteciam
simultaneamente () tudo ao mesmo tempo. A técnica usada viria a ser a das
superposicdes, claro (...). Senti, nesse processo, um jogo fascinador,
diabdlico ¢ que implicava, para o autor, numa série de perigos tremendos.
Inicialmente havia o problema patético: a pega, por sua propria natureza, e
pela técnica que lhe era essencial e inalienavel, devia ser toda ela construida
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na base de cenas desconectas. Como, apesar disso, dar-lhe uma unidade, uma
linguagem inteligivel, uma ordem intima e profunda? Como ordenar o caos,
toméa-lo harmonioso, inteligente? (LOPES, 1993, p.11).

A estreia da pecga aconteceu no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 28 de
dezembro, no entanto, o texto de Nelson Rodrigues ja tinha sido bem recebido pela

critica jornalistica e pelos circulos literarios daquele periodo.

Ao estrear, em 1943, na memoravel encenacdo de Ziembinski com o grupo
Os Comediantes, Vestido de noiva foi saudado como a introducdo da
modernidade no teatro brasileiro, abrindo para nosso palco a quarta parede da
contemporaneidade. Vinda num momento de estagnacdo da expressividade
cénica, a montagem de Os Comediantes acabou propiciando uma série de
iniciativas que, aos poucos, foi modificando nosso fazer teatral, integrando-o
no diadlogo com seu tempo (MOSTACO, 1994, p.204).

O grupo de teatro d’Os Comediantes conseguiu incorporar plenamente o espirito
do texto de Nelson. Além da forca do figurino da peca concebido por Santa Rosa (1909-
1956), a iluminacdo do espaco criada pelo diretor da peca quebrou a regularidade dos
cenarios comuns, dando maior plasticidade aos efeitos visuais e, inegavelmente, pondo

em relevo a dramaticidade psicoldgica as cenas. De acordo com Magaldi,

quando as nossas pecas, em geral, se passavam nas salas de visitas, numa
reminiscéncia empobrecedora do teatro de costumes, vestido de noiva veio
rasgar a superficie da consciéncia para apreender 0S processos
subconscientes, incorporando por fim a dramaturgia nacional os modernos
padrdes da ficgdo. As buscas da memoria sdo outras coordenadas da literatura
do século XX que Vestido de Noiva fixou pela primeira vez entre noés
(MAGALDI, 1997, p.218).

E importante ressaltar que o proprio romance enquanto género ja tinha sofrido
transformac0es radicais quanto a estrutura e, também, quanto ao estado psicoldgico das
personagens. Com a influéncia da Psicanalise, o espaco da narrativa ja nao objetivava
apenas contextualizar acGes, mas se tornou uma representacdo metafdrica das neuroses,
dos desejos, dos medos humanos. Valoriza-se, nesse sentido, uma literatura que
esquadrinhe os insondaveis planos da memoria, perpassando pelo inconsciente e pelo
caos interior, como bem evidencia a escritura de autores como James Joyce, Marcel
Proust e Franz Kafka.

No teatro de Nelson Rodrigues, esses encontros com o inconsciente e com 0s
complexos interiores estdo presentes de forma dramatica em Vestido de Noiva. E nesse
momento que as inovagdes estéticas ocorridas nas produces do século XX sdo
ressignificadas e finalmente assimiladas pelo teatro brasileiro, do que advem um salto
de qualidade no que tange as técnicas cénicas.
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Vestido de Noiva: espelhos duplicados

O teatro é o lugar onde se refaz a vida.
Antonin Arataud

Entrar no universo literario de Nelson Rodrigues é desafio ja trilhado por muitos
trabalhos e analises, a partir de diferentes teorias e enfoques. Entre essas perspectivas de
anélise, sem duavida, pelo préprio teor da obra, a interpretacdo que se serve das
premissas psicanaliticas tem um espago consideravel na obra do autor de A vida como
ela é. A articulacdo entre o pensamento tedrico de Sigmund Freud e a escritura
rodrigueana se evidencia, sobretudo, no tocante aos diversos conceitos que se ligam as
pulsdes humanas.

Nessa perspectiva, ao analisar o estilo do autor, Magaldi (1992, p.45) reforca
esse pressuposto quando diz que “numa fase em que a psicanalise remontava a infancia
para decifrar o adulto, a narrativa ndo poderia concentrar-se apenas no presente, sob
pena de perder as motivagdes profundas”. Noutra perspectiva, a obra de Nelson dialoga
com vanguardas artisticas surgidas nas primeiras décadas do século XX, como, por
exemplo, aproximacgdes com o Expressionismo e o Surrealismo. Entre essas vanguardas,
0 Expressionismo é discutido com mais énfase, principalmente no que se refere a sua
peca Vestido de Noiva, num momento histérico em que a dramaturgia brasileira
clamava por uma revolucéo estética.

Nesse contexto em que a psicanalise freudiana e determinadas vanguardas da
Europa influenciavam literaturas e posturas em diversos paises, pretendemos lancar um
olhar sobre este texto de Nelson Rodrigues, partindo de recursos comparativos e do
transito entre as técnicas do teatro e de recursos da montagem cinematografica.
Contudo, deter-nos-emos, com énfase maior, na traducdo filmica realizada por Joffre
Rodrigues, cineasta e filho do teatr6logo. Uma das possibilidades comparativas esta
num possivel alinhamento entre a adaptacéo filmica de Vestido de Noiva e o universo
onirico e absurdo de Um Cé&o Andaluz (1928), de Luis Bufiuel. A partir dessa
comparacdo, é possivel mapear algumas hipdteses que vao nortear essa abordagem, a
partir de “rastros” interpretativos demarcados, sobretudo por Magaldi em seu livro
Nelson Rodrigues: dramaturgia e encenagdes (1992).

Uma primeira hipotese recai sobre a influéncia do cinema na escrita teatral do

dramaturgo brasileiro. Magaldi explica “que a grande liberdade da técnica dramatirgica
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de Nelson Rodrigues tenha nascido da observagédo de espectador cinematografico”. Essa
relacdo entre cinema e literatura é vista pelo estudioso como salutar para ambas as artes,
pois, “se a sétima arte ndo teve pudor de assenhorear-se de procedimentos teatrais, a
reciproca ndo mereceria condenac¢do” (MAGALDI, (1992, p.43). Outra hipotese diz
respeito ao uso de técnicas expressionistas e surrealistas na adaptacdo da peca para o
cinema. Tal conexdo se ajusta naturalmente a perspectiva da psicanélise no que tange ao
estudo dos sonhos, dos conceitos de estranheza e do “duplo” na referida adaptacao.

O filme Vestido de Noiva (2006) foi dirigido e roteirizado por Joffre Rodrigues,
filho de Nelson Rodrigues. Essa adaptacdo procurou manter a mesma estrutura do texto
teatral, alternando os trés planos: a realidade, a alucinacdo e a memdria. A alternancia
dos planos se faz através de flashbacks (cortes), em que a montagem tem um papel
fundamental para a articulacéo estética das cenas que narram os dramas da personagem
Alaide. Por outro lado, destaca-se o cromatismo da pelicula que alterna cores frias e
quentes, pondo em evidéncia o choque visual entre a cor azul e a cor vermelha. O azul
metaforiza o universo onirico de Alaide, enquanto o vermelho estabelece uma relacdo
erdtica com a vida de Madame Clessi. Apesar dessa dualidade, paradoxalmente as cores
acabam se fundindo a medida que Alaide se identifica com vida profana da cafetina.

Em sintese, o filme narra a histéria de Alaide (Simone Spoladore) que, depois de
ser atropelada, chega ao hospital em estado grave. Nesse interim, ela se vé em uma
realidade onirica, na casa de Madame Clessi (Marilia Péra), personagem que Alaide
conheceu por meio de um diario encontrado num bau antigo depois que a familia da
personagem mudou-se para uma casa que antes, ha 37 anos, fora um bordel em que
residiu Clessi. Nessa transicdo do plano da realidade para o plano da alucinagdo, o
diretor do filme busca referéncias intertextuais em Um cdo andaluz, de Bufiuel e O
Gabinete do Doutor Caligari, de Wiene, com mais énfase no filme do cineasta
espanhol. Na sequencia de fotogramas a seguir, o filme refaz uma das passagens do

classico filme de Buiuel.

(Fotogramas 1 e 2 — no primeiro Alaide encontra o diario de Madame Clessi;
no segundo, cena de Um céo Andaluz, de Bufiuel).
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A alegoria do bau € importante nessa passagem: representa a abertura ou entrada
a outros universos, assim como o corte do olho abre caminho para outra realidade, para
outros &mbitos ocultos. Noutro sentido, metaforiza a memaria por meio de objetos que
surgem nos dois filmes como indices de lembrancas. No bal de Vestido de Noiva esta o
diario de Clessi, em que se narra a historia de vida da cafetina, enquanto que na caixa de
Um céo andaluz encontra-se uma pec¢a de roupa de alguém, um alguém de quem a
personagem feminina sente falta. Na proxima sequéncia, o alinhamento entre os filmes
torna-se ainda mais evidente. No primeiro fotograma, Alaide caminha pela rua com uma

pequena caixa na mdo, mesma cena do filme de Bufiuel.

(Fotogramas 3 e 4 — no primeiro, cena que antecede o atropelamento de Alaide;
no segundo fotograma, cena que antecede o atropelamento em Um cdo Andaluz, de Bufiuel).

Ainda na mesma sequéncia, Alaide, ao atravessar a rua, € surpreendida por um
carro que a atropela drasticamente. No filme surrealista, ap6s encontrar um pedaco de
um corpo (méo) no meio de uma rua, a personagem guarda a mdo dentro de uma caixa e
fica em estado de perplexidade enquanto os carros passam bem perto de seu corpo

estatico, até que um carro a atropela frontalmente.

(Fotogramas 5 e 6 — no primeiro, Alaide atropelada;
cena idéntica em Um cdo Andaluz, de Bufiuel).
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E nesse estado fisico que Alaide desacordada alterna um estado de consciéncia
que aciona um mundo alucinante feito de reflexos duplicados, espelhos, labirintos e
espacos escuros. Na maca do hospital, em cadmera alta (plongée), Alaide agoniza nua.
No fotograma seguinte, o ciclista de Um céo andaluz esta deitado estaticamente como

se estivesse, assim como Alaide, num estado de sono profundo.

(Fotogramas 7 e 8 — no primeiro, Alaide acidentada no hospital ;
no segundo fotograma, o ciclista do filme de Bufiuel depois de uma queda de bicicleta).

Simbolo importante dessa travessia entre o real e a alucinacdo em Vestido de
Noiva é o espelho. Apds o acidente e momentos entre a vida e a morte, Alaide chega a
uma casa antiga, com espagos sem luz como se fosse a entrada em seu préprio
inconsciente. Segundo Laplanche & Pontalis, o inconsciente “é constituido por
conteddos recalcados aos quais foi recusado o acesso ao sistema pré-consciente-
consciente pela acdo do recalque” (LAPLANCHE; PONTALIS, 2001, p.253). Nesse
sentido, Alaide se encontra diante de tudo aquilo que sua educacdo familiar repudia. O
espelho distorcido promove a travessia da personagem fazendo emergir seus desejos
recalcados. Acompanhada por uma camera subjetiva em travelling de entrada, ela
visualiza duas mulheres dancando lascivamente. Os pontos de luz, espagos em
penumbra e a forca de cores quentes, ornamentam indicialmente o cenario
expressionista do bordel de Clessi, como se Alaide estivesse entrando num palco

projetado por sua mente.

O palco expressionista, entretanto, o recusa em geral, tornando-se o espago
interno de uma consciéncia. Apenas 0 protagonista tem existéncia efetiva e
os demais, inclusive objetos, luz, mdsica, natureza fisica, sdo suas projecdes
exasperadas. S8o flashes alucinados justapondo o passado, os desejos
frustrados, as aspirages futuras, as armadilhas enganadoras da memodria
(FRAGA, 1998).
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(Fotogramas 9 e 10 — no primeiro, Alaide diante do espelho;
no segundo, a personagem entra na sala de Madame Clessi).

As “meninas” de Madame Clessi se entrelacam numa cena erdtica que
surpreende Alaide, mas que de alguma forma desperta sua natureza libidinal. No plano
da alucinagéo (plano do inconsciente), sdo liberados os desejos castrados e recalcados.
O filme se alinha a proposta desconstrutora de Nelson Rodrigues quando questiona os
parametros morais e éticos das familias burguesas. No texto teatral, a cena é descrita

como se fosse o proprio roteiro do filme:

(Luz em resisténcia no plano da alucinagdo. 3 mesas, 3 mulheres
escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes e compridos. Decotes.
Duas delas dangam ao som de uma vitrola invisivel, dando uma vaga
sugestdo léshica. Alaide, uma jovem senhora, vestida com sobriedade e bom
gosto, aparece no centro da cena. Vestido cinzento e uma bolsa vermelha.).

(Fotogramas 11 e 12 — no primeiro, mulheres dangando voluptuosamente;
no segundo, Alaide, duas prostitutas e uma figura masculina vestido de negro)

Na sequéncia de imagens, Alaide parace mais voluptuosa, 0 que assusta as
proprias “meninas” da casa de Madame Clessi. Ao seu lado, surge uma figura masculina
vestida de preto, usando 6culos escuros e de cartola. Ele representaria o duplo do noivo
de Alaide, j& que tem o mesmo rosto de Pedro. Sua indumentaria recupera a

representacdo do Doutor Caligari, do filme de Wiene presente no inconsciente da
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visitante do bordel, numa clara intertextualidade com o classico do expressionismo
alemdo. Nesse universo alucinante, Alaide j& ndo se v& mais como a ingénua moca de
familia recalcada, ja que Madame Clessi personificaria o reflexo de seus desejos
intimos. Alaide se identifica com a vida de Clessi, ndo regulada pelas regras da moral
burguesa. Ela deseja ser Madame Clessi, 0 que assusta a visao machista de Pedro, como

bem atesta a passagem da peca.

(Apaga-se 0-plano da alucinagdo. Luz no plano da meméria.)

PEDRO - Vocé continua com essa brincadeira?

ALAIDE - Brincadeira o qué? Sério!

PEDRO - N&o me aborreca, Alaide!

ALAIDE - O que é que vocé fazia?

PEDRO - Nao sei. (rapido) Matava vocé.

ALAIDE (céptica) - Duvido. Nunca vocé teria essa coragem!

PEDRO (olhando-a) - E. Néo teria.

ALAIDE - N&o disse? Mas se eu fugisse, se me transformasse numa Madame Clessi?

(Fotogramas 13 e 14 — no primeiro, Alaide conversa com Madame Clessi;
no segundo, um personagem dionisiaco observa um entrelace erético de varias mulheres).

Nos fotogramas acima, Alaide conversa com Madame Clessi como se ela
observasse a personagem como reflexo de si mesma. O espetéaculo lascivo das mulheres
em devaneios e a presenca de um ser que alegoriza a figura de Dionisio dao ao plano da
alucinacdo uma forca erética transgressora dos limites do corpo. Nessa inversdo dos
géneros, o filme imprime, através do vermelho e do dourado, uma metéafora dos desejos

interiores de Alaide.
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(Fotogramas 15 — Madame Clessi abraga Alaide).

Como duplo ou reflexo de Madame Clessi, hipotese que pode ser percebida pelo
jogo de espelhos e pelo encontro delas no plano da alucinacéo, Alaide torna-se o que foi
um dia Madame Clessi, como se a simbologia do espelho pudesse externar uma persona
interior de cuja existéncia nem mesmo a propria Alaide suspeitaria. E o que podemos
deduzir dos fotogramas abaixo: indicialmente utilizam-se cores frias e fantasmaticas,
em contraposicdo ao cromatismo (em vermelho) dos fotogramas em que Alaide esta
deitada no colo de sua amiga, huma atitude homoeroética. Segundo Garcia-Rosa, em seu
estudo sobre Lacan, “a rela¢do intersubjetiva, na medida em que ¢ marcada pelos efeitos
da fase do espelho, é uma relacdo imaginéria, dual, voltada a tensdo agressiva em que 0

ego é constituido como um outro, e 0 outro como alter ego” (GARCIA-ROSA, 2003, p.177).

(Fotogramas 16, 17 e imagem 18 — no primeiro, Alaide em frente ao espelho;
no segundo, Madame Clessi em frente ao espelho, em seguida, pintura de Paul Delvaux).
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As cenas com espelhos fazem-se presentes em outros momentos do filme e,
evidentemente, as conotagdes sdo diversas. Ora mostram o lado oculto da personalidade
de Alaide, ora criam paralelos com uma atmosfera expressionista, como fica visivel nos
fotogramas em que Alaide estd em dissonancia com Pedro, num espaco em que se
destaca, em perspectiva, o reflexo dos atores num espelho com luminérias ao fundo.”
Segundo Martin (2007, p.59), as sombras e fontes luminosas representam “um poderoso
fator de ansiedade pela ameaca do desconhecido que deixam entrever”, afirmagdo que
pode explicar o choque causado pelas atitudes de Alaide diante de seu noivo Pedro,

vestida sensualmente de preto, uma ironia frente a antiga condicédo de noiva tradicional.

(Fotogramas 19 — Alaide em plano americano em frente de Pedro, seu noivo)

Grande parte da dramaturgia rodrigueana da destaque aos conflitos familiares. A
familia representa o local privilegiado onde geram e florescem os conflitos, as
desavencas, 0s cilmes, 0s desacertos, a competitividade desleal, as paixdes obsessivas.
O ndcleo do enredo da peca de teatro e do filme homdénimo Vestido de Noiva é o
conflito entre as irmas Alaide e Lucia. De acordo com a trama, Alaide teria tomado pra
si 0 namorado de sua irmd Lucia, o que fez esta odiar sua rival. Um homem amado por
uma mulher se converte, quase sempre, em objeto de desejo de outra.

O acidente com Alaide, atropelada em plena rua, aconteceu apds uma calorosa
discussdo com Lucia, com acusa¢Ges mutuas. Essa rivalidade entre irmas tornou-se uma
recorréncia na producdo literaria de Nelson Rodrigues e, por extensdo, em traducbes
para o cinema, perpassando por filmes como As Gémeas e no episddio intitulado
Diabolica, do filme Traic&o. Tal duplicidade esta assentada em conceitos psicanaliticos
ligados a ideia do “duplo”, conceitos cunhados por Otto Rank e por Sigmund Freud,
além de ter correspondéncias e desdobramentos inusitados em outras artes, como, por

exemplo, na pintura de surrealistas como René Magritte e Paul Delvaux.

70 Ver, a respeito, o artigo “Traicdes e mentiras: uma leitura de O Primeiro Pecado, de Nelson
Rodrigues”, de Luiz Guilherme dos Santos Junior, no livro Linguagem e Imagem: entrelagamentos
indisciplinares (2011). Referéncia completa ao final deste artigo.
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Considerac0es finais

No cinema, pois, como no espetaculo teatral, as personagens se encarnam em
pessoas, em atores. A articulagdo que se produz entre essas personagens
encarnadas e o publico é, porém, bastante diversa num caso e noutro. De um
certo angulo, a intimidade que adquirimos com a personagem € maior no
cinema que no teatro. Neste Ultimo a relagdo se estabelece dentro de um
distanciamento que nio se altera fundamentalmente (Anténio CANDIDO,
1974, p. 112).

Fechamos este artigo com algumas inquietacGes. Entre a Literatura e o Teatro, 0
Cinema oscila procurando um entre lugar, um contexto em que, com seu dinamismo,
com suas técnicas de apropriacdo, de assimilacdo, de contrapontos, ou mesmo de
ruptura, possa se firmar, se afirmar, se constituir e se adequando potencialmente como
linguagem, como Arte.

Se, no passado, 0 que se esperava do cinema era que Se comportasse
respeitosamente em relacdo a obra literaria, hoje, preconiza-se que, procurando a
originalidade, o que almeja, na realidade, é que se encontrem equivaléncias signicas que
possam dar conta do processo de transposicdo. Nesse sentido, até mesmo o respeito e a
fidelidade podem ser deixados em um segundo plano. H& quem diga que o Teatro, arte
mais tradicional, ao ser traduzido para o Cinema, sempre sai perdendo. Sem que
possamos nos desvencilhar de nossas predilegdes anteriores, quando damos ao Teatro a
primazia, elegendo-o como texto melhor se contraposto ao texto cinematografico,
estamos, evidentemente, nos apoiando num critério de valor que, de certa forma, mesmo
a nossa revelia, acaba por se impor. Mas, mesmo no ambito da representacao teatral, de
uma montagem para outra, sempre causa este frenesi. Esta em jogo, em cada encenacéo,
a concepcéo do diretor, a interpretacdo do elenco, o local escolhido para a montagem, os
cenarios que compdem 0 jogo teatral etc.

Passemos, pois, a um exemplo concreto. A dramaturgia shakespereana, uma vez
transposta para 0 cinema, se converte, sem sombra de ddvida, numa outra coisa. Ler
Shakespeare demanda um tipo de motivagdo, ocasionando, por conseguinte, um
determinado prazer estético inerente a leitura, a Literatura. Assistir a um espetaculo
teatral baseado no texto do autor britdnico €, também, por sua vez, outra experiéncia
estética. Quando, nos deparamos com Shakespeare no Cinema, estamos encontrando o
autor, baseando-nos nas duas experiéncias anteriores: a da leitura do texto literario, a da

montagem teatral.
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Com Vestido de Noiva, pela importancia do texto, ndo poderia ser diferente.
Quando vamos ao teatro para assistir a uma peca de Nelson Rodrigues, vamos,
sobretudo, pelo autor; depois, pelo texto; e, por fim, pelo diretor, pelo elenco etc. O
autor, mesmo com todos esses anos transcorridos, ainda € motivo para uma atengédo
especial. Vestido de Noiva, pela importancia histérica, por tudo que representou, ainda é
uma referéncia. Queremos assistir, nem que seja para ver que tratamento foi dado ao
texto.

Cada leitura de um texto - literario, teatral, cinematografico - dialoga
necessariamente com todas as nossas leituras anteriores, tanto as que tém a ver
diretamente com o texto lido, como com outras, mais distantes, menos relevantes. Um
texto - qualquer que seja ele - sempre vai fazer parte dessa ciranda intertextual que se
instaura de imediato. Que se instaurem critérios comparativos € inevitavel, mas que, no
processo comparativo, se processem, COmo comumente acontece, critérios apenas
valorativos, deveria ser repensado. Cada texto, em sua modalidade, € um texto Unico,
com valores estéticos normalmente inerentes a linguagem, a dindmica, aos recursos
empregados. Convém que tenhamos em mente que, critérios analiticos validos num
determinado contexto, podem ndo ser tdo eficientes quando empregados em outra
instancia.

O valor dramaturgico-literario de Vestido de Noiva ndo esta sob julgamento. As
montagens viabilizadas a partir desse texto de origem sempre motivaram criticas (nem
sempre pertinentes). Quanto mais canénico um texto, tanto mais expectativa gera. Por
fim, as leituras cinematogréaficas viabilizadas a partir de textos literarios, sempre
receberam, por parte dos especialistas, criticas acerbas, paginas corrosivas, destruidoras.
O cinema ainda carece de uma analise independente, com critérios que, desvinculando-o
eventualmente da origem dos textos, do mito que estes textos representam, possa levar
em conta apenas o fazer cinematografico, como arte, como estética, como ritmo e

interpretacdes proprias.
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MAOS DE OUTUBRO: MEMORIAS, SABERES E IDENTIFICACOES
CULTURAIS NO CINEMA PARAENSE

John FLETCHER
johnfletcherpa@yahoo.com.br

Considerac0es iniciais

O trabalho discorre sobre as praticas culturais e o papel da memdria apresentados no
filme Maos de Outubro, dirigido por Vitor Souza Lima. Gravado durante as festividades
religiosas do Cirio de Nazaré, evento realizado anualmente no segundo domingo de
Outubro, em Beléem, PA, o texto visa a situar evento e obra em uma dimenséo
intercultural, que desvela processos de transformacdes pelos quais a cultura atravessa,
transforma tradicdes e nos coloca em um patamar de intersubjetividade.

A pesquisa em torno da imagem tem gerado um dos centros de discussdes
culturais mais proficuos atualmente. Observado o fato de que imagens ndo devem ser
entendidas como meras ilustracbes do passado, mas como fonte de interpretacdes
sociais historicamente vivenciadas, suas tramas estéticas de negociagdo com tempos e
espacos localizados revelam expressdes de individuos ndo somente na dimensdo do
visivel, como também na dimensao do invisivel (ARGAN, 1994; BURKE, 2004).

No caso da presente analise, essa perspectiva imagética esta diretamente ligada a
linguagem do cinema e, mais especificamente, ao filme Maos de Outubro, dirigido por
Vitor Souza Lima. E com sua obra, um sofisticado registro de praticas culturais e
memorias, as quais ocorreram no decorrer da preparacdo e durante a prépria procissao
do Cirio de Nazaré, na cidade de Belém, Para, durante 0 més de outubro de 2008, que se
pretende refletir acerca da convivéncia de distintas temporalidades, religiosidade,
praticas, saberes e identificagdes culturais na trama urbana belenense.

Como bem observou Sarlo (2000), mesmo as praticas ditas mais populares
devem ser entendidas a luz de um contexto de misturas dindmicas. S&o esses fendmenos
que denotam o pertencimento a um espaco varrido pelos ventos dos meios de massa e

pelas negociacdes interculturais’>. E com toda nossa proximidade dialdgica’® e

71 Partimos do entendimento de que todas as culturas sdo zonas de contato. Mesmo quando a integragio
tecnoldgica era menor, seus individuos ja mantinham relacdes, conflitos e empréstimos reciprocos. E
nessa categoria de entendimento que o conceito de interculturalidade se estabelece (GARCIA-
CANCLINI, 2009).
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fronteirica gerada por processos globalizadores e tecnologicos, que passamos a viver um
periodo de inUmeros espagos opacos, entre lugares no qual as ideias, pessoas e culturas
em fluxo se entrecruzam e se misturam, geram configuragdes que fogem a
caracterizacBes generalistas e reducionistas (GARCIA-CANCLINI, 2003; MOITA
LOPES & BASTOS, 2010).

E sob essa perspectiva que, mais do que tecer somente uma anélise estética de
Mé&os de Outubro, devemos pensa-lo como um documentério provocador para a
captacdo e a fruicdo de convivéncias assimétricas e de negociacfes de subjetivacdo —
individual ou coletiva — as quais emergem em momentos de transformacédo historica
(BHABHA, 2010). E pelo seu vocabulario que individuos diversos mostram uma
alternativa de explicar, de maneira verossimil, a existéncia de diferencas, e diferencas
profundas, no mundo; estados de sentir e estar, crencas, peculiaridades no pensar o si e
o social (GEERTZ, 2006a).

Do local ao global: a interculturalidade do Cirio de Nazaré e de M&os de outubro

As festividades do Cirio de Nazaré (Figura 01) sdo eventos fundamentais para situar o
seu local de discurso intercultural; discurso do qual trata e também € o filme de Vitor
Souza Lima. Destacaveis por suas monumentalidades, as quais agregam individuos das
mais distintas regides, as procissdes, em sua historia fundacional, ndo por acaso, trazem
peculiares alegorias de estruturas de sentimento e de mobilidades espago-temporais —
mobilidades as quais foram intensificadas cada vez mais, até os nossos dias, quando o
Cirio de Nazaré se consagrou como o maior evento catélico do pais, de forma a situar
sua ocorréncia como congregadora de viajantes e mensagens, simbolo de uma

formulac&o hibrida”.

72 partimos das anélises sobre Dialogismo empreendidas por Mikhail Bakhtin (2003), o qual interpretava
este conceito como a juncdo de varias redes em movimento; um plurilinguismo fazendo trocas,
interceptando-se num ir e vir em relacdo ao fluxo temporal, sem categorizagdes em relacdo ao passado,
presente ou futuro.

73 Hibridagfo é o nome dado aos processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, as
quais existiam de forma separada, combinam-se para gerar novas estruturas complexas. E um conceito
que se adéqua para se situar em meio a heterogeneidade das sociedades contemporaneas (GARCIA-
CANCLINI, 2003).
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Figura 01. Detalhe da berlinda que transporta a imagem da Nossa Senhora de Nazaré, durante as
festividades religiosas do Cirio. Fonte: Imagem retirada do filme Maos de Outubro, de Vitor Souza Lima.

Em uma dessas narrativas, relacionada com uma imagem da Nossa Senhora de
Nazaré, padroeira dos pescadores portugueses, versa-se sobre as circunstancias de
qguando a estatueta foi encontrada, pela primeira vez, em 1700, as margens do igarapé
Murucutu, area que, atualmente, corresponde a cidade de Belém, além dos eventos
decorridos em seguida. Nela, um caboclo de nome Plécido, sujeito que descobriu e
levou a imagem da santa de seu sitio inicial, viu-se completamente aturdido quando
percebeu o retorno inexplicavel da estatueta ao seu local primeiro. Em virtude de certa
difusdo da noticia fabulosa, a imagem foi levada, pelo préprio governador, para o
Paléacio do Governo e permaneceu sob a guarda de soldados da entdo capital do Estado
do Grao Para. Entretanto, para acentuar seu carater milagroso e instaurar o inicio de
uma fervorosidade religiosa, retornou outra vez ao mesmo igarapé. Seu inicial
“descobridor”, Placido, entdo ciente do ocorrido e assombrado com o fendmeno divino,
ergueu uma ermida para acolher a santa como alternativa de sanar seu fluxo milagroso.
E neste local, onde atualmente se encontra a basilica de Nossa Senhora de Nazaré, que
se da a apoteose e o término das procissdes anuais do Cirio de Nazaré; procissdes nas
quais fiéis das mais diversas procedéncias conduzem a imagem da santa ao local onde
foi encontrada originalmente (FLETCHER & MEDEIRQOS, 2012; MOKARZEL, 2009).

E nesse territério contemporaneo, onde individuos do global, nacional e local se

encontram, imersos em uma fervorosidade religiosa e em um mito fundacional, que o
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diretor concebeu e executou a filmagem de Maos de Outubro (Figura 02), documentario
em curta/ média metragem, 0 qual, de acordo com o proprio criador, tenta captar “um
olhar ao que as maos representam no Cirio” (Vitor Souza Lima, Sobre o Filme);
oferece, ao senso comum da descri¢do corrente da festividade, sobre impressdes que

rememoram atos e operacdes cognitivas (RICOUER, 2010).

Vocé esta convidado para o lancamento de

MAOS DE OUTUBRO

AEDE VITOR SOUZA LIMA

sexta-feira
; 8 de outubro
o PHEMIEE n@ cinema olympia

NO FESTIVAL . é S 1 8h

E TUDO VERDADE
Prémio al Brasil

Prémio ABD-Sao Paulo de
Melhor Curta-Metrage
Brasileiro

(sessao exiga as 19h)

visite .o Sité do filme
www.maosdec&:tubro.com

: B
™

Prémio Museu da Imagem Secretaria de Estado b l
e do Som de Estimulo ao de Cultura ca @C a
Curta Metragem - MIS/PA Governo do Pard preducées

Figura 02. Cartaz do Filme. Fonte: Blog do Espago Municipal Cine Olympia. Disponivel em
<http://espacomunicipalcineolympia.blogspot.com.br/2010/10/sessao-de-lancamento-do-curta-
metragem.html>. Acesso em 06/2012.

O projeto, para sua execuc¢do, foi um dos trés vencedores do 1° Prémio Estimulo
do Museu da Imagem e do Som (MIS/PA) para curtas metragens, também viabilizado
pela Secretaria de Estado de Cultura do Para (Secult/PA) e Sistema Integrado de
Museus (SIM). Filmado durante o Cirio de 2008, com produgio inteiramente paraense’
(Cabocla ProducGes, da cineasta Jorane Castro), Maos de Outubro foi finalizado em

formato de 35 mm, em 2009, no Rio de Janeiro, nos estidios da Labocine, da mesma

74 Na producdo do filme, a operacdo das cAmeras foi feita pelos fotografos paraenses Alberto Bitar,
Armando Queiroz e Octavio Cardoso, auxiliados pelos cameras André Mardock, Marcelo Rodrigues e
Guto Nunes. A coordenacédo de som foi operada pelo artista Léo Bitar (Vitor Souza Lima, Sobre o Filme).
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forma que o design e a mixagem de som foram assinadas por Aurélio Dias, da
Artesanato Digital.

Langcado em 2010, no 15° Festival E Tudo Verdade, na competico brasileira de
curtas-metragens, a obra teve a sua primeira sessdo no dia 19 de abril de 2010, as 19h,
no Espaco Unibanco de Cinema, em S&o Paulo.

O filme participou de 28 festivais e mostras’. Vale destacar, frente a esse
horizonte de ventos, que, em virtude de todo seu trafego por festivais e salas de cinema,
a propria obra vem continuamente tecendo uma trama de contatos que, salvaguardadas
as devidas proporc¢des, € uma caracteristica premente, e de alguma forma aproximavel,
para se entender tanto o Cirio de Nazaré quanto o filme como experiéncias
compartilhadas: ambos se situam em um conjunto de negociacGes e fruicdes culturais,
através das quais grupos expressam e problematizam as suas no¢des de pertenca e
estruturam didlogos com outros, de forma a marcar suas proximidades e distancias;
individuos transitam por esses espagos de contato que geram conflitos, transformam
individuos, adapta-os e evidencia uma diversidade de comportamentos traduzidos nas
préticas sociais (GARCIA-CANCLINI, 2009) e nas traducBes intersemidticas’® que

essas praticas podem sofrer.

5 As informacdes a respeito do filme foram concedidas, de forma atualizada, pelo préprio diretor em 09
de junho de 2012. Relacionamos, a seguir, como registro, os Festivais e mostras: E Tudo Verdade 2010 —
15° Festival Internacional de Documentarios, Sdo Paulo, SP; 21th S&o Paulo International Short Film
Festival, Sdo Paulo, SP; 20th Rio de Janeiro International Short Film Festival, Rio De Janeiro, RJ; 1l
Festival do Filme Etnogréafico, Recife, PE; 5 Mostra Cinema e Direitos Humanos na América do Sul, em
varias cidades; 10° Goiania Mostra Curtas, Goiania, GO; | Cachoeira DOC - Festival de Documentérios
de Cachoeira, BA; 4° Cinema Mundo - Festival Internacional de Cinema de Itu, SP; 2° Amazobnia Doc -
Festival Pan-Americano de Cinema da Amazodnia, Belém, PA; 8° Fest CineAmaz6nia - Festival Latino
Americano de Cinema e Video Ambiental, Porto Velho, RO; | Cinecipd - Festival de Cinema
Socioambiental da Serra do Cip6, MG; | Festival Internacional de Cinema Lume, Sdo Luis, MA; 2°
Festival de Cinema Curtamazonia, Porto Velho, RO; 1° Festival de Cinema Transcendental, Brasilia, DF;
5° Festival de Cinema de Triunfo, Triunfo, PE; V Mostra do Filme Etnogréfico, Manaus, AM; 11°
Ecocine - Festival de Bonito, Bonito, MS; Exibi¢do no Cineclube Curta Circuito em ago de 2010, Belo
Horizonte, MG; 12 Mostra Fardis do Cinema, Rio de Janeiro, RJ; Mostra Fé no Cinema, Salvador, BA,; 1lI
Amazon Film Festival, cidades europeias de Portugal e Holanda; Exibi¢do no Cine Lage em abril de
2012, Rio de Janeiro, RJ), o que por si s6 ja traz uma dimensao congregadora de pessoas e lugares outros
a partir de uma mediagdo cinematografica, o curta/ média metragem ainda foi premiado nos seguintes
festivais e nas suas respectivas categorias: 15° Festival E Tudo Verdade, com o Prémio Canal Brasil e o
Prémio ABD S&o Paulo de Melhor Curta-Metragem Brasileiro; 4° Cinema Mundo, com Menc¢do Honrosa;
2° Amazonia Doc, com o Prémio de Melhor Documentario de Curta/Média Metragem; 8° Fest
CineAmazonia, com o Prémio Marina Silva, de Melhor Montagem; 1° Festival de Cinema
Transcendental, com o Prémio de Melhor Dire¢do; V Mostra Amazonia do Filme Etnografico, com
Mencdo Honrosa. Ademais, a obra em questdo também pdde concorrer, no ano passado (2011), ao
Grande Prémio Canal Brasil, o qual reuniu os 09 filmes premiados pelo Canal em 09 festivais brasileiros
no ano anterior (2010)

76 “Colocamos a tradugdo intersemidtica como pratica critico-criativa na historicidade dos meios de
producdo e re-produgdo, como leitura, como metacriagdo, como agdo sobre estruturas eventos, como
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Sé&o essas possibilidades de fluxos materiais, imateriais e de individuos, os quais
corroboram para a constatacdo de uma logica relacional, que trazem a tona
permeabilidades de fronteiras, as quais desintegram a separacdo ndo mais aplicavel
entre o erudito e o popular, o imigrante e o entrevistador, variedades linguisticas
hegeménicas e ndo hegeménicas, atores centrais e marginais, a periferia e a tecnologia
etc.”’

E através da observagdo de um filme como M&os de Outubro, que podemos
exemplificar existirem, nessa trama contemporanea, “nao s6 combinacdes de elementos
étnicos ou religiosos, mas também de produtos e tecnologias avancadas, processos
sociais modernos ou pdés-modernos” (GARCIA-CANCLINI, 2003, p. XXIX) que

marcam nossas Vivéncias por acimulos e transformacdes.

Elisabeth, Zé, Marcio, Maria, Enid, Mizar, Lilian, Raimundo, José, Arminda, José
No filme, os narradores que tracam histdrias, sdo varios; sdo sujeitos que passam a
incluir suas memadrias coletivas e individuais no espaco dos processos e das préaticas de
comunicacdo. Sao eles Elisabeth Maria Andrade Machado, Zé Pangudo, Marcio José
Ferreira, Maria José de Souza Lima, Enid Rubens Vaz Solheiro, Mizar Klautau Bonna,
Lilian Mendes Acatauassi Nunes, Raimundo Nonato de Castro, José Luis Fragoso
Toscano, Arminda da Cunha Pinto e José Ventura, e suas falas, as quais ilustram, ndo so
uma polifonia que caracteriza o Cirio de Nazaré em um evento transterritorial e
dindmico, também implicam em uma comunhdo de saberes e crencas religiosas,

emoc0es, sofrimentos e batalhas contra adversidades.

Meu pai, ele teve um problema cardiaco muito grave em 1989. Na véspera do
Cirio, de manhg, tava eu e meu irmdo, e o Dr. Leal, que era o cardiologista
dele, e falou que ele estava muito ruim e que talvez ndo chegasse ao meio
dia. Eu passei mal, desmaiei. Quando eu voltei, me veio a romaria que todo
ano tem e a santa ia passando e eu corri. E ela parou bem em frente e eu pedi
pra ela deixar o meu pai mais um pouco comigo. Isso talvez fosse oito ou
nove de outubro de 1989. Ele faleceu dia sete de junho de 1990. Tem
inimeras gragas que eu consegui dela que ndo da pra enumerar todas
(Elisabeth Maria Andrade Machado).

E importante observar como a memoria é um conceito eficaz para pensarmos o

mundo como um lugar em que ndo possui mais a necessidade de um andar perene para

dialogo de signos, como sintese e reescritura da histéria. Quer dizer, como pensamento em signos, como
transito dos sentidos, como transcriagdo de formas na historicidade” (PLAZA, 1987, p. 14)

7 (MARTIN-BARBERO, 2000; GARCIA-CANCLINI, 2003; MOITA LOPES & BASTOS, 2010;
BHABHA, 2010).



150

frente, uma vez que a construcdo do tempo, aberta e plural, pode ser entremeada pelo
que foi esquecido e o que ainda pode ser lembrado (PAULA & MARTINS, 2011). E a
memoria matéria colhida e partilhada de dimensdes sociais e individuais, que produz,
no individuo, uma sensacdo de localizacdo axiologica e de reflexdo; da rastros da
sintonia entre 0 campo historico e o campo simbdlico. Nela, individuos, imbuidos de
um universo de valores e formas de compreender o mundo, transparecem

comportamentos quanto ao préprio ser e quanto aos demais participantes sociais:

No dia que a gente conseguir nossa casa eu vou fazer muitas imagens pra
doar praqueles que ndo tem a imagem de Nazaré. Tem pessoas que é dificil,
tem um poder aquisitivo muito baixo ai ndo pode comprar. Elas me pedem:
‘Marcio, da pra vocé me dar uma imagem pra mim doar pra pessoas, pra uma
pessoa, pra minha tia, pra minha mae?’. Eu: ‘Tranquilo!’. Eu pego a imagem,
faco a imagem. Dou pra ela, pra ela doar pra outra pessoa, ou dar pra mée
dela. E assim, a pessoa chega comigo e eu ndo sou de negar ndo. Se chega
comigo se for pra dar pra alguém que ndo tem, eu dou (Marcio José Ferreira).

Na hora da montagem, eu t6 l14. Eu que organizo tudo. Na hora da queima,
todo mundo se une. Todo mundo se une na hora de fazer a homenagem. E
muita emogao quando se vé a santa, incluindo quando eu falo eu fico todo
arrepiado de ver aquilo. E eu choro (Zé Pangudo).

Essa fonte de dados, tida como ndo oficial, captura e entrega assimetrias como a
demarcacdo de limites, conscientes ou inconscientes, a representagdo da autoridade, a
interpretacdo, a expressdo de compromissos, o olvido, a retérica da persuasdo e o
registro da discordancia; fatores estes que condicionam e influenciam esse navegar no
universo paradoxal e intersubjetivo no qual pensamentos sdo construidos e
desconstruidos (HALBWACHS, 1990; GEERTZ, 2006a; RICOEUR, 2010). Como
observou Martins (2011, p. 168), “embora esteja situado num tempo e espago comum a
outros seres, o individuo desenvolve mecanismos proprios para lidar e/ou manipular as
impressdes rascunhadas em sua memoria”.

Conhecer a pluralidade de fatos e eventos, meandros e lugares turvos, implica
em trazer a tona a memoria de individuos e comunidades (sejam elas em registros orais,
narrativos ou visuais), de forma que essa alternativa metodologica evita a construgao de
realidades incompletas, as quais poderiam ser facilmente fragilizadas, distorcidas e
manipuladas por determinados grupos sociais (RICOEUR, 2010). Ao observar como
mesmo o0 passado mais recente é impossivel de ser captado em sua totalidade, visto a
existéncia das influéncias de diversos niveis de significado (politico, ético, cientifico

etc.), o conceito de memoria e sua investigacdo de campo trouxeram uma chave de
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leituras que permitem melhor relacionar os saberes populares, os relatos menores (mas
ndo menos importantes) e as mindcias de uma interpretacdo cultural em sintonia com as
varias camadas de um local no mundo globalizado (SELIGMANN-SILVA, 2006).

Sé&o os relatos, no caso mais especifico do filme Mé&os de Outubro, que permitem
decodificar crencas inquestionaveis, aprendizados e a¢des repartidas que constroem uma
materialidade destituida, em muitos casos, de interesses pessoais; destituicdo que

envolve a matéria por uma aura, a qual também pode transcender seus limites fisicos.

Como toda boa paraense, ainda mais nascida em Belém do Pard, tem que ter
uma vivéncia de Cirio de Nazaré. Eu talvez tenha tido muito forte, porque
nasci na José Malcher a dois quarteirbes da Basilica. E eu sempre fui
encantada pelo Cirio de Nazaré, mas eu nunca pensei um dia que ia trabalhar.
E incrivel, por isso que meu pai dizia: ‘Vocés trabalham, trabalham,
trabalham, mas quem faz o Cirio ¢ a Nossa Senhora’. Ai meu marido disse:
‘Espera ai, eu tenho mais de vinte anos na diretoria’. Dai ele chegou 14 com o
vigario e disse: ‘Olha, 0 manto esse ano € meu. Mas ndo pergunta quem vai
fazer, quem vai comprar, quem vai desenhar nada’. Ele chegou em casa e
disse: ‘Desenha o manto pra Nossa Senhora!’. Eu disse: ‘E essa, agora?’.
‘Ah, tu sabe, desenha o manto pra Nossa Senhora’. Ai eu corri pra Basilica.
Rezei, fiquei olhando ali, dai me deu um estalo. Nossa Senhora que me
inspira. Tudo eu tiro da Basilica. Eu costumo dizer que da pra desenhar dois
milhdes de mantos bonitos, tanta beleza tem na Basilica (Mizar Klautau
Bonna).

Costurei muitos vestidos de noivas lindas, debutantes, misses, sabe? Tudo,
tudo, fantasias, tudo. N&o tive tanto prazer como fazer o0 manto que é um
pedacinho e me deram tanta importancia com isso. Quando vem aquele povo
todo com aquela fé ao redor da berlinda, e seu sabendo que o meu trabalho
esta fazendo parte disso, realmente é muito gratificante (Enid Rubens Vaz
Solheiro).

E os sujeitos que compdem o filme refletem, microscopicamente, tantos outros
que depositam suas esperancas e suas afetuosidades em algo ndo racionalizavel, mas
sensivel; embrenham-se em negociacgdes e trabalhos, anualmente, para a realizacdo de
um evento que lhes traz alimento espiritual, respostas para a obtencdo de gracas e
conquistas; reunido, ao menos durante o periodo limitado de tempo, que aproxima as

mais variadas realidades e valores.

A guarda tem 34 anos e eu fiz agora 32 anos de guarda. J& somos
extremamente abencoados s6 em trabalhar por ela. S6 em ta perto dela ja é
uma bencdo. Proteger, proteger e proteger. Esta era a funcéo e pra isso foi
criada a guarda em 1974, pelo padre Giovanni e pelo entdo coordenador da
festa Dr. Nelson Ribeiro. Depois de Nossa Senhora, depois de Jesus Cristo,
depois da familia, a guarda de Nazaré é tudo pra mim (José Luiz Fragoso
Toscano).

Logo assim que eu casei a gente morava numa casinha humilde, né? De
madeira e tudo, né? E eu dizia: ‘O minha Nossa Senhora, um dia que eu
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conseguir a minha casa mais ou menos, né, vou pagar uma promessa levando
uma casa de cera’. Comegamos, né, a construir nossa casa, ai, quando minha
casinha tava toda de alvenaria, j& muito bonitinha, ai eu paguei a minha
promessa, né? Eu acho que foi uma graca que eu alcancei, né? (Maria José de
Souza Lima).

(...) E até hoje nds temos essa tradigdo, que vai passando de moradores pra
moradores. E ndo calam. Cada ano a gente vé que tem mais e mais, quando a
gente vé a santa passar. Os papéis estdo escondidos e é papel de todo
apartamento. E a gente vai jogando e pedindo as béncéos pra ela, pedindo as
gracas. E uma alegria, é a mie da gente que vai ali, é a mae daquele povo. E
todo mundo feliz. Ali ndo tem distincdo de raca, de nada, de pobre... tudo
igual. S&o todos filhos da mesma mée (Arminda da Cunha Pinto).

Considerac0es finais

Maos de Outubro, no que concerne a abordagem de um evento de proporcoes
gigantescas como o Cirio de Nazaré viabiliza uma narrativa intima e, ao mesmo tempo,
plural. Os rostos dos narradores, que compdem os relatos, ndo aparecem, mas sdo
anénimos, como se estivessem a evocar uma atmosfera confessional das igrejas
catolicas e de seus penitentes. Em virtude desta escolha do diretor, foram os corpos e,
mais especificamente as suas méaos, ora calejadas, ora prenhes de uma linguagem de
entrega espiritual, que se converteram em elementos discursivos a trazer dramaticidade
e uma estética peculiar para um evento que sé acontece frente a confluéncia de trabalhos

minuciosos e manuais de tantos (Figura 03).

Figura 03. Detalhe de uma das muitas maos que compdem as festividades religiosas do Cirio de Nazaré.
Fonte: Imagem retirada do filme Maos de Outubro, de Vitor Souza Lima.
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Questionado até acerca do formato empregado em seu documentério, o que para
muitos pode, inclusive, caracterizar algo que esta além do formato tradicional, Vitor
Souza Lima enfatizou:

Sim, considero. Por sinal, durante as filmagens, a Jorane [Castro] sempre
me provocava, perguntando se era um doc mesmo, se ndo era videoarte, e
eu ndo pensava duas vezes: ‘E, sim, um documentario’. Ndo ¢ um doc
tradicional (...). O prazer do documentario de criacdo é justamente fazer
uma andlise do que se entende por ‘realidade’, através de uma abordagem,
eu nao diria ndo convencional, mas menos convencional, menos tradicional,
menos usual. Entdo eu diria, sim, que é um documentario, mas ele nem foge
totalmente das estratégias tradicionais. O que acontece é que a narrativa

dele é mais poética, ha um trancado de memorias e imagens que vai
costurando o filme (Comunicacéo pessoal).

