Montagem, realismo e antropofagia: Eisenstein e Bazem Canibal Holocausto (1980)
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Resumo:

Este artigo analisa o filme italianGanibal Holocausto (Cannibal Holocaustjlirigido por Rugger
Deodato em 1980, comparando a linguagem utilizatta gora com as teorias cinematograficas do
Sergei Eisenstein e do francés André Bazin. Emogesi e em paises diferentes, os dois tec
discorreram, entre outros aspes, sobre a montagem cinematogréfica. Suas @ssis@o oposte
enguanto nos ensaios de Bazin o que interessanaaydormas de reproducao da realidade, co
plano-sequéncia, Eisenstein via o filme como uncwig articulado construido a partir édicdo da
imagens. Assim, um defendia planos longos e pradfiadeé de campo; outro, a criacdo atrave
montagem. O objetivo do presente trabalho é demasngtie caracteristicas das teorias de Bazin
Eisenstein, mesmo opostas, podem ser observaddsa de Deodato, por causa da sua mistura,na
a época, de ficcdo com “falso documentario”.
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Abstract:

This paper analyses the Italian movwannibal Holocaust directedby Ruggero Deodato in 19¢
comparing its language to the cinematographic tesoby Sergei Eisenstein and Andre Bazin
different times and countries, both theorists disse, among other aspects, about the cinematog
montage. Their positions aopposite: while Bazin is interested in the formgeygroduction of reality, ¢
the sequence plan, Eisenstein considered the ms\wa@ articulated discourse constructed from tlagé
edition. Thus, one defended long sequence plansdapth of field; he other, the creation throu
montage. The objective of this work is to demonstthat some characteristics from the theories dmjri
and Eisenstein, even opposite, could be observdtimovie, because of its mixture of fiction arfalse
documentary”, original at the time.
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Uma enorme tartaruga é retirada das aguas do ridgi®homens. Em seguida, o primeiro golpe deo
€ no pescoco; a lamina decepa a cabeca do animadi$ieuldades, enquanto suas quatro pate
movem num reflexo involuntario. A mutilacdo contnwm dos homens abre o casco do anin
machadadas, seus 6rgaos internos sao retiradoataasssao decepadas com o facéo.

Esse registro grafico do preparo de uma tartarogaalimento é uma das cenas escabros&adibal
Holocauste um polémico filne dirigido pelo italiano Ruggero Deodato em 1986.dDe nada sabe
sobre a produgédo podem achar a cena real demelis.éeal!

A tartaruga morta é uma tartaruga de verdade, émitgpedacos diante da camera. Outros animais
também s&o mortos aongo da narrativa, chegando a um ponto que, quasddores comecam a
mortos de forma encenada, o espectador ndo comfig @m seus olhos, e, chocado com a viol
veridica testemunhada até entdo, pode até acrqdieaaquelas pessoas também est@ido assassinad

Tal nivel de “realismo” faz parte da proposta doetdr Deodato de criticar a violéncia e
sensacionalismo da midia. Ele film@&@anibal Holocaustoem forma demockumentary (1)tentand:
convencer o espectador de que tudo o queé&lke werdadeiro, sejam as mortes (reais) de aniooags
mortes (encenadas) de seres humanos.

Ironicamente, o0 cineasta caiu numa armadilha paeddseu filme € tdo violento e sensacionalistantp
a midia que ele busca “criticar”.

Animais foram realmente mortos em “Canibal Holocausto”, mas pessoas nio.

Canibal Holocaustadesenvolve-se em ds linhas narrativas. A primeira € uma encenacsiveli un
antropologo nortexmericano chamado Harold Monroe (interpretado pobeR Kerman) lidera un
expedicdo a Amazonia em busca de quatro jovenasisee novaerquinos que desapareceram enqu
faziam um documentario sobre as tribos canibaissi@ricanas.

Nesta primeira parte, filmada em 35 milimetros, Menacaba testemunhando varios rituais violents
“primitivos” indigenas, até descobrir que os quakesaparecidos foram mortos por uma das tribos.

Ele volta aos Estados Unidos levando as latas imdates rolos de filme dos falecidos documentar
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Até entdo, os jovens parecem ser vitimas dos ésroanibais. Mas no momento em que 0s negatia
revelados e projetados, o foco do filme muda.

E quando comeca a segunda parteCdaibal Holocausto As cenas registradas pelos falecidos .
Yates (interpretado por Gabriel Yorke), Faye Dani¢Francesca Ciardi), Mark Tomaso (L
Barbareschi) e Jack Anders (Perry Pirkanen), emilifhetros, invadem a narrativa “normal”.

Com problemas de enquadramento, imagem fora de @@oera sacudindo e falhas como risco
negativo, tais cenas realmente parecem verdadeioasp se fossem a versdo réibtada de ul
documentario. O registro cinemagtafico mostra que foram as “vitimas” que atacaaartribos, na bus
por imagens fortes e sensacionalistas, provocandnganca dos indios, ironicamente registrada
suas cameras.

O “documentério” termina com o fim do dltimo dos/gms, Alan, quecai ensanguentado ao lado
propria camera; o equipamento permanece ligadastragdo a morte do cinegrafista, numa cene
remete a flagrantes da vida real, como o episadaiajee reporteres e politicos noamericanos fora
mortos pelos fanaticos de Jim Jones nos anos 70(2).

A cimera permanece filmando mesmo depois da morte de seus protagonistas.

Este jogo entre realidade e ficcdo e a forma c&@uanibal Holocaustosustenta até o fim o supo
“realismo” das suas imagens lembram algumas dasipais teorias de Sergei Eisenstein e André Bazin.

Nunca lan¢cado comercialmente no Brasil em VHS olb@®mbora tenha sido exibido em algumas :
de cinema brasileiras na década de 8@)ibal Holocaustwolta a chamar a atencéo neste final de 2
primeiro porque uma distribuidora finalmente anon@ aguardado langamento do filme em DVLC
pais; e segundo porgue uma producdo recente femanmmldes da obra de Deodat@tividade
Paranormal (Paranormal Activity)irigida por Oren Peli, revelase um grande sucesso de bilheter

Este artigo preinde discutir as ideias dos dois tedricos atragémndlise de cenas do filme. Eisenstt
Bazin foram escolhidos ndo necessariamente pomsHideres” de correntes distintas (a monta
soviética e o0 neorrealismo), mas por suas teonasirtkma quetdbuem a montagem, principalmer
um lugar central, ainda que em sentidos opostos:
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O que interessa a Bazin é quase exclusivamenfg@dreao fiel, “objetiva” de uma realidade
carrega todo o sentido em si mesma, enquanto E$ersd concebe alihe como discurs
articulado, assertivo, que soO faz se sustentaupwa referéncia figurativa ao real. (AUMO"
1995, p. 86)

Como estes dois tedricos reagiriam a uma sessflongéode Deodato?
Eisenstein e a montagem

Nos primordios do cinema, si@rimeiras décadas do século 20, os russos estudam grande interes
o poder atrativo do cinema. E foi um cineasta dinex Unido Soviética, chamado Lev Kulesho
primeiro a estabelecer “um dos conceitos mais gyadas da teoria cinematografiaa especifico d
cinema € a montagem”. (XAVIER, 1983, p. 20)

Enquanto outros movimentos cinematograficos optayam uma linguagem transparente, a es
soviética resolveu fundamentar seu trabalho solsedegtdo e a montagem, valorizando a montagem nao
como a reconstrucdo de um real imediato, mas simoca@ construcdo de uma nova realidademse
realidade cinematogréfica.

Mas quem acabou desenvolvendo estas teorias dageomtde seus “camaradas” foi Sergei Eisen
Seus ideais, segundo Jean-ClaBdenardet: “de duas imagens, sempre nasce umargesemnificacao”
e “a montagem néo reproduz o real, ela é criadd@@yeproduz, produz” (BERNARDET, 1980, p. 49).

Em suas teorias, reunidas nos lived$entido do Filméoublicado originalmente em 1947Ad~orma dc
Filme (publicado originalmente em 1949), o cineasta ralefendia que o cinema nao deveria se limi
contar estdrias quando podia produzir ideias.