Em todo caso, seja por evocar uma atmosfera que Ihe é propria, a qual pode
trazer até certa associacdo com o cinema neorrealista italiano — cinema realizado em
meio a experiéncia vivida pelos italianos durante os anos 1940 e 1950-, seja por
questionar os limites do cinema documental, o trabalho de Vitor Souza Lima é traducéo
cultural inequivoca: revela nuances que ndo o torna uma coisa (ficcdo) nem outra
(realidade), mas em algo mais; algo que se aproxima da experiéncia do homem como
ser que ndo pode ser entendido por meras clausuras.

Ao abordar tradigdes que reencenam o passado e o reinventam, introduzindo
outras temporalidades culturais para essas identificacdes que constroem o campo afetivo
e religioso de Belém, Maos de Outubro permite multiplas significacdes; é representacao
e realidade, “resultado da variedade de concepgdes que os seres humanos tém sobre

como sdo e funcionam as coisas” (GEERTZ, 2006b, p. 181).
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INTERMIDIALIDADE:
CINEMA, TEATRO E AS OUTRAS CENAS DE GUIMARAES ROSA

Luiz Claudio Vieira de OLIVEIRA
violi@superig.com.br

Como € o lugar/ quando ninguém passa por ele?/Existem as
coisas/ sem ser vistas?/
O interior do apartamento desabitado,/ a pinca esquecida na
gaveta, os eucaliptos a noite no caminho/ trés vezes deserto,/ a
formiga sob a terra no domingo,/ 0s mortos, um minuto/ depois
de sepultados,/ n6s, sozinhos/ no quarto sem espelho?
Que fazem, que sdo/ as coisas ndo testadas como coisas,/
minerais ndo descobertos — e algum dia/ o serdo?
Estrela ndo pensada / palavra rascunhada no papel/ que nunca
ninguém leu?/ Existe, existe 0 mundo/ apenas pelo olhar/ que o
cria e lhe confere/ espacialidade?/ Concretude das coisas:
falacia/ de olho enganador, ouvido falso,/ méo que brinca de
pegar 0 ndo/ e pegando-o concede-lhe/ a ilusdo de forma/ e,
ilusdo maior, a de sentido?

Drummond

Este texto analisa a apropriagdo intertextual e intermidiatica da obra de Guimaraes Rosa
pelo cinema e a teatralizagdo do texto rosiano, por ele mesmo, com a relativizagdo da ligagdo
entre ficcdo e realidade. Para isso, sdo discutidos o0s conceitos de verdade, iluséo,
verossimilhanca, metalinguagem, re-presentacéo e versdo. Apesar da arquitextualidade presente
em categorias de género, inscritas no texto ficcional, sob as denominacGes de filme, teatro,
poesia, contos, romance, o leitor toma o texto ficcional como realidade e ndo como ficgdo. Para
compreender essa op¢ao, sera empregado o conceito de “outra cena”, extraido da Psicanalise.
Os filmes que realizam a apropriacdo intermediatica buscam uma ambientacdo real do texto
literario de Guimardes Rosa, enquanto este autor, mesmo criando uma atmosfera regionalista e
préxima do real, questiona a linguagem e a obra literaria que possibilitam isso.

Pelas palavras de Drummond, percebe-se que o real ndo existe e sua suposta
concretude é um engano. No entanto, vivemos num mundo de formas concretas,
tangiveis, passiveis de posse e até, de avareza. Oscilamos entre o0 concreto e o que é
palavra. Ou, melhor dizendo, vivemos apenas de palavras, que substituem as coisas e,
ao mesmo tempo, comprovam sua auséncia e atestam sua existéncia. Somos avidos por
esse real a que s atingimos pela literatura, pela mediacao ilusoria das palavras. E isso 0

que se pede ao escritor.
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Mas o que o escritor deve oferecer ao leitor? Ora, dirieis, a ilusdo da verdade. E
¢ isso mesmo. Sem a aparéncia de verdade, a ficcdo ndo seria uma boa fic¢do, nem o
leitor se perderia nela, mergulhando sem medo nesse mar de palavras. Vede que usamos
aqui as palavras ilusdo e aparéncia para concretizar a verdade. Esta ndo é oferecida, nem
€ 0 que interessa ao leitor, que a buscaria nos jornais, nos livros de Historia, nas
autobiografias, esses textos supostamente verdadeiros. Nem os escritores enganam além
das artimanhas normais e previsiveis: 0s manuscritos encontrados, as confissdes
ouvidas, 0s macos de cartas, as memorias.

Tudo isso o leitor compreende como parte do jogo ficcional, como ingredientes
necessarios a ilusdo da verdade. Compreende porque, na capa, estd escrito “romance”,
“teatro”, “poesia”, ou outro nome qualquer, que insere o texto numa arquitextualidade.
Compreende porque, junto ao titulo, esta escrito o0 nome do autor, que nao é outra coisa
sendo romancista, contista ou poeta, historicamente situado. Ou, finalmente, ainda que a
perigrafia do volume nédo esclareca de imediato, o leitor compreende que o texto
ficcional ou o poético se caracterizam como tal: sdo o que o leitor aprendeu a
reconhecer como ficcdo ou como poesia. Quando o leitor toma um livro e o abre, é
como se dissesse: “Enganai-me, pois confio em vos”. Esse leitor disposto a ser
enganado, ou pronto para jogar o jogo ficcional, é o que Umberto Eco chama de leitor
modelo, previsto e criado pelo texto, mas também apto a seguir as regras do jogo (ECO,
1994).

Todo ato de linguagem ¢ intransitivo, ou seja, ndo se remete a um real anterior.
Todo ato de linguagem ndo tem um real. No méaximo, tem um referente que é criado no
momento mesmo em que este ato se faz. Charaudeau (2009, p. 42) nos diz que “¢, pois,
inatil colocar o problema da informagdo em termos de fidelidade aos fatos ou a uma
fonte de informacdo.” Por isso, a Historia ndo aspira a fidelidade ao passado, mas a
construcdo do que julga ser esse passado. E o historiador, ao construir sua histéria, na
verdade, estd construindo uma estoria, da mesma forma que o romancista.

Os autores romanticos, e depois os realistas, para suprirem a necessidade de
informacdes de seus leitores, dedicavam-se a descrigdes longas e pormenorizadas.
Théophile Gautier, no seu Roman de la Momie, faz uma descri¢do minuciosa do Egito
da época dos farads. Suas descricdes davam ao leitor a impressao de verdade: se 0s
objetos descritos eram mesmo dessa ou daquela forma, também as acdes deverdo ter se
passado dessa ou daquela forma. Portanto, eram reais e verdadeiras. O texto teatral faz o

mesmo, ou seja, aparenta essa impressdo de verdade, mais até que no romance, pois se
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constréi no momento em que € representado. Quando o leitor vé a cena, ndo a relaciona
a um texto anterior, escrito. Percebe-a como algo vivo.

Ao tomar nas méos um livro de Guimardes Rosa, o leitor aguarda com
sofreguiddo o momento em que pode se evadir para os confins do sertdo, para
Cordisburgo ou para Andrequicé, ou qualquer outro ponto do sertdo, sem nome e,
talvez, impossivel de ser encontrado. No entanto, deve ser um lugar que pareca ser do
sertdo, minimamente reconhecivel por alguns tracos que, supfe-se, sejam sertanejos.
N&o ha necessidade de que o leitor conhega o sertdo, os sertanejos, 0 modus vivendi
dessa regido especifica de Minas e do Brasil. E preciso, entretanto, que tais tracos
estejam presentes de alguma forma, compondo a verossimilhanca. Deve haver uma
sintonia entre o imaginario do leitor e o do autor, de modo que as expectativas sejam
preenchidas. Se o leitor é do sertdo, nascido e criado ali, faz-se necessario que 0s tracos
sejam coerentes com a realidade conhecida e vivenciada. Naturalmente, a redundancia
de informacdes deve ser maior e mais completa, de modo que o leitor possa reconhecer
e reconhecer-se, dizendo: “— E isso mesmo, esta tudo 14”.

Quando um espectador vé um filme baseado em Guimaraes Rosa, desdobra-se
em dois: o espectador e o espectador-leitor. O primeiro é o que vé o filme sem ter lido o
livro; o segundo é leitor e espectador. Se o espectador compara o filme com o real,
conhecido ou imaginario; o espectador-leitor compara o filme com o texto romanesco e
com o real. O texto filmico tera, pois, uma dupla atribuicdo: atender ao leitor e ao
espectador ao mesmo tempo.

No entanto, o leitor ndo quer um relato minucioso, um texto geografico, que se
supde verdadeiro, assim como os textos das vérias ciéncias sdo considerados
verdadeiros. No livro Os sertdes, de Euclides da Cunha, a parte mais chamativa e
interessante, que atrai 0 maior nimero de leitores, é exatamente “A luta”. As outras
duas partes, “A terra” e o “O homem”, constituem, respectivamente, tratados de
geomorfologia e de antropologia. Ndo héa, nelas, sendo a busca de uma verdade
cientificamente comprovada, de acordo com os ideais positivistas da época. Ja “A luta”
da margens a efabulagdo, principalmente porque se estrutura como uma narrativa, em
que observacbes pessoais do autor se misturam a estorias recolhidas de diversos
narradores. Atenua-se o rigor cientifico e a imprecisao ficcional predomina.

Mas o texto cientifico, por mais exato que seja, constitui também um discurso
sobre algo: o relevo, o ser humano, as organizagfes sociais. Um mapa, por exemplo,

devera ser verdadeiro. Isto é, apresenta uma relacdo de congruéncia com pontos
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realmente existentes no real. S. I. Hayakawa nos diz que um mapa, para ser util, deve
mostrar “[...] exatamente a relacdo dos lugares entre si, e a estrutura do territorio”
(HAYAKAWA, 1963, p. 25). O mapa €, portanto, uma representacdo de um territorio.
Como toda representacdo, é simbolico. Sua relacdo com o territorio € instituida por
meio de uma convencao e se realiza por meio de um discurso. Douglas Santos, em seu
livro A reinvencéo do espago, nos diz: “[...] a construg@o do discurso geografico faz-se
em torno de duas linguagens intercomplementares: a cartografica [...] e o texto
discursivo propriamente dito. Ambas sdo, sem davida, leituras socialmente construidas
do mundo [...]” (SANTOS, 2002, p. 25)

O leitor ndo busca um discurso cientifico sobre o real, ainda que tal discurso seja
tdo simbolico quanto o ficcional: busca uma ilusdo de verdade. Ao tomar a ilusdo de
verdade como verdade, sendo capaz de interagir com ela e de vivé-la profundamente,
entusiasmando-se com ela, no sentido etimologico do termo, o leitor esta, sem davida,
vivenciando o texto catarticamente. Ira vivé-lo de tal forma e tdo profundamente, com
tanta verdade, que o texto ira fazé-lo refletir sobre si mesmo, pensar-se, ver-se. Portanto,
o conceito tradicional de catarse, como o “expurgo das emocgdes”, consiste nessa
vivéncia profunda que o leitor tem do texto, nessa incorporagdo do texto a sua vida, ou
na sua propria incorporacdo ao texto. Essa ilusdo de verdade, que é a catarse, foi
caracterizada, por Mannoni, como “a outra cena”: “é como se no mundo exterior se
abrisse um outro espaco, comparavel ao palco teatral, ao terreno de jogo, a superficie da
obra literaria [...] e pode-se dizer que a funcdo da outra cena € antes escapar ao principio
de realidade que obedecer-lhe” (MANNONI, 1973, p. 98).

Mas a vantagem da “outra cena” ¢ que se pode voltar ao principio de realidade.
Quando as luzes se apagam, no cinema ou no teatro, quando se vivencia profundamente
0 jogo, ou quando se mergulha no texto literario, escapa-se do principio de realidade,
mas ndo definitivamente. Havera um momento em que a leitura sera interrompida, em
que 0 jogo terminard e em que as luzes se acenderdo. Mas essa volta, necessaria, se faz
apos a agdo catartica do jogo, do texto ficcional, da arte, em geral.

Os conceitos de ilusdo de verdade ou de aparéncia que empregamos, estdo
exatamente nessa capacidade que o signo linguistico tem de, ao mesmo tempo em que
ndo corresponde a nenhum estado real de fatos, criar um “estado real de fatos”, no qual
o leitor acredita e no qual se envolve. Ainda que tenhamos outros conceitos envolvidos
aqui, como o de mimese, de simulacro, de traducdo, de versao, j& discutidos por n6s em

outros espacgos, interessa-nos ressaltar que o trabalho ficcional, para Guimardes Rosa,
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incluindo ai o conjunto formado pela narrativa e a descri¢do, incorpora o conceito de
movimento, de travessia e, portanto, de versao (OLIVEIRA, 2000a, b).

O processo de construcdo do real pela arte e pela literatura é sempre um
processo seletivo. Frente a complexidade do real, o autor escolhe os elementos mais
pertinentes para construir o cendrio ou 0s personagens, fornecendo ao leitor a
quantidade necessaria de informacdo para que este possa visualizar 0 que se passa a sua
frente. O sujeito da enunciacdo, como sujeito do saber, s6 da a conhecer aquilo que é
funcional para o texto, dentro da economia de producéo textual. Umberto Eco e Roland
Barthes, além de Philippe Hamon, ja haviam chamado a atencéo para esse artificio.
Mais recentemente, é a Analise do Discurso que tem trabalhado essa economia do texto
(CHARAUDEAU, 2010).

Quando o texto ficcional é apropriado por um outro meio qualquer — no caso, o
cinema —, permanecem os dois processos complementares a que nos referimos acima: a
selecdo do que mostrar e a ilusdo de realidade que isso cria. No caso da obra de
Guimardes Rosa, as tradugdes cinematograficas selecionam determinadas imagens que,
exibidas, ajudam a caracterizar o ambiente sertanejo a ser descrito, dentro de uma
expectativa do leitor/espectador. O que é para nos o sertdo onde se passam as a¢oes da
obra rosiana? E essa imagem, que cada um de nds tem do sertdo, que sera exibida nos
varios filmes ja feitos sobre a obra de Jodo Guimardes Rosa. Trata-se de um processo
descritivo de segundo grau, uma vez que se faz sobre o processo descritivo, de primeiro
grau, elaborado por Guimardes Rosa.

Segundo Lducia Santaella, em Matrizes da linguagem e pensamento, “a descri¢cdo
é um tipo de discurso que basicamente busca reconstruir nas palavras as qualidades das
coisas”. Para Santaella, “[...] o que ¢ descrito ¢ tudo aquilo que nossos sentidos captam:
as qualidades visualizaveis, sonoras, tateis, gustativas, olfativas. A essas qualidades se
acrescentam aquelas que sd@o produzidas em nossa imaginacao, pois esta se constitui
também em um o6rgdo dos sentidos interiores e espirituais” (SANTAELLA, 2005, p.
15). Portanto, a descrigdo buscaria nos apresentar as coisas na sua esséncia, como
evidentes por si mesmas, pertencendo a categoria do que Peirce chama de Primeiridade.

No filme Famigerado, de Aluisio Salles Jr., de 1991, ha dois registros que se
sobrepdem: o sertanejo e ficcional, de um lado, e o literario e biogréafico, de outro. O
primeiro signo percebido é o som de uma viola, que pertence ao registro sertanejo.
Baseado no conto homonimo, o filme procura identificar o personagem com o autor,

Jodo Guimardes Rosa. Se a primeira imagem € a da arma, no registro sertanejo, as
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demais pertencem ao registro literario e biografico. Do close dado a carabina pendurada
na parede, a cAmera, se afastando, abre para o cabide, onde estdo a capa e 0 chapéu,
apreendendo um pedaco da estante, o armario em que hd uma balanga e, dentro,
instrumentos médicos. Afastando-se mais, focaliza o personagem de costas, assentado a
escrivaninha, em frente a estante, escrevendo. Ha um corte para a caneta tinteiro, em
close, com a mdo que a empunha e escreve, e para os livros: o primeiro, de medicina, 0s
outros, de literatura, entre os quais se destacam: Humilhados e Ofendidos, de
Dostoievsky, e volumes de Spinoza, Shakespeare, La Rochefoucauld. Em seguida, o
personagem, focalizado pelo lado direito, consulta uma caderneta. Sobre a imagem,
surge a palavra Famigerado, como se fosse um verbete, seguida pela abreviatura de
adjetivo, entre parénteses. Sobre a escrivaninha, objetos varios, que imprecisamente
localizam a cena em meados do século XX. O personagem deixa a folha manuscrita e
toma a méaquina de escrever, comecando a datilografar. Ha closes sobre as teclas e sobre
os dedos que datilografam. O personagem para e pega um bombom na gaveta da
escrivaninha. Retira da maquina o texto datilografado e o corrige. Uma voz, em off,
comeca a narrar. O personagem se levanta e vai até a janela para descobrir a causa do
barulho do lado de fora.

O registro literario e biografico associa o personagem a Guimaraes Rosa. Tanto
pelo ato de escrever, @ mao e a maquina, e pela correcdo dos originais, quanto pela
semelhanca fisica entre o ator e Guimardes Rosa, acentuada pela gravata borboleta e
pelos Oculos. O cenario evoca um tempo passado, de que sao testemunhas o chapéu, a
balanga de precisdo sobre o armario, os instrumentos médicos, a caneta tinteiro, a
maquina de escrever, os livros com ortografia antiga, o0 modo de vestir-se do
personagem, com colete e grava borboleta.

Grande Sertdo é o filme dos irméos Geraldo e Renato dos Santos Pereira, de
1965. Comega com um close num buriti, arvore simbolo de Grande sertdo: veredas.
Ouve-se 0 som de um berrante a0 mesmo tempo em que aparecem 0s créditos e varios
flashes dos buritis. No plano geral que se segue, a cAmera focaliza uma casa de fazenda
e, sem seguida, uma tropa de homens armados que avanga em meio a neblina e para em
frente a casa. Um homem desmonta, bate a porta, de onde surge um personagem que
cumprimenta o chefe da tropa: “Salve, compadre Joca Ramiro”. Os homens entram. Um
personagem, que saberemos ser Riobaldo, surge de uma porta e passa a olhar cada um
dos personagens. Uma mulher serve café, em um bule. Cada um pega, numa cabaga,

uma cuité onde é servido o café. A medida que o café é servido, cada personagem é
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descrito, verbalmente, por Riobaldo. H& uma mulher tecendo numa roca. Um dos
personagens é apresentado como Reinaldo, também chamado de Diadorim.

Ao lado da porta de onde sai Riobaldo, h&a um rifle pendurado, cabaca, embornal
cheio, moinho de café, chapéu, roupa pendurada. No giro do café, detalhes da casa séo
apresentados: ha um fole, um arméario com guardanapos enfeitando e restos de louca, as
janelas de madeira, a parede descascada. Todos os detalhes indicam uma casa de
fazenda, sem luxos, construida a moda antiga, sobre pilares e grandes vigas de madeira.

O filme Qutras estorias, de Pedro Bial, filmado em 1999, se inicia com um close
no sapato do personagem, que caminha pelo cémodo escuro, em que esta, para abrir trés
janelas grandes, antigas, de guilhotina, com folhas de madeira. Cées latem, um sino
bate. No corredor, 0 personagem abre mais duas janelas. Ouve-se som de choro. Na sala
contigua, trés mulheres choram um defunto. Uma delas o cobre com um fild. Os
personagens dialogam.

A narrativa corta para um personagem jovem, assentado num toco, em frente a
uma pequena casa, lendo um livro. H& sons de viola e ruidos de animais. Pela porta
aberta, vé-se na parede ao fundo um crucifixo. A camera se eleva, acima do telhado do
casebre, e se abre num plano geral, mostrando coqueiros e a vegetacdo, no qual se
indicam os créditos do filme. Quatro cavaleiros vém, a galope, e penetram no pequeno
povoado, provocando reagdes de medo das pessoas, que correm e se abrigam dentro de
casa. O homem que Ié permanece impassivel. Um dos cavaleiros grita, desmonta, quer
obriga-lo a pedir a béncdo. O cavaleiro estd armado com cartucheiras e se veste de
couro. Chuta o livro que estava sobre o toco e agride o jovem. Na luta, o cavaleiro grita
que, se alguém o matar, tera que se haver com os outros trés Dagobé. No dialogo
entrecortado que ha entre os dois, percebem-se trechos retirados de Grande sertdo:
veredas. Para néo ter o pescogo cortado, o jovem leitor o mata com dois tiros.

Rio De Janeiro — Minas, de Marily Bezerra, abre com o rio S&o Francisco,
cortando depois para 0 menino pobre que caminha descalgo por uma estrada de terra.
Um porco cruza seu caminho. O povoado se reduz a duas casas pobres. Ha trés homens,
tipicamente sertanejos, que praticam o escambo, sopesando, cada qual, uma almotolia,
um pedaco de rocha, com ametistas, uma quicé. Um deles é Manuelzéo, com sua longa
capa de vaqueiro. Uma mulher entra numa das casas, em cuja parede esta um papagaio
em seu poleiro. No fundo da cena, passam dois homens com sacos de mantimentos as
costas. O personagem que os olha € o menino que caminhava pela estrada e que Vé,
recostado a uma arvore, outro menino: bonito, bem vestido, cal¢cado, de posses,
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fumando seu cigarro de palha, visto em close. Os dois se aproximam, mutuamente
atraidos. A camera corta para os dois saindo da venda, em que ha peneiras penduradas e
sacos a porta. O fundo musical antecipa a descida do barranco, o darem-se as maos para
descer. Depois, ja na canoa, 0os dois meninos estdo assentados, 0 menino canoeiro vai
em pé, remando. Durante todo o tempo, ha a narrativa em off, com trechos de Grande
sertéo: veredas.

Os signos apresentados para o espectador sdo o rio, as duas casas pobres do
povoado, a quicé e as pedras preciosas, Manuelz&o e sua capa, 0 papagaio no poleiro, 0s
homens com sacos de mantimentos as costas, as peneiras penduradas, a canoa. Passa-se
a idéia de pobreza, de roga, de habitos primitivos. Por outro lado, cresce o contraste
entre os dois meninos.

As sequéncias iniciais dos filmes, em que o visual se associa em maior ou em
menor grau a linguagem verbal, tém a funcdo de referenciar, para o espectador, a
esséncia do espaco sertanejo, aonde a acdo ird se passar. Em Famigerado, 0s icones
escolhidos para demonstrar essa esséncia sertaneja sdo substituidos por outros, uma vez
que a acdo se passa nas fronteiras entre o sertdo e a cidade. Por isso, as marcas revelam
um tempo antigo, mais que um espaco sertanejo, ainda que a winchester e o chapéu, ao
lado da estante de livros, indiquem essa interpenetracdo do urbano e do rural.

Em Grande Sertdo, as sequéncias iniciais indicam um espaco que se localiza
também num tempo anterior, mais primitivo, em que a luta pela subsisténcia seria mais
ardua. O som inicial do berrante, mais que denotar a conducéo de boiadas, indica para o
espectador que se estd num espago sertanejo, cujas marcas mais evidentes seriam o
gado, os vaqueiros e o som do berrante. No entanto, além dessa sinaliza¢do, 0 som nédo
tem relacdo alguma com bando de jaguncos.

A casa de fazenda, assobradada e grande, ao mesmo tempo em que significa
poder, é signo de uma regido primitiva e pobre, sem contato com a civilizacdo. Os
objetos apresentados séo antigos — cabaca, cuités, roca, armario com restos de louca — e
indicam privacdo. O conjunto formado por casa e objetos indica o sertdo como um
espaco isolado, perdido, pobre, indigente. Rodado nos anos 60, o filme precisava
mostrar um sertdo que poucos conheciam, mas que estava no imaginario de todos.

No filme Qutras estorias, 0s signos apresentados resumem-se a paisagem e as
casas. No povoado, as casas sdo casebres no entorno de um largo. Em frente a uma
delas, ha um homem que I& um livro, mas que tem, a cintura, uma garrucha. A época €

contemporanea, de alguns anos atras. O personagem da sequéncia inicial usa terno e
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gravata. No povoado, ha luz elétrica e os postes de concreto sdo visiveis. A marca mais
visivel do sertdo, agora, é a pobreza. Ndo é mais um espago mitico, @ margem da
civilizagdo, ou um espaco metalinguistico. E o sertdo contaminado por signos que n&o
sdo apenas sertanejos ou antigos. Nesse sentido, o filme lembra A terceira margem do
rio, do diretor Nelson Pereira dos Santos, que rompe com a expectativa do espectador
ao misturar o sertdo com a periferia de Brasilia.

Em Rio de Janeiro — Minas, h4 uma extrema economia na locacdo e em sua
descricdo, feita também com parciménia. Focaliza-se a pobreza, expressa no niumero de
casas do povoado, apenas duas, e na sua aparéncia; no escambo, praticado pelos trés
homens e nos objetos que sdo trocados; nos outros dois que carregam sacos; nos objetos
a frente da venda; na pobreza do personagem que sabemos ser Riobaldo, opondo-se a
abastanca do outro menino, que também sabemos ser Diadorim.

E importante ressaltar que todas as abordagens refletem escolhas feitas pelos
diretores dos filmes. Essas escolhas foram ditadas pela época em que foram feitos (um
nos anos sessenta e 0s demais nos anos noventa), pelas expectativas do publico
espectador e pela intencdo de descrever o espaco em que Se passam as Cenas.
Retomando Lucia Santaella, essa intencdo passa pela Primeiridade, a categoria de Peirce
para a esséncia e para a evidéncia das coisas, percebidas tanto pelos sentidos quanto
pela imaginacgdo. Ou seja: aquilo que nés pensamos ser 0 sertdo, 0 que pensamos estar
contido no sertdo, ou aquilo que sabemos ser o sertdo, localizado num tempo especifico,
€ 0 que nos é mostrado em sua esséncia nas cenas iniciais dos filmes. Famigerado é um
filme metalinguistico, em que o processo de criacdo filmica recupera o processo de
criacdo literdrio. Por isso, enfatiza a estante com livros, seus titulos, os objetos de
escritério sobre a escrivaninha, a caneta sobre a folha, a maquina de escrever, a
datilografia, a folha ostentando a corre¢do minuciosa dos erros.

Todos os filmes dialogam com o texto rosiano e se apropriam livremente dele.
Em Grande sertdo, as falas de Riobaldo sobre os jaguncos que estdo na sala de Selorico
Mendes sdo extraidas do romance. Em Famigerado, a palavra polémica se encontra
presente, assim como a narra¢do do protagonista, em primeira pessoa, que € mantida.
Outras estdrias, nas cenas iniciais, mistura falas extraidas de Grande sertdo: veredas e
de outros textos de Rosa. Em Rio de Janeiro — Minas, a voz do ator José Meyer narra
trechos de Grande sertdo: veredas. Num texto em que aborda a transposicéo
intersemidtica, Claus Cliver afirma que o tradutor, que tomamos aqui como o diretor do

filme, deve fazer escolhas: “O sucesso de um tradutor ndo dependerd somente de sua
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habilidade e criatividade, mas também das decisdes sobre o que sera eliminado e sobre
0 equivalente que precisa ser encontrado”. (CLUVER, 2006, p. 117) E isso, segundo o
autor, depende dos objetivos da traducdo e do contexto em que ela aparece.

Com isso, nesse processo de fidelidade/infidelidade ao texto de Rosa e ao texto
do sertdo, os cineastas tentam construir uma imagem significativa para o leitor e para o
espectador, atingindo um grau de verossimilhanca satisfatorio, que preencha as
expectativas e dé ao leitor a crenca de que participa, de certa forma, desse imaginério
sertanejo. Trata-se de um procedimento de sistole e diastole, de afastamento e de
proximidade. O processo de traducdo intersemiético, ou intermidiatico, atende, pois, ao
que se espera dele. Com todas as liberdades que tiveram, os diretores ndo incorreram no
suposto erro de Nelson Pereira dos Santos, cuja traducdo foi mais livre que o esperado,
transpondo o sertdo para a periferia de Brasilia e transformando Nhinhinha numa
fazedora de milagres. Percebe-se, nos textos analisados, que todos conseguiram, nas
respectivas sequéncias iniciais, estabelecer estratégias para descrever 0 espaco
sertanejo, atendendo ao imaginario do leitor que conhece a obra de Rosa, ou que
reconhece 0s signos apresentados como sertanejos, ou 0 espectador que, nao
conhecendo a obra ou a realidade, tem um conjunto de expectativas acerca dos signos
que poderdo traduzir, para ele, espaco e tempo sertanejos.

Se 0 cinema se apropriou da obra de Rosa, para realizar uma tradugéo
intersemidtica, pode-se dizer que Rosa se apropriou, em seus textos, das técnicas
teatrais. “O teatral do mundo” é uma expressdo que aparece em Grande sertdo: veredas
e traduz a metéfora teatral na obra de Rosa. A referéncia ao teatro, ou sua pratica,
compde 0 vezo metalinguistico da obra rosiana. Em “Cara-de-Bronze”, do volume No
Urubuquaqua, no Pinhém, Rosa elabora um roteiro cinematografico e encena a si
proprio, como o Moimeichego. Como sabemos, por informacdo do proprio Rosa, esse
personagem ¢ “Eu”: Moi, Me, Ich, Ego. E, como personagem de si mesmo, Guimaraes
Rosa ira aparecer em varios de seus textos, desde os prefacios de Tutaméia até o
interlocutor oculto de Grande sertdo: veredas. Além disso, varios outros “eus” irdao
aparecer em sua obra: Joana Xaviel, o velho Camilo, Miguilim, Fraquilim Meimeio, o
Grivo, e varios outros contadores de estdrias que irdo surgirr apenas como narradores
nos varios contos.

A metafora “o teatral do mundo” lembra um provérbio, entreouvido em Minas,
de pessoa que podia ser um dos personagens de Rosa: “as voltas que o mundo dao”. A

concordancia ¢ assim mesmo, com “as voltas”, tantas e tdo intrincadas, que a obediéncia
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a norma gramatical ndo tem ai nenhum sentido. O sujeito deixa de ser “o mundo” para
ser “as voltas”. O teatral do mundo, portanto, sdo essas voltas, multiplas: o0 mundo a
revelia, a capacidade que as coisas tém de fazer balancé, a capacidade de ficcionalizar o
real, de fazer com que as palavras ndo coincidam com a realidade.

Ah, mas falo falso. O senhor sente? Desmente? Eu desminto. Contar € muito, muito
dificultoso. Nao pelos anos que ja se passaram. Mas pela astucia que tém certas coisas
passadas — de fazer balancé, de se remexerem dos lugares. O que eu falei foi exato?
Foi. Mas teria sido? Agora, acho que nem ndo (ROSA, 1970, p. 142).

O teatral do mundo é esta capacidade que o mundo tem de dar voltas, de
reinventar-se, de ser diferente, diferindo do mundo como o conhecemos e tal qual o
construimos: como uma rede de equivaléncias, em que pdo é pdo e queijo € queijo. No
principio de realidade, em que vivemos, nossas historias, nossas geografias, nossas
ciéncias baseiam-se nessa rede, cujos nds ndo sao 0s nds hipertextuais propostos por
Pierre Lévy, mas aqueles que imobilizam o sentido. O nd hipertextual representa a
confluéncia que remete a infinitas significac6es, possibilitando reler ou ressignificar o
noé que as gerou.

O teatral do mundo permite que o sentido se faca a medida que o texto se
desenvolve. Apresenta, por isso, uma relacdo profunda com o significado de
representacdo. A palavra representacdo pode conter um sentido estratificado, de estar no
lugar de algo. Todos os verbetes do dicionario trazem, basicamente, trés acepcles: 0
sentido de estar no lugar de; o sentido de encenar ou de encenacdo, relacionada a
concepcdo tradicional de encenagdo teatral; ou o sentido juridico de falar em nome de
alguém. A metéfora rosiana, o teatral do mundo, inclui tudo isso. Mas néo € s6 isso. A
obra de Guimardes Rosa inclui também o que Patrice Pavis, apud Beigui (2000), chama
de teatralidade:

O que seria pois a teatralidade? O teatro sem o texto: um conjunto de signos e
sensacOes que aspiram a uma cena a partir do argumento escrito; € uma percepgao
agucada de artificios, sinais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes que submergem
o texto a plenitude de sua linguagem exterior.

A representacdo consiste em re-presentar a realidade, por meio do discurso, ou
seja, apresenta-la, mas com uma distorcdo ou uma diferenca. A grafia (re-presentar)
desloca o discurso de sua funcdo mimética, de equivaléncia, fazendo com que
significante e significado deixem de estar colados um ao outro, mas possam deslizar,

fazendo com que o sentido ndo seja fixo, ou pré-fixado, mas também deslizante.
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Segundo Costa Lima, responsavel pelo conceito de re-presentacdo, ha discursos que
pretendem se reger pelo principio de realidade (os discursos cientificos, filosoficos,
historicos); e hé& discursos que se deixam reger pelo principio de re-presentacdo (0s

discursos oniricos, miticos, literarios). Afirma o autor:

Noutras palavras, a literatura ndo reafirma o “real”, papel do discurso
ideoldgico, ndo o nega, papel do discurso onirico, nem se coloca entre a
interseccdo do principio de realidade e o de re-presentacdo, papel do discurso
mitico, mas sim coloca o “real” entre paréntese, isto ¢, o dispde a distancia,
para afirma-lo e/ou negé-lo (LIMA, 1973, p. 477).

Nos prefacios de Tutaméia, Guimardes Rosa tematiza a relacdo entre a linguagem
que se deixa reger pelo principio de realidade (a goma-aradbica da lingua quotidiana ou
circulo-de- giz-de-prender-peru) e linguagem em suspensao, entre parénteses, que € a
linguagem do chiste, do humor, da literatura, cujo conceito esta expresso na ultima frase
do primeiro prefacio: “O livro pode valer pelo muito que nele ndo deveu caber.”

A re-presentacdo de que consiste o teatral do mundo ira aparecer no jogo de
versdes, uma temética também presente em Guimaraes Rosa. As versdes sao uma forma
de se questionar o principio de realidade, a equivaléncia entre significado e significante,
a Historia. Por isso, Rosa inicia Tutaméia afirmando: “A estéria ndo quer ser historia. A
estoria, em rigor, deve ser contra a Historia. A estoria, as vézes, quer-se um pouco
parecida a anedota.” (ROSA, 1969, p. 3) E toda a sua obra serd esta quebra de
expectativas, de sentidos fixos, de gomas-arabicas ou de circulos-de-giz. Isso sera feito
pelas versdes. O conceito de versao e o de re-presentacdo ligam-se ao conceito de signo,
de Peirce, especialmente ao de interpretante, considerado como “[...] o efeito que o
signo estd apto a produzir (interpretante imediato) ou que efetivamente produz
(interpretante dindmico) numa mente interpretadora” (SANTAELLA, 1992, p 76). Da
mesma forma, ligam-se ao conceito de valor, desenvolvido por Saussure, em que 0
sentido de um signo sera dado pelo contexto (eixo sintagmatico) em que este signo esta.

Em Grande sertdo: veredas, a reflexdo metalinguistica se encarrega de expor a
ndo conformidade entre o discurso e o real, a diferenca entre 0 que se conta e 0 que se
viveu, como se vé nos exemplos abaixo, com grifos acrescentados:

“Ali, arre, mas: que esta minha boca ndo tem ordem nenhuma. Estou contando fora,
coisas divagadas. No senhor me fio? (ROSA, 1970, p. 19).
“Mas, para que contar ao senhor, no tinte, o mais que se mereceu? Basta o vulto ligeiro

de tudo. (ROSA, 1970, p. 44).
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Ou conto mal? Reconto. (ROSA, 1970, p. 49).

Pois porém, ao fim retomo, emendo o que vinha contando. (ROSA, 1970, p. 62).

“Sei que estou contando errado, pelos altos. Desemendo. Mas nédo é por disfarcar, ndo
pense. De grave, na lei do comum, disse ao senhor quase tudo.” (ROSA, 1970, p. 77)
Contar seguido, alinhavado, s6 mesmo sendo as coisas de rasa importancia. (ROSA,
1970, p. 78).

Assim é como conto. Antes conto as coisas que formaram passado para mim com mais
pertenca. (ROSA, 1970, p. 79).

Para que referir tudo no narrar, por menos e menor? (ROSA, p.108).

“Ah, mas falo falso. O senhor sente? Desmente? Eu desminto. Contar € muito, muito
dificultoso. [...] O que eu falei foi exato? Foi. Mas teria sido?” (ROSA, 1970, p. 142).
“Vida devia de ser como na sala do teatro, cada um inteiro fazendo com forte gosto seu
papel, desempenho. Era o que eu acho, ¢ o que eu achava.” (ROSA, 1970, p. 187).

Essa oscilacdo entre o discurso e o real, entre o fato e a versdo do fato, que ha
em Grande sertdo: veredas, ira transparecer em outros textos de Rosa, como em “O
recado do morro”, em “Dao-la-la-130”, em “Conversa de bois” ¢ em “Pirlimpsiquice”.
Em “Dio-la-la-130”, os personagens ouvem uma novela no radio e recontam os
episodios. Entre ouvir e contar, hd uma natural transformacdo. Mas, dizem no conto, o
melhor era quando o episddio era contado a um outro personagem, Fraquilim Meimeio,
“que floreava e encorpava 0s capitulos, quanto se quisesse: adiante quase cada pessoa
saia recontando, a divulga daquelas estorias do radio se espraiava, descia a outra aba da
serra, ia a beira do rio, €, boca e boca, para o lado de 14 do S&o Francisco se afundava,
além em sertdes.” (ROSA, 1979, p. 7).

Em “O recado do morro”, ha o insdlito recado que 0 morro manda, por meio de
um velho meio maluco, cavador de valas. Esse recado, transmitido por sete vezes
aqueles que o retransmitem, vai sendo transformado. A cada vez que alguém o transfere,
ele se transforma. Portanto, sem perder sua eficacia, porque afinal é recebido e
entendido, ele vai assumindo fei¢des diversas a medida que é re-presentado.

“Pirlimpsiquice” nos conta a estoria de uma peca de teatro que ¢ encenada por
alunos de um colégio. Mas a versdo que chega aos palcos, finalmente, ndo € a Unica,
nem a mais “verdadeira”. Ao contrario, € fruto de uma mistura das varias versdes. A
versdo oficial ¢ a dos padres: “A histéria do Dr. Famoso”. Além dela, hd mais trés: a
dos atores, alunos escolhidos para representar a versao oficial; hd a dos outros alunos

ue, por mau comportamento, foram deixados fora da “companhia”; e ha a do Z¢é Boné
b 9 9 9
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um aluno meio esturdio, que misturava as versdes e que acabou por criar uma outra,
apenas sua. No momento da representacdo, hd um lapso, que faz com que a versdo
oficial se perca, sendo substituida pela do Zé Boné, com apartes retirados das outras. O
texto tematiza que ndo ha uma verdade, ou uma versdo Unica: as versdes se
interpenetram.

“Dao-la-la-130”, “O recado do morro” e “Pirlimpsiquice”, cada um a sua
maneira, realizam o processo de re-presentacéo, o teatral do mundo. Todos eles sdo um
processo de traducdo, de escolhas e de transformacdo de um texto original, cuja marca
consiste apenas em ter sido o primeiro, mas nao o unico, ou o melhor, ou o mais
completo. Por outro lado, indicam que um texto ndo tem nenhuma transitividade: o
texto € aquilo que diz, no momento em que é dito. Nao ha uma verdade prévia, sagrada,
fruto de uma revelacdo, tal como a conhecemos em nossa tradicdo judaico-cristd. O
texto € uma cena e apresenta uma verdade, fruto de um processo de enunciacdo cuja
realizacdo se faz no momento em que esse processo se da. Para que ela se faca, é
necessario que os sujeitos, que participam do discurso, o interpretem de acordo com o
contexto e a situagdo em que se encontram.

O leitor, ao tomar conhecimento disso, dessa verdade, realiza o processo
catértico de que falamos acima. Por ser dirigido a cada um, e ndo ao grupo, a reagdo a
cada discurso é diferente. Alguém se emociona com um texto, chegando as lagrimas,
enquanto outra pessoa ndo sente emocao alguma. Outro, ainda, ao presenciar a cena ou
ao ler o texto, vivencia profundamente essa verdade e, com isso, é capaz de pensar e de
pensar-se, saindo do filme, do teatro ou fechando o livro, e voltando & sua vida para,
também, pensa-la. Assim, coloca em pratica o conceito de “outra cena”, que “E um
conceito eficiente, que explica a peculiaridade que tém o terreno do jogo, o palco teatral
ou a pagina de ficcdo de funcionarem como um espaco privilegiado para onde se pode
ir, distinto do espago real, e de que se pode voltar.” (OLIVEIRA, 2000b, p. 87).
Corresponde ao conceito de re-presentacao, que consiste também numa possibilidade de
suspensdo do real, para afirma-lo ou nega-lo. Assim, o leitor ou espectador — do livro,
da peca ou do filme — podem exercer o processo catértico e voltar, sem que nada, como

o texto, seja definitivo. Na verdade, como diria Riobaldo, tudo é sé6 muito provisorio.
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JACQUES TATI, OU A CATASTROFE DA MODERNIDADE.

Luiz NAZARIO
luiz.nazario@terra.com.br

Jacques Tati (1907-1982) escreveu e dirigiu apenas seis longas-metragens. Mas
essa meia ddzia de filmes fez dele o autor de uma das obras mais consistentes da
historia do cinema. Nascido no dia 9 de outubro de 1907 em Le Pecq, Seine-et-Oise
(hoje Yvelines), Ilha de Franga, Tati cresceu num lar burgués, sob a influéncia de
diversas culturas: filho de pai russo e mée francesa, ele tinha um avd russo, outro
holandés, uma avo francesa e outra italiana. Seu verdadeiro sobrenome era Tatischeff.

Embora formado na Escola de Artes e Oficios, e destinado pelo pai a dirigir a
empresa da familia, Tati, um apaixonado pelos esportes (com 1,87 metros de altura, ele
praticava futebol, ténis, boxe, natacdo e rdgbi), ndo pretendia seguir o destino: desde
quando ele viu no cinema, aos oito anos de idade, o curta-metragem burlesco Little Tich
et ses Big Boots (1902), de Alice Guy-Blaché, com o ando performatico inglés Little
Tich (Harry Ralph), seu maior desejo era fazer os outros rirem.

Decidido a seguir a carreira de comediante, Tati passava hora observando as
pessoas na rua e, com base no comportamento humano e nas suas experiéncias
esportivas, criava pantomimas mudas que dispensavam qualquer texto. Apresentando
seus esquetes em festas de saldo, logo foi convidado a apresentar-se em teatros de
revista. Seus nimeros foram entdo elogiados pela escritora Colette, em dois artigos de
sua coluna de critica de espetaculos para Journal (em 1936 e 1938): ela foi uma das
primeiras pessoas a perceber que havia alguma coisa de novo na arte do jovem mimico
Tati.

No cinema, Tati comecou a trabalhar como ator e roteirista, usando seus
conhecimentos das regras dos esportes como fonte para as gags. Atuou nos curtas-
metragens: Oscar, champion de tennis (Oscar, campedo de ténis, 1932), de Jack
Forrester, filme que parece ter desaparecido; Gai dimanche (Alegre domingo, 1935), de
Jacques Berr e Tati; Soigne ton gauche (Sparring por um dia, 1936), de René Clément
— onde encarna um boxeador franzino que, fugindo as regras, consegue derrotar seu
parrudo adversario; Retour a la terre (Retorno a terra, 1938), que permaneceu
inacabado; e no longa-metragem: On démande une brute (Exige-se um bruto, 1934), de

Charles Barrois.
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Com o advento da Segunda Guerra, Tati foi mobilizado como soldado. Esteve
preso por uma noite em 1939 por falta de disciplina, e reza a lenda que o terror que
sentiu fez seus cabelos embranqueceram na cela. Com a Ocupacdo da Franca, foi
desmobilizado e retomou seus numeros no teatro, mas notado pelos alemaes, estes o
“convidaram” em 1943 para ir a Berlim alegrar as tropas nazistas. Foram dois
espetaculos deprimentes, ao cabo dos quais ele empreendeu a fuga, com um
companheiro do teatro, Henri Marquet.

Tati e Marquet retornaram a Paris, mas temendo a perseguicdo dos alemaes,
refugiaram-se no interior mais profundo, numa cidadezinha que localizaram no mapa
como a mais central do territorio: Marembert. Em 1944, Tati se casou, mas permaneceu
refugiado no campo até 1945. Depois da guerra, teve dois filhos e retornou ao cinema,
como figurante, em dois filmes de Claude-Autant Lara: o Fantasma de Alain de
Francigny, em Sylvie et le fantdme (Silvia e o fantasma,1946), e um oficial, em Le
Diable au corps (Adultera, 1947).

O primeiro filme dirigido por Tati foi o divertido curta-metragem L Ecole des
facteurs (Escola de carteiros, 1947), sobre os equivocos comicos que ocorrem durante o
treinamento de um grupo de carteiros. Seu personagem de ingénuo funcionario dos
correios foi retomado e aperfeicoado no primeiro longa-metragem que dirigiu: Jour de
féte (Carrossel da esperanca,1949), uma visdo poética da vida na provincia (que ele
conheceu tdo bem durante a guerra), perturbada pelas primeiras ventanias da
modernidade.

Sainte-Sévére-sur-Indre prepara-se para um dia de festa. Uma vez por ano, uma
feira traz, para aquela aldeia, atragdes espantosas, como o cinema ambulante. Numa de
suas projecoes, todos assistem, fascinados, a um documentario sobre 0s correios norte-
americanos, com seu servico postal eficiente, gracas a mecanismos automaticos e
recursos espetaculares, que incluem o emprego de trens velozes e avides a jato. Frangois
(Tati), o carteiro local, aceita o desafio da modernidade e decide colocar o método
americano em prética na aldeia, acelerando sua entrega de cartas.

Antes, ele se locomovia preguicosamente em sua bicicleta, entregando as cartas
como se passeasse pelo campo, ajudando os moradores em suas tarefas cotidianas,
conversando com cada conhecido, brincando com as criangas. Esse estilo de vida
atrasado, primitivo, estava superado. Frustrado com seu método ineficiente de trabalho,
Francois passa a imitar o carteiro americano: faz da bicicleta um veiculo a jato,

automatiza o servigo enquanto pedala, ndo tem mais tempo para conversinhas a toa: ele
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se torna uma maquina a servico dos correios! Com isso ele s6 consegue causar
desastres. Na sequéncia da festa na aldeia, contudo, a poesia retorna, com guirlandas,
bandeirinhas e balGes.

Tati pintou de cinza as casas da cidade e pediu aos habitantes de Sainte-Sévere-
sur-Indre que se vestissem de preto para dar a aldeia uma aparéncia triste, pois ela so
ficaria colorida durante a quermesse. O filme foi rodado com duas cameras, uma delas
com pelicula colorida. Poucos filmes coloridos haviam sido realizados na Franga. Tati
experimentava ainda um obscuro processo de pelicula em cores chamado Thomson, que
ndo teria futuro. A segunda camara rodava em preto-e-branco apenas por seguranca.
Como o laboratério do empresario responsavel pelo processo ndo conseguiu revelar a
versdo colorida da maneira que Tati desejava, ele acabou langando a versdo em preto-e-
branco.

Jour de féte foi mesmo assim um sucesso. Surgiram entdo muitas novas
propostas de producbes baseadas nas gags e personagens do filme, mas Tati recusou
todas elas, pois ndo queria repetir-se em “continuagdes” e sim permanecer fiel a si
mesmo, aperfeicoando-se sempre. Depois de um ano em busca da praia ideal para as
locacBes de seu novo filme, Tati rodou Les Vacances de Monsieur Hulot (As férias de
M. Hulot, 1953) em Saint-Marc-sur Mer. Foi neste filme que Tati adotou o visual
caracteristico do personagem com o qual seria desde entdo identificado: surgiu entdo o
Monsieur Hulot.

Hulot, nome que evoca Charlot, o Carlitos, tal como é chamado na Franga, é um
senhor alto, desajeitado, de pouca prosa, sempre de cachimbo, calgas um pouco curtas,
capa quadriculada, boné ou chapéu de feltro, gravata borboleta e guarda-chuva. Hulot é
um homem comum, mas capaz de lancar um olhar critico sobre 0 mundo moderno, ndo
se deixando enfeiticar pelos avancos tecnologicos: despreza os valores da moda, satiriza
a estética dominante e caminha contra a corrente. Les Vacances de Monsieur Hulot foi
um grande sucesso, sendo indicado ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro de 1953,
tornando Tati conhecido em todo o mundo.