O que incomodava Eisenstein nos filmes que viaengficiéncia. O cineasta, achasla, estav
a mercé dos acontecimentos que filmava, mesmo quatelpretados. A plateia olhava par:
eventos cinematograficos exatamente como olhawwgsmacontecimentos cotidianos, tornan
cineasta mero canal através do qual a realidada pedreproduzida. (ANDREW, 1989, p. 55)

Desde seus primeiros filmes, Eisenstein mosseinclinado a “provocar” o espectador, fazendo qae
criasse associacdes e buscasse sentidos no quea veda. Um exemplo disso é seu fillAeGreve
(1925)(4) , em ge, entre outras “colisbes de planos”, como esarévelrew, o cineasta justapds o r¢
de um homem com o de uma coruja, e editou paradeitaras imagens da repressdo a manifestac
trabalhadores com outras do abate de um touro tedowwo. Segundo Andrew:

Enquanto D.W. Griffith e Pudovkin pretendiam lewvaespectador a seguir em frente num tr
em direcdo a uma conclusdo que repentinamentedeiple sua frente, vinda do nada, Eisen:
sempre insistiu na ajuda do espectador ao se foggnificado do filme. (...) Essas imagens, ¢
uma proporcionando um forte estimulo, permanecem significado até que a mente crie
ligacBes entre elas através de sua capacidadedmedaf...) Antes do final do filme o especte
consegue sintetizaruas ideias controladoras, ideias sobre capitausdrabalho. O filme atin
seu objetivo quando o espectador imagina a corel(sa sintese) da colisdo de tais id
principais. A sintese, nesse caso, é uma que denaaddrrubada do capitalismo astensao (
classe trabalhadora. (ANDREW, 1989, p. 71-72)
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Alguns jogos de justaposicio e montagem em “A Greve”, de Eisenstein.

Eisenstein ndo via o filme como um produto, mas emo um processo criativo do qual o pré
espectador participava, tanto emocional quartglectualmente. “Ao selecionar o material de ragety
a ser fundido nesta ou naquela imagem particular dpve ser manifestada, devemos estudar
mesmos”, escreveu ele em €2®entido do Film€2002, p. 52).

Para Andrew, o que Eisenstein defendia,contrario de outros diretores da época, nda eaptura d
realidade, mas sim a destruicdo do realismo, “dpoora aparéncia de um fenémeno e reconkirde
acordo com um principio da realidade” (ANDREW, 198975). Eisenstein, conforme Andrew,

Surpreendiasse com a ineficiéncia e estupidez da maioria dimsefi, especialmente dos ¢
procuravam dar a plateia a impressao de realidadealidade, achava, s6 fala de modo
obscuro, quando fala. Depende do cineasta destrieéalidade e reconstrui-la, transformaado-
num sistema capaz de gerar os mais profundos ®fib@cionais. O proprio senso de montz
de choque confirma isso. (Idem, p. 78)

A medida que o cinema evoluia tecnicamente, conrgiraend do som e da cor, Eisenstein adaptc

suas teorias para os novos formatos. Foi s6 sorgie filmes falados, por exemplo, para que ele
colegas cineastas Pudovkin e Grigori Alexandroves®ssem a famodaeclaracdo Sobre o Sqmue
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orienta:

Hawvera exploracdo comercial da mercadoria mais vehddsé€ILMES FALADOS. Aqueles ni
quais a gravacdo do som ocorrerd num nivel nattaalicorrespondendo exatamente
movimento na tela, e proporcionando uma certadlisle pessoas que falam, de olgetonoros
etc. (...) Usar o som desse modo destruird a euftarmontagem, porque cada ADESAO do s
uma peca de montagem visual aumenta sua inércia coma peca de montagem, e aumel
independéncia de seu significado. (...) APENAS UBIQJPOLIFONICOdo som com relacgac
peca de montagem visual proporcionara uma novangat@lade no desenvolvimento
aperfeicoamento da montagem. (EISENSTEIN, PUDOVKEN ALEXANDROV apuc
EISENSTEIN, 2002, p. 225-226)

Dessa forma, Eisenstein tentava integrar uma ga@frealista” as suas teorias antirrealistas,nkfedc
a criacéo e o uso do que ele chamava de “contramoquestrado” entre imagem e som: uma forma
trilha sonora e os efeitos sonoros integrarem gea®informacédo, porém em contraste com a imagem.

O que acrescenta ouvir ruidos de passos sobre magem que mostra um homem andal
Nada. Mas se, ao contrario, 0 som nao for o prelovanto da imagem, se houver um cont
entre os dois, entdo nascera uma nova significéB&RNARDET, 1980, p. 52)

Bazin e a “realidade”

Ao contrario de Eisenstein e outros teodricos deroi, que reuniram seus ensaios e escritos em, |
francés André Bazin nunca deixou uma obra sistem&tbm suas proprias teorias, que acab
espalhadas em meio a criticas de filmes que etevescpara a revist@éahiers du Cinéma(5) .