Em Mon Oncle (Meu tio, 1958), o Senhor Hulot retorna como empregado numa
fabrica pelo cunhado, um industrial novo-rico, tornando-se uma peca estranha na
engrenagem, emperrando seu funcionamento. Mais tarde, ele enfrentard o pesadelo da
mecanizacao na casa “inteligente”, toda automatizada, de sua irmd embasbacada com as

novidades. Ela ostenta seu status em cada recanto do lar, com uma decoragéo futurista,
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grotesca e desconfortavel. O sobrinho de Hulot sente mais simpatia pelo tio desajeitado
e simples que por seus pais ciosos da opinido alheia.

O conflito de valores entre o divertido tio antiquado e os pais supostamente
modernos € expresso através de gags visuais envolvendo a casa absurda: Hulot luta
contra a bizarra fonte em forma de peixe; contra o arbusto de galhos tortos que ele tenta
inutilmente nivelar depois de quebrar acidentalmente um deles; contra as pedras mal
espacadas no meio do jardim, dificeis de serem escaladas, e sobre as quais todos devem
andar; contra o irritante interfone que nem sempre funciona a contento; contra as janelas
redondas, que ddo a fachada da casa a fantastica aparéncia de um rosto humano
suspeitoso.

Com as exigéncias de graca, comodidade e alegria de sua existéncia poética,
Hulot coloca em xeque os valores adquiridos pelos donos do lar moderno. Eles
sacrificam o verdadeiro bem-estar as convengdes sociais, fingindo uma vida harmoniosa
dentro de um espaco racionalizado a maneira de uma fabrica, sem aconchego nem alma.
Essa producéo colorida de Tati foi um sucesso tdo grande — o filme ganhou, entre outros
prémios, o Oscar de Melhor Filme Estrangeiro de 1959 — que um produtor prop6s
transformar o personagem de Hulot no protagonista de uma série de filmes. A ideia ndo
agradou o cineasta, que ficou, desde entdo, apenas projetando seu proximo passo.

Apobs dez anos de planejamento e trés anos de filmagem, Tati langou sua obra-
prima: Playtime (Tempo de diversdo, 1967). O perfeccionismo do cineasta exigiu a
construcdo de uma cidade inteira de concreto e vidro nos Bois de Vincennes. A
producdo utilizou 50.000 m3 de cimento, 4.000 m2 de pléastico, 3.200 m2 de carpete e
1.200 m2 de vidro para edificar ruas, pracas, lojas, edificios e até um aeroporto. Mais de
cem operarios trabalharam por cinco meses na edificacdo da cidade cenografica que
cobria 15.000 m2. Nessa Tativille, os imoveis podiam ser deslocados a vontade, pois
haviam sido montados sobre trilhos.

Em Playtime, o agora mais idoso Hulot enfrenta um grupo de turistas levado por
uma agéncia de viagens a uma Paris moderna e irreconhecivel. As gags atingem o
climax na inauguracdo de um restaurante que segue o ultimo grito da moda, mas onde
nada funciona. Em sua visdo do mundo moderno, Tati revela como a tecnologia
uniformizou as culturas, vencendo a humanidade pelos utensilios e instrumentos que ela
supostamente criou para tornar a vida melhor. Ndo ha mais esperanca para os Hulots

qgue tentam conservar algo de privado e humano na sociedade massificada e
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automatizada, onde a beleza de uma coluna ddrica foi transformada no Kitsch ultrajante
de uma lata de lixo com pedal.

As primeiras imagens de Playtime introduzem o espectador num edificio
ultramoderno e indefinido. No fundo, mulheres entre caixas de vidro que parecem
vitrines vazias movimentam-se como manequins vivos. Em primeiro plano, uma
senhora cochicha ao marido algumas instrugdes, denotando preocupagdo. Duas freiras
atravessam o hall com habitos que parecem bater asas. Uma funcionéria troca as toalhas
de um banheiro. Um homem de aparéncia cansada corta o siléncio com o estalar de suas
chinelas. Uma mée carrega sua crianca num carrinho. Nao resta ddvida: é a sala de
espera de um hospital.

O clima de angustia ja nos domina: aguardamos a chegada do médico, o
diagnostico impiedoso, o cortejo das enfermeiras solicitas, mas apressadas. Mas nédo: o
que aparece, de repente, deslocando nossa percep¢do, € um grupo de alegres turistas
americanas. Ndo estamos num grande hospital, mas no aeroporto de Orly! A
semelhanca dos espagos € sugerida pela morbidez da arquitetura moderna: uma estética
hospitalar, asséptica, fria, inumana. Na visdo de Tati, 0s aeroportos, 0s escritorios, 0s
apartamentos, os locais de trabalho e de diversdo ndo se diferenciam mais uns dos
outros. Todos sdo caixas de vidro, de ch&o liso e paredes frias — grandes espacos vazios
a gerar eco, estranheza, melancolia e angustia, como anteportas da morte.

Tati observa que 0 homem tornou-se prisioneiro de um poder universal invisivel,
que tende a reduzir tudo e todos a um padrdo Unico. Os cartazes turisticos que seduzem
os visitantes americanos em Paris oferecem de cada pais, de cada continente, uma
mesma imagem central: o arranha-céu de vidro.

A nova imagem turistica do Brasil é um indio ao lado do arranha-céu de vidro. A
nova imagem turistica dos EUA é uma crianca brincando de cowboy ao lado do arranha-
céu de vidro. A nova imagem turistica da Italia é a Torre de Pizza encolhida ao lado do
arranha-céu de vidro. Todas as peculiaridades nacionais, aquilo que fazia o encanto de
cada povo, sua arte propria e peculiar, suas irredutiveis diferencas ou, seja, sua
individualidade coletiva, foram aplastadas pelo poder universal uniformizador da
arquitetura moderna.

Os turistas americanos de Playtime sO verdo a Paris “eterna”, a Paris da Torre
Eiffel, do Panthéon, da Madeleine, do Sacré Coeur, através de seus reflexos nas portas
de vidro dos arranha-céus. E a jovem turista ndo conseguira sequer fotografar uma

barraca de flores, que sobrevive como um quisto de particularidade em meio a
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uniformizacdo total da cidade. A arquitetura moderna é o centro do novo poder
equalizador, operando simultaneamente na Europa, nas Américas, na Asia, na Africa.
Sua tentacdo e objetivo é destruir ndo apenas as individualidades coletivas, como toda e
qualquer individualidade. Desintegrados, os individuos tornam-se meros apéndices da
arquitetura moderna, fantoches humanos dentro de caixas de vidro.

Hulot entra no inferno das caixas de vidro ao procurar o funcionério de um
gigantesco arranha-ceu nos arredores de Paris, parte de um conjunto de arranha-céus de
vidro que circundam a velha cidade como um cinturdo, desde o aeroporto de Orly. Ao
longo do filme, Hulot enfrenta as estranhezas que a modernidade reserva aos
“atrasados™: poltronas estofadas que afundam e espocam com ruidos desagradaveis,
corredores infinitos, elevadores com painéis embutidos, painéis de controle eletrénicos,
telefonistas com sorrisos de plastico rodopiando em cadeiras giratérias. Hulot deixa esse
“pesadelo refrigerado” — na expressdo de Henry Miller em seu belo ensaio sobre o
american way of life — sem ter conseguido falar com o homem que procurava.

Errando o caminho no labirinto de vidro, Hulot chega a um saldo de compras,
onde os mais exdticos equipamentos sdo exibidos aos consumidores que desejam
equipar seus lares com os ultimos lancamentos do mercado: paredes a prova de som,
escovOes dotados de lampadas, 6culos de lentes removiveis para se retocar a pintura dos
olhos... Esgotado diante de tantos horrores, Hulot ainda encontra, & noite, um
conhecido, que o leva a tomar um aperitivo em seu apartamento.

E quando Hulot testemunha a vida intima dos novos fantoches sociais, que apds
uma jornada de trabalho nas caixas de vidro dos escritdrios chegam a suas caixas de
vidro particulares para relaxar assistindo a TV, a caixa de vidro por exceléncia. A
camera ndo penetra nos apartamentos, permanece do lado de fora registrando, do ponto
de vista do pedestre, as a¢cOes dos personagens, sempre alheios ao movimento da rua.

A0 mesmo tempo, 0 ponto de vista da cadmera coincide com a visdo do
espectador enquanto pedestre atonito, pois é o Unico “pedestre” que “para” para ver
como se comportam os habitantes daqueles aquarios. Os pedestres jamais voltam suas
cabecas para observa-los, tal como o faz a cdmera de Tati ou tal como normalmente o
fariamos numa situacdo semelhante. Pedestres e moradores parecem dar a exibicao
publica da intimidade propria e alheia por algo de natural, que ndo merece sequer um
olhar reciproco.

Com essa encenacéo brilhante Tati desloca nossa percepgdo. Por um momento
acreditamos que as vidragas que substituem as paredes de concreto ndo passam de um
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recurso técnico de filmagem. E como um “truque” para permitir ao espectador a
exibicdo da intimidade dos personagens sem a necessidade de penetrar no ambiente. Um
trugue como nos palcos de maquete dos teatros de fantoches, nas paredes de papeldo das
casas de bonecas, nos cenarios de estudio quando a cAmera passa de um ambiente a
outro, sem que se corte a imagem, num efeito que engana a todos sem enganar ninguém.

Mas n&o. Tati cria aqui um universo inteiramente novo, uma distopia baseada na
camera fixa movimentando-se apenas de uma vidraca a outra, através de uma grua,
permanecendo exterior a acdo dos personagens: a posicdo da camera sugere que 0S
pedestres, que ndo tomam essas caixas de vidro por algo de escandaloso, sdo tantos
outros fantoches, correndo para suas proprias caixas de vidro. Tanto os moradores (que
ndo se sentem observados) quanto os pedestres (que de fato ndo os observam) estdo
perfeitamente adaptados a auséncia de interioridade. As caixas de vidro aboliram a
intimidade, convertendo os homens em aparéncias ocas. O que a camera fixa de Tati
encena, nesta longa sequéncia sem cortes, é a catastrofe da esséncia humana.

Tati prefigurou o horror consumido como normalidade no universo da TV: os
famosos programas de Big Brother... Dentro das caixas de vidro, os moradores
acomodam-se nos sofés para assistir a mesma programacao transmitida por pelas caixas
de vidro eletrdnicas. Seus movimentos parecem estranhamente coordenados, seus gestos
diferenciam-se apenas pela dessincronizagdo ao longo do tempo no qual se realizam.
Um ap6s outro, cada morador liga seu aparelho, sintonizando o mesmo canal. Um
match é transmitido. Os movimentos corporais dos telespectadores denotam irritacdo,
aborrecimento. O programa os desagrada, mas eles ndo conseguem desligar o aparelho:
assistem a partida quase por obrigacdo. Assim eles relaxam, desabotoam as camisas,
tiram os sapatos, abandonam-se no sofa.

O relaxamento aborrecido dos trabalhadores que ascenderam ao status de nova
classe média faz parte de um ritual coletivo de embrutecimento. Hulot deixa-se entreter
por uma dessas familias: seu amigo mostra-lhe, encantado, os horrores que sé@o 0s
objetos decorativos que ele adquiriu, como o grotesco abajur que se abre guardando
cigarros. Mas quando a familia ameaca Hulot com a exibicdo de um filme caseiro, 0
limite da tolerancia é atingido e nosso herdi escapa correndo do aquario. Ndo consegue,
porém, encontrar os botfes embutidos que fazem a porta de vidro da entrada abrir-se
automaticamente. Ele permanece um bom tempo no hall escuro, até que o amigo, dando

conta disso, liberta-o para a rua.
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A cena final de Playtime é emblematica: o congestionamento a caminho do
aeroporto faz os carros contornarem sem fim a praca redonda, compondo um carrossel
de aparéncia alegre e colorida, mas do qual a humanidade motorizada ndo pode mais
escapar. Esse humor corrosivo fez de Playtime um fracasso de publico e de critica. O
filme s6 ganhou prémios menores: o Grand Prix de I’Académie du Cinéma 1968; o
dinamarqués Bodil de Melhor Filme Europeu 1969; o Prix d’Argent no Festival de
Moscou 1969. Poucos entenderam a profundidade de Playtime como Francgois Truffaut,

que escreveu:

E um filme que vem de outro planeta onde se rodam filmes de
maneira diferente. Playtime ¢ talvez a Europa de 1968 filmada pelo
primeiro cineasta marciano, pelo Louis Lumiere deles! Pois ele vé o
gue ndo se v& mais e escuta 0 que ndo se escuta mais e filma de
maneira diferente de nés (TRUFFAUT, 1969).

Com o fracasso de Playtime, Tati mergulhou em dividas. E o cineasta, que
sonhava em transformar sua Tativille — tdo perfeita que nela até os semaforos
funcionavam — num estudio de cinema permanente para jovens diretores, foi obrigado a
entregar aquela cidade magica aos produtores, que simplesmente a destruiram. Isso nao
impediu o cineasta de declarar, mais tarde, que, com sua Tativille, ele inventou La
Défense.

Tati apareceu no curta-metragem Cours du soir (Curso noturno, 1967), de
Nicolas Ribowski, como um “professor de observac¢do”, que tenta ensinar as técnicas da
imitacdo do comportamento alheio a executivos que se esforcam em alcancar o sucesso.
Tati ndo fez uma ponta em Domicile conjugal (Domicilio conjugal, 1970), de Truffaut:
este cineasta apenas 0 homenageou; é outro ator que recria o personagem de Monsieur
Hulot tentando, atrapalhado, pegar o trem numa estacao aberta do metro.

O comediante colocou, por fim, toda sua energia na realizagdo de Traffic (As
aventuras do senhor Hulot no trafego louco, 1971). O novo manifesto de Tati era
dirigido contra o idolo supremo da sociedade industrial, o automovel. O tema fora
esbocado na imagem do carrossel de automoveis na cena final de Playtime. Essa
imagem era agora explorada em todas as suas dimensdes e levada até as Gltimas
consequéncias.

O Senhor Hulot encarna o designer de um modesto fabricante de veiculos.
Tendo criado um trailer com varias inovacOes, ele decide leva-lo a Exposicédo

Internacional do Automovel de Amsterda. Para isso, sobe a diregdo de seu “carro-
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camping”. Ele é acompanhado por Maria, a jovem americana responsavel pelas relacoes
publicas da empresa, que O Segue em Seu pequeno carro esportivo, numa viagem
constantemente interrompida por problemas mecanicos, falta de gasolina e
complicacdes na fronteira.

Essa viagem a um saldo de automoveis da ensejo a comentarios arrasadores
sobre o comportamento dos motoristas nas estradas, suas manias € neuroses
manifestadas no trafego. S8o gags impagaveis a do cachorrinho aparentemente
atropelado; a do desastre seguido pela acdo da dona-de-casa que sai do carro ainda
cambaleante e pde-se a varrer 0s cacos de vidro espalhados pela rodovia; a da simbiose
revelada entre os automdveis e seus motoristas no congestionamento final sob a chuva.

Tati atuou num episodio da minissérie de TV, produzida em Belgrado, Obraz uz
obraz (1972), praticamente invisivel hoje. Seu ambicioso projeto de rodar Don Quixote
com Federico Fellini ndo se materializou. O altimo filme finalizado por Tati foi Parade
(1974), produgédo franco-sueca em videoscope, exibida apenas na TV francesa e em
salas de arte. Monsieur Loyal (Tati) apresenta diferentes nimeros cémicos e musicais
num circo sueco. Ele faz nimeros de mimica e convida o publico a participar do
espetaculo. Pintores que trabalham nos andaimes acabam por se misturar a alegria geral.
Pia Colombo canta dois nimeros emocionantes. Tati volta a dar vida aos nimeros que
praticava quando atuava no music-hall, e seu olhar critico ndo deixa de registrar a fauna
humana que se diverte com os nimeros de circo, que vao do simplério ao genial.

O projeto de rodar Confusion (Confusdo) em 1975, nos EUA, também ndo foi
adiante, por falta de produtores interessados. Mas, apaixonado pelo futebol, Tati aceitou
rodar um filme de encomenda: Forza, Bastia (1978). Era um pedido do amigo Gilberto
Trigano, fundador do Clube Mediterrané e Presidente do clube italiano de futebol SC
Bastia. O magnata desejava documentar a final da Copa Europa de Futebol, marcado
pela decisiva partida entre seu time (de camisa azul e branca) e o mitico clube holandés
PSV Eindhoven (de camisa vermelha) no Estadio Furiani, em abril de 1978.

A camera de Tati captou a loucura que se apossou da ilha da Cdrsega no dia do
jogo. Toda a populacdo se converteu em torcida. Ao documentar essa torcida se
preparando para o jogo, o filme mostra como a cidade se envolve num Unico movimento
totalitario. Os fanaticos do Bastia vestem a camisa e agitam a bandeira do time como os
fascistas vestiam os uniformes e agitavam as bandeiras do Partido. Um deles finca a
bandeira do Bastia no alto da Igreja, demonstrando que, para ele, o time estava acima de
Deus. E o dia de maior alegria dos fanaticos que lotam o estadio. Mas como se Deus se
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revoltasse contra essa perversdo do Sagrado, uma chuva terrivel despenca A partida é
interrompida. Os fanaticos, porém, nao desistem. Ndo querem deixar o estadio. O jogo
ndo pode acabar! Os times fazem o que podem, patinando na grama enlameada, até que
se torna impossivel prosseguir. Sem entusiasmo, funcionarios encarregados da limpeza
entram em campo e tentam “varrer” a agua do gramado. Mas esses “Anjos da Lama” de
novo tipo ndo enaltecem a humanidade ao tentar salvar algo sem valor. S8o pateticos
“Sisifos da Lama”, desempenhando um trabalho estipido que resulta comico.

Embora constitua um documento extraordinario, a reportagem de Tati foi
considerada um fracasso e permaneceu inacabada. Gracas a sua coeréncia e
perfeccionismo, Tati acabou falido. N&o se associou aos produtores tradicionais,
recusando o sistema industrial de produgdo. Criticado por “perder tempo” durante as
filmagens, respondeu: “Nédo se podem fabricar filmes como se fabricam paes”. Fez
poucos filmes, mas jamais cedeu a vulgaridade. Nos ultimos anos, Tati sentia-se
fracassado e amargurado. Chegou a pedir a filha Sophie Tatischeff que, quando ele
morresse, mandasse cremar seu corpo, depois colocasse as cinzas num saco e 0 jogasse
no lixo. A 4 de novembro de 1982, em Paris, Tati morreu, aos 75 anos, de embolia
pulmonar e esgotamento psiquico.

Pouco antes de morrer, Tati também pedira a Sophie que jogasse no lixo a caixa
que continha sua primeira tentativa de filme colorido — Jour de féte. Teimosa como o
pai, Sophie ndo se desfez do material. Olhou para a pelicula contra a luz e ndo viu, de
fato, cor alguma. Muitos anos depois, o fotografo Francois Edé descobriu o segredo do
processo Thomson. Em 1998, o filme foi restaurado com as cores originais na sequéncia
da quermesse. O colorido apareceu entdo em detalhes da fotografia em preto e branco,
cores esmaecidas, tdo poéticas como Tati as desejava, tendo justamente escolhido um
processo primitivo de colorizagdo para opor-se ao esplendor do tecnicolor americano.
Esse colorido “primitivo” deu ao filme, na versdo restaurada, uma qualidade Unica e
maravilhosa.

Playtime tinha uma duracdo original de 155 minutos e fora filmado no formato
70 mm, mas acabou sendo langado na Franga numa copia em 35 mm, com sua duragéo
reduzida para 113 minutos. Foi assim, tremendamente mutilada, que essa obra-prima
circulou pelo mundo. A versdo em DVD lancada nos EUA e no Brasil tem apenas 122
minutos. Somente em 1998 o filme foi relancado na Franga tal como Tati o concebera,
preservando todos os detalhes de sua sutil comicidade: o formato 70 mm tornava a

imagem quatro vezes maior que a do formato 35 mm.
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Tati explicou o sentido exato da filmagem em 70 mm: “O efeito cdmico depende
de uma mudanca de dimensdo. O coOmico de observacgdo adquire assim o seu verdadeiro
valor, sublinhado pela utilizacdo da estereofonia que acrescenta, a gag visual, a gag
sonora”. E uma verdade facil de constatar. Assisti a Playtime pela primeira vez em
video: a maioria das gags escapou-me. Esperei quase vinte anos para viver, em 1998, a
experiéncia estética completa e Unica de ver o filme na sua nova copia em 70 mm, com
Dolby estéreo, na minuciosa restauracéo realizada por Francois Edé.

O filme retornava nas mais perfeitas condi¢des no mesmo cine L’Arlequin’® que
o lancara trinta anos antes, e que voltava a abrir suas portas: s6 em Paris milagres como
este acontecem. Curioso incidente: L’Arlequin recebia o publico sem que sua reforma
tivesse sido inteiramente concluida. Tal como na impagavel sequéncia do restaurante de
Playtime, o cinema cheirava a tinta fresca e os pintores ainda raspavam as paredes do
corredor enquanto os espectadores dirigiam-se as poltronas. Tudo tinha, como que de
proposito para a ocasido, um aspecto de inauguracdo furtiva e improvisada.

No término da sessdo, ao sair da sala, um senhor quase esmagou seu nariz contra
uma coluna branca, que se fundia ao fundo da parede, pintada da mesma cor. E cheguei
a ter medo de abrir as grandes portas de vidro da saida... E a magia de certos filmes: a
vida os imita insidiosamente, e as imagens continuam, para além da sala escura, a
transbordar para a realidade, transformada por seu irresistivel poder de evocacao.

Em 2002, as latas com os rolos de Forza Bastia 78, ou [l’ile em féte foram
encontradas nos depdsitos da Cinemateca da Cdrsega. O material bruto foi editado por
Sophie. A filha do cineasta também foi a responsavel pelo surgimento, em 2010, de um
novo filme com a marca de seu pai: L 'illusioniste (O méagico, 2010). Tati havia escrito,
entre 1956 e 1959, um roteiro que ndo chegou a filmar e que acabou se transformando,
ao passar das méos de Sophie para as do talentoso animador Sylvain Chomet, o criador
de The Triplets of Belleville (As bicicletas de Beleville, 2003), num sofisticado filme de
animacao.

O personagem é o préoprio Tati, com seu verdadeiro nome, Tatischeff,
convertido, porém, num magico fracassado, que sobrevive viajando com contratos
temporarios em pequenos teatros. Na Escdcia, Tatischeff encontra uma fa, Alice,
empregada de um estabelecimento, e que o “adota” como pai, cozinhando para ele e

limpando seu quarto. Pouco a pouco, a garota torna-se um peso para 0 magico; ele tenta

78 Extinto Cine Cosmos, especializado em filmes da antiga Unido Soviética, que sucedeu a Sala Jacques
Tati, inaugurada em 1964, que por sua vez renovara um velho cinema criado em 1934.
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livrar-se dela, foge do hotel, mas ela acaba por encontréa-lo. Ele tem de leva-la para toda
parte, e 0 pouco dinheiro que ganha é gasto pela garota, uma ingénua e alienada
consumista.

Em Edinburgh, a audiéncia mostra-se pouco interessada nos numeros singelos e
poéticos do magico, que antecedem um show de musica pop. Ele se sente desprezado e
humilhado. J& os musicos lotam o auditério e levam o publico ao delirio: Tatischeff
percebe que os tempos mudaram; agora, 0 que interessa as pessoas em geral, o que da
dinheiro e prestigio, € a loucura e a vulgaridade. Também Alice, seduzida pelo “pais das
maravilhas”, esta mais interessada em ganhar presentes caros — vestidos, peles — que na
arte do magico, que parecia admirar quando a ele se ligou. Ela acaba se apaixonando,
porém, por um jovem pobre, que a obrigaré a ver a dureza de sua vida, sem lugar para o
luxo.

Tati engavetara o roteiro porque achava o tema sério demais para um filme seu,
preferindo rodar entdo Playtime. A amargura de seu personagem, tal como aparece na
animacao melancdlica de Chomet, parece antever o fracasso de Playtime e os problemas
financeiros que o cineasta sofreria em decorréncia dessa catastrofe pessoal, como se
Tati tivesse escrito esse roteiro no fim da vida, quando se tornou parecido com seu
personagem. As Unicas palavras do ilusionista no filme, quase sem didlogos — como em
todos os filmes de Tati — sdo muito duras: “Na realidade, a magica nao existe.”.

Ou seja: a arte ndo se paga e talvez seja melhor ndo se dedicar a ela. O mundo
moderno prefere consumir o Kitsch, enriquecer “artistas” pop comprando em massa
producdes sem valor. Numa tal sociedade, os verdadeiros artistas estdo condenados a
pobreza. E se quiserem continuar vivendo ndo podem conceder-se nem mesmo uma
pequena alegria. Todo prazer tem seu preco, e 0S pobres precisam paga-lo com seu
sangue. Uma existéncia cinzenta e triste € a Unica forma ética do verdadeiro artista viver
sua pobreza, sufocando o encantamento que sente por tudo o que vé a sua volta. SO
assim ele poderé evitar o inferno do endividamento. Mas até quando ele suportara viver
assim?

Tati lia pouco, era mais um esportivo que um intelectual. Mesmo assim, ele
conseguiu, como nenhum outro cineasta, plasmar em imagens o essencial da teoria
critica dos filosofos de Frankfurt. O critico André Bazin observou: “Como todos 0S
grandes comicos, antes de nos fazer rir, Tati cria um universo”. De fato, em seu estilo

elegante e detalhista, Tati ndo provoca o riso por acaso, mas através de enquadramentos
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milimetricamente ajustados. Suas comédias sdo demoli¢cbes exaustivamente planejadas,
ensaiadas e executadas. O que elas demolem? Pura e simplesmente 0 mundo moderno.

Avesso a modernidade, Tati arrasou o turismo de massa e a arquitetura de aco e
vidro da horrenda Paris de Georges Pompidou, Giscard D’Estaing, Jacques Chirac e
Francois Mitterrand — estadistas que colaboraram para destruir a humanidade em seu
centro vital. Critico radical da sociedade industrial e de suas tecnologias que a todos
engolfa e mistifica, Tati realizou suas demoli¢des em siléncio, quase por acaso, Como se
ndo percebesse a extensdo da catastrofe provocada, pela simples razéo de ter conservado
a lucidez num mundo convertido em hospicio.

Herdeiro de Max Linder, Harold Lloyd, Charles Chaplin e Buster Keaton, Tati
elevou a arte da pantomima a um novo patamar: na narrativa puramente visual de seus
filmes, as falas sdo minimizadas ou transformadas em onomatopeias e a trilha sonora
converte-se em um reservatorio de gags auditivas, perfeitamente integradas as gags
visuais, numa sofisticada concepg¢éo do cinema sonoro como cinema mudo.

Novas concepgdes dentro da nobre tradicdo da pantomima sempre renascem
aqui e ali, com maior ou menor sucesso: a Ultima delas foi The Artist (O artista, 2011),
de Michel Hazanavicius. O filme reviveu a concepc¢do do cinema sonoro como cinema
mudo de Tati, numa nostalgica visita ao cinema silencioso no momento tragico de sua
passagem ao falado. Com seu drama humano, ndo isento de magia e glamour, este
pequeno filme mudo e sonoro conquistou 0 mundo ja saturado das cores berrantes, das
falas ocas e das técnicas exibicionistas das superproducbes de Hollywood — e foi
premiado por Hollywood com cinco Oscars, quase COMO uma compensagao por seus

€XCesSos.

Filmografia: Jacques Tati diretor

Jour de Féte (Carrossel da Esperanca, Franca, 1949, 79°). Direcdo: Jacques Tati.
Producdo: Cady Films / Fred Orain. Roteiro: Jacques Tati, Henri Marquet, René
Wheeler. Camera: Jacques Mercaton, Marcel Franchi. Musica: Jean Yatove. Montagem:
Marcel Moreau. Versdo em inglés: Borrah Minnevitch, Arthur Mayer, Edward
Kingsley. Com Jacques Tati (Francois, o carteiro), Paul Frankeur (Marcel, ajudante do
circo), Guy Decomble (Roger, o dono do circo), Santa Relli (Velha senhora, mulher de
Roger), Maine Vallée (Jeanette), Roger Rafal (Barbeiro), Beauvais (Proprietario do

Café), Delcassan (Empresario do Cinema) e os habitantes de Sainte-Sévére-sur-Indre.
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Prémios: Melhor Roteiro no Festival de Veneza de 1949; Grand Prix du Cinéma de
1950.

Les Vancances de M. Hulot (As férias do Sr. Hulot, Franca, 1953, p&b,
comédia). Direcdo: Jacques Tati. Com Jacques Tati, Lucien Frégis, Nathalie Pascaud,
Micheline Rolla, Valentine Camax. Prémios: Prémio da Critica Internacional no
Festival de Cannes de 1953; Femina de 1953; Prix Louis Delluc de 1953.

Mon Oncle (Meu tio, Franca, 1956, cor, comédia). Direcdo: Jacques Tati. Com
Jacques Tati, Jean Pierre Zola, Adrienne Servantie, Lucien Frégis, Jean-Francgois
Martial. Prémios: Prémio Especial do Juri do Festival de Cannes de 1958, New York
Film Critic’s Award; Oscar de Melhor Filme Estrangeiro de 1959.

Playtime (Playtime: Tempo de Diversdo, Franga, 1967, 155°, cor, comédia).
Direcdo: Jacques Tati. Roteiro: Art Buchwald, Jacques Lagrange, Jacques Tati.
Producdo: Bernard Maurice, René Silvera. Musica: Francis Lemarque. Fotografia: Jean
Badal, Andréas Winding. Edicdo: Gérard Pollicand. Desenho de Producdo: Eugene
Roman. Musica: James Campbell (composi¢cdo dos temas africanos), Francois Rauber
(regéncia), Francois Rauber (arranjos), Dave Stein (compositor da cancdo “Take My
Hand”). Figurino: Jacques Cottin. Maquiagem: Serge Groffe, Igor Keldich, Janou
Pottier. Producdo Executiva: Michel Chauvin. Producdo Executiva da Versdo
Restaurada: Pierre Da Silva, Dominique Welinski. Assisténcia de Direc¢do: Akira Endo,
Jean Lefebvre, Henri Marquet, Nicolas Ribowski, Marie-France Siegler. Arte: Henri
Berger, Jacques Brizzio, Jacques D’Ovidio, Henri Ganser, Georges Houssaye, Guy
Maugin, Théobald Meurisse, Robert Moussard, Jacques Paris, André Pierdel, Jacques
Preisach, Maurice Sergent, René Ferracci (cartazes). Som: Daniele James, Maurice
Laumain, Still: L. Castelli, André Dino, André Morain. Assisténcia de Camera: F.
Doszpoly, Georges Ferriere, Marcel Franchi, J. Monseigny, Paul Rodier, René
Schneider. Assisténcia de Edicdo: Jean-Francois Gallaud, Denise Giton, Sophie
Tatischeff. Sincronizacdo: Claude Plouganou, Gilbert Pereira. Producdo Executiva:
Marc Goldstaub, Noel Mouton, Jacques Serres. Assisténcia de Producdo: Bernard
Grenet. Script: Sylvette Baudrot, Marie-Thérése Cabon, Lucile Costa. Com Jacques
Tati (Monsieur Hulot), Barbara Dennek (Jovem Turista), Rita Maiden (Companheira de
Mr. Schultz), France Rumilly (Vendedora de Oculos), France Delahalle (Compradora
no Shopping), Valérie Camille (Secretaria de Mr. Lacs), Erika Dentzler (Mme. Giffard),
Nicole Ray (Cantora), Yvette Ducreux, Nathalie Jem, Jacqueline Lecomte, Oliva Poli,
Alice Field, Sophie Wennek, Evy Cavallaro, Laure Paillette, Colette Proust, Luce
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Bonifassy, Ketty France, Eliane Firmin-Didot, Billy Kearns (Mr. Schultz), Tony Andal,
Yves Barsacq (Amigo de Hulot), André Fouché (Gerente do Restaurante), Georges
Montant (Mr. Giffard), Georges Faye (Arquiteto), John Abbey (Mr. Lacs), Reinhard
Kolldehoff (Empresario Alemao), Michel Francini (Primeiro Gargon), Grégoire Katz
(Vendedor Aleméo), Jack Gauthier (O Guia), Henri Piccoli (Um Senhor Importante),
Léon Doyen ( Porteiro), Frangois Viaur, Douglas Read, Bob Harley, Jacques Chauveau,
Gilbert Reeb, Marc Monjou (Falso Hulot), Billy Bourbon, Madeleine Bouchez, James
Campbell, Marie-Pierre Casey. VERSAO RESTAURADA EM 2002 COM 122
MINUTOS. Direcdo: Francois Edé. Supervisdo: Jean-René Failliot. Laboratério 70 mm:
Véronique Failliot. Supervisdo Digital: Pascal Laurent. Edicdo de Som: Camille
Laurenti-Ede, Jean-Paul Loublier. Restauragdo de Som: Anne Louis, Jacques Maumont.
Direcdo de Som: Gérard Menager. Gilbert Pereira. Efeitos Visuais: Gilles Gaillard.
Apresentacdo: Jérdme Deschamps, Macha Makeieff. Prémios: Grand Prix de
[’Académie du Cinéma de 1968; Bodil (Dinamarca) de Melhor Filme Europeu de 1969;
Prix d’Argent no Festival de Moscou de 19609.

Traffic (As aventuras de Mr. Hulot no trafego louco, Franga / Italia, 1971, 96°,
cor, comédia). Direcdo: Jacques Tati. Producdo: Films Coron, Films Gibé, Selenia
Cinematogréfica, Robert Dorfmann. Roteiro: Jacques Tati, Jacques Lagrange, Bert
Haanstra. Fotografia: Eduard van der Enden, Marcel Weiss. Musica: Charles Dumont
(composicdo), Bernard Gérard (regéncia). Som: Alain Curvelier, Jean Nény, Ed Pelster.
Edicdo: Maurice Laumain, Sophie Tatischeff, Jacques Tati. Edicdo de Som: Jean Nény.
Desenho de Producgéo: Adrien De Rooy. Figurino: Jacques Esterel. Maquiagem: Gert
Van Den Berg. Producdo Executiva: Georges Laurent, Wim Lindner, Marcel Mossotti.
Arte: Hugo Van Baren. Camera: Christian Dupré, Paul Rodier, René Schneider, Peter
Smaling, Anton van Munster. Assisténcia de Direcdo: Alain Fayner, Roberto Giandalia,
Marie-France Siegler. Assisténcia de Edicdo: Patricia Nény, Claude Plouganou.
Sicronizagdo: Patrick Raynaud. Administragdo: Juliette Wuidart. Com Jacques Tati
(Monsieur Hulot), Marcel Fraval (Motorista de Caminhédo), Honoré Bostel (Diretor da
ALTRA), Francois Maisongrosse (Frangois), Tony Knepper (Mecénico), Maria
Kimberly (Maria), Franco Ressel, Mario Zanuelli. Prémios: NBR Award de Melhor
Filme Estrangeiro do National Board of Review de 1971; Premio Nazionale (Italia) de
1972; Outstanding Film of the Year no Festival de Londres de 1972; Coupe Valdotaise
d'Or (Italia) de 1972; Kunniakirja Award (Finlandia) de 1973.
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Parade (Parada, Franga / Suécia, 1974, 89°, cor, comédia, TV). Direcdo: Jacques
Tati. Producdo: Gray-Film / Sveriges Radio. Roteiro: Jacques Tati. Com Jacques Tati,
Karl Kossmayer, Pierre Bramma, Michéle Brabo, Pia Colombo, Johnny Lonn, Bertilo,
Jan Swahn, Bertil Berglund, Moniga Sunnerberg, Norman and Ladd Hall. Ganhou a
Medalha de Ouro do Festival Infantil do Festival de Moscou de 1975.

Forza Bastia 79, ou l’ile en féte (Franga, 1978-2002, 26°, cor, doc). Direcdo:
Jacques Tati, Sophie Tatischeff (finalizacdo). Roteiro: Jacques Tati. Produgéo: Specta

Films. Trilha: “Les Lions Bleus”, de Maurice Colonna (M.L. Bassi / M. Colonna).

Jacques Tati roteirista e ator
Oscar, champion de tennis (Oscar, campedo de ténis, Franca, 1932, CM, p&b,
comédia). Direcdo: Jack Forrester. Roteiro: Jacques Tati. Com Jacques Tati.

On démande une brute (Exige-se um bruto, Franga, 1934, 70°, p&b, comédia).
Diregdo: Charles Barrois. Assisténcia de Dire¢cdo: René Clément. Roteiro: Jacques Tati,
Alfred Sauvy. Com Héléne Pépée, Rhum, Jacques Tati.

Gai dimanche (Alegre domingo, Franga, 1935, 33°, p&b, comédia). Direcdo:
Jacques Berr, Jacques Tati. Producdo: Atlantic Films. Roteiro: Jacques Tati, palhago
Rhum. Com Jacques Tati, Rhum.

Soigne ton gauche (Cuida da tua esquerda / Sparring por um dia, Franca, 1936,
13°, p&b, comédia). Diregdo: René Clément. Roteiro: Jacques Tati, Jean-Marie Huard.
Producdo: Cady Films / Fred Orain. Musica: Jean Yatove. Com Jacques Tati (Roger),
Max Martel (Carteiro), Louis Robur (Robur), Cliville, J. Aurel, Champel, Van der
Haegen.

Retour a la terre (Retorno a terra, Franca, 1938, CM, p&b, comédia, p&b,
comédia, p&b, comédia, p&b, comédia). Roteiro: Jacques Tati. Com Jacques Tati.
Inacabado.

Sylvie et le Fantdme (Sylvie ¢ o fantasma, Franga, 1946, 90°, p&b, comédia).
Direcdo: Claude Autant-Lara. Roteiro: Jean Aurenche, a partir da pe¢a de Alfred Adam.
Com Odette Joyeux (Sylvie), Frangois Périer (Ramure, o Vigarista), Pierre Larquey
(Barédo Eduard), Claude Marcy (Condessa das Virtudes), Jean Desailly (Frederick), Paul
Demange (Conselheiro), Marguerite Cassan (Marthe), Rognoni (Damas), Lise Topart,
Gabrielle Fontan (Mariette), Anne-Marie Paillard, Francois Paillard, Pierre Houssier,

Michel Houssier, Jacques Tati (Fantasma de Alain de Francigny).
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Le Diable au corps (Adultera, Franga, 1947, 100°, p&b, drama). Direcdo: Claude
Autant-Lara. Roteiro: Jean Aurenche e Pierre Bost, a partir da novela de Raymond
Radiguet. Com Micheline Presle (Marthe Grangier), Gérard Philipe (Frangois Jaubert),
Denise Grey (Madame Grangier), Jean Debucourt (Monsieur Jaubert), Palau (Monsieur
Marin), Jean Lara (Jacques Lacombe), Michel Francois (René), Richard Francoeur
(Hoteleiro), Max Maxudian (Inspetor da Escola), Germaine Ledoyen (Madame Jaubert),
Jeanne Pérez (Madame Marin), Jacques Tati (Oficial).

L’Ecole des Facteurs (Escola de carteiros, Franca, 1947, 18°, p&b, comédia).
Direcdo, Roteiro: Jacques Tati. Producdo: Cady Films / Fred Orain. Assisténcia de
Direcdo: Henri Marquet. Camera: Louis Félix. Musica: Jean Yatove. Prémio Max
Linder de Melhor Comédia de Curta-Metragem 1949.

Cours du Soir (Curso Noturno, Franga, 1967, 30°, cor, comédia). Diregéo:
Nicolas Ribowski. Producdo: Specta Films. Roteiro: Jacques Tati. Camera: Jean Badal.
Mdsica: Léo Petit. Com Jacques Tati, Marc Monjou.

Baisers Volés (Beijos roubados, Franga, 1968, cor, romance). Direcdo: Frangois
Truffaut. Cameo-role: Jacques Tati (Monsieur Hulot).

Obraz uz obraz /Episédio 1.5 (lugoslavia, 1972, cor, comédia, série de TV).
Direcdo: Zdravko Sotra. Roteiro: Predrag Perisic, Ljubivoje Rsumovic. Com Milena
Dravic (Milena), Dragan Nikolic (Dragan), Nada Knezevic (Nada), Leo Martin (Leo),
Miodrag 'Ckalja’ Petrovic (Ckalja), Ljubivoje Rsumovic (Rsum), Ljubisa Samardzic
(Smoki), Krunoslav 'Kico' Slabinac (Kico), Jacques Tati (Zak Tati).

L’illusioniste (O magico, Franca, 2010, cor, animacdo). Direcdo: Sylvain
Chomet. Roteiro: Jacques Tati.

Filmes sobre Jacques Tati
Tati sur les pas de M. Hulot (Franca, 1998, p&b e cor, doc). Diregédo: Sophie Tatischeff.
Au-dela de ‘Playtime’ (Franca, 2002, cor, doc). Direcdo: Jéréme Javelle.
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Polissemias da imagem

O presente texto faz uma anélise do filme Imagens de Palermo, do cineasta aleméo
Wim Wenders, utilizando-se de uma leitura semidtica, na qual sdo estabelecidas
relacBes signicas, filosoficas e estéticas com os filmes O Sétimo Selo, do diretor sueco
Ingmar Bergman, e Blow up — depois daquele beijo, do italiano Michelangelo
Antonioni. O texto identifica os aspectos formais de citacdo dos dois ultimos filmes
pelo primeiro, enfocando as aproximacgOes e distanciamentos entre eles; suas
caracteristicas surrealistas e as teméticas tratadas, tais como o invisivel, a morte, o
tempo, o estatuto da fotografia e o real. Para tal, parte-se da triade intersemidtica
proposta por Lucia Santaella e sugere-se algumas reflexdes sobre a perda da aura e a
figura do flaneur segundo Walter Benjamin. Diante disso, percebe-se o filme Imagens
de Palermo como elemento propulsor de questionamentos quanto ao carater identitario

multifacetado do fotografo e da fotografia na sociedade contemporéanea.

A familiaridade que as imagens nos propdem na contemporaneidade desviam
nossa atencdo para o fato de serem imagens técnicas € nao o real em si, “[...] a
existéncia das imagens ndo tem nada de natural nem estas possuem algum tipo de
vinculo basico com a realidade.” (DOMENECH, 2011, p. 11), sdo o ponto de vista de
uma ou mais pessoas, uma versao, uma elaboragao da realidade.

Estar em contato diario com uma quantidade incalculéavel de imagens nos torna
cada vez mais condicionados a ver sem enxergar, sem deter o olhar com vagar e
desprendimento. O que esta ali posto € o ha para ser visto? Do que trata uma imagem?
Quantos sentidos pode conter uma imagem? Por meio da Semidtica podemos extrair
alguns significados possiveis das imagens: 1é-las, interpreta-las, podemos embarcar em

uma busca inebriante por sentido e significagéo.

79 Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos
professores Dr. Joel Cardoso e Dra Bene Martins-Mestrado em artes-ICA, mar¢o/2012.
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Apesar de sua aparéncia superficial denotar facil compreensdo, as imagens sdo
“lugares complexos nos quais se reune o real, o imaginario, o simbdlico e o ideoldgico, e nos
quais, portanto, iniciam-se constelagdes de significados que é possivel perseguir
indefinidamente no sentido do sujeito ou do social”. (DOMENECH, 2011, p. 8)

Assim, as imagens, indo além de seu carater denotativo, daquilo que esta posto
aos sentidos, sdo capazes de criar signos conotativos, formas imaginativas e
especulativas que se desenvolvem para além delas mesmas. No audiovisual, em especial
no cinema, o signo apresenta-se de forma hibrida e, portanto, a maneira de interpreta-lo

deve considerar o modo pelo qual se organiza e se compde o signo filmico.

Anélise Filmica

Partindo da triade intersemidtica proposta por Lucia Santaella (2005), fundamentada na
sintaxe (correspondente ao sonoro), na forma (relacionada a logica visual) e no discurso
(representado pelo verbal), analisaremos a seguir o filme Imagens de Palermo, do
cineasta alemdo Wim Wenders.

A sintaxe no signo cinematogréfico é constituida pela composi¢do de elementos
dentro dos planos, que, na sequéncia filmica, dardo forma ao projeto, gerando acdo e
drama. A partir desta configuracao entre sintaxe e forma se constitui a narrativa que na
montagem forma o discurso, o argumento do filme.

Em Imagens de Palermo, o enredo, um conjunto de fatos interligados que déao
fundamentacdo a agdo do filme, mostra 0 momento de crise existencial do fotdgrafo
Finn que, na situacdo inicial, leva uma vida agitada, proeminente e dorme pouco,
dividido entre seu trabalho como fotografo de moda e de arte, tendo esta e aquela como
antagbnicas. A quebra ocorre quando Finn decide viajar para refazer uma sessédo de
fotos, mas acaba embarcando em uma viagem épica em busca de si mesmo.

O conflito se estabelece quando o fotdgrafo passa a ser perseguido por um
atirador de flechas misterioso. O climax surge no momento que Finn se depara com o
atirador de flechas: personificacdo da morte e com ela dialoga sobre o sentido da vida,
criando paralelos com a fotografia, reforcando a visao antagonica cartesiana proposta no
filme através da exaltacdo das dicotomias, como claro e escuro, positivo e negativo,
vida e morte.

No epilogo — solugéo do conflito — a Morte concede uma chance a mais a

personagem principal de rever seu posicionamento diante da vida e faz com que Finn
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perceba que o conflito dual vivido faz-se necessario, pois a valoracdo da vida sé existe
diante da inevitabilidade da morte.

O diretor do filme Imagens de Palermo, Wim Wenders, discute de forma
recorrente em seus filmes as angustias e medos da alma humana. O cineasta nascido em
1945 na cidade alema de Dusseldorf, é precursor de personagens em constante crise
existencial e de trajetdria incerta e tornou-se um expoente do Novo Cinema Alemé&o —
movimento surgido na década de 1970 que, assim como a Nouvelle Vague, se colocava
em oposicdo ao cinema comercial de entretenimento e assinalava transgressdes na
construcdo formal, estilistica e narrativa dos filmes.

Conhecido por explorar o estilo dos road movies, Wim Wenders utiliza a estrada
como um termo metafisico, um estado mental para o qual é preciso estar mais aberto e
curioso. “Vocé pode estar on the road a bordo de um navio ou avido” (CINEMA, 2008).
E o que acontece em Imagens de Palermo, onde o fotdgrafo Finn viaja de Dusseldorf,
na Alemanha, para Palermo, na Italia, e se confronta com seus questionamentos
existenciais.

No filme, a personagem principal se vé confrontada com a passagem do tempo e
se questiona, inconscientemente, sobre a morte. A crise existencial, deflagrada por uma
persistente insbnia, permeada por curtos periodos de sono perturbado e pesadelos
ininteligiveis com imagens sombrias, deixa a personagem confusa sobre o que seria
sonho e realidade. Confusdo esta transportada ao espectador que, levado pelo uso de um
estilo surrealista nas imagens naturalistas de Wenders, distorce o julgamento das
passagens de sonhos a realidade e vice-versa, equiparando o espectador ao personagem
em angustia e questionamento.

A morte é comparada ao negativo da fotografia, tratada como reverso das coisas
metafisicas, assim, na fala da personagem Morte (interpretada pelo ator Dennis
Hopper): “o medo da morte ¢ o medo da vida” (IMAGENS, 2009), o que se percebe ¢ o
discurso do diretor, que em tom purista, tenta transmitir a ideia cartesiana dual,
estabelecida na logica do filme pelas oposicGes da luz pela escuriddo, da vida pela
morte, fazendo ainda uma critica a imagem digital, julgando que esta “¢ um convite a
manipulacdo” (IMAGENS, 2009) e alegando a perda da esséncia na tentativa de
recriacdo da realidade pelo fotdgrafo.

Outra questdo recorrente na obra de Wenders e presente em Imagens de Palermo
€ a crenca no invisivel, seja este representado por sentimentos, conceitos ou entidades.

Na cena em que o fotografo questiona seu par romantico sobre o invisivel e a
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personagem feminina afirma acreditar apenas em coisas que nao podem ser vistas, fica
latente a tematica que é aprofundada quando a personagem principal se d& conta de que
toda a sua crise tem se baseado na percepcédo e conflito com o invisivel. Os sonhos, 0s
problemas e os conflitos, sdo todos invisiveis, existindo apenas na mente confusa e
exaurida do fotégrafo que por uma manifestagdo do seu inconsciente se vé perseguido e
acuado por um medo, que é seu - e também invisivel. Assim o conceito de invisivel se
configura, ndo como o irreal, mas apenas como aquilo que ndo podemos ver,
contrastando justamente a idéia da fotografia — criadora de ficcionalidades — com a do
invisivel — representativa de verdades.

Apesar da temaética instigante e das discussfes profundas sobre a existéncia
humana, o filme Imagens de Palermo sofre de uma superficialidade dramatica nos
momentos finais, que ndo o deixa completar sua vocacdo para uma grande obra
cinematogréafica. Usando as palavras de Truffaut, podemos dizer que se trata de um

“grande filme doente” que:

[...] nada mais € do que uma obra-prima abortada, um empreendimento
ambicioso que sofreu erros de percurso: um belo roteiro infilmavel, um
elenco inadequado, uma filmagem envenenada pelo 6dio ou ofuscada pelo
amor, uma defasagem grande demais entre intencdo e execugdo, um projeto
que vai se afundando sorrateiramente ou sofrendo uma exaltacdo ilusoria.
Evidentemente, essa nog¢do de “grande filme doente” s6 pode ser aplicada a
excelentes diretores, aqueles que demonstraram em outras circunstancias ser
capazes de atingir a perfei¢do (2004, p.224).

Desse ponto de vista, analisou-se que o filme se perde em intencionalidade e
foco, quando o diretor insere na narrativa a personagem feminina como par romantico
para suplantar a soliddo e estranheza de Finn, passando a tangenciar a questdo
existencial colocada desde o inicio, tornando o filme mais aceitavel para o grande
publico, porem se contrapondo as ideias que Wenders defende quanto ao cinema e ao

préprio tom purista demonstrado no filme.

Relagbes com os filmes O setimo selo e Blow up — depois daquele beijo

Em Imagens de Palermo é possivel identificar claramente a referéncia ao filme O
sétimo selo (1956), do diretor sueco Ingmar Bergman. Os dois filmes possuem cenas
nas quais as personagens principais conversam com a personifica¢cdo da morte e tentam

barganhar a propria vida.
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O sétimo selo se passa na Suécia do periodo medieval, devastada pela peste
negra. O titulo do filme faz referéncia ao livro biblico do Apocalipse ou Revelagéo.
Nestas escrituras é dito que nas maos de Deus existe um livro selado com sete selos e a
abertura de cada um deles implicaria em grandes desastres para a humanidade, porém a
abertura do ultimo selo traria o fim dos tempos.

Do filme emanam a perda da fé e o medo da morte. Remetendo-se ao passado,
Bergman trata de um sentimento préprio de seu tempo causado pelos recentes traumas
da Segunda Guerra Mundial, o Holocausto e a bomba atdmica. Em Imagens de
Palermo, o medo da morte perpassa a questdo do individuo que, na contemporaneidade,
vé na morte o fim da prépria existéncia se contrapondo ao medo da morte por
aniquilacdo do Juizo Final, perpassado pela religiosidade e conceito de Deus.

A relacdo com Blow up — depois daquele beijo (1966), de Michelangelo
Antonioni, também se constréi de maneira referencial e explicita. O enredo de Imagens
de Palermo possui diversas aproximacdes com o filme de Antonioni: a inquietude
profissional e pessoal da personagem principal — o fotdégrafo — expressa em contextos
diferentes, a busca de resolucdo de conflitos existenciais, a atitude de flaneur e a
perseguicdo da solucdo do mistério vivido.

O espirito do flaneur esta presente em ambas as personagens. No caso de Blow
up, estd ligada a concepcdo baudelairiana em que o flaneur é a figura que vaga pela
cidade num movimento contrario ao acelerado ritmo expansivo do urbano, buscando
observa-la e captar seus personagens neste contexto citadino moderno. Ja em Imagens
de Palermo, o flaneur surge revisitado: o fotografo perambula em busca de imagens que
parecem escorregar entre seus dedos, a cidade e seus personagens chegam a se esconder
diante de sua camera e ele se lanca imerso na busca va por um lugar de pertencimento,
uma suposta identidade.

No filme Blow up, o fotégrafo de moda Thomas, personagem principal, vé-se
irritado com as pessoas que 0 bajulam e as jovens modelos que 0 perseguem em seu
estadio fotogréafico. O vazio existencial e uma vida sem sentido sdo alterados a partir do
momento que ele fotografa um casal em um parque e, ao revelar a pelicula fotogréafica e
fazer seguidas ampliagdes recortando a imagem em seus detalhes, mesmo com a intensa
granulacdo das fotos em preto e branco, descobre o que acredita ser uma méo apontando
uma arma entre os arbustos e um corpo caido na grama.

O momento que mais aproxima os dois filmes se da nas cenas de ampliacdo das

fotografias: no filme Imagens de Palermo com a imagem digital que registrou o
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misterioso atirador de flechas, produzida por celular e ampliada no computador e no
Blow up com as imagens anal6gicas feitas no parque, reveladoras de um suposto
assassinato, e ampliadas em papel fotogréfico no laboratério.

E a partir desse acelerado avanco dos diversos meios de reproducéo técnica das
imagens, que a nocao de distanciamento e unicidade da obra, explicitados por Walter
Benjamin (1955), esvaiu-se e, consequentemente, gerou a perda de sua aura. Aura esta
que, com o advento da fotografia digital, deixa cada vez mais de existir. Neste sentido,
Wim Wenders, aparentemente saudosista desta aura, maldiz a fotografia digital por
meio da fala da Morte, legando a esta um carater aleatorio e sem esséncia.

Ambas as cenas enfatizam o carater indicial da imagem fotografica, “Essa
necessidade absoluta de uma dimensdo pragmaética preliminar & constituicdo de qualquer
semantica distingue radicalmente a fotografia de todos os outros meios de
representagdo” (DUBOIS, 2001, p.79), o que faz as personagens confiarem na
fotografia como prova do real. No entanto, ndo se pode olvidar que a fotografia cria
ficcionalidades e engana os sentidos, Maria Teresa Bandeira de Mello ainda reforga que,
“como a unica imagem legitima é aquela que o olho percebe, o referente da fotografia
ndo é mais o real em si, [...] mas um real ja colocado em imagem pelo olho e captado
como uma ‘impressao’ pelo sujeito”. (1998, p.34).

Assim os trés filmes justapostos criam a possibilidade de leituras polissémicas
das estruturas formais filmicas denotativas e conotativas sobre os elementos signicos
presentes nas obras tratadas. Temas como a morte, o0 estatuto da fotografia, a perda da
aura da obra de arte, a figura do flaneur, a fragmentacdo da identidade contemporanea,

séo explorados nos textos de forma correlacional.
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NEVERS E HIROSHIMA: A ALINEARIDADE HIBRIDA E TRAGICA EM
HIROSHIMA, MON AMOUR®¥

Rodrigo Otavio Maroja BARATA
baratarod@gmail.com

A morte realiza uma montagem fulminante da nossa vida: ou
seja  escolne os seus momentos verdadeiramente
significativos...S6 gracas a morte, a nossa vida nos serve para
NOS expressarmos.

(Pasolini, 1981, pag. 196)

Eu vi tudo. Tudo. Também o hospital, eu o vi.(...) Como
poderia evitar de vé-lo (..) Quatro vezes no museu em
Hiroshima. Eu olhei as pessoas. Eu olhei eu mesma, pensativa,
o ferro. O ferro queimado. O ferro quebrado, o ferro tornou-se
vulneravel como a carne. (..) Peles humanas flutuantes,
sobreviventes, ainda no frescor de seus sofrimentos. Pedras.
Pedras queimadas. Pedras destruidas. Cabelos andnimos que as
mulheres de Hiroshima encontravam inteiramente caidos pela
manha, ao acordar.

(Duras, 1959, p. 22-24)

N&o é somente um plano ou uma série de planos que faz um diretor ser um
auteur, € necessaria uma completa sequéncia deles (Pasolini, 1981, pag. 239) e que esta
sequéncia seja a unido da técnica com a psicologia filmicas. Em Hiroshima, mon amour,
1959, filme-poema de Alain Resnais, 0 suspiro € um Unico, o folego é um dnico, e 0
susto também 0-é, um Unico e completo espanto filmico feito na sequéncia fragmentada,
porém e paradoxalmente inteira, das mais poéticas da histdéria do cinema e da Nouvelle
Vague. Um recorte da realidade, convertida semioticamente em indices e remas, € a
reproducdo ou transmutacdo da poesia escrita em poesia para os olhos e aos sentidos

todos. E, também, uma fragmentacdo do desejo e do sofrimento.

8 Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos
professores Dr. Joel Cardoso e Dr? Bene Martins-Mestrado em artes-ICA, margo/2012.
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Foto 1: Fotograma de Hiroshima, mon amour.

Foto 2: Fotograma de Hiroshima, mon amour.

SO0 SN

Foto3: Fotograma de Hiroshima, mon amour.

Se ndo existe em concreto o cinema, resta-nos o filme, obra palpavel, ordeira na

sua sequéncia de planos poéticos, com sucessividades fisiopsicoldgica, audiovisual e
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espacotemporal, assim inferimos em e de Pasolini (Pasolini, 1981, pag. 243/246); uma
sequéncia de planos que perfazem um todo do concreto Hiroshima, mon amour o
seguinte: primeiro, identificamo-nos sensitiva e emocionalmente com a dor, mote,
leitmotiv do poema de Marguerite Duras (1914 -1996) e do poe-rema filme, de Resnais,
convertido semioticamente do poema roteirizado, segundo a escritora: : “Meu papel (...)
é de traduzir elementos a partir dos quais A. Resnais realizara seu filme" (DURAS,
1959, p. 20); ainda em primeira anélise, acabamos por ser, numa fusdo quase total —
nunca plena, visto ser o filme tdo-simplesmente a reproducdo da realidade — os dois
personagens-protagonistas e anénimos, numa relacdo fisica e psicologica (a
fisiopsicologia ); coincidentemente, ha a decifragdo imediata de uma série de sensagdes
audiovisuais (leia-se plano audiovisual) sinestésicas tdo comuns a pelicula — siléncios e
vazios fazem-se também essenciais — no entanto, a aridez sonora que se funde/hibridiza
a aridez visual e a de Hiroshima do pds-bombardeio dessa rosa atdmica e de Nevers do
“durante 2* guerra” sdao o plano espagotemporal de nosso fremer como imediatos

leitores desse texto de amor a liberdade e ao mudo martirio.

Embora estivesse a analisar Nuit et brouillard, filme de 1955, de Alain Resnais,

Truffat declarou a esséncia do cinema desse seu companheiro da Nouvelle Vague:

Partindo de documentos reais — fragmentos de cinejornais, fotografias e arquivos
— e combinando-os com imagens filmadas por ele..., Alain Resnais nos da uma
licdo de historia, inegavelmente cruel mas merecida. E praticamente impossivel
falar desse filme com as palavras da critica cinematografica. N&o se trata de
documentario, dendncia ou poema, trata-se de uma meditacdo sobre o fendmeno
mais importante do século XX (TRUFFAUT, 1990, pég. 337).

Francois Truffaut poderia muito bem estar decodificando Hiroshima, mon amour,
um libelo em forma de poema, um documentario em forma de indice semiotico, um poema
em forma de fragmentos documentais, uma ficcdo poética mimetizando a sequela do
deserto da alma humana pés-ecatombe. Nada mais justo do que analisar um poema que se
converteu em filme com uma linguagem hibrida entre o conotativo e o denotativo. Ai esta,
em esséncia, 0 cinema de Resnais, nestes dois mundos simbioticamente imbricados.

Descendente direto do filme noir norteamericano, com a tendéncia vanguardista e
contestatdria do jovem francés no ano de 1959, a Nouvelle Vague desponta com Le Beau
Serge (Nas garras do Vicio), filme francés de 1958, de Claude Chabrol. Hiroshima, mon
amour é cria desta nova onda que invade o espirito rebelde, porém — e seria correto aqui

estabelecer uma adversidade? — lirico de Resnais. O foco e referente deste filme estdo no



200

psicolégico dos personagens e na maneira trdgica e inovadora, a época, do uso dos
flashbacks. Alinearidade e nova concep¢do dos didlogos, como declarou Truffaut, em
entrevista a Lucien Sand (Jeune Cinéma, n° 31, maio de 1968):

O mesmo acontece com a escolha dos assuntos. Nds realizamos filmes em
que nao acontece quase nada. Nem sangue, nem murros, nem dramas, nem
violéncia, mas uma sequéncia de pequenos incidentes cotidianos que
compdem a matéria do filme. O perigo, evidentemente, é de se criar uma
nova moda ou de se ficar apenas olhando para o proprio umbigo
(TRUFFAUT, 1990, pag.47).

O filme de Resnais utiliza-se de dois fatos de abrangéncia universal, o
bombardeio de Hiroshima e a 22 Grande Guerra (vista pelos olhos de uma ingénua
adolescente francesa) como panos de fundo para narrar e refletir — veja-se ai também a
hibridizag&o de linguagens — acerca do amor e da dor, andnimos, dos personagens, mas

também de muito do cada um dos leitores do poema-filme e de nossas intransigéncias.

Em Hiroshima, mon amour ndo ha redencdo. As feridas estdo expostas, 0s
protagonistas estdo em um abismo de desencantamento, por sinal o deslumbramento,
que pode ser lido como uma espécie de estado de transe é o sentimento erigido ao longo
do filme com forca quase estoica pelos dialogos cheios de repeticdes e de entrelinhas,
repleto de ardis linguisticos, que em filme podem e se transformam em icones, simbolos
e indices, todos em prol de uma questdo: a dor une as pessoas? As identidades se

fundem pela dor? Néo ha fronteiras quando se trata da dor?

Francois Truffaut declara que

Alain Resnais é o mais profissional dos cineastas franceses e também um dos
raros que é realmente um artista. H& varias maneiras de elaborar um roteiro,
varias maneiras de filma-lo. E evidente que Resnais examina todas elas, faz
sua escolha e domina sua empresa até o fim, ao passo que outros andam a
esmo, constroem de qualquer maneira e filmam confusamente coisas
confusas (TRUFFAUT, 1990, pag. 360).

Tudo esta exatamente em seu lugar, no momento exato de transmitir um
sentimento, ou uma recordacdo, ou uma dor; na realidade, o filme de Resnais é o
confronto do amor com a morte. Ndo necessariamente a morte vulgar, ordinaria, mas a
metaforica ou até a metonimica, porque, em Hiroshima, mon amour, existe um
sofrimento por contiguidade, por extensdo do mal causado aqueles dois seres errantes

gue se amam, e a humanidade.

Esse Resnais reside na dicotomia nitchzeana, sob a égide dual de Apolo e de

Dionisio, pois, decerto: ... "a evolucdo progressiva da arte resulta do duplo carater do
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espirito apolineo e do espirito dionisiaco” (NIETZSCHE, pag. 19, 2004). Tal dualismo é
aquele que faz brotar como o homem protagonista, um individuo sisudo, arquiteto
japonés, equilibrado e certo de sua forca espartana, e este vem a se unir com uma atriz
francesa, intempestiva e ardendo pelas saudades e frustracdes trazidas em sua bagagem
de Nevers até Hiroshima. Além das varias dicotomias e oximoros que coabitam em sua
plenitude na obra: amor versus morte; rigidez versus sensualismo; o global versus o
egolatra; a aridez contra todos os sumos purulentos que explodem em desejo e dor nos
momentos em que 0s dois amantes se deslizam e fazem amor quase numa simbiose
corporal e sofredora das consequéncias da guerra (na qual se vé apenas um corpo
fragmentado, frente as deformacfes do e provocadas pelo mundo). Ainda segundo
Nietzsche:

Estes dois instintos impulsivos andam lado a lado e na maior parte do tempo
em guerra aberta, mutuamente se desafiando e excitando para darem origem a
criagdes novas, cada vez mais robustas, para com elas perpetuarem o conflito
deste antagonismo que a palavra arte, comum aos dois, até que por fim,
devido a um milagre metafisico da vontade helénica, os dois instintos se
encontrem e se abracem para gerar a obra superior... (NIETZSCHE, p. 19,
2004).
Urge retomar o que disse Truffaut e alonga-lo, Alain Resnais € um artifice,
possuidor de um minucioso olhar que dedilha a Opera poética da morte e do
renascimento, da dor e do amor, da perda, de maneira a tornar a alinearidade um passo

para o Drama.

Para Pasolini: “O autor de cinema ndo possui um diciondrio, mas uma
possibilidade infinita: ndo vai buscar os seus signos (im-signos) a arca, ao deposito, a
bagagem: mas ao caos, onde estas ndo sdo mais que meras possibilidades ou sombras de
comunica¢do mecanica e onirica” (PASOLINI, 1981, pag. 139). Os im-signos residem
no mundo das memorias e dos sonhos. Em Hiroshima, mon amour, Resnais comprova
ainda mais a dicotomia nietzscheana, ao extrair do caos imagético da simbologia e do
universo infinito dos im-signos, a traducéo poética da obra de Duras: silenciosamente e
apelando para as repeti¢cdes dos versos, por vezes sussurrados, dos personagens, vemos
uma sucessao do horror, da aridez, da desesperanca, do vazio existencial, da supressao
do tempo (em toda guerra, 0 tempo parece suspender-se a si e a toda a humanidade),
vemos ainda, o lirismo de Nevers na saudade da atriz, o amor idilico trocado entre ela e
o oficial aleméo e a, 14 vem ela novamente, a dor, a impiedade humana, a tal guerra que
rizomaticamente explode duas vidas distintas e de lugares muito distantes, de linguas

distantes, de comportamentos dispares. Ai reside também a modernidade de Resnais ao
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fragmentar sua narrativa e, a0 mesmo tempo, mostrar essa fragmentacéo hibridizando-se

entre Hiroshima e Nevers.

Exploremos a transposi¢do do poema verbo para o poema filme,

Mediatizado pelo som, o filme, ao se apropriar de um texto literario, deve
tornar claro e transparente o confronto entre ambos os signos. Ndo deve
pretender substituir o hipotexto, mas, ao contrario, pode (e até deve, por que
ndo?) mostrar, para ndo se evidenciar redundante, pretensioso ou vazio, que é
apenas mais uma entre outras possibilidades de leitura desse texto (SILVA,

2010, pag. 32).
Primeiro, faz-se urgente esclarecer que toda relacdo de hipertextualidade requer
a criacdo de um texto a partir de outro pré-existente, este o hipotexto, ainda segundo
Silva (SILVA, 2010, pag. 29). E esta relacio que existe e co-existe em Hiroshima, mon
amour, todavia por vias indiretas e sem nenhuma obviedade, o0 texto poético, por vezes,
no filme, transforma-se em denotacdo pura, através das imagens de uma Hiroshima
devastada. E a realidade sendo mimetizada pelos olhos de um esteta. Entendendo-se
mimesis como algo que se deve relacionar com o prazer, o temor, o horror, na mais clara
apreciacdo tragica da pelicula, a mimesis ocasionando a catarsis, transbordando o filme

de explosdo sinestésica, e essa apropriando-se do espectador.

Além do qué, Resnais ao se apropriar e transpor do hipotexto de Duras para a
pelicula, o faz com genialidade, com a aridez da linguagem verbal durassiana,
contribuindo para com a tragicidade universal e contraditoriamente intima do texto
original e do hipertexto, recriando e reinventando um outro poema para dialogar com o
pré-existente, segundo Silva (SILVA, 2010, pag. 33). Nao ha nenhum valor de nulidade
criativa ou auséncia de um dialogo estético e dialético-semantico entre as duas obras
que se fundiram. De acordo com Pasolini: “...a operacdo do escritor € uma invencao
estética, a do autor de cinema ¢ primeiro linguistica e s6 depois estética” (PASOLINI,
1981, pag.139), portanto ha, sim, pontos em que 0s textos se encontram imediatamente
(numa quase literalidade interacional crua) e, em outros, contrapdem-se, validando a
transposicdo semantica como questdo de autoria, de segunda autoria, ou mesmo, de
primeira autoria, ja que o filme, ndo necessariamente, é uma obra que respira sem ajuda

de aparelhos.
No filme de Resnais, como na arte do amor, que é gerada no poder e dele sofre o

seu inolvidavel enigma, assim se apresenta a visdo de Nevers diante da de Hiroshima dos

1°, 20, 3°...15° dias, uma visao de renascimentos também inolvidaveis, gerada pelo poder da
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destruicdo e da guerra. Margurite Duras declara que como suas lembrancas da guerra
sempre foram tdo nitidas e vividas, jamais escreveria sobre o tema, mas: “...se Hiroshima
ndo me tivesse sido encomendado, eu tampouco teria escrito sobre Hiroshima, e, quando o
fiz, vocés veem, pus diante da enorme quantidade de mortos de Hiroshima, a historia da
morte de um s6 amor inventado por mim” (DURAS, 1988, pag. 44/45) O mesmo amor que

Nevers sofreu e que, nela, implodiu, em Hiroshima, cataclismou a esperanca.

Segundo Pasolini (Pasolini, 1981, pag. 150): “O facto de ndo se sentir a cdmara nos
filmes destes autores significava que a lingua aderia aos significados, pondo-se a seu
servigo; em transparente a perfei¢do; nao se sobrepunha aos factos, violentando-se atraves
das loucas deformacgdes semanticas...” Refere-se aos auteurs, cinema poesia, aquele que
ndo precisa obrigatoriamente ter linearidade narrativa (ndo auséncia do narrar), mas que
ndo se apoia num esquema linear dramatdrgico, os dramas sdo sintomas, sdo remas, Sao
fragmentos liricos deste filme de Reshais. No cinema de poesia, a camara, segundo
Pasolini, estava sempre imdvel, a enquadrar imagens de maneira normal e, acrescentando,
pragmatico-psicoldgicas, o espectador ndo a sente, a cAmera. Isto é a poesia em esséncia do
cinema que se quer metafdrico. Pasolini diz ainda:

Com efeito 0 mesmo amor desmedido pela realidade, traduzido em
termos linguisticos, faz-me ver o cinema como uma reproducao fluente da
realidade, enquanto traduzido em termos expressivos, me fixa diante dos
varios aspectos da realidade (um rosto, uma paisagem, um gesto, um
objecto), como se estes fossem fixos e se encontrassem isolados no fluir
do tempo (PASOLINI, 1981, pag. 188).

Vale esclarecer que os didlogos formam e reformam originalmente, sim, um poema
de Marguerite Duras, e que 0s atores 0s recitam quase cantando-os, numa relacdo intima
com a musicalidade tragica dos poemas liricos da Antiguidade Classica. Ndo ha o
Naturalismo no dizer, no ato de representar 0s personagens, eles sdo a propria poesia
durassiana, encarnados, universalizantemente em seres andnimos. Este anonimato
possibilita que o Drama, a Ac¢do, 0s sentimentos catartizados, em Hiroshima, mon amour,
sejam de ambito impessoal, ela é Nevers; ele é Hiroshima. Ambos desembocam suas
angustias e incertezas, e insollveis questdes nos sete afluentes do Rio Ota, o qual tdo
precisamente enche e vaza, tal qual eles, tdo precisamente sdo os simbolos da dor intima,

subjetiva indireta de Resnais e de cada um dos espectadores.
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Este artigo objetiva analisar o filme Pina (2011), de Wim Wenders, a partir do
universo experimental e poético da danca-teatro de Pina Bausch, que desde 1973, quando
assumiu a direcdo do Balé do Teatro de Wuppertal, se destacou como lider de uma corrente
artistica de nosso século: o tanztheater, ou danca-teatro. Abordaremos algumas
caracteristicas dos trabalhos coreograficos de Pina, bem como os aspectos cinematograficos
utilizados pelo diretor Wim Wenders na producéo desse filme.

O filme Pina (2011) do diretor Wim Wenders é uma homenagem a Pina Bausch®,
coredgrafa, dancarina, pedagoga de danca e diretora do balé Tanztheater Wuppertal,
localizada em Wuppertal, na Alemanha. O filme, um longa-metragem, € classificado como
documentario/musical. Trata-se de um recorte da obra de Pina pelo olhar estético de Wim
Wenders, que assina também o roteiro original do longa. Exibido nas salas de cinema em
sua versdo 3D, o filme, ao fazer uso de tal tecnologia, permite ao espectador viver uma
experiéncia singular e unica do inicio ao final dando a textura ideal as obras coreograficas de
Pina. Cada frame® é capaz de transportar quem assiste para 0 universo de espectador e ao
mesmo tempo de participante junto aos dangarinos, sentindo, sofrendo e experimentando os
mais diversos estados emocionais, presentes nas coreografias da diretora, tais como alegria,
tristeza, soliddo, liberdade, vida e amor.

Intercalam-se depoimentos dos bailarinos e coreografias dangadas no palco do teatro
e em varias locacdes da cidade de Wuppertal, cidade que durante 35 anos foi a casa e 0
centro da criatividade de Pina Bausch, onde a danga-teatro, ou tanztheater, se tornou uma

das mais importantes correntes artisticas do nosso século.

81 Philippine Bausch, verdadeiro nome de Pina, nasceu em julho de 1940 em Solingen, e morreu de cancer, em
Wouppertal no dia 30 de junho de 2009, dois dias antes do inicio das filmagens do documentario: Pina. Filha de
proprietarios de restaurantes, onde viviam ocupados no periodo pos-guerra, Pina desenvolveu uma forma de
comunicag¢do com o mundo através do olhar, passou a observar as pessoas, 0 ir e vir, 0 comportamento delas,
despercebidas em suas facetas peculiares.

8 Frame é cada um dos quadros ou imagens fixas de um produto audiovisual, é comum usar-se a palavra
"frame" também como unidade de tempo. Neste caso, sua definicdo precisa depende do ritmo de
projecdo utilizada em cada sistema particular de filme ou video.
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A danca-teatro e Pina Bausch

O termo danga-teatro usado por Rudolf Laban servia para descrever a dan¢ca como uma arte
independente de qualquer outra, baseada nas leis de harmoniosas formas espaciais. Laban
desenvolveu seu sistema de movimento a partir de improvisacbes de Tanz-Ton-Wort
(Danga-Tom-Palavra), no qual os estudantes usavam a voz, criavam pequenos poemas, ou
simplesmente dangavam em siléncio. “A arte do movimento no palco incorpora a totalidade das
expressdes corporais, incluindo o falar, a representacdo, a mimica, a dangca e mesmo um
acompanhamento musical” (LABAN, 1978, p.23)

Em relacdo ao contetdo danga-teatro, Laban ndo foi muito especifico, mas seu aluno,
Kurt Jooss, expressava suas ideias acerca da relacéo entre contetido e forma de uma maneira
bem clara. Kurt Jooss conheceu Laban nos anos 20. Foi membro da Cia. de Hamburgo e,
anos depois, migrou para Essen, onde se tornou co-fundador e diretor de danca da Folkwang
Schule. Seguiu os ideais de harmonia espacial e qualidade dindmica de movimento de Laban
e combinou musica, danca e educacdo da fala, além de usar elementos do balé classico.

Do ponto de vista pedagdgico e coreografico, Kurt Jooss formou dangarinos de
acordo com sua concepgdo de danca-teatro. Desenvolvia temas sdcio-politicos através da
acdo dramatica de grupo, precisdo da estrutura forma e de producdo. Jooss defendia a
criacdo de pecas de danca que incluissem tanto uma forma e apresentacao altamente técnica,
guanto um contetdo emocional, associando divertimento e arte.

Neste aspecto, destaca-se o trabalho de Pina Bausch, no qual combina seus estudos
com Jooss na Escola Folkwang®, a participacido como solista na companhia dirigida pelo
préprio Jooss, a Folkwangballet. Pina Bausch recebeu forte influéncia de Jooss com suas
coreografias dramaéticas, como The Green Table, o mais popular de todos os seus trabalhos,
no qual ele retrata o tenso periodo entre as duas grandes guerras. Logo em seguida, Pina
Bausch viaja para Nova lorque para estudar na Juilliard School, tornando-se bailarina do
Metropolitan Opera.

Em 1962 Bausch retorna a Alemanha e, a convite de Kurt Jooss, volta a integrar o
ballet de Folkwang. Seis anos depois, cria a primeira coreografia para o grupo, chamada
Fragments e, em 1969, Pina Bausch assume a direcéo artistica da Folkwang.®* No inicio dos

8 Aos 15 anos de idade, Pina Bausch foi estudar ballet na Folkwang em Essen, no importante
centro onde a danca moderna teve seus primeiros passos. A escola fundada em 1928 era dirigida

por Kurt Jooss, que, por sua vez, foi aluno de Rudolf Laban.

8 1...] Apbs se formar em 1958, ela viajou para Nova York com bolsa do DAAD (Servico Alemio de
Intercambio Académico), para estudar na Juilliard Scholl como aluna especial. La torna-se bailarina do
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anos 70 Pina Bausch causou uma revolugdo estilistica na Opera de Wupperttal ao ser
chamada para coreografar na companhia, que até entdo era de repertorio classico. Suas
coreografias eram vistas como imagens de um verdadeiro pesadelo, defrontando-se com um
periodo dificil em sua carreira € nem mesmo os bailarinos foram solidarios a ela,
insatisfeitos ameacaram abandonar a montagem.

Perseverante, Pina desenvolveu e ensinou uma nova linguagem de composigéo
cénica, expressiva e teatral. A busca por elementos do cotidiano, para criar cenas repletas de
referencias pessoais, eram trazidas pelos préoprios bailarinos, transformando a obra de Pina
Bausch tdo essencial e expressiva, num cenario de experiéncias, sensacdes e formas. A
universalidade de suas obras advém das relacGes e dos sentimentos humanos, a eterna e
incontrolavel sede de amor e a violenta rejeicdo a esse mesmo amor sdo vistas no palco

como um espetaculo verdadeiro e instigante tal como a prépria vida.

Entretanto, o olhar de Bausch também contempla os arredores; [...] “E a vida, o
que sucede a nossa volta, que inevitavelmente constitui uma influéncia. E isso, ndo
diria que sou influenciada por fatores artistico propriamente ditos. Tento falar da
vida. O que me interessa é a humanidade, as relagdes entre os seres humanos”®.
Dessa forma a coredgrafa ressalta a importancia do contexto no qual o ser humano
se localiza, se relaciona e da valor a vida em comunidade — o eixo horizontal
(CYPRIANO, 2005, p. 24).

Durante o processo de criacdo, os bailarinos relembram histdrias, tocam naquilo que
mais 0s amedronta, ou que traz alegria, lembranca, fantasias, culpas. O material colhido em
temas previamente definidos é organizado em sequéncias, montado e remontado, cortado e
enquadrado num procedimento quase cinematogréafico. “[...] O forte impacto visual e auditivo
de suas pegas muitas vezes projeta impressdes cinematograficas na plateia. Para a surpresa desta, tais

majestosas imagens de repente abrem espago para cenas quase vazias, silenciosas, e com pouca luz.
(FERNANDES, 2007, p. 24).

Em suas coreografias percebe-se a liberdade extrema da pesquisa, o ritmo dos gestos
gue se repetem, movimentos automaticos e ao mesmo tempo repletos de sentidos.
“Repeticdo ¢ um método e um tema crucial na danga-teatro de Bausch. Através da repeticéo
de movimentos e de palavras, Bausch parece confirmar e alterar as tradi¢des da danca-teatro
alemd, explorando a natureza da danga e do teatro e suas implicagdes psicoldgicas [...].
(FERNANDES, 2007, p.26).

Metropolitan Opera, sob direcdo de Antony Tudor. [...] Em 1962, a jovem bailarina retorna a Alemanha, a
convite de Jooss, para integrar o balé da Folkwang. Seis anos depois cria sua primeira coreografia para o grupo
— denominada Fragment — e, em 1969, torna-se diretora artistica da companhia, apds a aposentadoria de seu
mestre (CYPRIANO, 2005, p. 25).

8 BAUSCH apud CYPRIANO, 2005, p. 24.
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Essas caracteristicas sdo bastante retratadas no longa Pina. Nesse filme, o diretor usa
0s cenarios das composi¢Oes coreogréficas de Pina Bausch, além de escolher lugares
externos para 0os numeros de danca. Algumas dessas paisagens estdo presentes no Unico
longa-metragem dirigido por Pina: O Lamento da Imperatriz (1990).

A relacdo de Pina com o cinema tem dois outros momentos: no filme Fale com Ela
(2002) de Pedro Almodaovar, com as imagens das coreografias Mazurca Fogo e Café Muller,
esta Ultima também visualizada no filme Pina e a participagdo da propria Pina Bausch como

atriz no filme E La Nave Va (1985) de Fellini, no qual ela interpretava uma princesa cega.

PINA: DOS PALCOS PARA OS CINEMAS
O filme Pina traz um recorte realizado por Wim Wenders da obra de Pina Bausch. A

estética do trabalho de Pina, sob o olhar de Wim Wenders, rende uma obra filmica
interessantissima na qual a concepcdo estética do 3D proporciona uma traducao
intersemiética da danca Unica e primorosa.

“Para Pina, de todos nos que fizemos este filme juntos”, ¢ a frase inicial do filme,
seguida da imagem de Pina Bausch projetada no palco do teatro Tanztheater Wuppertal.
Fica clara a ideia de que no filme ndo ha uma preocupacao cronolégica nem interesse em
contar detalhes biograficos sobre Pina. Trata-se, simplesmente, uma homenagem dos
préprios bailarinos a coredgrafa alema.

O filme comegca com um grande plano geral da cidade de Wuppertal e, logo em
seguida, nos transporta para dentro do teatro com um plano geral, mostrando a perspectiva
da platéia. Com essa tomada, Wenders nos leva a assistir ao grande espetaculo que vai
comegar. O diretor optou por filmar trechos coreograficos dos dancarinos nas ruas e na
natureza de Wuppertal, colocando-0s nos espagos que inspiraram Pina e seu companheiro, o
cendgrafo Rolf Borzik, na construgdo das obras coreograficas feitas para o teatro. Vale
ressaltar que essa opcdo pode ser entendida também como uma referéncia ao trabalho de
cineasta de Bausch realizado em O Lamento da Imperatriz.

A respeito da concepcdo de imagem, Wim Wenders (1994, p. 184-185) afirma que
“O que ‘salva’ uma imagem ¢é sua capacidade de contar uma historia. No mundo inteiro
corre-se o perigo de produzir imagens como se este fosse um fim em si mesmo. [...].” Logo,
tanto as imagens de Wenders, como a danca de Pina, contam uma historia, o primeiro
através da imagem; a segunda, através do movimento que também é imagem.

Martins (1998) relata que Wim Wenders leva para o cinema caracteristicas da

pintura, utilizando a paisagem em sua integridade como tema: o envolvimento pessoal e,
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sobretudo, o respeito ao tempo necessario para o espectador contemplar a paisagem e 0s
travellings que descrevem as paisagens 0s quais permitem ao espectador ver algo nas
brechas, envolvendo o tempo do olhar. Tais caracteristicas sao percebidas nas paisagens do
filme Pina, no qual temos o travelling do monotrilho que permite a bela visdo da paisagem
urbana de Wuppertal.

Na primeira sequéncia do filme, surge uma bailarina, no centro do palco, segurando
um acordeon. Ela, fio condutor da narrativa de todo o filme, descreve as sensagfes humanas
durante as passagens das estacdes. Diz a personagem: “Em breve, regressara a Primavera. A

erva a nascer. Depois, vem o Verdo. A erva crescida. Sol. Depois vem o outono, as folhas caem. E,
depois, o Inverno. Primavera...Verdo...Outono...Inverno!” (PINA, 2011).

Em seguida, todos os bailarinos entram no palco, numa espécie de procissao,
sugerindo as sensacdes das estacOes através de repetidos gestos®. Estes bailarinos circulam
por uma cortina branca, de tecido leve e suave, convidando também o espectador a
transpassar junto com eles, nos apresentando a coreografia, o sentimento, a danca-teatro de
Pina.

Cada montagem coreografica é rica em singularidade, repleta de ternura e tensao que
pulsam a partir dos pequenos gestos a dramaticidade humana, tantas vezes explorada e
identificada, convertida semioticamente®” em gesto® artistico. E é perceptivel que, no
cinema, este trabalho de Pina ganhou volume e expressdo a partir da fotografia e montagem
que esta linguagem proporcionou a danca. A respeito da danca no cinema, Deleuze diz que
ela se situa na imagem-sonho, caracterizada por atingir um mistério no tempo, unir a
imagem, 0 pensamento e a cdmera no interior de uma mesma subjetividade automatica, pois
0 onirico é uma qualidade inerente a natureza da danga, uma vez que ela conduz ao universo
dos sonhos pela composicao dos impulsos ritmicos dos corpos dos bailarinos. “O dangarino
ou o casal mantém uma individualidade enquanto fonte criadora do movimento. O que conta, porém
é a maneira pela qual o génio individual do dancarino, a subjetividade, passa de um elemento

suprapessoal, a um movimento de mundo que a danga vai tragar” (DELEUZE, 2007, p.78).

8 Ao longo deste artigo, irei abordar sobre estes “repetidos gestos”, como caracteristica dos trabalhos de Pina
Bausch.

87 E 0 momento complexo da transfiguracdo simbélica que altera a recepcdo conceitual e préatica dos objetos,
em sua qualidade, é que o professor e autor do livro A conversdo semiotica na arte e na cultura Jodo Paes
Loureiro (2007) denomina de conversdo semiotica. Mais adiante, o autor afirma que “a historia da arte pode ser
compreendida como um imenso painel de conversdes semidticas, isto €, da promocdo de materiais €
procedimentos ndo artisticos em arte [...] (LOUREIRO, 2007, p. 18)

8 Gesto, nas palavras do professor Jodo Paes Loureiro (2007), é a forma de simbolo temporal

que brota das maos, do corpo e traz consigo uma delicadeza que ndo significa fragilidade, mas
mantém permanente relagdo com a vida, pois a vida se revela gestualmente.
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A primeira coreografia apresentada € Sagracao da Primavera, peca cuja estreia se da

em 1975 com musica de Stranvisky. E um classico da companhia.

[...] A sagragdo da primavera (1975), com musica de lgor Stravinsky, pode ser
considerada o apice dessa série, ao realizar uma sintese original entre a tradicao
alemd e 0 modernismo americano. O espetaculo é encenado num palco coberto de
terra, o que faz com que os bailarinos terminem a apresentacdo contaminados pelo
cenario (CYPRIANO, 2005, p. 29).

Nesta primeira coreografia, percebe-se uma das principais caracteristicas das obras
de Pina: o palco repleto de elementos cénicos, nesse caso, de terra, dando a sensagdo que o
palco ndo € palco, e sim o proprio chdo que se pisa. Os movimentos sdo leves e precisos, 0
que acaba mostrando a experiéncia da liberdade, do aprisionamento, da repeticdo e da
inquietacdo da angustia humana moderna. Nas coreografias, 0 uso desses elementos serve
para observar como interagem com 0 movimento e como eles provocam emocionalmente os
dancarinos.

A concepcdo de cendrios organicos foi do cendgrafo, fotdgrafo e figurinista Rolf
Borzid, falecido em 1980. Borzid estudou em Essen com Pina, e foi seu companheiro

durante dez anos com quem teve um filho, também chamado Rolf.

Juntos, Bausch e Borzing criaram doze pecas para 0 Tanztheater Wuppertal, entre
elas A Sagracdo da Primavera, com o palco coberto de terra, marco cenogréafico do
grupo. Café Miller (1978) e Arias (1979), a peca predileta de Pina, com o palco
coberto de &gua, cujo tema central é a relagdo de uma bailarina com um
hipopdtamo — uma metafora da incomunicabilidade nas relagdes humanas,
resultante de sua pesquisa sobre subjetividade [...] (CYPRIANO, 2005, p. 29-30).

Assim como Sagracdo da Primavera, as coreografias Café Muller (1978) e Arien
(1979) também sé&o apresentadas no filme. Arien (Arias) é, no filme, também lembrado com
a participacdo da bailarina Jo Ann Endicott, uma das mais expressivas dancarinas, que
aparece em uma imagem dentro de um rio com um hipopétamo. Café Miiller®®, uma
metafora sobre a soliddo, que, apesar de toda a densidade dramatica que carrega, € um dos
espetaculos mais populares da coredgrafa, e surpreende por utilizar varias cadeiras®

espalhadas pelo palco.

8 Em Pina, a protagonista aparece dancando esta peca através de registros da propria companhia, como
também nos é apresentada a montagem que o grupo fez especialmente para as gravac@es do longa-metragem.
Além disso, os bailarinos Dominique Mercy e Malou Airaudo aparecem observando uma maquete de Café
Muller lembrando o contexto da criaco.

% 0 uso de objetos na danca moderna, assim como na danca contemporanea, serve para dialogar com quem
danca, transformando em um rico campo para ser explorado e desenvolvido em cena. Tal objeto pode se
configurar em um obstéaculo, no qual dificulta o seu uso, agregando inclusive o fator de risco ao intérprete,
como também possibilita 0 uso nas mais diversas maneiras produzindo assim metaforas infinitas.
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O uso de materiais reais e muitas vezes organicos sobre o chdo do palco, como
agua, terra, assemelha-se aos trabalhos interativos dos anos sessenta, mas em uma
maior escala de produgdo. [...] Dangarinos movem-se com dificuldade sobre
aqueles elementos ou mesmo por entre objetos urbanos, como blocos de um muro
aos pedacos (Palermo Palermo, 1989), cadeiras e mesas (Café Muller, 1978) entre
outros [...] (FERNANDES, 2007, p. 24-26).

No filme Pina, Café Muller tem suas imagens intercaladas com trechos do filme de
Pedro Almodévar Fale com Ela, que mostra a propria Pina Bausch contracenando. E um dos
poucos e raros momentos em que a protagonista estd presente na construcdo filmica de
Wenders, tendo as demais aparicbes somente nos registros de ensaios da Cia. Embora Pina
ndo aparega nas imagens em 3D, a sua presenca, de acordo com o conceito de imagem-
tempo de Deleuze, esta sempre la: ela se converte em imagem-cristal “pura virtualidade, ela
ndo tem que se atualizar, ja que € estritamente correlativa da imagem atual, com a qual
forma o menor circuito que serve de base ou de ponta a todos os outros” (Deleuze, 2007,
p.100). Ndo a vemos, mas ela estd sempre 14, no discurso dos bailarinos, nas coreografias,
nas diversas locacdes de Wuppertal, num plano de imanéncia.

O discurso do filme e sua forma trazem o que Eisenstein chama de pathos, elemento
que se revela fundamental para a constituicdo do que ele denomina de “principio de
qualidade orgéanica”, na composi¢ao da obra de arte. O pathos evidencia seu efeito quando o
espectador € levado a pular em sua cadeira; a tombar quando esta de pé; a aplaudir; a berrar.
Quando seus olhos sdo movidos a brilhar de satisfacdo, ou seja — quando o espectador é
forgado ““a sair de si mesmo”. Pode-se afirmar que o efeito de uma obra de arte patética
consiste no que quer que seja que “leve” o espectador ao éxtase, acionando-0
emocionalmente. O filme Pina nos leva a estagios outros de sensacdes e reflexdes a cada
sequéncia.

Outro ponto peculiar do filme é que ndo existem entrevistas ou depoimentos diretos.
Os Unicos testemunhos surgem em off, com as imagens dos bailarinos como se estivessem
pensando em Pina, ou pousando para uma foto. Apo6s as reflexdes sobre o trabalho,
convivio, vida e a auséncia da coredgrafa, segue-se a danga. Esses tributos individuais sdo
apresentados nos palcos, ou em espagos urbanos - ruas, parques, rios — bem como espagos de
concreto, de vidro, tanel, escadas rolantes, trem suspenso, montanhas, diversos pontos da

cidade de Wuppertal, permitindo, assim, identificar a diegese®® do filme.

91 Diegese € um conceito de narratologia, estudos literarios, dramatdrgicos e de cinema que diz respeito a
dimensao ficcional de uma narrativa. Segundo Aguiar e Silva (2002) apud MOREIRA (2005), “Diegese trata-
se de um termo usado por Gérard Genette para distinguir a histdria (diegese — o significado ou contelido
narrativo), da narrativa propriamente dita (o significante enunciado, discurso ou texto narrativo em si mesmo) e
da narracdo (o ato narrativo produtor e, por extensao, 0 conjunto da situacao real ou ficticia na qual se situa). A
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Na ultima década de vida, Pina Bausch dedicou-se ao que ela mesma chamava de
residéncia artistica, uma pratica da companhia em que todos os envolvidos, tal como
bailarinos, cendgrafos, fotdgrafos e técnicos acompanhavam a coredgrafa em viagens
especificas para realizacdo de pesquisa de campo. Os bailarinos, que eram observadores,
tornavam-se, ao mesmo tempo, elementos de interacdo cultural, fazendo contato direto com
as comunidades, musica, danga e costumes do local. Pina Bausch desvenda cada pais do
ponto de vista humano, descobrindo a vida em suas diferentes formas, como fonte de

inspiracao para 0s seus espetaculos.

As inspiragdes ndo partem apenas de seu elenco, que j& possui configuracdo
internacional, mas também do confronto com outras culturas. Por isso, Bausch
insere-se em uma categoria de viajantes que usa a experiéncia do deslocamento
como forma de conhecimento. Ela reflete sobre a alteridade a partir de uma
experiéncia que requer envolvimento com o outro (CYPRIANO, 2005, p. 19).

Desse envolvimento com o outro, Pina Bausch desenvolve um repertdrio com
contetdo psicolégico, no qual discorre sobre a condigdo humana, justapondo o gesto
cotidiano ao gesto abstrato, reconstruindo, assim, simbolicamente, cenas a partir das
experiéncias de vida dos danc¢arinos. “Pina era uma pintora. Questionava-nos constantemente. Era
assim que nos transformava em cores, com que pintava seus quadros. Por exemplo, pedia “a lua”.
Tentava representar a palavra com todo o meu corpo, para que ela pudesse ver a lua. (depoimento do
atual diretor artistico da companhia, o dangarino francés Dominique Mercy, no filme Pina, 2011).

Nos espetaculos do Tanztheater, o interesse maior esta no contetdo psicolégico e o
que determinado gesto pode instigar. Ao ser colocado pela primeira vez o gesto, ele pode ser
interpretado como uma expressao espontanea do bailarino, mas, a partir do momento que tal
gesto é repetido, ele é exposto como um elemento estético.”[...] as exaustivas repeticdes
provocam sentimentos e experiéncias nos dancarinos e na plateia. Significados séo
transitorios, emergindo, dissolvendo, e sofrendo mutacGes em meio a repeticdes. Estas
provocam uma constante transformagdo da danga-teatro dentro da linguagem Simbolica”.
(FERNANDES, 2007, p. 28).

Pina Bausch pede aos seus bailarinos que demonstrem a forma como expressam
desejos e sentimentos e, através da realizacdo de laboratorios, faz com que cada um pratique
determinados exercicios, tais como, copiar um tique de alguém, fazer algo de que tém
vergonha, movimentar o0 membro do corpo que mais agrada, escrever 0 proprio nome

através de movimento, entre outros. “Gestos sdo movimentos corporais realizados na vida

diegese ndo tem existéncia propria autbnoma, sé adquire existéncia através do discurso do narrador e assim
essa existéncia € inseparavel da natureza e dos caracteres técnicos desse discurso [...]” (AGUIAR E SILVA,
2002 apud MOREIRA, 2005, p. 32).
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diaria ou no palco. No cotidiano, gestos séo parte de uma linguagem do dia-a-dia associada a
determinadas atividades e funcdes. No palco, gestos ganham uma funcdo estética; eles
tornam-se estilizados e tecnicamente estruturados [...]” (FERNANDES, 2007, p. 28).

O gesto técnico, em muitos casos, é repetido até que ganhem uma significacdo social,
critica e também estética. Ao ser trazido ao palco, o gesto do cotidiano torna-se abstrato e,
muitas vezes, ndo relacionado com sua funcdo diaria. “[...] Retirando do gesto a sua razao
utilitaria, sua funcdo material de servir as atividades humanas, a danca o transforma em algo
cuja funcdo dominante é a expressao estética, convalidando com isso 0 seu processo de
conversdo semiodtica”. (LOUREIRO, 2007, p. 52).

Pina agregou em seu corpo de danga bailarinos de varias nacionalidades como bem
mostra o filme, usando ritmos proprios de cada cultura, como também os depoimentos
oferecidos no idioma de seus integrantes. No corpo de baile, inclusive ha uma bailarina
brasileira de Minas Gerais, Regina Advento, que aparece em uma cena na qual ela salta em
cadeiras sobre um campo gramado oferecendo a leveza do movimento a sua mestra: Pina.

Outra caracteristica da pluralidade contida na obra de Pina é quanto ao uso das trilhas
musicais utilizadas nas pecas coreograficas, passando de Stravinsky ao Ledozinho
de Caetano Veloso. Tudo reflexo da ilimitada criatividade dessa coredgrafa, capaz de
transformar a cenografia - feita de terra, &gua, mesas e cadeiras — tdo atuantes quanto 0s
préprios dangarinos.

Os ultimos trechos coreograficos apresentados no filme sdo do espetaculo Vollmond
(2006) ou Lua Cheia, uma das ultimas pecas concebidas por Pina Bausch na qual transpde
todas as angustias e questionamentos em um palco submerso em &gua. Bausch coloca os
dancarinos em meio de cascatas de agua, oriundas do teto, de baldes e até mesmo da boca
dos bailarinos. Aqui, as relaces entre homem e mulher também é tema dominante.