E embora ele tenha comecado a coletar seus eesai©857, sua morte no ano seguinte(6) interrom
desejo de publicar uma obra completa. Isso sé@fm postumamente, numa céleea de quatro volunm
chamadau’est-ce que le Cinéma? (O que € Cinemg@¢ reune 60 dos seus ensaios(7) .

Os textos de Bazin sdo considerados os mais inmpestala teoria realista do cinema, “exatamente
os de Eisenstein sdo os mais importantestdorias formativas”, escreveu Andrew (1989,38).1Até
porque os teodricos que defendiam essa tradicdoaftmanndo tiveram oposicédo até o fim da Seg
Guerra Mundial, quando as primeiras teorias solmenta realista de Bazin encontraram ecc
surgimento do neorrealismo italiano.

Enquanto Marcel L'Herbier , Dziga Vertov(9) e a @&sc Grierson(10) de diretores
documentarios britanicos foram influentes defersaoias propriedades “fotograficas” do cine
André Bazin foi o primeiro critico a eivamente desafiar a tradicdo formativa. Foi sénida ¢
voz mais importante e inteligente a defender uroaae uma tradicdo cinematograficas base
na crencga no poder das imagens mecanicamenteraegiste ndo no poder aprendido do cor
artistico sobre tais imagens. (ANDREW, 1989, p.)138

O francés concluiu que a matépama do cinema néo é a propria realidade, magsewho deixado pe
realidade no celuloide”, conforme Andrew, que catal “a arte cinematografica é o que os dire
fazem com esses desenhos da realidade” (ANDREV®, 10846).

Tanto Malraux(11l) quanto Eisenstein atribuem a egem a plena capacidade artistice

cinema, pois ela confere as imagens um desenhmpota mental, do mesmo modo que o r
confere aosons um desenho que distinguimos como musicaB&zin foi o primeiro a ver qu
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por causa de suas origens naturais, 0 modelo semaadda realidade tem sua propria valic
estética, se por isso entendemos uma descricaristerde de modo a focatiz a atengcéo sok
ele como se tivesse valor intrinseco. (Idem, p) 149

Outro elemento que distingue Bazin dos demais de®ride cinema da sua época € a crenc
possibilidades da “imagem sem adornos” e “da cé&manmontada”. Em outras palavras, nadaude ur
cinema mais realista, menos ancorado na teoriaatora) que conferia a montagem plenos poderes.

Tedricos e cineastas como Pudovkin e o proprionSteen costumavam dizer que o cinema
montagem nédo era uma arte. Pois Bazin propds utrapomto & montagem:

[Era] a chamada técnica da “profundidade de cam@oé permite a uma acado desenvober-
durante longo periodo de tempo e em varios plaspaciis. Como o foco permanece ni
desde as lentes da camera até o infinito, o diretor a opcdo de construir intestacoe
draméaticas dentro do enquadramento (isso é chamaduse em scepeem vez de entre
enquadramentos. Bazin prefere tal filmagem de pobflade de campo as construcoes
montagem por trés razfes: € inerentementes madlista, alguns eventos demandam
tratamento mais realista, e confronta nosso modcolpgico normal de processar even
chocandaios dessa forma com uma realidade que frequentemént conseguimos reconhe
(ANDREW, 1989, p. 159)

Os ensaios do critico francés encontraram eco nanmeato chamado neorrealismo Italiano, que si
na Italia do p6s-guerra. Um de seus marcos iniéidema, Cidade Aberta (Roma, Citta Apert845)
de Roberto Rossellini, filmado logo apés a libéitade Roma com o fim da Segunda Guerra Mundial.

As producbes neorrealistas tém diversos elemempgsanum, como o grande uso de filmagens
externas ou em cenarios naturais (ao invés de @émdi@scomo era comum); o uso de atores nao-
profissionais; e, pncipalmente, a realizacao de filmes produzidos amenos recursos, distantes daq
estética de superproducéo que caracterizou osegaquicos italianos de antes da guerra.

Por causa disso, os filmes neorrealistas tinhanaugquase documental, que esgcaixava no que Ba:
vinha propondo, transformando-o num dos grandesiastas do movimento.