Em seguida, os dancarinos da companhia aparecem numa espécie de deserto,
realizando o mesmo gestual da procisséo do inicio do filme: a imagem vai se transformando
numa projecdo, colocando o telespectador novamente na plateia do Tanztheater,
caracterizando uma metalinguagem recorrente nos filmes de Wenders. Mais uma vez, sdo
apresentadas imagens de Pina Bausch dancando ao som de Os teus olhos de Germano
Rocha. A cortina sobe. A voz de Pina nos preenche: “Dancem, dancem, ou entdo, estamos

perdidos”.
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Considerac0es finais

A danga-teatro de Pina Bausch entrelaca danca e palavra, implicando uma constante
incompletude. No filme Pina, Wim Wenders faz uso do dispositivo cinematografico para
registrar e contextualizar a arte danca, numa relacdo entre movimento, espaco e acdo
substanciada pelas coreografias que expressam relacbes e a misteriosa fragilidade dos
vinculos humanos.

Percebe-se, também, ao estudar a danca-teatro de Pina Bausch, que as obras desta
coredgrafa estdo em concordancia com a teoria de Rudolf Laban, por considerar a danca
como linguagem, porém difere na forma-significado. Laban propde a unificacdo e o
preenchimento significativo do simbolo, enquanto Bausch explora a arbitrariedade do signo
através da extensiva repeticdo de movimento, ou de sequéncia de movimentos, provocando
assim maultiplos significados.

O filme Pina processa um registro da expressdo da cultura pdés-moderna, atravées das
linguagens de danca, teatro e do cinema. O olhar artistico de Bausch aliado a sensibilidade
de Wenders, mostra que a danca € uma linguagem universal e democratica, na qual cada um
desvenda a danca a sua maneira, da sua forma, atraves das sensacfes que sdo sentidas em

cada gesto, em cada olhar, em cada emogéo. “Se vocé quer entender, sinta”.
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IRMAOS E/OU RIVAIS: OS DIALOGOS INTERSEMIOTICOS DE AMOR E
ODIO ENTRE CINEMA E TEATRO%

Saulo Alexandre Picanco SISNANDO
saulosisnando@hotmail.com

O artigo pretende visitar os constantes didlogos intersemidticos que ocorrem
entre o teatro e o cinema. Rememorando como nas primeiras décadas do século XX, a
linguagem teatral foi importante para a construcdo de cdédigos cinematograficos, bem
como exemplificar e discutir as influéncias do cinema na moderna linguagem teatral
mundial e brasileira.

Em meados da década de noventa, recebi o primeiro salario de minha vida.
Lembro-me que entrei correndo no quarto de minha mée, segurando gordos cento e
vinte reais e ela, sdbia, olhou-me nos olhos e disse: “parabéns! Saiba que vocé lembrara
este momento pelo resto da sua vida”. E de fato jamais esqueci o meu primeiro salario,
sobretudo porque aos 20 anos recebi como “escritor”. E, de 14 para ca, venho
escrevendo pelo passar dos anos. Lembro-me também que este primeiro texto era uma
critica, ou cronica, ou artigo (sei 14, nunca fui bom em rétulos) sobre um filme, de 1951,
chamado Uma rua chamada Pecado.

Vejam, entdo, o espanto quando, quase dez anos depois, sento para escrever
meu primeiro artigo cientifico, que pretende versar sobre os didlogos intersemioticos do
teatro com o cinema, e me volta a mente este primeiro filme. A trama gira em torno de
Blanche Dubois, uma mulher decadente, que se muda para a casa da irmé cacgula, em
New Orleans, e é atormentada pelo cunhado bruto e violento.

Embora muitas questdes sejam trazidas pelo filme, me deterei a luta entre a
infeliz Blanche Dubois, que ¢ “como um pomar no inverno” e cruza a tela, languida e
delicada, tragando as mé&os em bragos de homens desconhecidos e dizendo frases
eternizadas como “seja 0 senhor quem for, eu sempre dependi da bondade de estranhos”
e Stanley Kowalski, que é a carne que atormenta a alma de Blanche e adentra os
cenarios teatrais, com apertadas blusas suadas e transpirando desejo.

Na tela, os didlogos de Tennessee Williams ganham vida na voz aguda de
Vivien Leigh e na voz grossa — de labio torto — de Marlon Brando. Mas na historia do

cinema, o filme se eternizou também por mostrar a luta ndo apenas de dois personagens,

92 Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos professores Dr.
Joel Cardoso e Dr? Bene Martins-Mestrado em artes-ICA, margo/2012.
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porém de duas artes: o teatro e o cinema. Vivien atua de maneira teatral, bem nos
moldes do teatro inglés. Ela ja tinha interpretado anos antes Blanche Dubois nos palcos
briténicos, numa verséo dirigida pelo seu shakespeariano marido Laurence Olivier. No
outro ponto do ringue, estava Marlon Brando, um expoente do “método” do Actor’s
Studio®.

Uma Rua chamada Pecado, portanto, era sobre o conflito entre a alma de
Blanche e 0 sexo de Stanley, tratava da delicadeza versus a violéncia e da magia contra
a realidade. Finalmente, o filme era também sobre a teatral Vivien Leigh contra o
visceral e cinematografico Marlon Brando. Ambos em “duas das maiores interpretacdes
jé vistas no cinema” (KAEL, 1994. p. 430).

O Stanley Kowalski, vivido por Marlon Brando, vence o duelo com Blanche,
que se recolhe em sua afetada loucura e parte para um hospicio. Na vida além das telas,
o resultado do embate também foi 0 mesmo e, depois deste filme de Elia Kazan, nunca
mais vimos heroinas aos prantos, solugando agarradas em encostos de cadeiras, nem
mulherzinhas levando as costas das maos aos labios, seguidos de olhos que reviravam e
sonoros “oh!”. Porém Uma rua chamada Pecado é apenas um singelo exemplo do
intenso didlogo que sempre existiu entre o teatro e o cinema. E embora, em 1852,
Gongalves Dias tenha escrito que as artes sdo irméas, permito-me comentar que, se 0
grande poeta e teatr6logo brasileiro tivesse vivido um pouco mais e presenciado o
nascimento da arte cinematografica, decerto ele teria acrescido ao poema a sugestédo de
gue o cinema e o teatro podem até ser artes irmas, mas decerto sdo também rivais.

Pois se a relagdo entre cinema e teatro precisasse ser transformada em roteiro
(ou em dramaturgia?) certamente seria como Uma rua chamada Pecado, ou talvez uma
tensa trama de irmas amigas e adversarias que moram sobre 0 mesmo teto, mas ocupam
quartos diferentes. Dividem os mesmos amores, lutam indiscriminadamente para se
apartarem no mundo, mas por outro lado (in)escrupulosamente copiam-se, misturam-se,
pedem conselhos e vezenquando invadem uma o aposento da outra, furtam objetos
valiosos e apoderam-se de segredos vitais. Este argumento, por sinal, lembra-me
bastante O que teria acontecido a Baby Jane?, filme que mostra uma antiga estrela
mirim do teatro — Bette Davis — que exercita toda sua crueldade atormentando sua irma,

una atriz de cinema vivida por Joan Crawford.

93 Influente organizacio sem fins lucrativos dedicada ao desenvolvimento de atores, dramaturgos e
diretores, fundada em Nova lorque, em 1947. O Actor’s Studio ficou conhecido por seu trabalho de
ensino da arte de representagdo, através de uma técnica conhecida como “método”, baseado em
ensimanetos e leituras de Konstantin Stanislavski.
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Fora do mundo dos roteiros, o teatro — irmad mais velha — surgiu ha centenas de
anos, mas ndo se consegue precisar ao certo. Estudiosos citam representagdes liturgicas
dos egipcios entre 2000 e 3000 a.C. Outros povos como 0s etruscos, chineses, etc.,
também organizavam, em épocas remotas, cerimonias teatralizadas. O que nos leva a
crer que a origem do teatro esteja no oriente e ndo no ocidente. Todavia, se ndo €
detentor da honra de ter criado o teatro, por outro lado foram os gregos que pela
primeira vez preservaram textos completos e informagGes mais detalhadas. Uma das
hipdteses mais divulgadas, sobre o surgimento do teatro grego, é que tenha brotado da
evolucdo dos hinos cantados para o deus Dionisio (HELIODORA, 2008).

J& a irma cagula — o cinema — surgiu séculos depois, sua primeira exibicado
publica foi em 28 de dezembro de 1895, em Paris. Nesse dia, apareceu na tela do Grand
Cafe, alguns filmes curtos, filmados com camera parada, em preto e branco e sem som
(BERNADET, 2006).

Mas em pouco tempo o cinema passou de simples exibi¢bes — filmes sem
roteiro — para ingressar no cinema narrativo, que aqui me interessa mais. Pois neste
momento, quando a narracdo foi acoplada ao filme, o cinema passou a se acarinhar com
o0 teatro; pois, sendo novidade, ainda ndo possuia uma linguagem formada e inimeros
obstaculos e solugdes precisavam ser descobertas por estes primeiros “cineastas”.

Portanto desde sua origem, o cinema esteve intimamente ligado ao teatro,
afinal “os filmes sd3o uma continuagdo na tradicdo das lanternas magicas, nas quais,
desde o século XVII, um apresentador mostrava ao publico imagens coloridas
projetadas numa tela, através do foco de luz gerado pela chama de querosene, com
acompanhamento de vozes, musica e efeitos sonoros” (COSTA, 2006).

Quando nasce o espetaculo cinematogréafico, o teatro, no Ocidente, s6 traz uma
definicdo: é também um espetaculo cujos participantes se sentam frente a um palco no
qual evoluem atores. O principio do cinema era como o teatro, um cubo cenografico; a
acao era vista pelo espectador como se estivesse diante de uma grande caixa da qual um
dos lados foi retirado, permitindo a viséo.

Esta ideia de cubo cénico sem uma parede, que ndo gira e permite aos
espectadores apenas um angulo marcou por muito tempo o cinema e foi atualmente
absorvido pela linguagem televisiva. As telenovelas possuem cenarios minuciosamente
decorados, no entanto com apenas trés paredes (a quarta € a camera ou o olhar do

espetador).
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Acerca desta fase inicial do cinema, o critico de cinema Ismail Xavier (2010.
p.31) diz: “No inicio, o cinema tinha o teatro como grande inimigo. Havia o temor de que o
cinema se tornasse teatro filmado. Quando o cinema ingressou na fase falada, o medo
aumentou. Afinal, a palavra trazia a tona o teatro.”

E certo que com o advento do cinema falado, surgiu uma série de filmes que
nada mais eram do que meras imitacdes de representacdes teatrais. Mas a verdade € que,
o tempo foi mostrar, que “o cinema nao substitui o teatro, assim como a fotografia ndo
substituiu a pintura” (GUITRY apud AUMONT, 2006. p.19).

E plenamente compreensivel que nessa fase do cinema, o teatro tenha sido
totalmente transportado para a tela. Era uma época de construcdo de linguagem, de
experimentos de como lidar com o som no fim de uma era muda. Tomando como
comparagdo o surgimento da televisdo no Brasil, viu-se que ela também buscou no
teatro muitas referéncias, e pecas de teatro eram apresentadas ao vivo na TV, ja que nao
existia ainda o videoteipe.

Em sintese, é compreensivel que uma nova arte beba de uma arte mais madura,
aconselhe-se com ela e tome dela coisas que funcione e descarte outras que néo lhe
aprazem. Mas “uma coisa € certa o cinema ndo € teatro e o teatro filmado embora muito
comum é cinema inferior. [...] Mas durante trés quartos de século apds a passagem para
0 cinema sonoro, uma percentagem nao negligenciavel de filmes se apresenta como
transcricdo mais ou menos directa de uma representagdo teatral”. (AUMONT, 2006.
p.19,20).

Sempre houve numerosos filmes que sdo pecas de teatro quase sem diferenca.
Mas o problema reside nesse quase, que inquieta a plateia e é neste quase que parece
residir a magia do teatro e que o cinema ndo pode capturar, pois ndao é tactil, nem
exprimivel através das palavras do texto dramatirgico. Parece ser espiritual a parte
fundamental que faz com que o teatro jamais seja substituido pelo cinema.

A adaptagdo de 1952 de Othello é possivelmente um exemplo de filme que
segue a risca o texto de Shakespeare, porem nunca um filme conseguira reproduzir o
sentimento do ao vivo. Nao temo dizer que uma adaptacdo cinematografica fiel seria
aquela que se distancia do teatro para voltar a inspiracéo inicial. Afinal se o cinema e o
teatro tém ferramentas diferentes, como exigir que cheguem ao mesmo produto
artistico?

Entretanto esta discussdo ainda perdurard por muitos anos; se € que um dia

chegara ao final. Atualmente o teatro filmado ainda permanece e tem espectadores. Com
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0 aprimoramento da tecnologia 3D, por exemplo, chegou aos cinemas Carmen, que
prometia as plateias a possibilidade de sentirem como se estivessem em Londres,
sentados em poltronas do Royal Opera House. Se a sensagdo era mesma, ndo pPosso
afirmar, mas me pergunto: se ndao podemos ir a Londres, seria um equivoco do
espectador apreciar Carmen em 3D? Desta maneira, embora o teatro filmado ndo seja o
melhor exemplo de grande cinema, pelo menos tem uma funcdo, ainda que quase
didatica.

Se nos anos 2000, o teatro (quase) filmado ainda é vivo, nos primeiros
momentos do cinema ele era regra. Basta ver os filmes realizados em 1908 e 1909 por
Griffith, que possuiam uma estética de ponto de vista forcado. “Para contar as suas
pequenas historias, Griffith inventa um sistema rigoroso, do qual nunca abdica: cada
plano é um quadro (no sentido teatral do termo), que corresponde ao que seria visto por
um espectador situado frente a uma caixa cénica na qual evoluiram os actores. (Idem.
p.33).

Griffith faz um uso sistematico deste método, que oferece para além da
referéncia o espaco cénico, a impressao simples de uma continuidade dos espacos; esta
impressao € tdo natural que foi depois erigida a regra por Hollywood: se um ator sai
pela esquerda, e entra logo em seguida em novo cenario, deve fazé-lo pela direita. Ou
seja, seu movimento deve ser coerente. Esta ldgica esta tdo alicercada em nossa cabeca
gue ndo nos damos mais conta dela, mas quando vemos um filme ou assistimos a uma
telenovela, a vemos presente, e notamos que Griffith ainda € uma referéncia na
linguagem audiovisual. Esta forma evoca a cena a italiana oferecida frontalmente ao
olhar do espectador, e os bastidores que permitem as entradas e saidas. Além disso,
utiliza como vector o préprio corpo do ator no seu movimento.®

A influéncia teatral nesta época do cinema estava além da camera fixa, mas
também habitava no fato de que o operador deveria filmar a imagem de forma a
apresentar 0s personagens de corpo inteiro, além de todo o cenario. (CLARK apud
MARTINS, 2004). O teatro a italiana — e muitas de suas outras formas — também possui
este principio do espectador que tudo vé. A encenacéo de filmes fez-se durante muito
tempo num determinado local fixo, com camera parada sob um ponto de vista Unico; e
0s dois progressos essenciais consistiam, por um lado, em ampliar o espago e, por outro,

em observa-lo a partir de pontos de vista multiplos e variaveis.

% C.f. AUMONT (2006. p.34-36).
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Mas vezenquando essa camera estatica volta ao cinema, seja no cinema de arte
dos anos 70, seja em alguns filmes de Woody Allen, como no caso do filme "lgual a
tudo na vida” no qual a camera para num ponto de vista na sala e 0s personagens saem e
entram em seu campo de visdo, em cenas longas, marcadas e encenadas como num
espetaculo de teatro. Embora esta cdmera mais contemplativa tenha se consolidado
muitas vezes como bons exemplos de cinema, vez que atualmente os filmes tendem a
ter cAmeras neurGticas que geram filmes extremamente picotados. Na origem, o
interesse era fugir a heranca teatral e seu ponto de vista fixo, um olhar demasiado
unilateral da cena, numa vontade consciente motivada a tirar o cinema da estética
formal do teatro.

Uma das maneiras mais primitivas utilizadas pelo cinema para escapar do
teatro, foi fugir dos ambientes fechados e cenarios falsos e levar a camera para o
exterior. Ndo a toa, o faroeste tornou-se um — sendo o mais — popular género desta
época, ao lado dos filmes de perseguicdo. Ndo quer dizer, todavia, que se um filme
utilizava locagdes externas, deixaria de ser teatro para se tornar cinema. Varios filmes
eram transportados para fora dos cenarios artificiais, mas ndo deixavam de ser menos
teatro, como muitos faroestes dos anos 30 — como No tempo das diligéncias, de John
Ford.

A verdade é que esta liberdade da camera e o distanciamento do teatro ndo
viriam apenas de um simples deslocamento da trama dos estidios para a natureza. Tinha
mais ligacdo com o dominio da linguagem do que do local da histéria. Com o passar do
tempo, percebemos esta evolugdo e, hoje, sentimos este livre-arbitrio da camera e
distanciamento do teatro independentemente do ambiente em que se passe a trama.

Interessante perceber que presentemente, época em que ja conseguimos
distinguir perfeitamente cinema de teatro, o género western entrou em visivel
decadéncia e filmes em ambientes fechados, como os dramas, sdo feitos em grande
quantidade; e ndo se ha mais como pensar que se um filme passar todo dentro de uma
casa seja teatro filmado.

Embora, nestes primeiros paragrafos, eu tenha me centrado em como o cinema
foi influenciado pelo teatro, ndo podemos negar que por outro lado os elementos e
possibilidades dos filmes exercem influéncia artistica estimulante no teatro atual. Como,

por exemplo, sobre a moderna cenografia teatral.
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Para Um bonde chamado Desejo®, de Tennessee Williams, dirigida em 1947
por Elia Kazan, o cenografo Jo Mielziner usou paredes transparentes que, com a ajuda
de luz e sombras, tornavam possivel uma transfiguracao fluida entre as cenas interiores
e as ruas. (BERTHOLD, 2008).

Nas montagens soviéticas de Eisenstein, o alcance do cinema na cenografia se
deu atraves da construcdo de um cenario movel de uma grande cidade onde atores de
patins carregavam pedacos da cidade e cruzavam o palco de uma ponta a outra como na
tomada de um filme. “Esses primeiros planos cortados em visdes de uma cidade se
tornam outro elo de nossa analise, um elemento do cinema que tentou adequar-se ao
refratario palco” (EISENSTEIN, 1949. p. 23).

No Brasil, o didlogo mantido entre o teatro e o cinema também se fez presente.
Glauber Rocha, grande cineasta brasileiro e icone do movimento cinematografico
Cinema Novo, teve o seu fazer cinematografico alicercado em alguns pontos teatrais,
como, por exemplo, na interpretagdo teatral de seus atores, que contrasta com a
representacdo naturalista que se vé no cinema (DUARTE apud SHEKER, 2010).

Entretanto antes do cinema de Glauber Rocha, existiu “Vestido de noiva”,
espetaculo teatral de Nelson Rodrigues, dirigido pelo polonés Ziembinsky, que sofria
influéncias cinematograficas claras, seja na dramaturgia, quando algumas falas de “...E
o vento Levou” sdo transportadas para o espetaculo, seja na prépria encenagao.

Estas e outras liberdades que o dramaturgo tomou, como a utilizacdo de
microfone, mostram que Nelson Rodrigues ndo se prendia a discutiveis purismos de
linguagem cénica e tomava em empréstimo instrumentos de outras artes. (MAGALDI,
1981). N&o obstante muitas sejam as interferéncias do teatro no cinema e vice-versa,
ambos os institutos sdo indiscutivelmente detentores de linguagens proprias e, por isso,
sempre havera coisas de um que jamais serdo confiscados pelo outro.

Sobre o tema Grotowski (apud BERTHOLD, 2008. p.526) diz: “Ha apenas um
elemento que o cinema e a televisdo ndo podem roubar do teatro — a intimidade do
organismo vivo. Por causa disso, cada desafio para o ator, cada um dos seus atos
magicos (que a plateia € incapaz de reproduzir) torna-se alguma coisa de grande, de
extraordinario, alguma coisa proxima do éxtase.”

O teatro envolve a partilha de tempo e espago com o espectador e a dimensao

de que a cada noite tudo pode mudar. Atores e espectadores estdo sob risco. Ja o cinema

9 Um bonde chamado Desejo teve uma versio cinematogréfica dirigida pelo proprio Elia Kazan. No
Brasil, o filme ganhou o titulo “Uma rua chamada Pecado”.
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traz uma ‘“vantagem”: o espectador sabe que nada saira da tela (XAVIER apud
SHEKER). No cinema ha esta imutabilidade da obra de arte, um filme sera
absolutamente igual se exibido no sdbado ou no domingo. Quando vamos ao cinema
temos certeza de assistir o mesmo filme que estd sendo visto noutro cinema, ou noutra
cidade, ou noutro pais. Por outro lado, a “imprevisibilidade” ¢ a palavra que rege a arte
teatral; por mais ensaiado e bem produzido que um espetaculo seja, ninguém jamais
podera determinar que um mesmo espetaculo, apresentado durante longas temporadas e
muitas vezes em cidades diferentes, seja idéntico. Essa partilha de tempo e espaco do
teatro faz com que o ator seja 0 dono da cena. O encenador € um coadjuvante, mesmo
que de alto nivel. O risco e a adrenalina sdo dos atores. Além disso, o teatro vai pegando
0 ponto, aprimorando-se no dia a dia, diferentemente do cinema. (LIMA apud
SCHEKER) No palco, o ator pode apressar 0 passo, quando a peca estiver lenta, ou
diminuir, quando tudo estiver ligeiro demais. O ator pode esquecer o texto, trocar as
falas ou até ter um infarto em cena. Algo impensavel no cinema; afinal ninguém jamais
foi ao cinema ver um filme de Woody Allen e saiu dizendo que ele errou o texto?

Foi tentando usurpar do cinema algo que lhe é (ou pelo menos ‘era’)
intransponivel para o teatro, Christiane Jatahy montou o espetaculo “Caricias”, baseado
no texto do cataldo Serge Belbel. No espetaculo é possivel a mudanga do angulo do
espectador em relagdo a cena, fazendo o publico sentar em arquibancadas moveis.
Acerca desta caracteristica do cinema — o angulo, Jacques Aumont (2006) explica que
todo filme é a simples e constante producdo de um ponto de vista, podemos como
espetadores seguir sem dificuldade a continuidade dos didlogos, mas jamais poderemos
antecipar o ponto de vista que nos sera apresentado a seguir.

Querendo dar ao seu espetaculo Casa de Bonecas uma estrutura realista, mas
acreditando que o que havia de mais interessante no teatro era a possibilidade de voar
acima dos significados literais de cada elemento, a diretora Bia Lessa entdo optou por
uma realizacdo singular: uma peca-filme, consistindo numa peca toda filmada que so
virava teatro nos momentos finais.

Acerca deste realismo ndo pintado no teatro, porém exigido na linguagem
cinematogréafica, vemos que na passagem do cinema da fase muda para a sonora, 0
cinema livrara o teatro da obrigacdo de ser realista. O espectador passa a ter mais
consciéncia da artificialidade do teatro. O cinema em nosso imaginario estd sempre
ligado ao minimalismo, a mimese do real, enquanto ao teatro restou o exagero e demais

possibilidades que se erigem acima da realidade.
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O espetaculo da Cia do Latdo, Opera dos vivos, apresentado no CCBB do Rio
de Janeiro no segundo semestre de 2010, era dividido em quatro partes e a segunda
parte era, ndo por acaso, um filme. Mas segundo Sergio de Carvalho (apud
SHENCKER, 2010), a linguagem cinematografica era teatralizada, afastando-se do
realismo que, em geral, marca o cinema.

No outro polo, o cinema também tenta ainda nos dias atuais se apoderar de
algumas peculiaridades do teatro. Alguns diretores de cinema, como Flavio R.
Tambellini utiliza procedimentos teatrais nos ensaios — pratica deveras constante no
cinema atual. Esta pratica, tem se mostrado tdo comum, que filmes comerciais como o
brasileiro “A Partilha”, foram teatralmente ensaiados antes das filmagens, com o
objetivo de atingir exceléncia na interpretacdo do elenco e, possivelmente, baratear a
producdo ao diminuir a quantidade de erros durante as filmagens.

Nos filmes Dogville e Manderlay, o cineasta Lars Von Trier combina
elementos do teatro, do cinema e da literatura. Num trabalho de apropriacdo de
linguagem tao intenso que elevou o filme a categoria hibrida de “peca-filme”.

Diante de todo esse debate académico e artistico em torno das influéncias
mUtuas entre teatro e cinema, percebe-se que na atualidade ndo se pode mais, como
Tennessee Williams e Elia Kazan fizeram metaforicamente em Uma Rua Chamada
Pecado, encarar a relacdo das duas artes apenas de maneira tempestuosa e tensa, na qual
apenas uma podera sair vencedora. Nesta relacdo, ndo deve haver vencedores, mas
cumplices. Pois o cinema, s6 ¢ “bom cinema” por que um dia ja foi teatro filmado. E o
teatro do século XXI parece seguir a utilizar despudorada e maravilhosamente

elementos que um dia ja foram da sétima arte.
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QUANDO A PALAVRA SE FAZ AREIA: INTERFACES ENTRE CINEMA E
LITERATURA, NO FILME AREIA DE CAETANO GOTARDO E NO POEMA
MODINHA DE CECILIA MEIRELES®
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Este trabalho situa-se como um exercicio de reflexdo epistemoldgica, a partir, da
disciplina: “Interfaces Palavra ¢ Imagem - Literatura, Cinema e as outras Artes”
conduzida pelos professores Bene Martins e Joel Cardoso no programa de POs-
Graduacdo, Mestrado em Artes, pelo Instituto de Ciéncias da Arte - ICA, vinculado a
Universidade Federal do Para.

Com a andlise voltada para a categoria da memoria e da imaginacdo poética, e
artigo pretende tracar consideracOes pertinentes sobre as mesmas identificadas nas obras
que propomos analisar, o curta — metragem Areia (2008) do diretor Cateano Gotardo e 0
poema Modinha (1942) de Cecilia Meireles.

% Trabalho apresentando a disciplina Literatura, cinema e outras artes, ministrada pelos
professores Joel Cardoso e Bene Martins-Mestrado em artes-ICA, marco/2012.
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Num primeiro momento discutiremos de forma sucinta as relagdes entre
cinema, literatura e semidtica com o objetivo de situar autores que balizam essa
possibilidade de comparacdo, através da concepgdo de Remak sobre literatura
comparada, uma vez que € a partir dessa nova vertente que poderemos identificar
trabalhos que fardo ndo mais somente analises entre literaturas, mas sim construgdes
comparativas com outras artes, pintura, masica, escultura, cinema, entre outros, sendo
este Ultimo nosso objeto de investigacdo auxiliado pela analise literéria.

Essa perspectiva de entendimento da arte se coaduna com 0s pensamentos de
Umberto Eco que destaca que as obras sdo possiveis de interpretacdo na relacdo de
significacdo dada pelo receptor sem, contudo, descaracteriza-las. Num outro e ultimo
momento fizemos um sucinto levantamento biografico da poetisa Cecilia Meireles e do
cineasta Caetano Gotardo, destacando em ambos 0 seu trajeto artistico e analisando as
respectivas obras em questdo. Com isso, as linhas dessas teorias encontram
possibilidades de compreensdo da memoria na sua relacdo com a imaginacao poética,

desenvolvidos nos trabalhos de Gaston Bachelard, mote deste trabalho.

A memoria no cinema e na literatura: obras abertas

Ao longo dos séculos XIX e XX, a literatura foi tida como uma das maiores expressoes
artisticas e de grande repercussdo universal, através de seus escritos, a humanidade
atravessou mundos e situacdes por meio das historias narradas em livros, o que
proporcionava ao leitor agucar a sua imaginacao e adentrar no mundo ficticio, por outro
lado, com a chegada do cinema, o publico teve a oportunidade de visualizar esse mundo
ficticio, traduzindo e mostrando o universo imaginado nas letras, pois segundo Saraiva,
“enquanto a substancia de expressao da linguagem literéria se radica no codigo verbal; a
da linguagem cinematogréafica centra-se na imagem movente agregando outros codigos
ao aparato visual” (SARAIVA, 2003, p. 23).

O estudo comparado entre essas duas formas de expressdo artistica nos
proporciona andlises que trazem a tona a grande contribuicdo que uma arte traz a outra,
haja vista que, “na era da interdisciplinaridade, nada mais saudavel do que tentar ver a
verbalidade da literatura pelo viés do cinema, e a iconicidade do cinema pelo viés da
literatura” (BRITO, 2006, p. 131).

Desta forma, os estudos que aproximam as vertentes, literatura e cinema
alavancam discussdes envolvendo o estudo da literatura comparada, que, segundo

Remak, seria
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0 estudo da literatura além das fronteiras de um pais especifico e o estudo das
relagbes entre, por um lado, a literatura, e, por outro, diferentes areas do
conhecimento e da crenca, tais como as artes (por exemplo, a pintura, a
escultura, a arquitetura, a masica), a filosofia, a histéria, as ciéncias, a
religido etc. Em suma, é a comparagdo de uma literatura com outra ou outras
e a comparacdo da literatura com outras esferas da expressdo humana
(REMAK, 1961, p. 175).

Atraveés desta citacdo, vemos que a literatura é uma esfera do conhecimento
que possibilitara ao homem conhecer diversas producfes, dando ao estudioso
probabilidades de varias analises que trardo a tona diversas formas de atividades
artisticas e ideoldgicas.

Tida inicialmente como uma “mera” forma de fazer comparagdes entre obras
literdrias, a literatura comparada a partir da década de 70 sofreu modificacOes,
deixando, de certa forma, de utilizar um discurso “delimitado”, para usar outro
descentralizado e plural, levando em consideragdo outros corpus a serem estudados, ao
qual destacaremos no ambito deste trabalho a analogia entre literatura e cinema.

Com linguagens, técnicas e estéticas independentes, as artes literatura e
cinema, tendem a atender publicos distintos, que apesar de possuirem elementos
préprios, a analogia entre ambas pode se tornar possivel em decorréncia da visualidade
existente em determinados textos literarios, 0 que permitird sua transformacdo em
producdes cinematogréaficas.

Segundo Johnson, as relagOes entre essas duas formas de artes sdo complexas e
se caracterizam, principalmente pela intertextualidade, pois “o que leva o cinema a

literatura € uma quase certeza de que é impossivel apanhar aquilo que esta no livro e
colocé-lo, de forma literaria, no filme” (AVELLAR apud JOHNSON, 2003, p. 41), ou
seja, a literatura propde a criacdo de outros signos, neste caso o cinema, podendo
atribuir ao produtor do filme ndo sé a linguagem dos meios, mas também
caracterizando valores de carater cultural, politico e subjetivo daquele que o produz,
destacando que “o cinema ndo deve ser encarado somente como fendmeno
cinematografico, nem mesmo como fendmeno artistico, mas como a possibilidade de
adquirir o equilibrio, a liberdade, a possibilidade de tornar-se humano”
(BERNARDET, 1985, p. 34), ou seja, o filme se torna aberto porque existem
memodrias, closes, sons, técnicas que contam uma histéria sem compromisso com a

realidade historico, social e a chamada verossimilhanca.
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O caminho para essa interface entre essas linguagens passa necessariamente
pelo campo da semiotica, haja vista, que é um campo onde a arte se faz e refaz pelo
signo, pois

é signo tudo quanto possa ser assumido com um substituto significante de
outra coisa qualquer. Essa coisa qualquer ndo precisa necessariamente existir,
nem subsistir no momento em que o signo ocupa seu lugar. Nesse sentido, a
semidtica é, em principio, a disciplina que estuda tudo que possa ser usado
para mentir (ECO, 2003, p. 8).

Partindo desse pressuposto, a interface se faz aludindo a aspectos expostos por
Umberto Eco como: fidelidade e liberdade interpretativa, ambiguidade e a auto -
reflexibilidade para que essa interpretacdo ndo extrapole e desvirtue as obras em
questdo, pois elas sdo e estdo abertas, “[...] isto é, passivel de mil interpretacdes
diferentes, sem que isso redunde em alteragdo em sua irreproduzivel singularidade”
(ECO, 2005, p. 40), visto que, se por um lado a literatura concentra em si um publico
letrado, o cinema, com uma linguagem visual, de certa forma, mais “acessivel” torna o
seu publico mais diversificado, compreendendo pessoas com certo grau de
alfabetizacdo, ou até mesmo sem nenhum, possibilitando a estas pessoas sem instrucédo
formal uma relagdo mais integrada ao universo da arte.

Com isso, temos dois autores, de épocas distintas, com formacoes
diferenciadas, mas que acabam convergindo para um tema comum: a memoria. Cabe
lembrar que ndo foi constatado nas nossas pesquisas que Gotardo tenha lido o poema
de Cecilia Meireles como argumento/roteiro para o seu filme. Mas por que entdo,
justificar tal escolha? Segundo Eco, é o receptor que da significacdo como se obra sé
se completasse na medida em que este a experimenta e recria outras imagens. Assim,
fortuitamente, como exercicio de pensar o didlogo com o cinema, o filme Areia, é que
foi escolhida a poesia Modinha de Cecilia Meireles. Todavia, 0 que existe em comum

nessas linguagens? E o que discutiremos no préximo topico.

Autores e suas poéticas: Cecilia Meireles e Caetano Gotardo
Cecilia Benevides de Carvalho Meireles nasceu na cidade do Rio de Janeiro em 7 de

novembro de 1901 e faleceu em 9 de novembro de 1964. Cecilia Meireles, como é mais
conhecida, foi poeta, professora, jornalista, pintora, além de ser considerada uma das
escritoras mais liricas da Literatura Brasileira.

Em 1919, publicou seu primeiro livro de poesias, Espectro, sendo ele um

conjunto de sonetos simbolistas, seus poemas séo considerados atemporais, pois apesar
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de ter influéncia modernista, had neles a presenca do Simbolismo, Classicismo,
Romantismo, Realismo, Parnasianismo e Surrealismo.

A autora desde muito cedo teve um contato “préximo” com a morte, pois seu
pai falece trés meses antes de seu nascimento, Cecilia também perde seus trés irmaos
mais velhos e, apos trés anos do seu nascimento, perde a mde, que deixa a guarda da
crianca para a avo materna Jacinta Garcia Benevides, a quem dedicaré o ciclo das oito
Elegias unido a Mar absoluto. Esse sentimento de transitoriedade da vida passa a fazer
parte da vida da artista, onde o efémero e o eterno encontram-se como uma forma de
aprendizagem para ela.

Em uma entrevista concedida a Fagundes de Menezes publicada na “Revista

Manchete” (1953) a autora fala um pouco sobre o surgimento de seus livros:

Essa foi sempre a area da minha vida. Area magica onde os caleidoscopios
inventaram fabulosos mundos geométricos, onde os relégios revelaram o
segredo do seu mecanismo, e as bonecas o jogo do seu olhar. (...) Foi ainda
nessa area que apareceram um dia 0s meus proprios livros, que ndo sao mais
do que o desenrolar natural de uma vida encantada com todas as coisas, €
mergulhada em solidéo e siléncio tanto quanto possivel.®’

Em 1921, a escritora se casa com o artista plastico Fernando Correia Dias, que
se suicida em 19 de Novembro de 1935, deixando encarregada da criacdo de Elvira,
Matilde e Fernanda, tendo, entdo, que se envolver com muitas atividades profissionais.
Tornou-se professora de Literatura Luso-Brasileira e da disciplina de Técnica e Critica
Literaria na Universidade do Distrito Federal, escreve também vérias colunas, dentre
elas, sobre folclore no jornal A Manha, outra, de crbnicas semanais, no Correio
Paulistano, outra, de escritos regulares, n'A Nacdo, além de organizar a revista Travel in
Brazil. Foi tradutora de Rilke, Virginia Woolf, Lorca, Tagore, Maeterlinck, Anouilh,
Ibsen, Pushkin, assim como de antologias da literatura hebraica e de poetas de Israel.

Dentre as principais obras publicadas destacam-se: Viagem (1939), considerada
um marco de maturidade e individualidade no conjunto de sua obra (recebeu o prémio
de poesia daquele ano da Academia Brasileira de Letras), Mar Absoluto e Outros
Poemas (1945), Retrato Natural (1949), Romanceiro da Inconfidéncia (1953), Metal
Rosicler (1960), Poemas Escritos na India (1962), Solombra (1963) e Ou Isto ou

Aquilo (tematica infantil, 1964). Escreveu, ainda, prosa e prosa lirica, a partir de

97 Entrevista realizada por Fagundes de Menezes publicada na “Revista Manchete” (1953).
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assuntos pedagogicos, folcloricos, e também tendo como mote, a sua infancia, viagens
e cronicas circunstanciais.

Cecilia, em 1940, casa-se com Heitor Grillo e vai dar aulas na Universidade de
Austin (Texas), viajando pelos Estados Unidos e pelo México, percorrendo ainda paises
como Argentina, Uruguai, Franca, Bélgica, Holanda, india, Italia, Porto Rico e Israel,
viagens que possibilitaram a autora uma relacdo com esses paises através de suas
culturas, historias, experiéncias poéticas.

O cineasta Caetanp Gotardo, nascido em 7 de julho de 1981, ¢é natural da Vila
Velha, Espirito Santo. E um nome que vem chamando atencdo pelos seus trabalhos
como roteirista e diretor de cinema e, em especial, 0s trabalhos de curtas-metragens.

Gotardo é graduado em Cinema e Video pela Escola de Comunicagdes e Artes
da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP), na turma de 1999. Dentre 0s seus curtas-
metragens destacam-se: Feito Nao Para Doer (2003), trabalho de conclusao de curso,
que participou de diversos festivais brasileiros e estrangeiros, tais como: o Festival de
Gramado de 2004 e o Festival de Cinema Luso-Brasileiro de Santa Maria da Feira,
Portugal, 2004; O Diério Aberto de R. (2005), o qual foi eleito o vencedor do workshop
de roteiros do 13° Curta Cinema - Festival Internacional de Curtas-Metragens do Rio de
Janeiro e exibido em diversos festivais no Brasil - Sdo Paulo, Ceara, Belo Horizonte,
Tiradentes, Rio de Janeiro, Vitoria (no 12° Vitdria Cine Video), entre outros - e também
na Italia, na Franca, na Espanha e no Canada, com destaque para o Festival de Biarritz,
na Franca; Areia (2008),0bjeto de nosso estudo, O Menino Japonés (2009) que também
se apresentou em varios festivais.

Seu mais recente trabalho é a montagem do longa-metragem Trabalhar Cansa,
de Juliana Rojas e Marco Dutra, e estreia seu primeiro longa como diretor, O que se
move (2011). No teatro, colabora com a Cia. Auto-Retrato, desde 2002, é responsavel
pela codirecdo e dramaturgia do espetaculo O Ruido Branco da Palavra Noite e pela
dramaturgia de Retornarse e Seis da Tarde, além de ter integrado o elenco de
"Auséncia".

E autor também do texto Quase de Verdade, que fez parte, em 2007, da Mostra
de Teatro—Experimentos, realizada pelo TUSP, e participou do Festival Internacional de
Teatro do Cairo, no Egito, e dos festivais teatrais em Santiago de Compostela e Lugo,
ambos na Espanha, e Agadir, em Marrocos, onde foi conquistado o prémio de melhor

atriz para Fernanda Chicolet, e do Festival Rio Cena Contemporanea, onde foi detentor



232

dos prémios de Melhor Espetaculo, Melhor Direcdo (Cainan Baladez), Melhor Atriz
(Thais Rangel) e Mengdo Honrosa ao autor Caetano Gotardo.

Portanto, ao escolhermos esses dois artistas de época e estilos distintos, o
fizemos para exemplificar como é retratada em suas obras, poesia e cinema, a categoria
da memoria, descrita em linguagens literaria escrita e visual, de forma a serem
entendidas por meio de tedricos como Bachelard, que utilizaremos para compor esta

discussao.

Areia e Modinha: memoria e imaginacao poética
Para este trabalho, escolhemos o livro Viagem e Vaga Mdusica publicado em 1938 “(...)
que trata de temas como o mar associado aos sons musicais, que sdo os veiculos da
viagem e dos sonhos da poetisa (ROCHA, Alessandra. Analise Estilistica de Alguns
Poemas de Cecilia Meireles. Nesta obra o verso é melddico e tem como alento a poética
do sonho, soliddo, mar, cancdo, melancolia e entre outros. Os poemas aludem a
elementos simples da existéncia, carregado de simbolismos.

O lirismo tateia e aprofunda viagens ao interior de forma leve e delicada, dessa
maneira, a fuga, a precariedade e a provisoriedade regida pelo tempo € conduzida pelo
fluxo do canto. Para tanto, a autora Cecilia Meireles se vale de jogo de palavras,

metéforas e sinestesias. Deste livro, a analise tem como referéncia o poema a seguir:

Modinha

Tuas palavras antigas
Deixei-as todas, deixeia-as,
Junto com as minhas cantigas
Desenhadas nas areias.

Tantos sois e tantas luas
Brilharam sobre essas linhas,

Das cantigas — que eram tuas —
Das palavras — que eram minhas!

O mar, de lingua sonora,

Sabe o0 presente e 0 passado.
Canta o que é meu, vai-se embora:
Que o resto é pouco e apagado.
(MEIRELES, 1982).

A partir do titulo, Modinha, j& notamos a musicalidade que o poema expressa,
uma vez que modinha na verdade é um género musical caracterizado pela composicao

suave, roméantica e chorosa. Composto por 12 versos, suas rimas, enquanto a posi¢éo do
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Verso € externa, ja que elas aparecem sempre ao final dos versos, porém, em relacdo a
posicao delas na estrofe, neste poema, elas se classificam como rimas alternadas, pois o
primeiro verso rima com o terceiro e o segundo com o quarto.

Na primeira estrofe, sugere-se um romance, percebidas em “Tuas palavras
antigas” junto com as “minhas cantigas” que foi inscrito na areia. Assim, hd uma
inclinacdo de que esse casal se encontra na vida amorosa e fazem juras de amor, s6 que
no passado, pois 0 eu - lirico destaca que essas manifestacdes amorosas ja foram
deixadas.

Dessa maneira, no imaginario social essa representacdo do amor desenhado na
areia, dos nomes dentro dos coracGes atravessados por flechas, e, além disso, das
brincadeiras de infancia, dos riscos e castelos também na areia sugerem uma polissemia
de sentidos que autora dosa de maneira melddica ao indicar que as suas cantigas, quem
sabe os desejos de crianca do eu - lirico, ficam juntas com as palavras antigas,
possivelmente as juras de amor.

Depois disso, esse desenho, (na nossa associagdo, o amor) resplandece pela
acdo do sol fazendo florir, utilizando a metafora “Tantos sois ¢ tantas luas, brilharam
sobre essas linhas” para elucidar a passagem do tempo sobre a histéria desse amor, e
como essa passagem faz com que os desejos e juras se invertam: “Das cantigas — que

eram tuas, Das palavras — que eram minhas!”.

Areia, o filme
No filme Areia, a direcdo, roteiro e montagem séo de Caetano Gotardo, ja a producao é
de Juliana Rojas e de Luis Carlos Soares. A fotografia e cdmera sdo de Heloisa Passos.
Som e edicdo de som foram feitos por Daniel Turini. A direcdo de arte ficou a cargo de
Maria Clara Escobar e o elenco é composto por Malu Gallie (estd no papel de Alice) e
Rafael Rodarte (interpretando Pablo). O filme mostra uma mulher e um garoto sentados
na areia da praia. Eles compartilham um momento amoroso, todavia, 0 momento que
dividem ndo é continuo: ele vai e volta, rearranja-se, parece comportar tempos
sobrepostos. Pelo olhar inquieto da mulher, a reconstrucdo de uma lembranca projeta-se
sobre o presente.

A estreia do filme Areia aconteceu no Estado do Espirito Santo e, no caderno

de noticias, o jornal Século Diario fez o seguinte comentario:
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Ele escolheu o estado para fazer a primeira exibicdo publica deste seu mais
recente trabalho, ainda em DVD. “A base dele é um olhar sobre a relagdo
com a memoéria. E uma mulher, e é como se ela estivesse lembrando o que
ela viveu”, conta o diretor. A producdo, que conta com a participagdo de dois
atores, foi feita em Ubatuba, no litoral de Sdo Paulo, com apoio do Prémio
Estimulo de Curta-metragem do Estado de Sdo Paulo (BORGES, Felicia.
Marcas de um Passado. Século Diario, Vitoria (ES), 27 de Dez. de 2007).

O filme foi selecionado para a abertura da Semana da Critica do Festival de
Cannes e recebeu os prémios de melhor filme, melhor atriz e melhor fotografia no
Festival de Gramado, além de ter sido exibido e, em alguns casos, premiado em cerca de
outros vinte festivais brasileiros e internacionais, entre eles o Festival do Rio, o Festival

de Bilbao, na Espanha, e o Festival de Havana, em Cuba.

Memoria e imaginacao poética
Com j& evidenciamos no decorrer deste artigo, nosso objetivo €é estabelecer
consideracGes sobre a categoria memoOria presentes no curta—metragem Areia de
Gotardo e no poema Modinha de Cecilia Meireles; logo, a categoria memoria-
imaginacdo tem sido alvo de muitas discussdes nos mais variados campos do saber. O
filésofo Gaston Bachelard nos seus escritos procura valorizar a liberdade criadora a
partir da promocdo da imaginacéo:
Quando mais mergulhamos no passado, mais aparece como indissolivel o
misto psicolégico memdria-imaginacdo. Se quisermos participar do
existencialismo do poético, devemos reforcar a unido da imaginacdo com a
memodria. Para isso € necessario desembaracar-nos da memdria historiadora,
que impde os seus privilégios ideativos. Ndo é uma memdria viva aquela que
corre pela escala de datas sem demorar-se o suficiente nos sitios da
lembranca. A memdria-imaginacdo faz-nos viver situagdes ndo factuais, num
existencialismo do poético que se livra dos acidentes. Melhor dizendo,
vivemos um essencialismo poético. No devaneio que imagina-se lembrando-
se, nosso passado redescobre a substancia. Para 1a do pitoresco, os vinculos

da alma humana e do mundo sao fortes. Vive entdo em nds ndo uma memoria
de histdria, mas uma memdria de cosmos (BACHELARD, 1996, p. 114).

No filme, Gotardo realiza seu desejo de relacionar as imagens da memoria que
sdo construidas e reconstruidas com as do cinema, palco desse universo da memoria.
Com isso, a memoria-imaginacao evoca imagens passadas e € preciso essa fuga das
acOes do presente para encontrar a imagem poética.

Bachelard preconizava que “a imaginacdo ndo ¢ a representacdo de imagens,
mas a transformacao dessas” (WUNENBURGUER apud GOMES, 2010, p. 85), “‘pois
existe uma relacdo efémera na construcdo interminavel dos sujeitos e suas
subjetividades, consequentemente, a imaginacdo desses, transforma o seu modo de
entender, estar e agir no mundo’’(GOMES, 2010, p. 85).
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Dessa maneira, a poesia e o filme sdo experiéncias importantes para essa
capacidade imagética criadora. Assim, um dialogo semidtico se estabelece entre essas
artes, criando um epicentro e ao mesmo irradiador de representacdes, a partir, da
memoria-lembranca, isto €, a impressao de ler a poesia € esta vendo o filme e ao ver o
filme estar-se lendo a poesia quando da interface dessas linguagens. Com isso, o dialogo
entre a poesia e o filme se trava na reminiscéncia de lembrangas das imagens fugidias,
fragmentadas num tempo-espago inerte e absorto repleto de significagbes que a

memaria enraiza e fabrica:

E depois da repercussio que podemos experimentar ressonancias,
repercussdes sentimentais, recorda¢fes do nosso passado. Mas a imagem
atingiu as profundezas antes de emocionar a superficie. E isso é verdade
numa simples experiéncia de leitura. Essa imagem que a leitura do poema
nos oferece torna-se realmente nossa. Enraiza-se em nés mesmos
(BACHELARD, 1993 p. 07).

A imagem € criada pelas palavras e merecem destaque. Em Areia, temos a
repeticdo dos nomes das personagens, vemos assim, um prazer de ouvir e falar cada
palavra. A palavra subverte as relagdes com o espaco-tempo onde se passa a historia:
“A areia estda um pouco quente. Eu encosto nela com a mao ¢ com as pernas. NoOs
estamos sentados. Sua bermuda é vermelha. Seu nome. Uma pedra de sal na minha

boca.”: mas logo refor¢a aspectos da sinestesia.