Na verdade, o tedrico nunca condenou abertamemenéagem; apenas diminuia a sua importanci
contrario do que rezava, antes, a tradicdo formatio Ivro que escreveu sobre Orson Welles(12)
guem era fa confesso, Bazin justificou: “A montaggassica suprime totalmente esse tipo de libel
reciproca entre nos e 0 objeto. Substituiu a lorganizacado por uma ruptura forcada, onde a |aipe
planos controlados pelo relato da acdo anestesigpletamente nossa liberdade” (BAZIN aj
ANDREW, 1989, p. 164).

N&o por acaso, ele consideravaladdo Kane (Citizen Kand941), o trabalho mais famoso de We
como um exemplo de suas teorias, devidgende uso de planos gerais e foco em profundigad
criar um clima de mistério e ambiguidade. E sec@mlenava especificamente a montagem, o franc
contrario ao abuso dela. Tanto que um de seusosnsais famosos chama-se justamévitatagem
Proibida(13) . Este ensaio comega com a critica a doisefilimfantis franceses dirigidos por Alt
Lamorisse(14) , mas logo o autor comeca a teosizlare 0 que chama de “montagem proibida”, cor
principio basico:

Quando o essencial de um acomtemto depende de uma presenca simultanea de uorg
fatores da acédo, a montagem fica proibida. Elanateeus direitos a cada vez que o sentic
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acdo nao depende mais da contiguidade fisica, mesrela é implicada. (BAZIN, 1991, p. 62)

Por exenplo, Bazin ndo concordava que a cena da cacaceti@ne fosse mostrada através da montze
entre varias cenas, estilo plano/contraplano; paedrico, os antagonistas deviam aparecer cageaan
mesmo quadro, pois qualquer jogo de montagem ‘gera engodo”.

E ele foi buscar no cinema mudo as justificativasa@ “montagem proibida”, citando tanto uma cea
comédiaO Circo (The Circus1928), em que Charles Chaplin aparece realmenmtgadda jaula de u
ledo, sem trucagens ou edicdo, quantassico momento em que o esquimo luta contra wta c
documentaricNanook do Norte (Nanook of the Nqrii923), de Robert Flaherty.

Chaplin na jaula do ledo em “0O Circo”.

Bazin inclusive comparou esta cena\dook filmada sem cortes, com um momento “editado” erna
obra dirigida por FlahertyA Historia de Louisiana (Louisiana Histqr§946):

Seria inconcebivel que a famosa cena da caca a&idanook, O Esquim@ao nos mostras:
num mesmo plano, o cagagdorburaco e a foca. Pouco importa, porém, questo i sequénc
seja cortado a vontade pelo diretor. O que deverasgpeitado é a unidade espacial
acontecimento no momento em que sua ruptura tmanaf@ a realidade em sua m
representacao imagiria. (...) Se a imagem de Nanook espreitand@ace na boca do buraco
gelo é uma das mais belas do cinema, a pesca caddm visivelmente realizada “na montage
em Lousiana Story € um desastre. Em compensacdo, no mesmo filnpdanm-sequénciao
crocodilo abocanhando a garca, filmado numa Urécef@mica, é simplesmente admiravel.
a reciproca € verdadeira: basta, para que o redatontre a realidade, que um unico de
planos convenientemente escolhidos relna os elemedispersado anteriormente pe
montagem (BAZIN, 1991, p. 62).
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Aumont escreve que, ao contrario do que pregavaenkiein e outros tedricos russos, Bazin valor
o “lucro de realismo” da flmagem em plaseguéncia, argumentando que a montagem apenasaréa
ambiguidade do real, forcandoa adquirir um sentido (forcando o filme a se doram discurso)
enquanto planos longos e profundos mostram “marealalade em um Unico e mesmo pedaco de f
(AUMONT, 1995, p. 78).

E isso nos leva de volta a Ruggero Deodato €s@ibal Holocausto.
Eisenstein e Bazin enCanibal holocausto

“Caro Ruggero, que filme! A segunda parte é uma-pbma de realismo cinematografico, mas 1
parece tao real que acho que vocé vai ter problemasundo inteiro” (LEONE faud SLATER, 20086, |
108).

A frase acima faz parte de uma carta escrita petsagrado diretor italiano Sergio Leone ao
conterraneo Ruggero Deodato, apds a estrezadéal Holocaustmos cinemas italianos, em 1980.

De certa forma, Leone estavaependo os problemas que Deodato teria: devido land@a real contr
animais e ao realismo das cenas de violéncia edasjzanibal Holocaust@rovocou polémica e cheg
a ser tirado de cartaz 10 dias ap0s a estreiaaatageu diretor foi preso sobugacéo de obscenidad:
posteriormente, homicidio.

As autoridades italianas acreditavam que Deodattmente havia assassinado os atores dian
camera, tal o realismo das cenas violentas. Irorecée, esse era o objetivo do diretor, que inoh
pediu aos atores “mortos” que sumissem por uns ternaptss da estreia, mas depois foi obriga
apresentar seus protagonistas no tribunal, provgndmao estavam mortos(15) .

Mesmo assim, o filme permaneceu banido na Italia tggs anos, e também pr@au comocgéo
polémica ao redor do mundo, sendo proibido em sdogerpaises. No BrasiCanibal Holocausto
continuava inédito nas videolocadoras até novendeste ano, quando a Platina Filmes anunciol
lancamento em DVD.

Somente o tempo fez justica abalho de Deodato. Outrora uma “obscenidadehra passou a s
respeitada e estudada por autores e artistasntdlsi@os Estados Unidos e na Europa, transformsado-
em filme de culto e ganhando status de classiém dle ganhar inUmeras “edic@bs colecionador” el
DVD em paises como Estados Unidos, Itélia, Frangizmanha.

Também deu origem a imitacdes famosas, céntruxa de Blair (The Blair Witch Proje¢l6) , un
sucesso independente lancado em 1999, dirigid®aniel Myrick e Eduardo Sanchez, entre outros
é adotado o mesmo estilo de “filmagem documentaBraormente utilizado por Deodato.

Muitos fatores liganCanibal Holocaust@ Sergei Eisenstein e André Bazin. Primeiramenégligéo di
filme (assinadapor Vincenzo Tomassi) tem aspectos que remeteno tasttécnicas soviéticas
montagem (como as desenvolvidas por Eisensteinptguao uso limitado da montagem, cc
incentivado por Bazin.

O diretor Deodato, na juventude, foi assistentelide;do de Roberto Rossellini,Ganibal Holocausto

traz certa heranca do cinema neorrealista tdo iadee@or Bazin. Além disso, o filme é consider:
talvez pretensiosamente, @dadao Kanelos filmes de canibais”, e Bazin era um grandesgasta d
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classico dirigido por Orson Welles.

O ponto principal que liga Eisenstein, Bazin elmd de Deodato € a nocédo de “realidade”. Ante
Canibal Holocaustpo diretor italiano ja havia produzido outro filnsebre o tema, chamadditimo
Mondo Cannibaleem 1977 (lancado em VHS no Brasil com o titOldJItimo Mundo dos Canibgis
Quase inteiramente rodado na selva (nas Filipimag)m filme de ficcdo, mas que aproveitava
ambientacdo e as cenas veridicas de animais semrdiasrpara criar uma atmosfera de realisnchara
0 espectador, fazendo-o temer pela vida dos afafes(

Entre Ultimo Mondo Cannibale e Canibal Holocaustoutros diretores italianos fizeram filn
aproveitando o fildo do canibalismo(18) , mas semesmo “refinamento” de Deodato; estas cOp&s
passavam de violentas aventuras na selva, embaladasenas grosseiras de violéncia e as tradis
matancas reais de animais diversos.

Canibal Holocaustdem um qué de neorrealismo pelo fato de realmentsido filmado na Amazor
(em Leticia, na parte colombiana da floresta), @iores desconhecidos(19) e um clima de “filme-
verdade” que producdes feitas em estudio ndo capsegecriar.

Nesse aspecto, ndo importa se as tribos indigémadrderpretadas” por figurantes que pouco ou
lembram os verdadeiros indios amazonicos, pois 0s ndmé&sbos verdadeiras foram utilizados no fi
(yanomamo, shamatari), e a representacéo fica rprotoma da ideia que o publi@vo (principalment
0 espectador europeu e norte-americano) tinhandiossida América do Sul.

Além disso, nos créditos iniciais e finais do filnf& letreiros que tentam confundir ou engar
espectador, levandm-acreditar que aquela é uma histoéria real (n@dad)e parte das cenas é verdal
(também néo é).

No come@, uma mensagem anuncia que “algumas cenas foramatzadas”, e no final um letre
explica que o projecionista que deveria destruiraiss de filme gravados pelos documentariste
verdade vendeu o material (seriam estas as cesas™vistas enCanibal Holocaustp

For the sake of authenticity
some sequences have been pike: it

e

refained in their entirety, Y 15 i
" Iﬂ'(&liﬂl. "

Letreiros no inicio e final do filme tentam atestar a “veracidade” da historia.