Juntando a personagem com as outras imagens que ja tinham se formado para
mim, comecei o0 roteiro descrevendo Alice sentada na areia da praia
apertando o peito e a barriga de um homem. Assim, o personagem Pablo
surgiu primeiro como presenca de um corpo ao lado de Alice. Essa méo
apertando um corpo também determinou para mim um interesse em trabalhar
no filme com a idéia do tato, do ato de pegar algo com as maos (0 que me
parecia reforcar a relacdo entre presenca fisica e lembranca, que no filme se
misturam, de certa forma)... (GOTARDO, Caetano. Festival do Rio 2008 -
Curtas. 22 de setembro de 2008. Site Cinética. Entrevista concedida a
Eduardo Valente).

A elaboracdo dessas imagens no filme se viabiliza, ndo apenas com as palavras,

mas na associacdo destas com as técnicas que a linguagem cinematografica permite

[...] Com vérios planos e contraplanos, planos abertos e planos detalhes, mas
onde a decupagem classica, mais do que criar uma unidade, parece expandir
radicalmente o espaco-tempo (entre cada corte, mesmo simulando uma
continuidade, sentimos que podem passar-se anos ou dimensdes -
imaginério, memoria, presenca) (VALENTE, Eduardo. Liberdade para os
Personagens. Revista Cinética. Setembro 2008. Disponivel em:
http://www.revistacinetica.com.br/festcurtas08.htm. Acesso em: 12 de Jul. de
2012).

Os aspectos sinestésicos ficam evidentes como o aperto do corpo, como uma

tentativa de segurar e ndo deixar fugir aquela matéria-memoria-imaginacéo. A conducéo


http://blogcurtas.blogspot.com.br/2008/09/festival-do-rio-2008-curtas.html
http://blogcurtas.blogspot.com.br/2008/09/festival-do-rio-2008-curtas.html
http://www.revistacinetica.com.br/festcurtas08.htm
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do ritmo das cenas no filme é realizada pelo som do mar e pela fala de Alice como se
estivesse narrando um cotidiano que vem & tona e provoca dor.

J& na poesia, das palavras emerge uma atmosfera lirica que € cantada, ndo
mostra a realidade, e sim, mistérios, horizontes de possibilidades e significados, quer

dizer, o canto cria imagens latentes muito mais que as palavras:

A imagem poética ndo estd sujeita a um impulso. Ndo é um eco de um
passado. E antes o inverso: com a explosdo de uma imagem, o passado
longinquo ressoa de ecos e ja ndo vemos em que profundezas estes ecos vao
repercutir e morrer. Em sua novidade, em sua atividade, a imagem poética
tem um ser proprio, um dinamismo préprio. Procede de uma ontologia direta
(BACHELARD, 1999 p. 2).

A memoria-imaginagio vai ao encontro das representacdes do mar. E apenas
quando a personagem Alice toca a areia e as ondas as suas mdos que ouvimos o barulho
das torrentes do mar. Seria 0 mar do sofrimento que apaga e acende lembrancas? Ele
nos toca tal qual o toque das méaos de Alice na &gua para sentir o frescor:

Esse frescor que sentimos ao lavar as maos no regato estende-se, expande-se,
apodera-se da natureza inteira. Torna-se logo o frescor da primavera. A
nenhum substantivo, mais intensamente que a agua, pode-se associar o
adjetivo primaveril [...] O frescor impregna a primavera por suas &guas
corredias: ele valoriza toda a estagdo da primavera. Ao contrério, o frescor é
pejorativo no reino das imagens do ar. Um vento fresco provoca uma
sensacdo de frio. Arrefece um entusiasmo. Cada adjetivo tem assim o seu
substantivo privilegiado que a imaginacdo material retém rapidamente. O
frescor é portanto um adjetivo da agua. A agua é, sob certos aspectos, o
frescor substantivado. Marca um clima poético (BACHELARD, 1989, p. 34).

O clima poético, tanto na poesia quanto no filme, emerge marcado pelo mar
conjugado com o tempo que canta as alegrias e sofrimentos, apaga e enterra porque
dissolve tudo, inclusive, as coisas mais leves como desenhos na areia, ou mesmo as
memorias:

[...] A agua leva para bem longe. A 4gua passa como os dias.

Mas outro devaneio se apossa de nos e nos ensina uma perda de nosso ser na
disperséo total. Cada um dos elementos tem sua propria dissolucdo: a terra
tem seu pd, o fogo sua fumacga. A agua dissolve mais completamente. Ajuda-
nos a morrer totalmente (BACHELARD, 1989, p. 94).

Na poesia de Cecilia, 0 mar muitas vezes vem associado ao sofrimento que
acompanha o ser humano. “Mar” onisciente que (re)verbera o seu canto: o som do caos
que reorganiza. Canta o que é dela: separa do presente lembrancas felizes, tristes e
depois retrai. “Que o resto € pouco e apagado”. Nao restou quase nada na areia onde foi
escrito um romance. Foi apagado. Um tempo efémero no qual o mar cantou a modinha

do fim:
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E ¢é espantoso que Cecilia afiancara, mais tarde, a posteridade, que esse
sentimento que tdo cedo a impregnou, a nocdo de "transitoriedade de tudo",
pois que estd impressa na sua vida desde logo ao nascer, tornou-se o
fundamento mesmo da sua personalidade. E que, muito embora as mortes dos
seus Ihe tenham oprimido e maltratado, acarretando muita dor e outros tantos
contratempos materiais, acabaram por lhe imprimir "uma tal intimidade com
a Morte", que fez com que ela conhecesse desde cedo e "docemente” — e é
essa a palavra que ela usa! — as relagbes entre o Efémero e o Eterno,
aprendizagem que, geralmente para os outros, € muito penosa e, por vezes,
cheia de violéncia” (DAL FARRA, 2006, p. 335-336).

Por fim, o desfecho do filme Areia é um fim de tarde e um homem enterrando
uma crianga na areia. Estaria ele enterrando um momento feliz que traz inforttnios? O
leitor, ao o assistir o filme e ler a poesia, poderia sugerir outras respostas porque um
debate agradavel se faz nesse ato estético que se situa na ténue relacdo entre memdria e

imaginacdo. Como dizia Eneida de Moraes, no conto Promessa em Azul e Branco,

O que relembro hoje é realmente minha infancia ou colaboro com minha
imaginacdo atual? Estou vestindo agora com roupagens novas, minhas velhas
lembrangas ou estdo elas com a mesma roupa do momento em que
ocorreram? Vivi tudo o que relembro? (MORAES, 1997, p. 30).

Ou, ainda, quando a memoria e a imaginacao transformam-se em devaneios:

E foi assim que escolhi a fenomenologia na esperanca de reexaminar com um
olhar novo as imagens fielmente amadas, tdo solidamente fixadas na minha
memoria que j& ndo sei se estou a recordar ou a imaginar quando as
reencontro em meus devaneios (BACHELARD, 1996, p. 02).

CONSIDERACOES FINAIS

As intersecdes entre literatura e cinema sdo constantes. Esse trabalho
aventurou-se por articular a memoria com a imaginacdo poética. A interface dessas
linguagens foi possivel em virtude do campo aberto da literatura comparada. As obras
de arte ndo podem se fechar em dogmatismos, estdo permanentemente abertas a
interpretacdes do receptor conforme os limites afiangados para que ndo incorra em
distorcidas leituras.

Com isso, entender a formacdo artistica da poetisa Cecilia Meireles, bem como
a do cineasta Caetano Gotardo permite ver como suas poéticas dialogam com o contexto
nas quais ambas estdo inseridas. Dessa maneira, ficou evidente que a obra Vaga Musica
representa um momento de maturidade poética, o que confere a sua obra um tom de
individualidade. Ja o filme Areia, representa o crescimento profissional de Gotardo. O

filme percorreu festivais, recebeu prémios dando a merecida notoriedade ao seu autor.
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O filme Areia lida com a memoria de uma mulher. Presenca, tempo,
lembranca, dor e alegria latejam nas telas. As técnicas utilizadas por Gotardo colocam
em evidencia a relagdo entre espaco, memoria e amor. A poesia Modinha por sua vez,
também pde em cena a memoria, a lembranca, a dor, o tempo e o canto. O simbolismo
presente, muitas vezes, sugere a ideia de que tudo é provisorio.

Assim, contrapor essas duas linguagens constituiu-se, inegavelmente, como um
fascinante exercicio dialégico e intersemi6tico, fazendo-nos compreender como a arte
pode ser lida de diversos pontos de partida, com diversas linguagens, pondo em
evidéncia os mecanismos de comparagdo. Evitamos, contudo, enaltecer uma obra em
relacdo a desqualificacdo da outra, mas na conexdo do processo de recepcdo de ambas
as poéticas, a leitura dos textos finais, que contrap6s palavra e imagem, nos
enriqueceram sobremaneira.

Portanto, buscamos, via a categoria memdria-imaginacdo poética, colocar em
evidéncia alguns dos elementos como palavra, lembranga, mar, sol, areia e canto, téo
ressaltados na linguagem literaria e cinematogréafica, ora pelo seu carater sinestésico,
ora por seu carater de transitoriedade. As imagens evocadas tanto pelo filme Areia
quanto pela poesia Modinha ndo reproduzem uma realidade, mas criam outras imagens-

vivas passiveis de varias associacles e representacdes em cada receptor.
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DOSSIE:
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CONTRAPONTOS
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CINEMA, EDUCACAO E CULTURAS AMAZONIDAS

Marco Antonio Moreira
Bene Martins

Cinema € uma invencdo dos irmdos Lumiére®. Eles criaram o
Cinematographo, aparelho que possibilitou a captacdo e reproducdo de imagens em
movimento no final do século XIX. Inicialmente, o Cinema foi entendido como
invencdo de entretenimento que agradou muitos espectadores, sem amplas perspectivas
artisticas. Nas primeiras décadas do século XX, alguns artistas perceberam o potencial
da invencdo dos Lumiére, como arte a ser desenvolvida, e elaboraram contribuicdes
para o desenvolvimento de linguagem cinematografica propria. Esta influenciada por
diversas artes, gradualmente teria suas caracteristicas e especificidades de realizacao.
Artistas como George Méligs®, Edwin S. Potter'®, Alice Guy Blaché'®!, e David W.
Griffith'%, entre tantos outros, pensaram o cinema como meio de criacdo e expressio de
ideias, pensamentos e transformacdes. A partir da producdo de diversos filmes, na
primeira década do século XX, como arte e entretenimento, o Cinema conquistou seu
espaco e efetivamente tornou-se grande referéncia no século passado.

Ao se compreender a forca do encantamento das imagens em movimento,
muitos artistas comecaram a utilizar o cinema como meio educacional-formador de
ideologias, culturas, politicas. Na revolucdo russa, em 1917, por exemplo, é perceptivel
0 uso do cinema como veiculo a promover a construcao ideoldgica bem sucedida, que
se expandiu, anos depois, em outros paises. Na Rdassia, Josef Stalin investiu
macicamente na producdo de filmes e proporcionou boas condi¢bes de trabalho para
diretores como Serguei Eisenstein'®, Na Alemanha, Adolf Hitler aproveitou o cinema

como maquina para intensificar propagandas de seu governo ao utilizar cinejornais

% Auguste Lumiére (1862-1954) e Louis Lumiére (1864-1948), inventores do aparelho cinematdgrafo
que filmava e projetava filmes. Outras invengdes foram elaboradas nesse periodo, mas a criacdo deste
aparelho foi revolucionéria e proporcionou o inicio do desenvolvimento da linguagem cinematografica.

% George Méligs (1861-1938), cineasta francés inovador na criagdo de técnicas e narrativas
cinematograficas.

190 Edwin S. Potter (1870-1941), cineasta norte-americano e um dos pioneiros do cinema, incluindo
filmes para o Edison Studios de Thomas Edison.

101 Alice Guy Blaché (1873-1968), pioneira do cinema francés é conhecida com a primeira cineasta e
roteirista de filmes ficcionais. Alice dirigiu mais de mil filmes durante vinte anos de carreira.

192 David W. Griffith (1875-1948) é reverenciado como o mais influente diretor da histdria do cinema.
Griffith foi criador de diversas inovacdes que foram ponto de partida para a criacdo da linguagem
cinematogréfica.

103 Serguei Eisenstein (1898-1948), importante cineasta vinculado ao movimento de arte de vanguarda
russa. Sua obra tem importancia gracas ao conceito moderno e inovador da montagem cinematografica.
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exibidos antes dos filmes de longa metragem e constantemente insistiam nas vantagens,
sucessos e vitdrias do Terceiro Reich. Na Itdlia, Benito Mussolini teve acdo similar e
investiu altos valores para a construgdo dos esttdios Cinecittal®, com objetivo principal
de ampliar a propaganda de governo fascista.

No Brasil, o presidente da republica Getulio Vargas incentivou o uso do
Cinema como recurso pedagégico do seu governo, utilizando-se particularmente dos
cinejornais elaborados a partir da criacdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), nos anos 1930. O INCE (1936-1966) foi um projeto que teve o apoio do
Ministério da Educacdo e Saude e aprovacdo do entdo presidente Vargas. Teve como
principal idealizador e primeiro diretor o cientista, antropdlogo e professor Edgard
Roquette-Pinto (1884-1954). O Instituto tinha a finalidade de promover e orientar a
utilizacdo do cinema, como auxiliar do ensino e servir-se dele como instrumento
voltado para a educacao popular.

Um dos maiores colaboradores do INCE foi o cineasta mineiro Humberto
Mauro (1897-1983). Considerado o pai do cinema brasileiro, pelo seu pioneirismo e
criacdo artistica nos primdrdios do cinema nacional. Mauro realizou filmes importantes
como Ganga Bruta'® e dirigiu mais de 300 documentarios de curta-metragem, sobre
temas variados: astronomia, agricultura, masica para o INCE. A intencdo de ampla parte
da producdo do INCE foi unir o pais, culturalmente, por filmes que abordavam
historias, lendas, tradicbes e personagens representantes da diversidade sociocultural
das regides brasileiras.

O cineasta mineiro Humberto Mauro foi um dos mais ativos diretores do
instituto, com producdo de 6timos trabalhos sobre questdes culturais de modo didatico e
poético, os quais ampliaram olhares antes direcionados, prioritariamente, apenas para 0
Sul e Sudeste do pais, regides economicamente mais ricas naquele periodo. O Cinema,
anos depois de sua invencdo, tornou-se poderosa ferramenta de educacdo que, a
depender da narrativa audiovisual, pode demonstrar ou néo as realidades das regides de

um pais amplo como o Brasil.

104 Estadios Cinecitta inaugurados em 1937. Entre 1937 e 1943 foram realizados mais de trezentos
filmes, incluindo material de propaganda do governo Mussolini. Apds o fim da segunda guerra mundial, a
Cinecitta foi reestruturada e se transformou em um dos maiores estidios do cinema com filmagens de
producdes estrangeiras de sucesso como Ben-Hur de William Wyler (1959).

105 Ganga Bruta (1933). Dire¢do: Humberto Mauro. O filme mostra a historia de um jovem que mata sua
noiva ao descobrir que é enganado na noite do casamento. Ele é absolvido e vai para o interior tentar
recomegar sua vida.
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Cena de cinejornal produzido no periodo de Getulio Vargas.

Na relacdo do cinema com a educacéo, € necessario entender que a busca de
identidades individual e coletiva, de historias e seus personagens devera levar em
consideragdo multiplos fatores. A memoria € elemento essencial para a constituicdo de
processo narrativo educacional. Estudos socioldgicos, antropolégicos e histéricos séo
bases fundamentais para narrativa que se aproxime do tema abordado. As diversas
regibes de um pais como o Brasil, sdo observadas, na maioria das situacdes, de maneira
distante e com distor¢des de contextos, tempos e espacos de acdo. Saber respeitar esses
fatores é condicdo para que atividades audiovisuais possam ultrapassar apenas boas
intencdes de se registrar e compartilhar a cultura de uma regido, cidade, bairro. Extrair
as dificuldades deste processo criativo e narrativo € um dos maiores desafios para 0s
realizadores do audiovisual do século XIX.

Se a memodria fornece nogdo de pertencimento, podemos elaborar sobre as
particularidades de uma regido como a Amazonia, diversas constru¢cdes de memarias
coletivas e individuais. Provocar estimulos sobre elementos que poucos conhecem,
incluindo o préprio amazénida, exige comprometimento na busca por outras maneiras
de enxergar e interpretar o0 que existe nesta regido. Isso inevitavelmente levara este novo
observador, estrangeiro ou ndo, a escapar do esteredtipo, da imagem envelhecida e
errada que se tem sobre elementos que compdem as realidades desta regido,
particularmente, seus aspectos e nuances culturais. Essa mudanca de paradigma
audiovisual, baseada no histdrico de equivocos, em sua maioria, pode ter intensa
ressonancia a partir dos realizadores cinematograficos amazonidas. Como aconteceu em

diversos momentos histéricos no passado, deve-se pensar no audiovisual como
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elemento educacional para formacdo e expansdo de publicos que entendam a
necessidade de encontrar no cinema, arte tdo influente, questdes que colaborem para
discutir e entender suas identidades a nivel local, regional, nacional e internacional. 1sso
é possivel, a partir da elaboracdo de conceitos educacionais que integrem o cinema
amazonico, na ficcdo ou no documentario, e que utilizem diversos géneros, como por
exemplo, a animag&o, para criacdo de lagos de identificacOes.

Com foco inicial no cinema direcionado ao publico infanto-juvenil, é
prioritario desenvolver producdes que incluam personagens, historias e narrativas
caracteristicas da Amazonia. E modo de, no minimo, contrapor leitura colonizada e
estereotipada que diariamente chega a este publico, incluindo trabalhos veiculados pela
televisdo que, raramente, preocupam-se com diferencas culturais, em uma tendéncia néo
apenas da televisdo brasileira, mas também da maioria das redes de televisdo em
diversos paises.

Em conformidade com a questdo educacional, o audiovisual pode seguir
premissas de criar, discutir e informar sobre culturas amazonidas. No segmento infanto-
juvenil, a quantidade de producédo é pequena, mas surge como alternativa mais presente
nos Ultimos anos. A partir destas premissas, entendemos o espectador como sujeito que
pode interagir com a narrativa, sob o ponto de vista de ser influenciado com outro modo
de ver e, posteriormente, entender universos amaz6nicos que, muitas vezes, sao Unicos.
Estudos da recepcdo ou da interpretacdo de audiéncias indicam que essa interacao do
espectador existe de forma ativa, consciente ou ndo. Exemplo interessante sobre este
tema pode ser encontrado na prépria animacdo, antes definida como desenho animado.
Raramente poucos filmes e especiais de TV, de maior acesso ao publico, de producao
amazonica, chegaram ao publico infanto-juvenil. De modo que had uma demanda a ser
suprida com a tdnica e 0 compromisso de trabalhar com o Ser amazénida.

Os personagens que refletem exemplos e culturas, entre outros valores, em sua
maioria, sdo essencialmente estrangeiros. Os filmes da produtora Walt Disney, por
exemplo, estdo no imaginario de grande parte dos espectadores. Muitas vezes, porque
sdo bons e, em alguns casos, porque sempre estavam presentes no roteiro de
lancamentos anuais das salas de cinema em todo mundo. Dessa maneira, presente e
insistente, adquirimos modo de observar e interpretar filmes e suas culturas com
tendéncia ao estranhamento naquilo que ndo se aproxima da interpretacdo audiovisual
apresentada por estes filmes. Dificilmente nossos meninos e meninas se veem como

principes e princesas com tracos europeizados, lutando ou patinando na neve, por
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exemplo. N&o se trata de regionalizar, mas de inserir também as paisagens e culturas
amazonidas nos enredos filmicos.

O sentido que atribuimos aos exemplos audiovisuais que observamos com mais
frequéncia revelam complexos principios que, entre outras influéncias, formam e
consolidam nosso carater cultural. Por isso, em um conceito que entenda o cinema como
elemento educacional presente, pensar a Amazonia é necessario e urgente. Mesmo que
se leve em consideracdo a série de significacdes afetivas, em relacdo a nossa memoria e
influéncias anteriores, nesse campo de realizacdo, pensar a Amazonia
cinematograficamente é considerar a urgéncia em, no minimo, apresentar outros lados
universais e regionais que existem nesta regiéo.

Essa questdo, naturalmente, € polémica e delicada. Podemos estabelecer
duvidas sobre o alcance do audiovisual nas opinibes, comportamentos e praticas das
pessoas. Esse imaginario social que pode ou ndo gerar outras identidades e valores é
fluente e presente na vida de milhGes de pessoas, mas ndo podemos afirmar que estes
fundamentos mudardo apenas pela influéncia de um componente, no caso, 0
audiovisual. De acordo com a educadora Rosalia Duarte!®, existem poucos estudos que
procuram entender, de maneira abrangente, sobre 0 modo como o espectador utiliza e
aproveita os contetdos transmitidos pelos diversos veiculos audiovisuais. O espectador
do século XXI, em sua maioria, ndo é mais tdo passivo como antigamente. Ele tem
comportamentos questionadores sobre o que observa.

Por essa razdo, entre outras, o foco dos estudos sobre o assunto deve pesquisar
também sobre linguagens e narrativas que 0s meios audiovisuais utilizam para
conquistar este espectador que, normalmente, é induzido a incorporar a cultura mundo,
ou seja, a cultura globalizada e transmitida por olhares estrangeiros que, muitas vezes,
deixam escapar importantes referéncias culturais, sociais e psicoldgicas que fazem parte
do processo de criagéo artistica. E evidente que a influéncia dos mercados comerciais
invade 0 processo criativo, mas o desenvolvimento de senso amazbnida requer
compromisso que deve se sobrepor a supostas anomalias de observacdo. Podemos
ampliar este conceito evidenciando o pensamento de Clifford Geertz em A
Interpretacdo das Culturas; “uma boa interpretagao de qualquer coisa — um poema, uma

pessoa, uma estoria, um ritual, uma instituicdo, uma sociedade — leva-nos ao cerne do

16 Rosalia Duarte é graduada em Psicologia pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (1984), com
mestrado em Educacdo pela Fundacdo Getlulio Vargas - RJ (1991) e doutorado em Educagdo pela
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (2000).
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que nos propomos interpretar”. (GEERTZ, 1989, p. 31). Ao que o pesquisador

Relivaldo Pinho complementa, o pesquisador precisa ser, no minimo, critico.

Entender os objetos estéticos através de uma interpretacdo € concebé-los
como parte da cultura e da sociedade, é identificar os signos que meles se
apresentam, ou se mantém ocultos, é, como esses signos, identificar, no real,
0 espirito, a sensibilidade, a experiéncia que os estimula. Ndo como o
pesquisador que acredita no desvelamento de um significado oculto, mas
como o critico (PINHO, p. 41).

Boas interpretacdes, para o pesquisador, no caso, aquele envolvido com o
audiovisual como linguagem de expressdo, envolve vasto e cuidadoso trabalho de
pesquisa. Em primeiro lugar, dada a imensiddo geogréfica e riquezas culturais, a
primeira inquietacdo deve ser: o que é a Amazdnia? Quantas Amazoénias existem para
conhecer, revelar, evidenciar e, especialmente, fortalecer, em um processo de
observagao e divulgacdo do que essa diversidade representa? Para Walter Benjamim,

escritor e pensador contemporaneo.

A incapacidade de sentir as nuances mais sutis do texto pode levar o
pesquisador a pesquisar com maior atencdo os minimos detalhes nas relagGes
sociais, que subjazem a obra. Ademais aquele que ndo tem sensibilidade para
as gradacdes mais sutis pode adquirir, através de uma percepcdo mais clara
do contorno do poema, uma certa superioridade em relagdo a outros criticos,
uma vez que o sentido para nuances nem sempre acompanha o dom da
analise. (BENJAMIN, 2006, p. 528).

Ao analisar o pensamento de Benjamim, no contexto amazbnico, podemos
avaliar que percepcdo clara sobre os universos que existem na regido, a serem
percebidas pelo audiovisual, com foco na educacdo, deve manter distanciamento critico
sobre seus esteredtipos e desconstruir a visdo distante e pouco envolvida com suas
particularidades. Além disso, devem-se evitar narrativas internacionais e até mesmo
nacionais que repetem conceitos e preconceitos que deveriam ter sido superados, mas
que ainda surgem em diversas maneiras de expressao. Uma obra de arte deve ter riqueza
cultural que seja condizente com o tempo, de acordo com diversos contextos histéricos
e sociais. Por isso que, em uma relacdo que se pense o audiovisual amaz6nico em
paralelo com a educacdo, a percepcdo de uma Amazoénia com diversidade diversa é
representacdo contemporanea que pode fazer a diferenca.

Ao entendermos a arte como um meio de conhecimento, em um pensamento
audiovisual conectado com a educacdo e desenvolvimento de senso amazonida,
destacamos o filme O Abrago da Serpente de Ciro Guerra. Langado internacionalmente
em 2916, o filme foi realizado em uma coproducdo entre Colémbia, Venezuela e

Argentina. O enredo mostra a trajetoria de Théo, explorador europeu que conta com a
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ajuda do xama Karamakate, para percorrer o rio Amazonas. Théo, gravemente doente,
busca uma lendéria flor que pode curar sua enfermidade. Quarenta anos depois, a trilha
de Théo é seguida por Evan, outro explorador que tenta convencer Karamakate a ajuda-

lo.

Cena do filme O Abraco da Serpente de Ciro Guerra.

A producdo é baseada nos diérios de dois exploradores europeus, que vagaram
pela Amazonia e que estavam decididos a desvendar seus segredos nos primordios do
século XX. Filmado primorosamente em preto e branco, percebemos a floresta de
maneira diferente dos padrdes enfocados pela maioria dos filmes que trabalharam com
esta paisagem de suas historias. E uma proposta de outro olhar sobre a natureza e dos
povos que vivem nela.

Na sua construcdo imagética, o longa-metragem se torna imenso estudo
antropoldgico abordando questes importantes, como a influéncia das miss@es jesuitas e
0 preconceito do homem branco perante aos indios. No decorrer da histéria, a loucura
da selva toma conta dos forasteiros que, em conflito com os costumes indigenas, entram
em uma jornada de descobrimento e autodescobrimento.

A proposta narrativa do filme é fora do convencional e ousada. Percebe-se
claramente atitude diferente da tradicdo de se registrar historias indigenas e amaz6nidas
sem consultar, estudar e analisar a regido. Alem disso, o0 processo de criagdo artistica do
filme se baseia em referéncias reais da regido e ndo em interpretagdes estrangeiras que,
apesar de muitas vezes bem intencionadas, ndo trazerem nenhuma contribuicdo para as
novas configuragdes existentes na regido amazonica, ap6s tantas transformacgdes e
dificuldades.
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Podemos entender que nao apenas a regidao amazonica € percebida de maneira
estereotipada. O audiovisual procura, em sua maioria, 0 encantamento da imitagdo do
belo, dos mistérios do desconhecido, como elementos de conquista do espectador. A
regido africana, por exemplo, em inimeros filmes americanos dos anos 1930 e 1940, era
apresentada quase sempre com personagens, historias e situacfes lendarias. Envolvidos,
muitas vezes, em mistérios sobre tesouros perdidos, animais pré-histéricos, pedras
preciosas que valiam milhdes ou plantas que poderiam curar doengas graves, por
exemplo. Esses personagens eram explorados, para criarem um clima de misticismo e
interesse no espectador desses filmes, com olhar e interesse diferentes em relacdo as
producdes urbanas e sobre cotidiano daqueles que moravam em grandes centros.

Dessa maneira, estas producfes tiveram, em sua maioria, boas bilheterias. A
questdo € que este encantamento da imitacdo de realidade inventada gera um
afastamento da “verdade”, dos fatos, do que efetivamente existem nesta ou em qualquer
regido, o que alimenta os estere6tipos ja em voga. O resultado imediato destas
narrativas audiovisuais foi o distanciamento e um pré-conceito sobre essas regifes que,
por serem exoticas, na maneira como foram apresentadas, poderiam ser interpretadas
como inferiores em termos de cultura.

Do periodo citado anteriormente, por exemplo, podemos citar A Deusa de
Jobal®”. Foi o primeiro seriado produzido pela Republic, produtora que marcou a
historia do cinema com producdes independentes, com orcamentos menores, conhecidas
como filmes B, principalmente faroestes e seriados. Posteriormente, foi responsavel por
produgBes mais audaciosas cinematograficamente como Macbeth'® de Orson Welles e
Depois do Vendaval*®® de John Ford.

197 A Deusa de Joba (1936). Direcdo: B. Reeves Eason e Joseph Kane. Foi o seriado de maior orcamento
da produtora Republic Pictures e teve 15 capitulos.

198 Macbeth (1948). Diregdo: Orson Welles. Adaptacio da peca teatral de William Shakespeare. Macbeth
encontra-se com trés bruxas que preveem que ele se tornaré arquiduque e rei.

199 Depois do Vendaval (1952). O lutador Sean Thornton volta & sua cidade natal, na Irlanda, para tentar
minimizar erros do seu passado e se apaixona por uma jovem linda e pobre.
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Cena do seriado A Deusa de Joba de B. Reeves Eason e Joseph Kane.

A Deusa de Joba mostra a aventura de Clyde Beatty, famoso cacador e
domador de leGes que parte em uma perigosa jornada rumo a cidade perdida de Joba
para salvar a irmd raptada de Baru, uma crianca da selva. Ele encontra diversos
obstaculos em seu caminho, incluindo homens-morcegos que ameacam Beatty e Baru
na Terra Proibida e homens-tigres que poderéo talvez mudar seu destino. O seriado fez
muito sucesso nos cinemas e na televisdo, marcou varias geracdes de cinemaniacos
telespectadores e demonstrou uma visdo mistica encantadora sobre o que poderia existir
na misteriosa Africa.

Exemplo semelhante pode ser citado sobre a relacdo do audiovisual, em sua
maioria, sobre o nordeste e outras regides do Brasil, especialmente como citado
anteriormente, a Amazénia. Olhares estrangeiros foram instituidos no pais que, em
determinado periodo, pela criacdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo no
governo de Vargas, tentou aproximar as diferentes e diversas culturas brasileiras com
producéo de curtas e médias metragens em documentario, para exibicdo nos cinemas do
pais. Entre os titulos mais populares do INCE podemos citar A Velha a Fiar''® (1964)

de Humberto Mauro.

10 A Velha a Fiar (1964). Diregdo: Humberto Mauro. O filme é considerado por alguns criticos
especializados como um dos primeiros trabalhos audiovisuais no conceito de mesclar mdsica e imagens
que, posteriormente, foram chamados de videoclipes.
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Cena do filme A Velha a Fiar de Humberto Mauro.

A Velha a Fiar apresenta mdsica popular homénima cantada pelo Trio
Irakitan!'!, Baseado numa cancdo popular, na qual um animal ou pessoa sempre esta
criando problemas para o outro, a histdria mostra sequéncia de imagens e fotos para
ilustrar a cangdo popular. O curta tem imagens bucolicas da vida rural com bois
pastando, a moagem no pildo, os trabalhos do campo e os animais que ajudaram na
narrativa da histdria. De repente, surge a velha na roca a fiar, quando comeca a cancao-
tema que apresenta os eventos nesta sequéncia.

De alguma maneira, estes trabalhos colaboraram para integracdo da cultura
brasileira, em um periodo anterior a intensa audiéncia da televisdo. Assistir a estas
producdes nos cinemas brasileiros, em uma época com pouca producdo nacional, em
comparagdo ao cinema estrangeiro, especialmente o cinema americano, foi ato de
educacao e também de resisténcia cultural. Filmes como A Velha a Fiar foram exibidos
antes de grandes sucessos estrangeiros e lembraram, para muitos espectadores, sobre a
diversidade de um pais tdo amplo como o Brasil.

Uma situacdo semelhante, mas como menos alcance de publico, ocorreu com
producdes regionais amazonidas, as quais procuravam abordar, de modo educativo.
Alguns temas pouco relevantes nacionalmente, mas que tinham significado localizado,
com efeitos estaduais ou locais. A Vila da Barca''? de Renato Tapajos merece ser

citado.

11 Trio Irakitan, conjunto vocal e instrumental criado na cidade de Natal, em 1950, por Edison Reis de
Franca, Paulo Gilvan Duarte Bezerril e Jodo da Costa Neto.

112 A vila da Barca (1965). Direcdo: Renato Tapajos. Além de A Vila da Barca, o cineasta Renato
Tapajos dirigiu os documentarios Em Crise (1966) e Um Por Cento (1967) com tematicas politicas e
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Cena do filme A Vila da Barca de Renato Tapajos.

Lancado em 1968, em circuito restrito de exibicdo, ao contrario dos filmes do
INCE, o curta documentario faz registro critico sobre a favela construida sobre palafitas,
em Belém do Pard. A producdo ganhou prémio de melhor documentario, no Festival
Internacional do Filme de Curta Metragem de Leipzig, Alemanha Oriental, naquele ano.
Em um periodo de pouca producdo do cinema paraense, o filme se destacou pelo olhar
social de tema urgente e provocou polémica necesséria.

O audiovisual paraense surgiu como meio de dendncia de fato socialmente
questionavel e demonstrou a necessidade de se produzir mais trabalhos com este foco
numa producdo nacional que, muitas vezes, se volta para outras tematicas, criando
distanciamento entre o espectador e sua realidade. A televisdo, posteriormente,
trabalhou com estes e outros temas e cumpriu este papel, mesmo que de maneira
limitada e, diversas vezes, sem um olhar mais critico sobre assuntos regionais e locais
escolhidos. A producdo audiovisual paraense, em anos posteriores, teve poucas
condicdes e recursos para trabalhar com assuntos locais relevantes. Mas, eventualmente,
registrou histdrias e personagens préximos do cotidiano local, como por exemplo, o

curta de Vicente Cecim, Sombras!*® (1977).

contestatdrias. Posteriormente, ingressou na clandestinidade e na luta armada e ficou cinco anos na priséo.
Em 1982, realizou 0 documentério Linha de Montagem sobre o movimento sindicalista no ABC paulista.
113 Sombras (1977). Diregdo: Vicente Cecim. E um dos filmes que o diretor produziu, nos anos 1970,
com filmagens em pelicula super-8. Outro filme importante de Cecim, neste periodo, é Malditos
Mendigos (1978).
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Cena do filme Sombras de Vicente Cecim.

Sombras € uma parabola sobre o exilio da velhice, reflexdo sobre o tempo e a
soliddo presentes nas pessoas idosas nos asilos. Exibido em circuito de exibicao restrito,
como a maioria da producdo paraense, Sombras € simbolo, ao lado de outros poucos
titulos da sua época, de conceito de audiovisual que se importa com a cultura e
educacdo, a partir de aproximacdo com tema universal, mas que tem suas
particularidades na cidade de Belém do Pard, da Amazobnia brasileira. Com estes
exemplos, podemos afirmar a necessidade de uma producgéo audiovisual comprometida
com a educagdo, cultura e o emergente senso amazonida, que despertem nos
realizadores e espectadores novas interpretacdes sobre o que temos nesta regido.

Para considerar o Cinema como uma obra de arte, é preciso oferecer novas
interpretagdes. O artista deve arriscar a busca do conhecimento que nos liberta da
dependéncia cultural de terceiros. As identidades culturais de nossa regido podem ser
estimuladas, acentuadas pelo audiovisual. Este campo de saber precisara despertar
interesse nas questdes amazonidas e, por consequéncia, teremos diferentes leituras para
maior entendimento dos problemas e universos amazonidas.

Todas as linguagens artisticas podem provocar mais interesse nas questes
amazonidas. Ndo podemos desconsiderar qualquer linguagem artistica neste processo.
Nada é insignificante para o conhecimento e interpretacdo da Amazénia. Com a ampla
influéncia das plataformas audiovisuais existentes, é possivel criar estimulos para
estudos amazonidas, nas escolas e universidades de maneira abrangente e profunda. E
necessario alterar paradigmas que limitam o interesse e o estudo, para além da
curiosidade alegérica desenvolvida em narrativas de imitacdo e interpretagdes

equivocadas.
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Em um mundo globalizado, em que a tecnologia é usada como um cabo de
guerra de influéncias, em diversos sentidos, é importante saber respeitar as culturas para
entendermos diferengas e a questdo de uma cultura dominante querer se sobrepor a
outra. Somos testemunhas desse mecanismo diariamente sem perceber, mas ¢é
fundamental compreender e valorizar uma busca de identidades amazonidas, cujos
tracos estdo proximos de nds, sem notarmos sua efetiva presenca. Mas é prioritaria que
essa busca seja pratica, ndo sondmbula, ou seja, ndo podemos buscar essa identificacéo
e ficar nesta busca, sem direcdo ou empatia. E 0 audiovisual é essencial, especialmente
o Cinema, com sua forca e influéncia bem definidas pelo escritor Jean-Louis Comolli

em uma palestra sobre Cinema.

A realizagdo de filmes langcou uma nova luz, um novo olhar sobe a teoria.
Nesse dominio do cinema (documentario), particularmente, mas, também, de
uma maneira mais geral, a ligagdo entre a teoria e a préatica é essencial. Mas
ndo defino a pratica como exclusiva dos realizadores, dos que fazem os
filmes, mas também, as préticas dos que veem os filmes, as dos espectadores,
Os espectadores, sem que o saibam, tém uma prética de cinema. Dessa
pratica do espectador, alguns (espectadores), sendo eu um deles, fazem uma
teoria. Na minha teoria, na visdo que eu tenho de cinema, o lugar do
espectador é central. Entdo eu proponho uma inversdo de perspectiva, para
ndo falar de um modo pretensioso — uma nova perspectiva — que seria a de
considerar um filme ndo como é projetado sobre uma tela diante do
espectador, mas 0 que acontece na tela do espectador. O que se chamou de
tela mental. Posso citar aqui a frase importante de Serge Daney, que é um
grande tedrico do cinema francés que trabalhou comigo na revista Cahiers du
Cinéma , quando eu era redator-chefe, uma ideia particularmente importante
e que é sempre esquecida: pode se projetar um filme em uma sala de cinema
vazia, ha um projetor, um filme, uma tela, uma sala com cadeiras enfileiradas
e hé a projecao, mas sem espectador nédo ha cinema. O Cinema se inicia com
a presenca, pela presenca do espectador. O que é chamado de cinema consiste
na relacdo entre o filme projetado e o espectador. O Cinema é uma relacéo
(VIANNA HISSA, p. 98).

Essa pratica de cinema dos espectadores, especialmente da Amazonia, deve
estar apta para transformagbes do entendimento dessas suas relacbes com o cinema,
como conceito de educagdo. Dessa maneira, a busca de identificagbes pode ser
desenvolvida, no ato de observar (espectador) que pode resultar em atos de criagédo
(realizador). E necessario intervir ativamente neste conflito e observar o inicio de um
processo dialético sobre o tema. Ao incentivar outras leituras sobre a regido, é possivel
qgue seja criada outra postura dos artistas e realizadores. Eles podem usar varias
linguagens para consolidar interesses sobre o tema.

Como exemplo, entendemos que a publicidade, dentro da linguagem
audiovisual, é importante para mudancas de paradigmas. Os meios publicitarios, na sua

maioria, utilizam a Amazonia de modo exotico. E como se rejeitassem identificagoes



254

nativas presentes na regido. Identidades culturais ndo sao elaboradas isoladamente, sdo
construidas por varias influéncias como escola, familia e ambiente social. Estar presente
nestes meios pela publicidade, como veiculo de ideias e valores sobre a Amazonia, é
reflexdo urgente para aqueles que trabalham com esta linguagem.

Outro exemplo de acdo cultural que podera surgir pelas linguagens artisticas e
que pode ser incentivada pelo conceito de audiovisual comprometido com a educacéo e
senso amazOnida, é a arte de periferia que é desenvolvida por artistas nas cidades
especialmente nas capitais. Outras maneiras de realizar arte sdo criadas a partir de
expressdes de populagbes mais carentes. Estas encontram na arte da periferia, com
diversidade e pluralidade de modos e conteldo, um meio de expressdo do seu
inconformismo e revolta contra sistema politico e econémico de excluséo.

Com a inclusdo de senso amazonida, nas linguagens artisticas criadas pelos
realizadores, por meio de conceito educacional e cultural, sera possivel que, em poucos
anos, tenhamos espectadores que percebam estas questfes, analisem estes temas e
procurem outras referéncias. Entender que ndo existe cultura superior, mas sim diversa e
que na pratica diaria a cultura mundo se impdem sempre como a melhor, transformara o
espectador padrdo em espectador modelo. Este sabera ser agente cultural de sua propria

realidade, no nosso caso, a Amazonia.
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ABC Cinema Educagéo

Desde Maio de 2019 vivo voluntariamente em quase confinamento. Para 0s
amantes do mar seria um isolamento de sonho, j& que me encontro literalmente a viver
(em crime ambiental) na praia. O meu horizonte devera chegar ao Rio de Janeiro
daquele Brasil tdo tumultuado quanto resistente aos actos igndbeis do seu presidente e

respectivo eleitorado.

Nesta casinha de arquitectura colonial portuguesa, bem arejada pela construgao
em tijolo vazado, ndo tem faltado a luz, a agua nem o sabdo azul. A brisa alivia as altas
temperaturas que a estacdo das chuvas devera fazer baixar, mas isso s6 acontece de
Outubro em diante. Faz tempo que ndo tenho um rendimento fixo, o que sera 0 mesmo
que dizer que sou desempregada. Sim sou, ndo estou, e nem sequer faco parte das
estatisticas. Vendo carvdo (também deve ser crime), cana doce, (pdo com) ovo e dedico-
me a cuidar da familia (porque a minha mae ficou ‘presa’ em Portugal com o

encerramento das fronteiras.

Neste mo(vi)mento, co-existo com pescadores, vendedoras de peixe, criangas,
guardas das restantes habitacbes e pouco mais. Sdo pessoas que ndo acreditam nos
maleficios do lixo (quanto mais nas suas potencialidades!) apesar de termos caixotes
para o depositar e recolha do mesmo. Temos um posto de saude o qual j& utilizei com

SUCesso.
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Deste lado do oceano, em Angola, para além da luta comum global de
prevencdo de contaminagdo importada/local/comunitéria do virus (Coronavirus-
COVID-19), eu debato-me com uma outra bem mais antiga: a do lixo. O lixo literal que
vai parar ao mar e que as marés, em desespero de causa, devolvem a areia, o lixo que as
pessoas fazem e ndo se importam em cuidar, dos residuos toxicos impregnados nas suas
predisposi¢Ges morais e comportamentos efectivos que, dada a auséncia de fiscalizagéo
e punicdo, fazem definhar qualquer imortal. Ndo raras vezes sinto-me opressora, a
fascista que impde modelos de higiene de uma banda colonizadora; enfim, mas ndo me

sinto culpada porque o lixo é demasiado democratico e pertence a todos.

Faltam as condicdes, a sensibilizacdo, a educacdo diriam. N&o faltam digo eu,
por muito precéarios e faliveis que sejam o0s sistemas de saneamento béasico e das
possibilidades educativas. Falta sensatez porquanto sabedoria, isso sim, porque ndo ha

falta de consciéncia por falta de aviso. Falta crenca.

Sob o argumento severo de que governo nao proporciona, ndo cria condicoes,
ndo educa, uma boa parte da populacdo ignora as nocdes-instrucdes basicas de co-
habitacdo, de convivéncia e de respeito pelas autoridades também tradicionais.
Necessitam de ganhar a vida para alimentar os filhos justificam-se, emocionadamente,
cada vez que aparecem na televisdo ou nas redes sociais. De facto necessitam, mas
podiam cuidar do seu lixo. Todos necessitamos, ja que a economia capitalista € uma
rameira. E o lixo é bem lucrativo. Entre uma razéo enfeiticada e uma emocdo tomada
como absoluta esgueira-se a tal sabedoria que ndo pode ser s6 a dos mais velhos,
desprestigia-se a sabedoria do distanciamento fisico e ndo social e desconsidera-se a
sensatez de respeitar a mais velha natureza, para um bem-saber-estar e viver em

conjunto.

Sinto-me cada vez mais intolerante a (linguagem da) emocao consubstanciada
por multiplas formas e formatos; aquela linguagem que ¢ sabida por todos e todos ‘com’
ela fazem conhecimento. Todos ‘com’ ela comunicam, até os mais gagos, introvertidos
e analfabetos. A linguagem da emocgdo com que muitos, pelas suas razdes, vivem numa

displicéncia que urge terminar.

Escrevo este texto com uma emocdo irritada e para muitos irritante, quica
passivel de ser entendida como opressora e socialmente fascista. Também eu ndo tenho

muito a perder e calar é desistir. Acreditei muito no Teatro, no Cinema, nas Artes em
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geral, enquanto ideia de actividade profissional, porém desisti, na mesma proporcao, da
suposta potencialidade educadora dos seus artefactos/produtos. Desinteressei-me das
pessoas que SO escutam o que querem e/ou conseguem escutar 0 que provocou um
enviezamento na minha capacidade de dialogo. Deixaram de me ser vitais. Apenas a
Natureza conta... €, como ndo queremos cuidar dela, ela estd a tratar de nos da forma

mais melodramatica.

Sdo ‘todos’ capazes de produzir/manifestar emoc¢ao tal como sé ‘alguns’ sdao

capazes de produzir/manifestar razao?

Em bom rigor, ndo se pode afirmar que somos todos ‘inconscientes’ ainda que
certos comportamentos displicentes, como 0s que apontei em cima, nos indiquem que
sim. O problema, argumentariam, ndo é a capacidade de produzir/manifestar razao,
emocao ou consciéncia per si, mas as subalterniza¢fes convenientes que se efectu(ar)am

em termos de organizacdo civilizacional.

De facto, uma dessas producdes de inexisténcia e de subalternizacdo foi a néo-
educacdo para a emocdo (apesar do abuso dela), portanto, o destreinamento para a
consciéncia corporea enquanto funcdo vital, ja que o corpo e a sua (est)ética ficaram
vetados a certos dominios bem colonizados por interesses e exploracdes econdémicas

desde a sobrevivéncia ao lazer.

Todos, pelo menos num contexto ocidental moderno, seja de origem ou
imposto, fomos educados pela e para a razdo. Nesta educacdo ndo sao exercitadas, de
modo sistematico e institucional, as faculdades da consciéncia corpdrea, na qual se
encontra a emocao, sendo de um modo implicito pela vida a que temos de sobreviver,
porque, uma vez concebidos e aceites, tivemos inevitavelmente de nascer. Posso,
portanto, afirmar que fomos deseducados — mal educados mesmo — para e pelo corpo
(TEIXEIRA, 451, 452).

Pensar ¢ verbo. E pensar com o resto do corpo também ¢é pensar. E o cérebro é
corpo e as suas tensoes mentais alojam-se nas partes mais inusitadas, reconditas,
longinquas, de norte a sul e de este a oeste (e vice-versa) da nossa macro molécula
corpérea. E a pergunta que nunca se calou e que sempre fez sentido é: por que motivos
nao somos educados para pensar com o ‘cérebro’ e com a ‘razdo’ que existe no resto do

corpo? Como se educa para o ‘resto’ do corpo? E se porventura somos educados ‘com’
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e para 0 corpo, porque continua a nao ser tdo valido e efectivo esse modo de pensar e
agir? Onde ficou a ponte da gnose? Esta indignagdo, esta auséncia, esta emergéncia,
esta preterigdo vem sendo o sémen que fecunda o meu modo de vida e insisténcia

académica.

A arrogante e covarde geopolitica dos tempos das ameagas a vida humana na
terra marca o ano de 2019, como a nova era da contaminacao invisivelmente global e
altamente letal. Entrdmos nesta era, ndo tdo subitamente quanto se apregoa, numa era de
prevencdo de contaminacdo do Coronavirus (podia ser outro qualquer!), de
confinamento e distanciamento fisico (a que chamam de social) e de higienizacéo
parandica e generalizada (mas essencial). A luta pelo bem maior, a saber, a vida tornou-
se manchete, assunto que vai de par com a faléncia dos sistemas da economia e das
finangas capitalistas até das na¢des ‘mais ricas’ democraticas ou totalitaristas. Sublinhe-
se que os sistemas de salde (publicos e privados) devem ser entendidos como um
subsistema da economia. Se assim ndo fosse o seu colapso ndo preocuparia tanto; afinal

morre-se tanto localmente por fome e tantos outros males e nada disso parece importar.

Em pleno ano de 2020, procura-se pelos media, TIC e legislacdo de calamidade
educar, abruptamente, 0s corpos para a coexisténcia neste inusitado espaco-tempo de

interiores e de exteriores, de presencas e de auséncias cada vez mais monitorizadas.

Shusterman na sua somaestética'* defende que ‘‘se a consciéncia somatica
reflexiva é essencial para entender e corrigir habitos e, portanto, para aprimorar o
autouso, entao a inibigdo é um instrumento igualmente crucial dessa reforma, pois
precisamos inibir os habitos problematicos para criar a oportunidade de analisa-los e
transforma-los em habitos melhores’” (SHUSTERMAN, 2012: 296).

Para este autor, desenvolver o dominio humano do controle postural depende,
em grande parte, da integragao de informagoes multisensoriais provenientes de diversas
areas do corpo (2012: 311). Ainda a propdsito da consciéncia corporal e seus beneficios

Shusterman esclarece:

1142012 A Consciéncia Corporal. Sio Paulo: Realizagdes Editora.
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O papel crucial da inibicao na liberdade foi (...) confirmado por estudos
experimentais de neurociéncia (criados por Benjamin Libet) que mostram
que a agdo motora depende de eventos neurologicos que ocorrem antes que
estejamos conscientes de que decidimos fazer um movimento, ainda que
sintamos que foi nossa decisdo consciente que iniciou 0 movimento.(...). Se
0s atos voluntarios de movimento séo realmente iniciados ‘por processos
cerebrais inconscientes que comegam (...) antes da apari¢do da intengdo
consciente’, entdo como podemos falar de controle consciente do movimento
e de exercicio consciente do livre-arbitrio? Libet, porém, afirma a existéncia
dessas faculdades voluntarias conscientes, exatamente por causa da nossa
capacidade inibidora de ‘vetar’ esse ato entre 0 momento em que o0
percebemos e sua efetiva implementagao (SHUSTERMAN, 2012, p. 297,
298).

Os ‘‘sentimentos imediatos, insiste Dewey, sdo tidos mas nao conhecidos e, no
entanto, subjazem a todos os nossos esfor¢os de pensar e conhecer.(...). A razao e a
consciéncia (...) nao podem ser consideradas entidades autonomas para o controle do
habito, porque elas também emergem dos habitos, e nao tém qualquer existéncia real
separadas deles. (...) 0s habitos concretos fazem todo o perceber, reconhecer, imaginar,
recordar, julgar, conceber e raciocinar’’ (SHUSTERMAN, 2012, p. 308).

Segundo Shustermam ‘‘a percepcao reflexiva de nossos corpos nunca pode
parar na pele; nao podemos sentir apenas o corpo, separado do seu contexto ambiental.
Assim, ao desenvolver maior sensibilidade somatica para um maior controle somatico,
temos de desenvolver uma maior sensibilidade as condi¢oes, relagdes e energias
imediatas ambientais do corpo. Em nossas agdes corporais, nao somos agentes
autosuficientes, mas servos e empresarios de forgas maiores que organizamos a fim de
realizar nossas tarefas. (...). O eu relacional adquire e usa seus poderes somente por
meio de suas relagdes capacitadoras. (...). Essa nog¢ao relacional simbiética do eu inspira
uma nogdo mais extensiva do melhorismo somatico, em que também somos
encarregados de cuidar das capacitacdes ambientais de nossos eus corporificados e de
nos harmonizarmos com elas, e nao s6 com as partes do nosso corpo’’
(SHUSTERMAN, 2012, p. 321, 322).

Como se educa para 0 corpo e com 0 corpo?

Eu diria: com um envolvimento consciente com o que nos rodeia e constitui e
podemos sempre estar atentos a respiracdo. Shusterman esclarece: “ Um método mais
basico, versatil e testado pelo tempo para atingir a tranquilidade necessaria a um
pensamento lento e sustentado, ¢ a consciéncia (awareness) focada e a regulagao da

nossa respiragao. Como a respiragao tem um efeito profundo em todo 0 nosso sistema
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nervoso, diminuindo a velocidade ou acalmando a respiragdo, podemos trazer uma
maior tranquilidade as nossas mentes’” (SHUSTERMAN, 2008, p. 109).

Certa cultura asiatica (sobretudo as artes marciais) € prova disto mesmo.

A educacdo fisica (corporea e emocional) e artistica podem ou sequer devem

participar na educacdo com o corpo e para 0 corpo?

Como resposta a esta pergunta importa questionar sobre os poderes
emancipatorios das manifestagoes estético-expressivas (saberes, artes, cosmovisoes e
suas tecnologias). Aqueles poderes dos quais eu ja tinha desistido. Urge-me relembrar
se estas sao uma tendéncia e/ou uma possibilidade ou se sdao uma experiéncia e/ou uma

expectativa.

Quando as manifestacdes estético-expressivas se me apresentaram como uma
experiéncia colaborativa em consciéncia, elas funcionaram sempre como uma
alternativa a hegemonia, pelo que deduzo que nao se constituam como uma expectativa

de todos ou de muitos outros.

Nao tenhamos ilusdes: trabalhar, horizontal, colaborativa e conscientemente
AINDA nao ¢, nem nunca foi, para todos. Os ‘egos’ e os seus habitos e as suas autorias
estao muito enraizados em formas de produgao e de regulagao individual e capitalista. O
direito que rege estas praticas desprotege qualquer cidaddo colaborador ingénuo e

desavisado, e colaborar com farsados ¢ auto-sabotagem!

Um dos motivos pelos quais desisti das artes foi pela abusiva utilizacdo da
metafora e da traducdo. Também aqui se havia diluido a ontologia. Tudo é comunicagdo
e discurso. E como ficam os que nada tém para dizer, ou ndo podem, ou ndo querem ou

nao acreditam?

Presa ao discurso e as linguagens e assomada por uma sensagdo de impoténcia
neurotica optei, como solucdo provisoria, pela figura de estilo da pretericdo. O trabalho
‘com’ a preteri¢d0 pode ser um exercicio de constante aprendizagem, com sentido
critico e ndo s6 um mecanismo de reverter uma lingua/linguagem noutra, como
acontece frequentemente pela metafora e pela traducao (também nas artes). Mas nao se

aprende nada com a tradu¢ao? Sim, aprendemos que existe a concomitancia de linguas-
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linguagens, apenas para alguns que as dominam, em detrimento de muitos outros que
nao chegam a dominar nenhuma por muito que 0 queiram; aprendemos,
consequentemente, que os actos de solidariedade nao siao suficientes para nao tornar

essa desigualdade em diferenga auto-determinada sustentavel.

Com a preterigao, sabemos e reconhecemos, por convengao, que ao se tratar de
algo, tratamos sempre de outra coisa (que pode até nao ser 0 seu contrario) e que,
portanto, ndo chega ser solidario, nem adianta achar que conhecemos o ‘outro’ sem o
saber. Com a pretericao, aprendemos a estar atentos a insuficiéncia da solidariedade, a
pluralidade do nosso eu, por muito univoco que ele se apresente e por muito
espartilhado que ele possa e queira estar. Com a figura de estilo da preteri¢do, voltamos
além do espelho, permitimo-nos ao fosso e reinventamos identidades e assuntos, bem
como, formas de ser e de estar.

A preteri¢ao nao nos deixa alambazar escondidos de no6s proprios. A preterigao
convoca a constante aprendizagem de um estado de auto-consciéncia que,
promissoramente, resulta em alter-consciéncia.

Pelo (re)conhecimento, atento e consciente, de um aqui e agora pelos sentires
em mo(vi)mento e transmutagdo, enfim, pela constatacdo (con)sentida da (eventual)
troca, dar-se-ia 0 ensino e a aprendizagem. Seja esta troca ausente ou presente, directa,
indirecta, imediata e/ou adiada.

Qualquer co-presenga envolve uma negociagao também pelo trabalho ‘com’ a
pretericdo. Podemos nao optar por ela, mas ela existe como possibilidade valida e a ser
tida em consideragdo. Eu alego estar a negociar isto quando (eu sei por convengao que)
almejo aquilo. A negociagao ¢ canal, é a zona de contacto, ¢ o orificio de interferéncia
das versoes (em praticas que também podem ser discursos). As versoes interferentes
provocam e/ou resultam em algum tipo de modalidade de troca. A troca educa e forma
(também formatando) o sujeito em vias de ser «si dadao».

O trabalho ‘com’ a preteri¢do, nao s6 nao busca teorias explicativas, muito
menos gerais e prescritivas. ‘Com’ ele procura-se e pratica-se a consciéncia do
envolvimento e da experimentagdo. Ao experimentar partindo do pressuposto-crenca
consciente de que existe sempre outra coisa, ja estamos a fazer escolhas justificadas e a
sistematizar o que possa essa outra coisa ser — por muito mentirosas e rarefeitas que tais
escolhas se (nos) apresentem. Nao desperdigar a experiéncia e a abundancia do que

existe ¢ permitirmo-nos a diligéncia, ao exercicio, a investigagao, em suma, a vivéncia
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‘com’ plenitude, aquela que for (im)possivel ao erro, ao disparate, ao riso e ao
imprevisto, até mesmo, a suposta inconsequéncia — essa desarrazoada que lambe beijos
a critica chegando a abocanhar-lhne o coragdo. O trabalho ‘com’ a preterigao
experimenta tentando (re)conhecer os interferentes, interferindo nas suas modalidades e
dispositivos de (trans)ac¢do. O trabalho ‘com’ a preterigd0 é um ensaio que permite ao
sujeito tornar-se, sazonado, maduro e versado sobre aquilo ‘com’ que nao pode e/ou nao
quer conhecer em consciéncia.

Se conhecimento for de facto interconhecimento, acredito que o trabalho ‘com’
a preteri¢ao permita o tirocinio das evidéncias e das auséncias. Afianco ainda que o uso
da preterigdo possa favorecer a criagao de espagos-tempos de troca, ja que a sua pratica
me fez aprender que ele ajuda a abrir canais de (trans)accdo, enfim, de envolvimento
com o ‘outro’ com resultados suficientemente negociados e (com)partilhados — também
economica e financeiramente. Eu talvez nio tenha que saber/conhecer o ‘outro’, ou
sequer fazer uma completa e profunda passagem do ‘saber’ ao ‘conhecer’ o outro.
Convém-nos, acima de tudo, encontrar ‘com’ o outro, que pode tao simplesmente ser
‘um’ outro dentro de mim, ou uma ‘parte’ do outro que nao eu. Nao podera ser essa uma
parte do meu ‘eus’ que, por este ou por aquele motivo, foi preterido, subalternizado,
enfim, desconsiderado, desprestigiado, até por mim proprio? Ndo me descobri eu
socialmente fascista perante a minha nova condi¢cdo de co-habitante da comunidade de
Santo Antonio (Benguela, Angola) apesar do motivo ser um problema universal (o
lixo)?

Pois bem,

Foi uma certa educacdo fisica e artistica, nhomeadamente teatral, que me
ensinou esta intermiténcia plural do meu ser sem esquizofrenias de grande monta. Foi o
teatro que me ensinou a fazer uma vénia aos meus outros, enquanto caio no ar. O meu
‘eus’ vai-se aprendendo razoavel/adequado pela negociagido, também ‘com’ a emogao
‘como’ razao de pernas para o ar, ou seja, em diferentes ambientes que podem ser, tanto
de aceitagao como de adversidade — sendo que a diversidade nao ¢, ontologica e
obrigatoriamente, adversidade. Ser razoavel e adequado ¢ ter capacidade de
sobrevivéncia e de adpatacdo aos meios ambientes e recriar 0s meios ambientes
favoravelmente — sendo caso disso.

Mas porque terei eu de insistir na razoabilidade, em vez de simples e

humildemente, proclamar a vivéncia ‘com’ a plenitute (im)possivel?!
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Se mantivermos a significa¢ao de emancipagao enquanto auto-determinagao, se
eu me reconhego plural (ainda que ‘com’ solugos numa queda ‘livre’), nao poderia a
dignidade pessoal e emancipagao social passar pela assun¢ao do reconhecimento e
validagdo da pluralidade ‘em’ cada individuo em diferentes espagos-tempos,
nomeadamente, em concomitancias, em descontinuidades e em desadequagdes?

Entdo, retirando o razoavel, eu sou tanto mais ‘adequada’ quanto melhor
sobreviver ¢ me adaptar aos meios ambientes ‘com’ que ¢ como co-existo. Eu sou tanto
mais ‘adequada’ quando mais conseguir (re)adaptar(-me a) tais meios ambientes.

A adaptagao passa por uma capacidade de reposicionamento que aponto como
0 instrumento que as competéncias emancipatorias de certas manifestagoes estético-
expressivas podem favorecer. A adaptagdo niao se confina na inevitabilidade porque
trabalhamos, constantemente, as condigoes para se poder (es)colher e aqui as crencas
sdo adubo fértil; ou seja, a adaptacao pressupoe, também, o envolvimento na criagao
dessas condig¢des. E o que faco diariamente na praia que é de todos e muitos tratam
como se fosse de ninguém, onde tudo é permitido até fazer as necessidades fisioldgicas
quotidianas onde, por ventura, marés passadas, se vai amanhar o peixe que se vai vender
para alguém comer.

Ao desenvolver a competéncia de percepgao/vivéncia comigo e com os demais,
a varias escalas e profundidades, ao conviver com a versatilidade emocional, como
outra fonte de discernimento e de inteligéncia corporea, eu garanto o reposicionamento
e crio repertorios que funcionam como possibilidades-escolhas (pessoais e sociais) que
me organizam e regulam.

O jogo dos (im)possiveis far-se-ia de modo-forma compésita (e relembro que a
forma resulta de um processo interno, de uma intra-ac¢ao, e nao de uma moldura
aprioristica seja social, legal, de emergéncia etc). Um tal jogo acontece em obliterada
presenca-auséncia do meu eus, estilhagado e gago, em co-presenga com 0s demais
outros eus expandidos para além da linearidade espelhada. O facto dessa (trans)ac¢ao
entre a presenca e a auséncia ser obliterada cria desconforto, cria indignagio, cria
obstaculos, os quais somos obrigados a (trans)por e (in)verter, provocando e
estimulando um discernimento e inteligéncia corpérea ‘em’ movimento — outra
competéncia emancipatdria das manifestacfes estético-expressivas.

A versatilidade emocional que, sendo indomita, também se aprende e educa,
sem obstinadas inibigoes de expressdes. Uma indignacao desestabilizadora incomoda

estados de hibernagao de son(h)os prolongados, abusivos, quase doentios. Nao obstante
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importa dormir, até no teatro. A obliterada (trans)ac¢do entre a presenca e a auséncia
também cria o desejo de mim e do outro.

Em suma, a educacdo fisica (corporea e emocional) e artistica favorecem a
adaptacdo e o reposicionamento do aparelho perceptivo/reflexivo, desenvolvem a
versatilidade emocional que pode e deve ser aceite como fonte de discernimento e de
inteligéncia. Se muita da inteligéncia € corpoOrea, por que motivo perpetuamos o
discurso que s6 pensamos ‘com os olhos’, num ver para crer garante das crengas certas?

O teatro e o cinema s6 funcionam se neles acreditarmos; ou pelo menos se
acreditarmos na convencao do seu protocolo e da escrita/escritura que os funda. E a
cena e a tela tém leituras exponenciais; intimidatoria (foi assustador ver uma enfermeira
em Berta Teixeira no filme Ossos, de Pedro Costa, 1997. O meu eus em gigante rosto.)
E amilde manipuladoras que tanto alienam, como libertam as possibilidades do
pensamento e da accdo. E os sistemas de ensino também sd ensinam quando
acreditamos neles, pelo que uma coisa € um processo de aprendizagem (sdo infinitos)
outra coisa é um sistema de ensino legitimado (ndo sdo tantos quanto poderiam ser) que
emparelhados podem consolidar a nogdo de ‘educagdo’, sobretudo aquela que
recebemos desde verde idade, até a formacdo de tracos reconheciveis da nossa
personalidade e comportamentos.

Aprendemos (ou ndo) com quase tudo? Acredito que sim.

As artes servem para ensinar? Pois ndo sei se continuo a acreditar nisso.

O teatro e o cinema podem salvar o mundo? N&o, nem servem para salvar a
nossa pele. JA& nem se pode respirar o exalo alheio (pelo menos até haver vacina —
alegam os governantes) e desenganem-se pessoas, porque nunca nada volta a ser o que
foi e figuem espertos os realmente burros, porque enviezamentos sabios de alguns
principios salutares da vida véo servir outras exploragdes e outros extrativismos que
terdo o seu colapso na devida altura. E o ciclo poderoso da destruicdo que esta implicito
no impeto de superacdo de si mesmo do ser humano.

O Teatro e o Cinema sdo de mera fruicdo; ndo deviam servir para nada e
podiam ser simplesmente legitimados por isso. As aprendizagens sdo individuais
realizadas num aglomerado maior ou menor de pessoas (que agora ndo € permitido). Ha
que devolver o exterior & educacgdo infantil e juvenil. O betdo sé se estuda na formacéao

superior de engenharia.
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E apos todas estas consideracfes gostaria de relatar algo que ainda ndo entendi,
se contradiz o que antes expus. Provavelmente um dia acredito numa coisa noutro dia
noutra.

Ontem foi apresentado num canal de televisdo angolana (TV Zimbo) o filme
‘The Flu’'*®. Decidi que iria ver o filme com os mitdos, um menino de cinco e uma
menina de 10. A quase dois meses de diaria doutrinacdo de medidas de prevencdo de
contagio, regras que eles vdo cumprindo e eu controlando, finalmente me dei conta, a
medida que o filme decorria, que eles comecaram a sentir as implicagdes de uma doenca
por contaminacdo invisivel e o que dela pode resultar.

A miudagem escuta o noticiario televisivo comigo uma vez por dia, o de
Angola e o internacional, identificam os slogans e campanhas de sensibilizagdo em
vigor, tentam fazer a sua parte, mas ndo haviam construido imagens!!® que os tocassem
de uma situacao limite a que este tipo de fendmeno pode levar. Foi o filme que lhes
proporcionou isso. Reconheciam o uso das méscaras, das luvas, dos fatos de proteccgéo e
a presenca das forcas de seguranga, reviam-se nas medicGes de temperatura, nas tosses e
quando os corpos quase mortos embrulhados em sacos se amontoavam e eram atirados
para valas comuns a estranheza falou mais alto.

- Aquilo é qué?

- S&o corpos quase mortos que vao ser enterrados.

- Aka, mas eles séo vivos.

- Pois, mas estdo contaminados e como ndo ha cura os chefes decidiram que tém
de morrer para ndo passarem a doenca a mais pessoas.

- Quem vai lhis mata?

- Aterra.

- E aminina, a mée vai lhi deixali?

- Pois ndo sei, temos de continuar a ver ao filme...

115 Filme de Kim Sung-su (2013).

116 O que nds conhecemos por mente, com a ajuda da consciéncia, € um fluxo continuo de padrdes
mentais, muitos inter-relacionados. O fluxo move-se para a frente no tempo, depressa ou devagar, ordeira
ou sobressaltadamente, e, em certas ocasiGes, pde em movimento ndo apenas uma sequéncia, mas varias.
Por vezes, as sequéncias sdo concomitantes, por vezes sdo convergentes e divergentes, por vezes estdo
sobrepostas. O termo que costumo usar como sinénimo de padrfes mentais é imagens. (...) as imagens sao
padrdes mentais em qualquer modalidade sensorial, ndo apenas visual. Existem imagens sonoras, tacteis,
etc. (Damaésio, Anténio. O Sentimento de si — O corpo, a emogdo e a Neurobiologia da Consciéncia. Mem
Martins: Europa Ameérica. 2004: 384).
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- Mas a mae ndo Ihi deu pica?

- Deusim.

- ... Mas o salvadoli ndo vai deixar a minina...

- Pois, também néo sei.

- E esses chefes tdo si luta puqué?

- Porque néo séo eles que estdo a morrer.

- Téabem.

- Eessetio, é bandido, deu bico no outro?

- Parece. Esse esta a morrer.

- Mana, o que é um anti-corpo?

- E um corpo mais forte do que o corpo doente que entrou no NOSSO COrpPO.
Amanha fazemos um desenho, pode ser?

- Mana, o que é um protocolo?

- ...éum acordo. Vé o filme!

Na verdade, hoje ainda ndo fizemos nenhum desenho e a rotina de acordar,
comer, lavar os dentes, despir 0 pijama, vestir um trapito e arrumar a mesa do pequeno-
almoco antecede o assistir, pela televisdo, ao Estudo em Casa (€ gritante a
incompeténcia corpérea destes comunicadores-professores). Tudo decorreu como se
ontem nada fosse. Ninguém voltou ao assunto do filme. Foram ao mar de tarde,
enquanto eu tento articular pensamentos e preparo o jantar, esse momento em que todos
acompanhamos as declaracdes sobre a situa¢do nos diversos paises e que, mais ele do
que ela, interrompem aleatoriamente, ou porque a sopa estd quente, ou porque querem
mais, ou porque 0 copo ndo tem &gua ou porque vai salvar o mundo! Vejamos no que
vai dar... confere: assunto encerrado.

Fumo o meu cigarro introspectivo depois do jantar e tomo um gole de Amarula
bem gelada. N&do gosto de fumar em seco. No sofa-cama, suficientemente aberto para 0s
3, assistimos no canal Odisseia a um programa sobre um bercario/escola de macacos
rejeitados pelas progenitoras, alguns dos quais também estdo infectados com um virus.

- Os macacos tossem como genti!
- N&o Luciano, as pessoas tossem como 0S macacos.
Ficamos deleitados, embevecidos com as criaturas e a sua doenca e a ameaca da
contaminacdo entre eles ndo nos atormenta. Concentradissimos aprendemos que

procurar comida € a actividade com que 0s macacos mais se ocupam; por esse motivo,
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guando uma zona selvagem habitat de macacos se torna mais povoada por humanos,
comecam a surgir as dificuldades de convivéncia entre ambos. A abundancia de lixo
atrai os bichos e ainda que avisadas, sensibilizadas e ensinadas, as populagdes
continuam a ndo cuidar do seu lixo e a atacar os animais. Ou seja, ndo so se instalam no
espaco dos macacos como, ao fim de 50 anos, ainda ndo mudaram de habitos e eu nédo
tenho resposta... conhego a fundo os comportamentos dos macacos e seus modos de
comunicacéo e de socializagdo e nunca entendi por que motivo 0os humanos ndo fazem o
que devem fazer (desabafa o investigador-narrador) .

Reconheci-me nesta angulstia. Pensei nos meus vizinhos de Santo Anténio.
Pensei neste texto. Cinema e educacdo? Sera que 0 menino e a menina aprenderam algo
sobre a situacdo que estamos a viver no gerindio, com as imagens das diferentes
violéncias no filme? Por que motivo néo se ressentiram com a doenga/contaminagdo nos
macacos? Acredito que, se aprenderam foi, sobretudo, pela situacdo dramaturgica no
filme dos personagens mée e filha. Ambos tém méaes absolutamente ausentes. N&o tenho
duvida nenhuma que foi o reconhecimento no filme da possibilidade de abandono e de
perda particular da mée (os demais corpos pouco interessavam) que os fez atentar a
situacdo pandémica que o filme trata; ndo tanto as imagens violentas de sangue, de
corpos quase mortos a serem despejados para valas comuns e das agressdes dada a
revolta e oportunismo que o filme também expde.

No documentério sobre os macacos, as progenitoras ja haviam abandonado as
crias e esse facto s6 foi mencionado verbalmente no inicio da narrativa. Assim sendo,
posso concluir, sem medos, que se as criangas aprenderam algo com o filme The flu foi
porque tomaram como suas as emog¢oes que o filme instiga, apesar de toda a informacao
que possa passar a diversos niveis, nomeadamente de politica nacional e internacional.
Aprenderam com a ‘dramaturgia’ com que a situagdo de calamidade estava a ser
construida. Se a estratégia do filme passasse por dar como informac&o residual o facto
da mée ter feito de tudo para ndo abandonar a filha e se concentrasse na restante
situacdo de calamidade social, tenho profundas ddvidas que as criangas se
interessassem.

Imagens violentas ou de violéncia sdo um recurso do seu imaginario consciente
em crescimento. O que Ihes tocou foi toda a accdo da mae para recuperar a sua filha,
independentemente do sofrimento colectivo. E a prova disso é que ja quase no desfecho
do dilema da mée (médica) e da filha surge uma nova cena de sofrimento entre uma mée

doente que assiste a morte de um filho saudavel. O brilho nos olhos do pequeno quase
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parecia lagrimas. O petiz aprendeu que, afinal um filho morre antes da mae, coisa que a
Riana ja sabia, porque viu o pai definhar com 5 anos de idade.

Talvez seja isso: para aprender €& necessario tomar como nNOSSO, Sem
solidariedades impostas e cada caso € um caso. Para aprender, temos de acreditar e
desejar. E cada instrumento e suporte acrescenta algo. O cinema € uma tecnologia. A
Educacao séo valores e conhecimento. E se o conhecimento (e correspondente ensino e
instituicGes) € interconhecimento, entdo os processos de aprendizagem, também o
deveriam ser. N&o me parece que tal aconteca em sistemas de ensino de interior que
primam pela utilizacdo da memoria e testagem da mesma, em vez de envolvimento
activo e consciente com o mundo.

Sim claro, houve progressos e existem muitos casos excepcionais que ensinam
as criancas e adultos a questionar e tentar responder em diferentes materializagdes;
todavia, os seres humanos e suas dindmicas estdo a mudar a um ritmo alucinante e 0s
sistemas hegemonicos ficam ultrapassados com a mesma velocidade. Sé a emogéo no
seu conjunto ndo muda uma vez que é estruturante do funcionamento do ser humano e
garante o seu valor bioldgico; justamente para que estes se adaptem as adversidades do
seu meio ambiente. E as mulheres e os homens ndo gostam de ser os segundos mais
inteligentes, sendo constantemente assomados pelo desejo de superacdo de si, mesmo
que isso implique perder algumas caracteristicas que os deveriam tornar Humanos.

Onde ficara a crenca no cérebro?

O que leva cada um de nés a desejar isto e ndo aquilo?

Que genética é essa, a da crenca e do desejo que ndo me faz sentir uma
princesa, mas uma abdbora de betdo no deserto?

Termino com estas aporias e o titulo deste texto é uma imagem fixa captada
durante uma viagem ao deserto, aquele que desposa o mar da Namibia (pais perfeito
para o travelling cinematografico). Tomei como meu o timulo que a abobora (entre
cruzes, anjos e flores de plastico) enfeitava a beira da estrada. E como se aprende na
Incrivel e triste historia de Candida Eréndira e sua avo desalmada, os que morrem no
deserto vdo para 0 mar. E 0 meu desejo é saber o que tera acontecido a Candida
Eréndira.

(Swakopmund. Noite. Exterior. Chuva grossa. Eréndira regista em audio
aquele mo(vi)mento. Derretida e com as pestanas entrangadas vai escorrendo até ao

mar. Eréndida sussurra.)
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- A agua ¢é uma tela. Haverd um palco depois dela? Com o colete de barras de

ouro preso na cintura saberei num instante.
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ASPECTOS RELACIONADOS A MUSICA NO FILME UM DIA
QUALQUER

Wagner de Lima Alonso
Joel Cardoso
Considerag0es preliminares
O artigo discorre sobre o uso da musica no contexto da producdo cinematografica de
Libero Luxardo através de uma leitura do filme Um dia qualquer.

A musica dos filmes vem de uma longa tradicdo que busca relaciona-la,
enquanto forma de expressdo artistica dotada de cddigos especificos, com elementos
extra musicais. Entre os exemplos expressivos na historia das artes estdo a relagdo com
diversos ethos, que advém j& desde a Antiguidade grega; a teoria dos afetos,
encontradas sobretudo no periodo do barroco ocidental; a madsica programatica, muito
explorada durante o Romantismo; e o trabalho de Richard Wagner, que unificou em sua
técnica composicional o teatro — com toda a sua complexidade —, o libreto e a mdsica, e
a denominou Gesamtkunstwerk, a obra de arte total, uma visdo ampla a atualizadora da
Opera conhecida até entdo.

Voltando ao filme Um dia qualquer, propomos divulgar nossa pesquisa original,
aqui, em um formato mais conciso, que permita ao leitor uma visdo de como o cineasta
trabalhou a inclusdo da mdsica na sua producdo artistica, ainda que parcialmente,
através da analise de apenas um dos seus filmes.

Ativemo-nos a producdo de filmes ficcionais de longa-metragem de Libero
Luxardo no estado do Para, quando surgem Um dia qualquer (1965), e Brutos inocentes
(1974); este, uma juncdo de dois episddios considerados meédia-metragens, intitulados
Brutos inocentes e A promessa.

N&o ha, depois de Luxardo, outros diretores que tenham logrado éxito em
produzir, pelo menos expressiva e quantitativamente, uma obra com longas ficcionais
equivalente. Ndo ha, também, muitas as publica¢cBes que se debruem sobre o diretor.
Algumas versam sobre sua biografia, sendo raras as que enfoquem o uso que fez da
linguagem cinematografica na construcéo das peliculas, e ndo encontramos nenhum que
se interessasse particularmente pela presenca da muasica na manipulacdo dessa
linguagem em sua obra, constatacGes que justificaram plenamente a execucdo de nossa

pesquisa.
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Na nossa proposta buscamos identificar, dentro dos limites da descricéo literal,
os usos e fungdes da masica no trabalho do cineasta, evitando o comportamento de
enquadra-los previamente em teorias do cinema j& conhecidas e, igualmente,
comparagOes de seus filmes com outros da mesma época, produzidos sob condicdes
distintas, pois incorreriamos no risco de obscurecer a compreensdo do processo criativo
do nosso autor quando relaciona a musica com as imagens. Privilegiamos o contato
direto com a obra e, através da percepcdo auditiva e visual, nos propusemos revela-lo
pela descri¢do. Dito de outro modo, um método em que 0 Sujeito, sem pré-nogoes,
descreve 0 objeto que, no caso dos filmes, ouvimos e vemos, para dizer “o que ele é” a
partir da apresentagdo de “como ele ¢”.

A Filosofia nos ofereceu uma forma 0atil de abordagem do objeto, a
Fenomenologia, pois valoriza esse modo de dizer o que as coisas sdo, ao entender que o
exterior e o interior das coisas coincidem, ou seja, que uma coisa € como ela €, de tal
modo que se desejarmos dizer o que algo seja, devemos percebé-lo, contata-lo como
fendmeno, como algo que se processa em NOSSO campo perceptivo para, a seguir, sem
pré-nocdes, descrevé-lo.

A Fenomenologia, nascida principalmente da obra de Husserl, vai referir-se a uma
experiéncia primeira do conhecimento (a experiéncia eidética, momento da intuicéo
originaria), em que o sujeito e 0 objeto sdo puros polos — noético/noematicos — da
relacdo, ndo sendo ainda nenhuma coisa ou entidade. Pura atividade fundante de
tudo que vem depois.

Como paradigma epistemoldgico, a Fenomenologia parte da pressuposi¢do de que
todo conhecimento fatual (aquele das ciéncias faticas ou positivas) funda-se num
conhecimento originario (o das ciéncias eidéticas) de natureza intuitiva, viabilizado
pela condicéo intencional de nossa consciéncia subjetiva. [...]

A atitude fenomenoldgica faz com que o método investigativo sob sua inspiracao
aplique algumas regras negativas e outras positivas. Negativamente, trata-se de
excluir ou suspender, a colocar entre parénteses, toda influéncia subjetiva,
psicoldgica, toda teoria prévia sobre o objeto bem como toda afirmacgéo da tradicéo,
inclusive aquela da prdpria ciéncia; positivamente trata-se de ver todo o dado e de

descrever o objeto, analisando-o em toda a sua complexidade (SEVERINO, 2007, p.
114-115).

Adiantamos que nem toda a musica presente no filme Um dia qualquer foi
analisada, o interesse da pesquisa recaiu sobre a musica incidental instrumental extra
diegétical'’. Utilizamos a definicdo que a descreve como “musica composta

especialmente ou ainda reutilizada (sem intencdo original) para evocar, sugerir ou

1170 termo diegese engloba tudo o que pertence ao espaco da narrativa, incluindo elementos ndo estejam
enquadrados pela camera. Assim, 0s sons e a propria musica se classificam como diegéticos, ou nao
diegéticos, também mencionados como extra diegéticos.
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realgar ‘climas ilustrativos’ dramaticos (em pegas de teatro, filmes, ou programas de
televisdo)” (CUNHA, 2003, p. 448).

A proposta metodoldgica, de carater descritivo, perpassa por imagens das
sequéncias que continham musica incidental instrumental, seguidas da descricdo da
mausica, estabelecendo relacGes entre ambas. Apos o processo aplicado a cada uma das
sequéncias filmicas analisadas, langamos médo de algumas teorias do cinema que

pudessem subsidiar as reflexfes acerca do processo de criagdo de Libero.

A musica em Um dia qualquer'®

No filme, classificado como um drama, a personagem Carlos vaga pela cidade de Belém
no dia do sepultamento de sua esposa, Maria de Belém, que estava gravida. Enquanto
caminha, evoca lembrancas de seu relacionamento a0 mesmo tempo que observa uma
série de fatos que sugerem uma sociedade moralmente desestruturada e repleta de
mazelas socioeconémicas.

N&o constam nos créditos dos filmes pesquisados, informagfes pormenorizadas
sobre as mdsicas utilizadas. A identificacdo s6 foi possivel através do nosso
reconhecimento auditivo. Isso implica, inclusive, que possa ocorrer alguma margem de
erro para a atribuicdo das mdsicas aos autores citados nos créditos de maneira geral.
Luxardo também ndo deixou registros detalhados sobre o assunto. VValemo-nos apenas
de algumas informacdes que puderam ser recuperadas na pouca literatura histérica e
critica sobre sua obra. Sabemos que a musica e a regéncia ficaram a cargo de
Pixinguinha. Temos conhecimento, ainda, de que a musica de Pixinguinha chegou até
Libero j& gravada. As duas orquestras citadas aparecem no filme, sdo grupos
instrumentais menores, a de Tapajos acompanhando a cantora Virginia Moraes. A de

Alberto Mota numa festa dangante. Houve as intervenc6es produzidas pelas Orquestras

118 Ficha técnica: Brasil, Belém, 1965 (data de registro na Cinemateca Brasileira), 105°/90°. Produtora:
Produc6es Libero Luxardo. Produgdo e Argumento: Libero Luxardo. Roteiro: Libero Luxardo (didlogos:
Telmo Avelar). Diregdo de fotografia: Fritz Mellinger, Ruy Santos [P]. Montagem: Meldy Mellinger /ou/
Jodo Silva. Trilha musical: Waldemar Henrique, Pixinguinha. Elenco: Hélio Castro, Lenira Guimardes,
Maria de Belém Rhossard, Tomas Barcinski, Eduardo Abdelnor, José Marabd, Claudio Barradas,
Flaviano Pereira, Concei¢do Rodrigues, Gelmirez Melo e Silva, Zélia Porpino, Alberto Bastos, José
Ohana, Carlos Ohana, Bill Pickerrell, Edson Mourdo, Jodo Pampélha, Hamilton de Souza, Nilza Mariaa,
Valquiria Colares, Sara Cohen, Virginia de Morais, Sebastido Tapajos, Marina Monarcha, “Babalorixa
Raimundo Silva e seu terreiro”, “Boi bumba Novo Querido”, “Boi bumba Brilhante”, Roberto Reis, Vovo
Zezé, Maria Goreti, Regina do Carmo, Risoleta Alencar, itala Silveira, Sim4o Burchaia, José Paraense,
Franco Alezza, Peri Araujo, Le6nidas Montes.
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de Sebastifo Tapajos'® e Alberto Mota'?’. O pregdo de cheiro e toadas de Boi Bumba
de Waldemar Henrique'?!. A letra das toadas de Boi Bumbéa de Bruno de Menezes!??.
Por fim, temos o Coral da Universidade Federal do Para sob a regéncia do Maestro
Nivaldo Santiago!®.

Os créditos do filme atribuem, apenas de maneira ampla, sem especificar os
titulos das musicas, a autoria e a regéncia ao compositor Pixinguinha. Sobre isso,
segundo nos afirmou, através de trocas de e-mails, o historiador e critico de cinema
Pedro Veriano, Luxardo dissera-lhe que as recebeu de presente de Pixinguinha, sem
cobranca de direitos autorais.

Em conversa pessoal no dia 04/06/2016, em Belém, no Hotel Grdo-Para, a filha
do diretor, Monica Luxardo, afirmou ter sido procurada pelo neto de Pixinguinha, que
desejava ter acesso ao filme Um dia qualquer para incluir esse trabalho do av6 nos
registros de sua biografia, uma vez que ndo existem menc¢des do filme na literatura
sobre o compositor. Monica disse ainda que possui, em seu acervo pessoal no Rio de
Janeiro, recortes de jornais que confirmam o contato do pai com o0 compositor, mas néo
soube informar se parte das composi¢Ges eram originais. Tais informacdes nos faz supor

que todas essas composicdes'? sejam, de fato, de autoria de Pixinguinha. Mas, se ndo

119 Violonista e compositor. Nascido em 1942 em Santarém, PA. Estudou violdo classico no
Conservatorio Nacional de Lisboa, em Portugal, e no Instituto de Cultura Hispanica, em Madrid, na
Espanha. Professor do Conservatério Carlos Gomes trabalhou com Guerra-Peixe, foi solista com a
Orquestra Sinfonica Brasileira. Fez carreira internacional mesclando o repertdrio classico com suas
préprias composicOes e adaptacdes de temas populares. Tem mais de quarenta discos gravados, grande
parte fora do Brasil (SALLES, 2007, p.328).

120 pjanista, compositor e diretor de orquestra. Nasceu em Belém no ano de 1915 e faleceu em 1988. Um
dos primeiros musicos paraenses a gravar LPs e um dos responsaveis pela modernizagdo das orquestras
de baile e saldo. Gravou os discos: E pra dancar... ou mais, Voa meu samba, Top Set e Quarteto Alberto
Mota (SALLES, 2007, p.223).

121 Compositor nascido em Belém no ano de 1905 e falecido em 1995. Sua obra transita entre o classico e
o0 popular. Morou no Rio de Janeiro e fez carreira internacional como musico, com composi¢fes gravadas
por Francisco Alves, entre outros. Trabalhou com Villa-Lobos, compondo para o cinema, como em 1958,
para o filme O primo Basilio, realizado em Portugal (ALBIN, 2006, p.350).

122 poeta e folclorista nascido em Belém em 1893, falecido em 1963. Teve poemas musicados por
Waldemar Henrique e outros muisicos. Seu livro de poemas Batuque, publicado em 1931, continha doze
temas musicais folcloricos. No trabalho de pesquisa Boi-Bumba, de 1958, com mais trinta e uma melodias
(SALLES, 2007, p.211).

123 Compositor e regente nasceu, em 1929 na cidade de Boca do Acre, AM. Em carreira sacerdotal,
estudou musica e filosofia na Italia, no convento de Santa Maria dei Servi, em Bolonha, e no Colégio
Universitario S. Domenico. De volta ao Brasil, abandonou a vida religiosa e concluiu os estudos de piano
no Conservatorio Carlos Gomes de Sao Paulo. Apds larga atuacdo como mdasico e professor, chegou ao
Para em 1963. Coordenou o Centro de Atividades Musicais da UFPa, como diretor do coral e da
orquestra. Estudou na Fundacdo Calouste Gulbenkian, em Portugal, antes de retornar ao Amazonas,
contratado pela UFAM (SALLES, 2007, p.299).

124 Talvez a Gnica excecdo sejam os trechos utilizados em uma sequéncia na qual o que se ouve ndo chega
a configurar uma melodia estruturada, ou uma composi¢cdo completa como as outras, mas antes uma linha
de baixo de um samba executada numa tuba, eventualmente acompanhada por uma bateria.
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nos foi possivel provar isso através de documentos, é possivel ainda argumentar, com
base objetiva nas proprias composicGes, um reforgo para essas informacoes.

Identificamos auditivamente alguns choros de Pixinguinha no filme que, como
sabemos, € um emérito compositor do género. Na mdsica instrumental com arranjos
orquestrados presente no filme, identificamos a Cancdo da odalisca. A comparagédo
dessas musicas presentes em Um dia qualquer com outras composicdes orquestrais na
mesma época, inclusive de autoria de Pixinguinha, evidencia uma perfeita afinidade
estilistica.

Do disco Pixinguinha Sinfoénico (2008), com arranjos originais do compositor'?®,
constam dez composic¢des orquestrais que corroboram a nossa afirmacdo, incluindo a
Cancao da odalisca. Para citar um exemplo apenas, hd& uma grande proximidade
ritmica, timbristica e harménica entre a melodia ouvida na sequéncia em que Maria de
Belém visita uma sepultura, e Valsa dos ausentes, que consta nas gravagoes citadas. Ha
também uma semelhanca no conjunto das musicas instrumentais orquestradas presentes
no filme, justificada na reiteracdo de andamentos lentos, na instrumentacdo, e até na
recorréncia a centros tonais como Rém e Fam, o que torna extremamente provavel que
sejam do mesmo autor e até que diferentes trechos pertencam a uma mesma
composicdo, seccionada para usos especificos nas sequéncias do filme.

Classificamos a musica identificada em Um dia qualquer em trés grupos
predominantes, a partir da sua sonoridade e a maneira de seu uso, diegético ou nao.
Identificamos onze sequéncias no filme, nas quais a musica incidental instrumental foi
utilizada, apresentaremos comentarios para aquelas que julgamos como mais relevantes.
Mdsica extra diegética instrumental com arranjos orquestrados, quase sempre
apresentando andamentos mais lentos e carater mais sébrio. As masicas desse grupo
foram identificadas em cinco sequéncias e eventualmente sdo reaproveitadas pelo

menos em mais dois trechos do filme.

125 No encarte que acompanha o disco, o regente da orquestra nas gravagdes Silvio Barbato afirma que
Pixinguinha conviveu com Claudio Santoro e Villa-Lobos. Lembra, ainda, que Pixinguinha foi diplomado
no Instituto Nacional de MUsica, hoje a Escola de Musica da UFRJ, onde estudou harmonia, contraponto,
analise musical e orquestracdo. Ao comentar os arranjos do disco, Barbato sugere que Pixinguinha tenha
estudado um tratado de instrumentacdo e orquestracdo de Hector Berlioz. J& sobre a compreensdo do
préprio Pixinguinha acerca do oficio do compositor, Barbato cita um depoimento do mesmo para o
MIS/RJ: “Villa-Lobos pra mim, é o Stravinsky, o Wagner. Ndo é uma questdo de sentir, ¢ o efeito. E uma
grande arte. Esse negécio de sentimento € outra coisa. Quero ver é o efeito, é o conhecimento material,
pra eu me divertir um pouco”. Barbato entdo arremata, alegando que, assim, Pixinguinha “afirma a
primazia do conhecimento sobre o sentimento”, e assevera que sua musica “tinha natureza sentimental,
mas era forjada na técnica musical”.
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Musica extra diegética instrumental identificada como choro, presentes
principalmente em trés sequéncias. Nesse caso, algumas musicas apresentam a
sonoridade dos grupos tradicionais do género, outras estdo em arranjos orquestrados.

H4, por fim, o uso da mdsica diegética, ora instrumental, ora cantada. Mas essa
mausica ndo foi objeto do nosso estudo. Além dos exemplos presentes nas classificacoes
acima descritas, também prescindimos da analise de transi¢des muito curtas entre
sequéncias. Voltemos agora nossa atencdo para os dois primeiros grupos, que incluem
os exemplos contemplados na pesquisa. A relacdo temporal decorrente da sobreposicdo
entre a musica e as imagens analisadas de Um dia qualquer, apresentou resultados
diversos.

O primeiro € o de que ela ressalta a montagem, direcionando a percepg¢do para a
forma do filme, uma continua alternéncia entre o dia vivido por Carlos — o0 da morte de
sua esposa — e suas recordacdes de dias anteriores ao lado dela, um tipo de montagem
que Martin (2013, p. 174) classifica como “narrativa ¢ invertida”, uma vez que “tem por
objetivo o relato de uma agdo, o desenrolar de uma sequéncia de acontecimentos”, e se
da “indo e voltando livremente do presente ao passado”. Para isso, em varios casos, o
diretor associou deliberadamente a duracdo de sequéncias ao uso especifico de
composigdes musicais. Mesmo nédo procurando estabelecer uma sincronia exata, as
sequéncias alternadas e “suas musicas” sdo claramente pareadas.

Ao conceber essas sequéncias, Luxardo trabalha normalmente com poucos
eventos narrativos em cada uma delas. 1sso faz com que sua montagem tenha um ritmo
suave, e nos casos do uso das melodias orquestrais de andamento lento, da-se uma
consonancia nesse sentido. E o que Tragtenberg (2008, p. 51) define como captar a
velocidade da cena e contribuir com a sua informacdo por complementacao.

Por exemplo, na sequéncia na qual Carlos chega em casa apés o funeral da
esposa. Acende a luz, parado, examina a sala com o olhar, anda até a mesa, se detém um
segundo olhando a foto sobre a mesa, e depois se senta e continua a contempla-la. O
tempo transcorrido ¢ de aproximadamente 1°27”, Carlos permanece durante toda a cena
no interior da sala, e sdo ouvidas apenas duas melodias lentas que delineiam duas etapas

temporais, antes e depois de sentar-se a mesa.

Carlos chega a casa
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Localizagdo temporal no filme: 07°23” — 0850126

O tema se inicia ap6s Carlos acender as luzes e permanece enquanto ele observa
a sala e se dirige até a mesa. H4 uma pequena pausa antes da modulacdo tonal para a
exposicdo da variacdo desse tema que é acompanhada por uma pausa na caminhada de
Carlos. Essa sincronizagéo cria uma breve suspensao que gera tensdo para o desfecho da
cena. Nesse ponto, o espectador j& sabe que ha uma fotografia de Maria de Belém sobre
a mesa. E para ela que Carlos se dirige. E a primeira vez no filme em que se pode
associar o funeral do inicio com a relacdo de Carlos e Maria de Belém e com o encontro
casual no cemitério.

A variacdo da melodia € realizada numa regido mais aguda das cordas, 0 que
gera uma tensdo contribuindo para a dramaticidade na sequéncia da cena, quando Carlos
prossegue, senta-se a mesa e acende um cigarro para contemplar a fotografia de Maria
de Belém.

N&o raro, também, encontramos no interior das sequéncias, pontos de sincronia
que favorecem o que Matos define como énfase da acdo, decorrente de um uso da
musica que “acontece lado a lado com a sequéncia, refor¢ando as acgdes € 0S
movimentos que se passam no filme” (MATOS, 2014, p. 54). O autor ainda estabelece
uma comparacdo para esse tipo de funcdo com alguns casos de espetaculos de balé. Na
mesma sequéncia citada anteriormente, antes de se sentar-se a mesa, Carlos hesita, de
pé, diante dela, durante o tempo de uma pausa na masica, que ao retornar apresentara
uma variagdo modulada da primeira melodia. Um evento musical para o tempo de pe,

126 Todas as imagens dos registros sdo de Wagner de Lima Alonso, sobre copia em DVD.
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outro para o tempo sentado, e uma pontuacdo que evidencia a acdo de se sentar a mesa
para contemplar a fotografia da esposa.

Ao trabalhar com musicas pré-gravadas, Luxardo estabelecia alguns momentos
de sincronia que realizavam pontuacdes muitas vezes sutis, mas capazes de alterar a
percepcdo das cenas. Chion (2015, p.197, traducdo nossa) nos ajuda a compreender
essas pontuacOes quando afirma que no cinema, “a musica destaca uma palavra, um
movimento, um elemento concreto, tal como o fazem no teatro uma rima, o

encadeamento de dois alexandrinos!?’

, ¢ o final de uma fala”. Recordemos, por
exemplo, o chogue e a posterior troca de olhares entre Carlos e Maria de Belém na
sequéncia filmada no cemitério, pontuado por uma cadéncia de acordes que desencadeia
uma nova melodia, num timbre diferente, quando a camera, que acompanhava Maria de
Belém, passa a acompanhar Carlos.

Duas melodias, a primeira para a caminhada de Maria de Belém, uma cadéncia
para 0 choque, e uma segunda melodia, em outro instrumento, para a caminhada de

Carlos. A acdo evidenciada pela cadéncia é o choque e a troca de olhares.

127 Em teoria literéria, alexandrino é a denominagio que também se da para o verso dodecassilabo.
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Carlos recorda a primeira vez em que viu Maria de Belém

Localizagdo temporal no filme: 04°53” — 06’12

A melodia das cordas se da com a chegada de Maria de Belém a sepultura com

as flores nas méos e a acompanha enquanto a personagem passa a caminhar pela calcada
central do cemitério. Apds o chogue com Carlos, ha um tempo de cena em que os dois
olham-se mutuamente, momento em que a melodia da lugar a uma cadéncia com leve
tensdo harmonica, que apos o desfecho, introduz uma nova melodia tocada pelo oboé. A
nova melodia coincide com o momento em que os dois encerram os olhares e a camera
passa a acompanhar a caminhada de Carlos pela calgada.

H4, portanto, trés momentos musicais — a melodia com as cordas, a cadéncia e a
nova melodia com o oboé — associados a trés circunstancias da cena: a caminhada de
Maria de Belém, o choque casual, e a caminhada de Carlos. A musica também ¢é lenta e

solene, mas nessa recordacdo nem Carlos, nem Maria de Belem aparentam tristeza, ao
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contrario, chegam a trocar sorrisos quando se chocam. A masica, nesse caso, contrasta
com 0s sorrisos, ainda que ndo esteja em oposicao ao contexto do restante da cena.

Uma das sequéncias mais importante para evidenciar 0 jogo que cineasta
estabelecia entre musica, imagem e espectador, tem até pouca importancia para a
narrativa. Nela, ha énfases em acdes que sdo determinadas por sincreses'?®, Um
individuo em uma fila de ponto de 6nibus que gesticula pari passu com a musica. Nessa
cena, a masica ilustra o que esta no pensamento do individuo, que gesticula
permanentemente. Carlos e Maria de Belém demonstram surpresa em Vvé-lo
movimentar-se sem nenhuma causa aparente. E o Gnico momento no qual esse

individuo aprece no filme, podendo até ser considerado um figurante.

Do Grande Hotel ao ponto de 6nibus (recordacdo)

Localizagdo temporal no filme: 28’33 — 31°24”

A musica, na cena, pertence a imaginacao do individuo. Seus movimentos sdo a

expressao corporal dos sons que imagina. Os sons parecem absorvé-lo de tal modo, que

0 seu interesse Unico parece ser ficar na calgada, imaginando-os.

128 Chion (2015, p. 210, tradugio nossa) teoriza sobre a sincronia mais exata, adequada para objetivos
realistas/naturalistas, chamando-a de sincrese, um neologismo gerado a partir da fusdo das palavras
sintese e sincronizacdo. Para o autor, esse recurso faz com que “[...] dois fendmenos sensoriais concretos
e simultneos sejam percebidos imediatamente como um s6 e unico”. Mas, a seguir, afirma que “um
sincronismo musical ligeiramente incerto ou deslocado ¢ fonte de uma poética particular” (CHION, 2015,
p.211, traducdo nossa).
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Ha diversas entradas e saidas de pequenos trechos da musica em cena que séo
determinados pela montagem. Quando a camera estd no casal, a madsica é suspensa,

quando estd com o individuo, retorna. A reutilizagdo de um trecho musical em

especifico é outra caracteristica de Um dia qualquer. Luxardo langou mao com
frequéncia dessa iniciativa, chegado a utilizar trés vezes uma mesma melodia durante o
filme. Vejamos uma das consequéncias dessa pratica examinando o caso da melodia
ouvida pela primeira vez quando Maria de Belém deposita flores sobre uma sepultura.

O primeiro momento em que a melodia aparece é durante uma recordacdo de
Carlos do dia em que viu Maria de Belém pela primeira vez. Nessa sequéncia, essa
melodia esta associada sobretudo a imagem dela e seu encontro casual com Carlos, e
nesse ponto do filme o espectador ainda ndo tem informacGes necessarias para saber
quem ela €, ou qual sua posterior relagdo com Carlos. E um dia de finados, o encontro
ocorre dentro do mesmo cemitério onde depois ela seria sepultada. Quando sozinhos em
cena, nem Carlos, nem Maria de Belém aparentam tristeza, antes o comedimento
adequado ao contexto. A melodia, nesse caso, lenta e solene, executada pelos violinos,
serve ao ambiente geral da cena. Todavia, quando se chocam, Carlos e Maria de Belém
trocam sorrisos que atestam um interesse despertado mutuamente, podendo até sugerir
discretamente um despertar da libido das personagens. Essa troca de sorrisos ocorre ao
final da melodia, no momento em que é ouvida uma cadéncia. As expressdes das
personagens nesse ponto estdo em contraste com a cadéncia musical, que cresce ganha
tenséo e énfase nos acordes, solicitando um desfecho.

Concluimos que, nessa cena, as melodias servem ao seu contexto geral, mas no
ponto da montagem em que se inicia a cadéncia a oposicdo estabelecida com as

personagens em primeiro plano cria um estranhamento que tera consequéncias claras na
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sua reutilizacdo. A segunda vez que a melodia aparece, Carlos esta enquadrado sozinho,
no banco de tras do carro, retornando do funeral e muito abatido, mantém olhos fixos
para baixo. A mesma melodia agora encontra consonancia direta com seu abatimento.

Recapitulemos, entdo, alguns pontos importantes dos dois usos. Na primeira
ocasido, a acdo ocorre numa recordacdo de um tempo passado, na segunda, no dia
presente vivido por Carlos. Da primeira vez, Maria de Belém estd em cena, e em
seguida ocorre 0 seu encontro com Carlos, da segunda vez, Carlos esta sozinho, abatido,
apos sepulta-la. A partir disso, podemos concluir que a relacdo de contraste entre a
musica e 0 humor das personagens no momento do encontro, antecipava o tragico
desfecho para a relacdo que nasceria dali. Desfecho que se confirmara durante todo o
filme j& a partir da proxima sequéncia, quando Carlos chegard em casa e se sentard a
mesa para contemplar a foto de Maria de Belém, ponto da narrativa em que o espectador
tera informac6es suficientes para compreender qual relacdo de Maria de Belém com
Carlos, e deduzir que o enterro do inicio do filme era o dela propria.

Utilizando os termos de Matos (2014, p.58), podemos afirmar que no primeiro
uso, a musica cumpre uma funcdo de complementar o “ambiente psicologico” do filme,
uma tragédia sobre uma relacdo amorosa que parecia promissora. Ja no segundo uso, a
funcao estabelecida ¢ a de pontuar a “emocao subliminar” da personagem.

Essa funcdo de ambiente psicoldgico estabelecida por Matos (2014) é também
alcancada por Luxardo em outros momentos do filme.

Em outra sequéncia importante para destacar, Luxardo utiliza o volume sonoro
da musica para estabelecer um interessante jogo com a percepcdo do espectador. O
resultado obtido é o transito de uma mesma musica entre 0s usos diegético e
extradiegético. O jogo ocorre quando Marlene pede a Tomas que ligue o radio. Tomas a
atende, e partir desse momento continuam os seus didlogos, com a musica soando em
baixissima intensidade, proporcional ao volume de som que o radio poderia emitir,
numa relacdo diegética que estd fundamentada na verossimilhanca da presenca da
masica na cena.

Tao logo Marlene se afasta e inicia sua danga sensual para provocar Tomas, a
intensidade da musica cresce até o primeiro plano, e assim permanece, mesmo enquanto
Marlene vai se despindo e se afastando de sua fonte de emissdo sonora, o proprio
aparelho de radio. A relacdo de verossimilhanga é quebrada e a musica passa para o
campo extradiegético, servindo a danca de Marlene. Esse trénsito na forma de se
perceber a musica na cena é semelhante ao entrevisto por Xalabarder (2013, p. 750,



283

tradu¢do nossa) quando afirma que “ha outras hipoteses muito uteis, [por exemplo]
quando uma diegética se translada a outras cenas, mas mantendo como referéncia o
ponto de origem dessa musica”.

Mas é Chion quem define exatamente a técnica de Luxardo, denominando-a
masica on the air.

A partir de uma fonte qualquer (ou melhor, um canal de difusdo qualquer) como um
alto-falante, radio etc., que ndo é necessariamente a fonte original da musica, a
musica on the air tanto pode ser ouvida como fundo na atmosfera do lugar onde se
desenvolve a acdo, como de repente, mantendo sua continuidade musical, pode
ocupar o primeiro plano dos elementos sonoros, como se o0 espectador e o filme
estivessem diretamente “sintonizados” na frequéncia de radio que escutam, ou que
poderiam escutar, as personagens do filme (CHION, 2015, p.194-195, traducédo
nossa).

N&o qualquer musica

Outras sequéncias do filme descritas e analisadas poderiam ser incluidas no
texto, mas ndo ha a pretensao de esgotar todas as possibilidades da leitura do filme, pelo
menos sob a perspectiva do uso da musica. Os exemplos demonstrados nos parecem
suficientes para afirmar que o cineasta possuia plena consciéncia da linguagem
cinematografica como expressao artistica, capaz de criar uma fantasia completamente
dependente da leitura do jogo formal de seus elementos, como na sequéncia do
individuo da calcada observado pelos protagonistas.

E importante ressaltar que em Um dia qualquer, Libero trabalhou com péaginas
musicais que antecederam ao filme, explorando as possibilidades de sobreposicdo as
imagens apenas na montagem e, ainda assim, cria relagdes interessantes entre masica e
imagens. Um trabalho com essas caracteristicas, onde o compositor de masica original e
dedicada exclusivamente ao filme inexiste, exige muito da sensibilidade do diretor para

consequir tais efeitos.
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E fato que o trabalho de Libero parece ter sido limitado por recursos técnicos,
mas isso em nada reduz o valor de suas ideias quanto ao uso da musica nas criticas que
o diretor recebeu, como, por exemplo, as de Pedro Veriano, afirmando que o interesse
primordial de Luxardo, quando produzia um filme, era a qualidade da fotografia, o
diretor, “[...] quando elogiava um filme, a primeira coisa que mencionava era a condi¢ao
das imagens. Apaixonado sempre por fotografia, era um perfeccionista na area. O resto
improvisava-se” (VERIANO, 2006, p. 38). Nossa pesquisa demonstra que nao havia
improviso no uso da musica em Um dia qualquer. Se Libero ndo alcangou uma
exceléncia técnica quando comparado as producbes da época, talvez ndo tivesse
exatamente a musica que desejasse, mas certamente ndo se contentava com qualquer
musica.

N&o poderiamos encerrar 0 trabalho sem reconhecer a limitacdo de nossas
descricdes, estabelecida pela propria dificuldade que hd em traduzir um som ou uma
imagem em palavras. Ao empreendermos esse esfor¢o, valendo-nos do suporte da
fenomenologia, acreditamos ter tomado o caminho de, pelo menos, tentar reduzir a
distancia entre aquilo que € intuido e 0 que é exteriorizado através da descricdo dessa
intuicdo pela linguagem verbal.

Uma melhor apreensao desse trabalho sé é possivel pelo contato direto do leitor

com os filmes, tomando-os pelo amalgama entre som e imagem aqui sugerido.
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ARTE NA TV PARAENSE:
HISTORIA E PERCURSOS EMPREENDIDOS ATE O PROGRAMA CIRCUITO

Ana Paula Andrade
Joel Cardoso

Os espacos destinados a arte na televisdo aberta paraense ainda se resumem a
pequenas matérias e agendas culturais exibidas em telejornais, ou, ainda, a programas
especiais de musica, ja que as emissoras sdo afiliadas as respectivas matrizes e a maior
parte do tempo exibem conteddos nacionais (produzidos no eixo Rio/SP). Uma excecao
a regra € a TV Cultura do Para, emissora publica, que, com mais de trés décadas de
existéncia, investe, com regularidade, em contetddos especializados em arte. No entanto,
estudando a historia da TV paraense, observamos que nem sempre foi assim. Nos
primérdios, imperava uma producdo local. Mas entdo, como chegamos até essa
limitacdo?

O livro Memdria da Televisdo Paraense, de Pereira (2002), registra um
percurso interessante. A primeira emissora paraense foi a TV Marajoara, que foi ao ar
em 1961, praticamente uma década depois de a televisdo ter chegado ao Brasil. A
emissora entrava no ar no inicio da noite com uma programacdo de apenas trés horas
por dia. Da programacédo constavam telejornais diarios, novelas e programas musicais.
Tudo era apresentado ao vivo. Improviso e empirismo faziam parte da chegada da
televisdo ao estado, assim como no resto do pais. Segundo esse autor, apesar da grande
oferta de enlatados norte-americanos (séries, desenhos e filmes), no inicio, a
programacdo da TV Marajoara era composta em grande parte por producdes locais.

Essa porta para a inventividade contribuiu para a formacdo de grandes
profissionais — como Afonso Klautau e Francisco Cezar, que, em 1987, utilizaram a
experiéncia adquirida para formular a grade de programacdo da recém criada TV
Cultura do Parda — mas, aos poucos, a equipe (envolvendo diversos profissionais, como
iluminadores, atores, cendgrafos) foi diminuindo proporcionalmente a reducdo dos
programas produzidos localmente, que deram lugar aos enlatados nacionais, da matriz
TV Tupi, e internacionais. O jornalismo, o esporte e 0s programas de variedades ainda
continuaram sendo produzidos localmente por alguns anos.

Em 1967, € inaugurada a TV Guajara, como transmissora vinculada a TV

Globo. Temos, ai, 0 inicio da concorréncia e disputa por audiéncia, que influenciam a
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economia televisiva até os dias de hoje, determinando a selecdo de contelidos exibidos.
Nos anos 70, a TV Guajaré perde a condi¢cdo de afiliada da Rede Globo, passando a
transmitir a programacdo da TV Bandeirantes. A TV Liberal entra em cena como nova
afiliada da Rede Globo. Inaugurada em abril de 1976, por Rémulo Maiorana, a TV
Liberal teve pouco espaco para a producéo local. Seguindo exigéncias da rede nacional,
sO produzia telejornais e programas esportivos, 0 que permanece até os dias de hoje,
com rarissimas concessdes, como a transmissdo do Cirio e o Rainha das Rainhas,
eventos culturais locais que atraem muitos patrocinadores.

A década de 80 marca o surgimento de novas emissoras no Estado, como o
SBT, utilizando o canal da entdo extinta TV Marajoara; a TV Cultura do Parg, em fase
experimental, como repetidora da TV Educativa do Rio de Janeiro; e a TV RBA (Rede
Brasil Amazonia), como transmissora da Rede Manchete que depois filiar-se-a a Rede
Bandeirantes. Em 1997, chega a Belém a repetidora da Rede Record. Em 2001, surge a
TV Rauland, afiliada a Rede TV! e, posteriormente, a TV Gazeta. Em 2002, a
arquidiocese de Belém lanca a TV Nazaré, uma TV catdlica com carater educativo, sem
poder usufrui de lucro com suas transmissdes. Em 2006, é criada a TV Livre, nova filial
da Rede TV!, que, posteriormente, recebe o nome de Rede TV! Belém.

Garantir 24 horas de conteudo televisivo é um empreendimento de altissimo
custo. Os conglomerados televisivos se concentraram no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
tendo filiais por todo pais. Trata-se de um modelo de gestdo centralizador, que distribui
a programacdo criada pelas matrizes, deixando pouquissimo espaco para a producdo
regional que, ao longo dessa histdria, se consolidou através dos telejornais locais. E qual
o lugar da arte dentro destes espacos limitados?

Em pesquisa anterior, realizamos um estudo sobre como os telejornais
paraenses trabalham com a informacdo sobre arte e foi constatado, dentre outros
aspectos, que neles predomina majoritariamente a submissdo aos cronogramas de
eventos. Nos telejornais paraenses, esta submissao aos cronogramas de eventos acontece
de duas formas: através da famosa agenda com dicas de eventos do final de semana ou
pelas matérias se manterem fechadas ao que esta acontecendo naquele periodo, ou seja,
a pauta de arte depende da existéncia de um evento para existir. Um terceiro viés é que,
no geral, s6 se tornam matérias com um tempo maior de duracdo as pautas
recomendadas ou as com celebridades nacionais, que, em alguns casos, chegam a ter
entrevistas ao vivo, incorrendo no problema de dar visibilidade para o que ja esta
consolidado.
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Considerando que estes telejornais sdo uma das poucas janelas para a producédo
local, perdemos a oportunidade de utilizar um veiculo de comunica¢do massiva, a TV,
para dar vazdo a arte criada no estado, afinal eles ttm nas mdos possibilidades de
colocar em voga entre os telespectadores os temas que destacam, promovendo o
Agenda-Setting.

Os telejornais paraenses deixam de contribuir para uma expansdo de
conhecimentos sobre a arte, artistas e obras, ao deixar regularmente estas pautas de fora
em suas edicOes. Neste sentido, ndo dirigem, nem atraem o olhar do publico para a
temética da arte. Dentre as emissoras abertas, a TV Cultura do Para, uma TV estatal,
ndo tem relagdo de matriz-filial, como as demais emissoras, e repete o sinal da TV
Cultura de S&o Paulo e da TV Brasil para preencher sua grade de programagao, sem
contratos rigidos, sobrando tempo na grade da emissora para preenchimento com
programas locais. E claro que outras questdes influenciam nos programas produzidos
localmente, como a ideologia politica vigente a cada novo governo. No geral, a
emissora sempre mantém no ar programas focados em linguagens e manifestacdes
artisticas. Assim como a Cultura, a TV Nazaré também néo esta ligada a uma emissora

matriz, mas seu foco editorial principal sdo as questdes referentes a igreja Catdlica.

Contribuigdes da TV: Cultura do Para

A Fundacéo de Telecomunicac¢des do Pard (FUNTELPA), criada no governo de Aloisio
Chaves através do decreto no 10.133 de 29 de junho de 1977, com autorizacdo contida
na lei no 4.722 de 20 de junho de 1977, foi instituida como pessoa juridica de direito
privado, sem fins lucrativos, com autonomia administrativa e financeira vinculada a
Secretaria de Estado e Cultura Desportos e Turismo. Inicialmente, a Fundagéo,
composta somente pela Radio Cultura, tinha o objetivo de viabilizar os meios
necessarios para implementar o Sistema Estadual de Repeticdo e Retransmissdo de
Emissoras Educativas de Radio e Televisdo. No primeiro Governo de Jader Barbalho
(1983-1987), entra no ar a TV Cultura. Ainda sem estrutura, ela funciona como
repetidora da TV Educativa do Rio de Janeiro, em 1986. A programacdo local se
resumia a um pequeno jornal diario exibido duas vezes ao dia. Apds ganhar 0s
equipamentos e os profissionais necessarios para estimular a producdo local, é
oficialmente inaugurada, em 15 de marcgo de 1987. O slogan da TV Cultura passa a ser

entdo "A televisdo que tem a cara do Pard".
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Ainda em 1987, Helio Gueiros assume o governo do estado. O Governador, do
mesmo partido de seu antecessor (PMDB), continua o trabalho de desenvolvimento da
producdo local da TV Cultura. A TV se segmenta em dois setores, jornalismo e
producdo. O setor de jornalismo trabalhou com as noticias do dia a dia, esporte e
reportagens, sem grandes preocupacdes estéticas, e sim com a informacéo. A equipe de
producdo buscou informacGes mais elaboradas, quase sempre em formato de
entretenimento. A qualidade da imagem e da edicdo passam a ser uma exigéncia
estética. H4 um fomento quanto a criacdo e experimentacdo de programas locais. Este
foi um marco diferencial em relagdo as demais emissoras do estado.

Sob a presidéncia de Francisco Cezar, a televisdo mantém, no periodo, seis
programas de producéo, houve, paralelamente, o estimulo & producéo de documentéarios.
Os programas locais implementados nesse governo foram: Som no Tucupi, Enfim, Via
Pard, Salve a Floresta, Debates Cultura e Sem Censura Para. O Jornalismo ocorria em
trés jornais diarios, de manhd, de tarde e de noite. As matérias de esporte eram
apresentadas dentro dos jornais.

Em 1992, Jader Barbalho retoma o cargo de governador do estado e Mauro
Bonna assume a presidéncia da Funtelpa. Permanecem no ar apenas trés programas da
gestdo anterior. O objetivo é valorizar a producao regional. A quantidade de programas
de producéo sobe de seis para dezenove: Enfim, Salve a Floresta, Sem Censura Para,
Ronda dos Orixas, Belem Urgente, Nossos Comerciais por Favor, Janela de Belém e do
Pard, Sonata, Cultura da Terra, Saude, Momento Comunitario, Parabolica, MPP
Acustico, O Negdcio é o Seguinte, Planeta Para, Cartas na Mesa, Contra Ponto,
Camera Dois, Fogo Cruzado. O jornalismo passa a ter somente duas edi¢Ges diarias: de
manha e de noite. O esporte ganha um programa proprio, exibido a tarde, logo apo6s o
segundo jornal. Jader Barbalho deixa o cargo em 1995. Assume 0 vice-governador,
Carlos Santos. A presidéncia da FUNTELPA fica com Lindomar Bahia. A estrutura de
producéo regional ndo sofre alteracdes.

Em 1996, € eleito para o governo estadual Almir Gabriel (PSDB). O
governador fica no cargo por oito anos. A FUNTELPA passa por trés presidéncias. No
primeiro governo de Almir, assume a Fundagdo Francisco Cezar e, posteriormente,
Afonso Klautau. No segundo mandato do governador, Nélio Palheta atua durante os
quatro anos. A programacao ¢ completamente modificada. O Unico programa da gestdo
anterior que permanece no ar € o Sem Censura Para. A producédo passa a ter somente 13
programas. Os 12 novos programas foram: Arquivo Cultura, Profisséo Para, Clube do
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Samba, Solo Para, Coluna do Pedaco, Ser Paraense, Catalendas, Para Verdo, Nota da
Sorte, Revista Feminina, Papo Cabega e Harmonia. O Jornalismo fica reduzido a uma
edicdo, veiculada a noite, e um programa esportivo, veiculado a tarde.

Em 2003, o PSDB elege um novo governador. Simao Jatene assume o cargo e
coloca na presidéncia da Funtelpa Ney Messias Jr. Quatro programas fardo parte do
setor de jornalismo: Jornal Cultura (no final da tarde); Cultura da Hora (de sete da
manhd as cinco da tarde), a cada uma hora: Esporte; e Esporte Dois, programa de
debates apresentado uma vez por semana. No setor de producdo, varias modificaces.
Permanecem no ar o Arquivo Cultura, Papo Cabeca, Sem Censura Para, Catalendas e
Revista Feminina. Os novos programas da grade de producdo sdo: Curta Cultura, Bem
Para, Cultura Pai d 'Egua, Arquitetando, Bem feito, Cultura In Concert (que
posteriormente passa a se chamar Terrua Pard), Timbres e Minha Escola. A producao
passa a cobrir eventos relativos a politica cultural do Estado, dando origem a programas
especificos, transmitidos uma vez ao ano, como o Festival Cultura de Verao,
transmitido durante as férias de julho, mostrando praias, municipios do interior e muita
musica paraense; Serviart/Servifest, festival destinado aos servidores pablicos do estado
que desenvolvem trabalhos artisticos ou musicais; e o Nazaré em Todo o Canto,
conjunto de apresentagdes artisticas cujo tema é o Cirio de Nazaré. Estas transmissdes
se resumem unicamente a cobertura desses eventos. Os 13 programas fixos fazem parte
da politica de valorizacdo local, que fica clara no slogan 'TV Cultura — mais espaco
para nossa gente"'.

Em 2007, Ana Jalia Carepa (PT) é eleita governadora. A presidéncia da
FUNTELPA fica com a jornalista Regina Lima. Os incentivos voltam-se para o setor de
jornalismo com dois jornais diarios, um no final da manha e outro no final da tarde,
além de um boletim a cada uma hora. No departamento de Producdo, permanecem na
grade quatro programas da gestdo anterior: Sem Censura, Arquivo Cultura, Timbres e
Sementes. Houve uma tentativa de manter o programa Cultura Pai d*Egua no ar. O
apresentador Alberto Silva chegou a trabalhar de graga por alguns meses para manter o
projeto, sem sucesso. Depois da gestdo sofrer muitas criticas, o programa voltou a grade
reformulado e seu nome ficou apenas Pai d'Egua. Agora, o enfoque ndo era mais em
arte, mas em cultura geral. A nova versdo ficou pouquissimo tempo no ar, até ser
totalmente retirada da grade. Nesta gestdo passam a ser produzidos: Varadouro:
Caminhos da Amazdnia, Café Cultura, Regatao Cultural, Moviola, Brasil da Amaz6nia,
Set 7 Independente, Controvérsia e Invasdo. E nessa gestdo que a TV Cultura passa a
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transmitir o campeonato de futebol Parazdo, atraindo verbas e audiéncia para a
emissora. Para acompanhar a transmissdo dos jogos, foi criado o programa Meio de
Campo, trazendo comentérios, repercussdo e informagdes sobre jogos, times e
jogadores.

Em 2011, Simé&o Jatene retorna ao governo do estado e se mantém no cargo por
dois mandatos consecutivos. A frente da Cultura, Adelaide Oliveira, que ja havia atuado
na emissora como diretora e apresentadora de programas. Ela recebe a TV Cultura em
momento que o mercado exige a conversdo digital. A gestdo anterior havia acabado de
gastar cerca de quatro milhGes na compra um transmissor analdgico, colidindo
totalmente com a mudanca nos televisores da populagdo. Talvez, os dois maiores
investimentos desta gestdo sejam a digitalizacdo da emissora e de seu sinal e a mudanga
para uma nova sede (que acontece nos Ultimos meses do mandato), com mais estrutura e
novos estudios de radio e televisdo. O slogan que marca esta administracdo € “\VVocé tem
escolha. Vocé tem Cultura”.

Neste periodo, o jornalismo passa a contar com apenas uma edi¢do do jornal
diario, no final do dia e com as noticias a cada hora no Cultura da Hora. Permanecem
no ar o Sem Censura, Timbres, Sementes, Invasdo e Arquivo Cultura. O Curta Cultura,
programa de cinema da gestdo de Ney Messias, é retomado, assim como o Catalendas,
com novos episodios gravados em formato digital. Os novos programas do
departamento de producdo sdo: Serenata Dum Dum, Amazbnia Samba, Cozinha
Amazobnia, Coxia, Cultura.DOC, Circuito, Conex@o Cultura. Além das transmissdes do
Parazdo, a emissora passa a cobrir também da Copa Verde e o programa Meio de
Campo permanece durante estas transmissdes. Nesta gestdo é criado o nicleo de
documentarios, sendo responsavel pela criacdo de conteudos de média a longa duracéo,
como Mosqueiro llha dos Sabores, Deboche — Walter Bandeira 75 anos, Nazaré
Pereira: no Caminho, entre outros.

Em 2019, o novo governador é Helder Barbalho (PMDB) e o presidente da
FUNTELPA, o radialista Hilbert Nascimento. Um dos primeiros decretos do governo é
a exoneracdo de todos os servidores com cargo de Diregdo e Assessoramento Superior,
0 que impactou severamente a TV Cultura, pois boa parte dos funcionarios possui esse
vinculo de trabalho. Ao longo de seus 32 anos de existéncia, a emissora soO teve dois
concursos publicos, que ndo foram capazes de suprir as necessidades do quadro
funcional. Uma das alternativas encontradas pelas gestdes tem sido contratar cargos

meios e fins como DAS, contrariando a regra, ja que normalmente este vinculo é
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utilizado para funcionarios que ocupam cargos de confianca. Com as exoneracdes,
grande parte dos jornalistas que trabalhavam nas diversas etapas de producéo e técnicos
deixaram a emissora e 0S programas pararam, até mesmo o Sem Censura, 0 programa
mais antigo da TV Cultura do Para. O Jornal Cultura foi colocado no ar com muita
dificuldade. Neste momento, Hilbert ainda ndo havia assumido a FUNTELPA, so havia
boatos sobre quem seria novo corpo diretivo. Quando ele assumiu a casa, retomou a
estrutura para alguns produtos da TV, como o jornal. Praticamente todos 0s programas
da producdo sairam do ar, restando apenas o Sem Censura e o Circuito, sendo que 0
segundo esta em uma longa fase de reprises até que se consiga restabelecé-lo. Entra no
ar o programa Janelas da Gente, com linha editorial mais popular, focada em
comportamento. A gestdo também estabelece parcerias para preencher sua grade,
através dessa, passam a ser exibidos o Resenha da Pelada, o Conexdo Amazébnia e 0
Nova Vida, os dois Ultimos sdo totalmente produzidos fora da emissora.

Este levantamento histérico visa apontar os programas que trabalham
especificamente com linguagens artisticas pela caréncia de materiais que tragam essas
informacdes sobre a TV Cultura do Para. Parte destas, foram levantadas ao longo de
anos de pesquisa nos arquivos da emissora, no Diario Oficial e em conversas com 0s
funcionérios mais antigos da TV, como o Seu Graciano Almeida, que trabalhou na
emissora até os 74 anos de idade no arquivo de fitas e colaborava com a pesquisa no
acervo. Ele era um verdadeiro arquivo vivo da Cultura; dele, advieram dados, memorias
e elementos historicos preciosos. Sem Censura é Unico programa lotado na Producédo
que ndo estard na tabela, pois se faz presente em todas as gestbes e regularmente
contempla entrevistas ligadas ao cenério da arte local, mesmo que muitas sejam
decorrentes de calendarios de eventos no estado.

A arte tem sido, de certa forma, uma pauta constante ao longo das gestdes a
frente da TV Cultura, contribuindo para visibilidade ao tema. Aqui, direcionamos o
olhar para os programas de producao, mas € fato que estes contetdos também estdo nos
jornais da emissora e, como dito anteriormente, nas entrevistas do Sem Censura e
mesmo que haja uma ligagdo destas pautas com as agendas de eventos, acaba havendo
mais espaco na Cultura para desdobramentos destes contetdos. A arte também se faz
presente em outras producbes, como por exemplo, no Catalendas, que, sendo um
programa infantil, destaca o trabalho de bonequeiros locais, que criam personagens e 0S

manipulam para contar historias ao publico.
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O programa Circuito

Entre 2013 e 2014, a TV Cultura do Pard mantinha no ar programas de masica, o Curta
Cultura, sobre cinema local - enfraquecido e ja dava indicios que ndo se manteria no ar
- e 0 Coxia, programa de entrevistas, apresentado por Linda Ribeiro e dirigido por
Nassif Jordy, com foco na biografia dos artistas. A gestdo sentiu necessidade de que o
setor de Producdo tivesse produtos mais voltados para o campo da arte, trazendo
informacdes sobre linguagens como danca, teatro e artes visuais. Com poucos recursos
para investir em novas equipes e equipamentos - dado os altos investimentos na
digitalizacdo do sinal da emissora - a ideia era condensar a cobertura de diversas
linguagens artisticas em um unico programa.

Em 2014, com o aval de Adelaide Oliveira, comegamos a pensar um novo
projeto para a TV Cultura do Pard: um programa especializado em arte. Nesse
momento, a emissora estava com um vacuo neste tipo de producdo ha gquase seis anos,
remanescente da gestdo anterior, que havia retirado do ar o representativo Cultura Pai
d’Egua. Durante um ano, o Circuito foi gestado, pensado do zero, desde equipe,
passando pelo nome, até chegarmos ao piloto aprovado do programa. Entre as pautas, o
trabalho da atriz Yeyé Porto que disponibilizou sua propria casa para espetaculos
artisticos no projeto A Casa da Atriz, um quadro sobre o site Cultura Para que trazia
informacdes sobre artistas e espetaculos para o publico; outro quadro mostrando a danca
de rua paraense e uma entrevista com a artista visual Elaine Arruda e seu trabalho a
frente do espaco cultural Oficina Santa Teresinha.

O Programa Circuito estreou na TV Cultura do Para a 25 de junho de 2015, em
84 cidades paraenses e para a rede por meio do Portal Cultura. Como estrutura, quatro
quadros principais: Matéria de Abertura; Vitrine; Galeria; e Entrevista. Posteriormente,
0 programa recebeu dois novos quadros: Esbogo e Palavra. A ideia do nome surgiu
como referéncia aos circuitos de arte, pois, a cada edigdo do programa, o publico é
convidado a um passeio por diversas linguagens artisticas e trabalhos vigentes. A ideia
também sugere movimento, o ato de flanar por estes contetdos e isso foi traduzido no
logotipo do Circuito uma espiral estilizada, formada por varias telas, que sao
preenchidas durante o programa, a comegar pela escalada, que apresenta as principais
pautas do programa do dia. Ao final do programa a espiral se fecha, em referéncia a
mais um circuito concluido.

Semanalmente inédito, Circuito é realizado por uma equipe: uma diretora,

responsdvel pelo direcionamento das pautas, edicdo, finalizacdo e aprovacdo dos
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conteddos; dois apresentadores- repérteres, que ddo apoio na producdo e um deles
auxilia a diretora no processo de edi¢do; um produtor e um estagiario de producgéo, que
garantem a logistica da producdo a pos-producdo; dois montadores e finalizadores;
quatro cinegrafistas e dois auxiliares, que se revezam na captacdo de imagens para 0s
diferentes programas do Departamento de Producdo da TV Cultura do Para, mas
compreendem as necessidades especificas do Circuito e sua linguagem, conferindo uma
unidade estética para a sua visualidade.

De 2015 a 2019, o programa contabilizou a producdo de 448 matérias em
diferentes linguagens artisticas. Ao final de cada programa, exibimos uma producéo
independente, abrindo janela para o trabalho audiovisual de artistas locais, dentre eles
estdo clipes, curtas, webséries e videoarte. Foram exibidas, at¢é o momento, 113
materiais nesta categoria. O Circuito da Semana é um subproduto do programa, uma
agenda cultural veiculada na interprogramacdo da TV Cultura vérias vezes
semanalmente. Traz dicas de eventos artisticos como shows, exposicoes, espetaculos,
eventos culturais e outros.

A solidez do trabalho desenvolvido ja rendeu premia¢es como o prémio do
Banco da Amazo6nia de Melhor Direcdo e Edicdo, em 2018 e também abriu portas
exibicdo para fora do estado. Ao conhecerem o trabalho realizado pelo Circuito, as
equipes dos programas Metrépolis e Manos & Minas, ambos da TV Cultura de Sédo
Paulo, criaram uma conexdo direta com a equipe paraense, demandando desde 2017,
produtos exibidos pelo programa e foram adaptados para a linguagem destes outros
programas exibidos nacionalmente, funcionando como uma excelente janela para 0s
artistas paraenses. Esta € uma relacdo que pretende-se fortalecer e expandir, uma vez
gue com uma equipe pequena e com uma demanda de producdo que ja é grande para
atender ao préprio Circuito, muitas vezes fica inviavel produzir especificamente para
Séo Paulo, o que impede ume regularidade no envio de matérias para a rede.

Com 30 minutos na grade de programacdo, Circuito é introduzido pela
escalada que apresenta brevemente os contetudos de cada edicdo. Comeca pela matéria
de abertura com duracdo de 7 a 9 minutos. A matéria apresenta processos criativos,
perfis artisticos, projetos em diferentes linguagens artisticas, tendéncias criativas, etc.,
dando voz aos agentes do campo da arte e criando um espaco dialdgico de interlocugédo
na construcdo dos seus conteudos, conformando, assim, o discurso do programa. Como
mateéria, lanca méo de recursos narrativos do jornalismo, a exemplo da voz em off, das

cabecas e passagens, e de computacdo grafica para adicionar elementos informativos
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complementares atraves de letterings. Além do texto do reporter que vai a campo
conduzir e escrever a matéria, busca-se um discurso visual atraente, por meio de
imagens plésticas e sedutoras.

O meio do programa é formado for dois VTs menores que podem ser o Vitrine,
0 Galeria, o Palavra ou Esboco. Eles revezam a cada edicdo e tém duracdo média de
trés minutos. O quadro Vitrine apresenta um produto concreto, um espago, um projeto
ou uma iniciativa disponivel ao publico: um livro, um site, uma websérie, um grupo de
discussdo, um espaco criativo etc., sdo algumas das possibilidades do quadro. E o Gnico
quadro filmado em estddio, com o entrevistado em frente ao fundo chroma-key, que
possibilita a projecdo de imagens de fundo na fase de pds-producdo, a partir de recursos
de computacdo grafica. O entrevistado, destaque do quadro, com edi¢do moderna,
apresenta imagens referentes ao seu trabalho ou projeto, reforcando o que é dito em
entrevista.

No Galeria, o artista exterioriza pensamentos, conceitos e ideias que norteiam
seu trabalho e ato de criar. O quadro € estruturado pela palavra e pela imagem, um
recurso para destacar mais as ideias veiculadas do que propriamente o artista; por isso, 0
publico passa boa parte do tempo, ouvindo a voz do entrevistado e vendo imagens de
suas obras, muito mais do que a face do préprio entrevistado e se resume em explorar
pensamentos e subjetividades. O quadro Palavra surge para dar visibilidade a obras
literdrias e escritores vivos ou in memoriam (pois ha grandes autores paraenses
desconhecidos pelo publico). O Esboco foca, primordialmente, o processo de criacdo da
obra, compartilhando sua forma inacabada com o espectador.

O programa se encerra com uma entrevista longa para os padrdes televisivos,
tal qual a matéria de abertura. Pode durar até nove minutos. O Entrevista convida um
artista, produtor cultural, pensador das artes, pesquisador etc., para um bate-papo em
que aborda temas como trajetoria, inspiracdes, projetos (antigos e recentes), bem como
temas transversais da sociedade relacionados ou nédo ao trabalho do entrevistado. Ao
final da entrevista, o apresentador convida o publico a assistir a um videoclipe,
videoarte, curta-metragem, esquete, ou qualquer outro produto audiovisual produzido de
forma independente, com até cinco minutos de duragdo, que pode ou ndo ter relacéo
com o entrevistado. Trata-se, seguramente, de uma janela para produtores locais.

Apresentados os quadros do Circuito, para reforcar a ideia de circuito-
movimento-dindmica entre diferentes linguagens artisticas, a cada programa busca-se

garantir que cada quadro aborde uma linguagem distinta. E um objetivo, ainda, sempre
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que possivel, reunir num mesmo programa pautas de artistas de Belém, cidade onde o
programa é realizado; artistas de outras cidades paraenses; e também artistas fora do
estado e do pais, que estejam em transito na cidade, interagindo com artistas ou com o
publico local. Objetiva-se, portanto, apresentar um mosaico que, Visto em seu conjunto,

se constitui como um pequeno retrato da cena artista de uma época.

Aplicacdo de conceitos académicos no Circuito

A linha editorial de um programa trata de como ele ir4 conduzir o contetdo ao longo
das transmiss@es. A linha editorial, juntamente com o formato estético, da identidade ao
programa. Ela se consolida através da selecdo de pautas, do levantamento de
informagdes e da forma como o tema € abordado e até mesmo pela escolha dos
entrevistados e pela maneira de conducédo das entrevistas. Desde 0 inicio, o objetivo do
Circuito era propiciar informacdes mais aprofundadas ao publico, proporcionando um
contato com a arte para além da matéria televisiva, ou seja, fazer as pessoas
frequentarem os museus, galerias, teatros e todos os espacos onde a arte transita e
sensibilizar esse publico para essa necessidade. Com este objetivo, a proposta sempre
foi investir em conhecimento, pesquisando como a area das Artes contribui com a
construcdo de produtos na area da comunicacgdo, que, no caso, trata-se de um programa
especializado em arte.

A dindmica de producdo do Programa Circuito, cujo intuito € expor 0s
diferentes agentes que incidem sobre o produto final, evidencia o trabalho coletivo da
producdo, que vai ao ar inédito semanalmente e que pode, em certas ocasides, direcionar
a atencdo do programa para determinadas linguagens artisticas em detrimento de outras.
Existe, por exemplo, um volume relativamente maior de contetudos sobre musica e
audiovisual do que em relacdo a literatura e danca. E complicado para TV fazer uma
matéria coberta apenas por imagens de livros e entrevistas. Dai a necessidade de
subjetivizar em busca de solugdes para a questdo. As solugbes do programa, neste
sentido, podem ser observadas em todos os quadros, constituindo-se como um exercicio
desafiador para garantir um espago de qualidade para a literatura. Para exemplificar,
reportamo-nos aos recursos utilizados e sua relacdo com os quadros e tematicas:
Matéria Escritores da Praia; Vitrine Livro A Loba; Galeria, com a escritora Suellen
Couto; Entrevista, com escritor Daniel Leite e, em particular, o quadro Palavra, criado

apos a reflexdo da pesquisa especialmente voltada para literatura. Focando na dinamica
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interna de cada quadro, ha diferencas na abordagem e construcdo dos contetdos
apresentados, como exposto abaixo.

Matéria, exibida em 22 de junho de 2017, abordou um grupo de escritores
atuantes no territério geografico da Ilha de Mosqueiro. A repérter Amanda Campelo
visitou locagdes sugeridas pelos escritores, como o Hotel Farol, e com a equipe
produziu imagens da realidade local, com tomadas diretas, na busca de uma narrativa
visual que pudesse expressar relagdes entre o fazer literario dos personagens da matéria
e o lugar em que vivem e criam. Esta estratégia jornalistica, mas também documentaria,
€ um recurso possivel para abordar temas literarios dentro do programa. Outros recursos
utilizados pela jornalista foram a cabeca da matéria, gravado no portico da entrada da
ilha, locucdo de texto em off, costurando a narrativa e informacdes em lettering.

No quadro Vitrine, apresentamos o livro A Loba, do escritor e poeta Jodo de
Jesus Paes Loureiro. Gravado em estudio, convidamos o escritor a falar sobre a sua
obra, pontuando brevemente seu processo de criacdo e contetdo, concluindo com
informacdes de servico, possibilitando ao espectador interessado 0 acesso a obra. A
edicdo, com recursos de computacdo grafica, apresenta imagens da obra e de cenas
relacionadas a sua tematica, enquanto permanece em foco a figura do escritor. Vitrine,
na sua estrutura e dindmica, permite trabalhar imagens em movimento e fotografias still
animadas na pos-producdo. O enfoque concentra-se a figura do entrevistado, na maior
parte do tempo “On”.

Galeria, do dia 15 de junho deste mesmo ano, trouxe o pensamento conceitual
da escritora Suellen Carvalho sobre a obra recém lancada, O Passado é Lugar
Estrangeiro. Baseado no depoimento da artista sobre aspectos subjetivos do seu
processo criativo, em imagens de cobertura, no depoimento em off (técnica em que se
ouve apenas a voz do entrevistado, mas ele ndo aparece no video), e em letterings
(palavras que surgem no video) que demarcam blocos textuais tematicos na fala da
personagem, o Galeria é finalizado pela assinatura do depoente, que se apresenta
diretamente ao publico, concluindo com uma frase sintese que traz sua visdo de mundo
sobre a Arte.

Em entrevista, o jornalista Felipe Cortez recebeu o escritor e poeta Daniel
Leite, referente ao livro Aguarras, recém lancado, resultado de uma bolsa de
experimentacao artistica. Com duracdo de oito minutos, a entrevista € um espaco nao so
de apresentacdo e aprofundamento da informacdo sobre a obra, como, também, do

processo criativo, da carreira e da trajetéria do artista. Procuramos produzir diferentes
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categorias de imagens: da obra, do artista em diferentes circunstancias, de lugares e
situacOes relacionadas a obra ou ao artista, como imagens dele lendo o livro,
escrevendo, detalhes de seu olhar, além de imagens cléssicas do livro, como capa e
passeio por suas paginas.

O quadro Palavra surgiu quando nos demos conta de que a Literatura era uma
das tematicas com menor quantidade de matérias dentro do Circuito, talvez pela
dificuldade em fazer VTs. As Unicas imagens para construi-lo sdo as da obra literaria
exibida. Estas questdes instigaram a equipe a buscar um novo espaco que pudesse
trabalhar obras de artistas de diferentes periodos de forma criativa e atraente. O quadro
apresenta trechos de obras literarias declamados por atores, cantores e escritores. As
obras sdo selecionadas com os artistas convidados. A intencdo é mostrar escritores que
inspiram e também ter maior naturalidade na declamacéo pela intimidade com o texto.
Assim, a producdo pede para que os artistas enviem trés op¢oes de texto e apenas um é
selecionado pela equipe. Inicialmente, a solicitacdo era para que os textos fossem de
escritores paraenses, mas como muitos artistas tinham maior conexao com escritores
classicos brasileiros e ndo necessariamente locais, 0 quadro sofreu uma adaptacdo e
passou a incluir outros nomes.

Para demonstrar a pluralidade de escritores selecionados para o Palavra,
temos como exemplo: o cantor Arthur Nogueira que declama Ferreira Gullar; o cantor
Renato Torres que declama Carol Magno e o ator Bernard Freire que escolheu um texto
de Age de Carvalho.

A construcdo do quadro é embasada na atuacdo de quem declama, facilitando a
producdo de imagens. Os artistas sdo filmados de diferentes angulos e enquadramentos
e também com movimentos de cdmera variados para que haja multiplas possibilidades
de construcdo estética do VT na edicdo. Durante a declamagdo, os artistas ficam soltos
para criar. Alguns preferem manter o suporte do livro para a leitura, outros preferem
decorar o texto e ficar com as mdos livres para a interpretagdo. Ao final do VT, um
texto na tela informa o nome da obra e do escritor. O resultado foi positivo e, associado
ao que ja era produzido pelo programa, colaborou com o aumento do numero de VTS
voltados para literatura dentro do Circuito, um comparativo mostra que no primeiro ano
de programa, literatura ocupou apenas 5,5% das pautas e em 2019 chegou a 20% das
pautas, um aumento expressivo.

J& o0 quadro Esboco surgiu apds estudos da obra de Cecilia Salles Redes de

Criagao: construcdo da obra de arte. Nesta obra, a autora propicia interessantes olhares
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sobre as fases de fruicdo do pensar que precedem a obra e a0 mesmo tempo sdo parte
dela.

A ideia de dar visibilidade ao percurso da obra ganhou for¢a quando a artista
Aline Rickmann Folha defendeu sua dissertacdo de mestrado no PPGArtes da UFPA. A
artista - que fazia parte da linha 1 do programa “Poéticas e Processos de Atuagdo em
Artes”, dedicada a estudos pratico-reflexivos relativos a producdo e atuagdo artistica —
desenvolveu o trabalho Cadernos do Abismo, em referéncia aos seus sketchbooks.
Assim, foi possivel perceber como as vivéncias dos artistas vao sendo “costuradas” em
um emaranhado de ideias e sentimentos até chegar a obra acabada. O livro de Cecilia e
a pesquisa da artista se conectaram na criagdo do encaminhamento do quadro, cujo
enfoque foram as artes visuais. A artista, convidada para fazer a primeira edi¢cdo do
Esbo¢o, mostrou ao publico um pouco dos seus cadernos do abismo, sobre os quais

reflete:

Identifico os desenhos do abismo — aqueles que realizo nos cadernos — como
desenhos autobiogréficos, pois carregam em si minhas memodrias,
pensamentos, experiéncias e historias de vida, o que é préprio do desenho
contemporaneo em seu aspecto experiencial, de acordo com Emma Dexter
(2005). S8o do abismo porque o contetido autobiografico que revelam traz
justamente tudo aquilo que me toca profundamente e me faz mergulhar numa
viagem interior para compreender o que me constitui, recriar-me para a vida.
Ao longo de quatro anos desenhando nestes caderninhos, habitei meu
territdrio existencial, embarquei numa viagem interior, atirei-me muitas vezes
num precipicio de emogdes cavado no meu peito e me joguei para dentro e
fora de mim ao mesmo tempo (RICKMANN, 2017, p. 12).

Essas caracteristicas dos desenhos foram apresentadas pela artista, que, na
matéria do Circuito, destacou o que considera o proprio sketch a obra em si e que nao
havia compromisso em ter algo finalizado para uma exposi¢do. Apesar disso, alguns dos
cadernos deram origem a exposicéo Elas, em 2015. A matéria contou com a exibigéo de
muitos desenhos e textos registrados nos sketchbooks de Aline.

Esta perspectiva de olhar para o inacabado buscando sua potencialidade de
comunicacéo se tornou o alvo do Esbocgo. Contudo, o enfoque tem se fechado nas artes
visuais. Os VTs, construidos a partir dos sketchbooks de pintores, desenhistas e
ilustradores, revelam passos que antecederam obras ou mesmo o flanar do artista entre
linhas, cores e subjetivacfes. As entrevistas acompanham uma rede de conexdes,
sinapses e inspiracbes que regem 0s processos criativos, j& que, como afirma Salles

(2006), em muitos casos, ndo ha fronteira entre esboco e obra, entre desenho e pintura.
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Varios artistas expuseram seus rascunhos, anotacdes e cadernos no Esbogo,
como o artista Everton Ledo, que afirma sempre ter um sketch por perto para registrar
aquela ideia que chega quando ele menos espera, pois ja se frustrou ao esquecer de
insights que chegaram em momentos inusitados. Na entrevista, o artista também registra
0s periodos dos desenhos nos cadernos para acompanhar cronologicamente sua
expressao ao longo do tempo.

E esta potencialidade de comunicacdo do momento de investigacdo do artista
que o quadro busca revelar, pois, nesta fase, hipdteses visuais sdo testadas e deixam
transparecer a natureza indutiva da criacdo e, ainda, ressaltam a coleta que o artista faz
do mundo, refletindo como ele se coloca fisica e psicologicamente em relagdo as coisas
a sua volta. O resultado é um quadro que traz a tona poéticas, cores e entra na

intimidade do ato criador, mostrando ao publico camadas de sentido por traz da obra.
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