Descontando Gbvios exageros e liberdades poétasasalis realizadores, muitas cenas parecem re
Canibal Holocaustpnao so pelo filme terido rodado em plena selva, mas também por alguasvors
artificios adotados por Deodato e sua equipe, casrsupostas filmagens “verdadeiras” em 16 mm,
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todas as imperfeicdes que caracterizam gravac@esditadas.
Isso lembra o trecho de um dos ensaios de Batamlocpor Andrew:

Bazin disse que amamos as fotografias cruas tirpdis montanhista Herzog(20) no topo
Everest porque “a camera estava l& como o véu dénw¥a colocado no rosto do sofrime
humano”. Podem existir acuradas éabeotografias de Cristo, mas nenhuma tera acgtéle(
senso de sua presenca que o véu de Verbnica afrenenodo semelhante, Hollywood prodt
em seus estudios filmes excitantes e visualmenf@endentes sobre escaladas de monte
mas nenhum te a emocéo auténtica das desajeitadas fotogradiatedzog tiradas nos momer
de crise real, pois esses momentos e essas aiaas fireservados. (ANDREW, 1989, p. 144)

Dessa mesma maneira podemos olhar Garabal Holocaustoexistiram varias supproducdes rodad
na propria Amazonia ou em recriacoes fiéis da sedvanesmo alguns filmes italianos do per
copiando os horrores antropofagicos de Deodato,pmasos alcancam semelhante nivel de realism
cenas granuladas e “amadoras'Gi#mibal Holocausto

E como o filme de Deodato trabalha com uma falahd@de, também fica proximo dos ensaios do |
Eisenstein, que, ao contrario de Bazin e de out6scos, ndo aceitava “a no¢do do plano comu
pedaco da realidade do qual o cineastas®lera. Ele insistia de modo tdo obstinado qubuetcer:
possivel em que o plano erdousde elementos formais como iluminacao, linha, mowime volume.
(ANDREW, 1989, p. 59)

O fato de o préprio cinema tornar-se um personagentral deCanibal Holocausto- ja que ha
flmagem com céamera subjetiva, as cenas “reais” eex#icdo de diversos procedimer
cinematogréficos (flmagem, edicdo, projecdo dowsrade filme) —lembra outro cineasta rus
contemporaneo de Eisenstein: Dziga Vertov eldmuiHomem com uma Camera.

Além disso, éDeclaracdo Sobre o Sode Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov encontra ulm &eemplc
tardio emCanibal Holocaustpja que cenas fortes de violéncia explicita (auaggjamento da tartaru
um estupro coletivo, umaddia de indios sendo queimada) aparecem embalattabglissima musi
romantica composta por Riz Ortolani, que ndo combizda com as imagens, e parece evocar a id
contraponto entre imagem e som defendida pelogtsons.

Finalmente, um outro pecto em que o filme de Deodato lembra os ensa&idasenstein é a montage
que vai acumulando cenas progressivamente maesfoom a funcdo de criar um contraste basear
choques, ou atracdes — 0 que o russo chamavargepganho”.

Andrew descreve, eis Principais Teorias do Cinema,opinido de Eisenstein de que “um plano é
simples etapa técnica da producdo cinematograficechoque ou uma atracdo, por sua vez, é
relacdo entre mente e tema; € uma questdo de @&xgarida plateia e, enorgsequéncia um conce
muito mais sutil, muito mais rico” (ANDREW, 1989, §0).

Assim, na primeira parte do filme (a expedicdo eusch dos documentaristas desaparecidc
montagem de Tomassi intercala cenas bastante ited-fe tiros que ndo furamorpos, aranh:
visivelmente falsas — com as ja mencionadas ceaés de animais sendo mortos e esquartejados.

Mais tarde, quando outras cenas de violéncia fatsas convincentemente encenadas, sdo exibidaa

parte final do filme, o espectador &stondicionado a acreditar que os realizadoresriamdechegs
aquele extremo; afinal, se animais verdadeirosnfonaortos realmente nas cenas anteriores, pao
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aguelas pessoas, como a india empalada, ndo pudssiar sendo mesmo mortas?

A famosa india empalada: parece real, mas é apenas maquiagem.

Isso novamente lembra as teorias de Eisensteimy eaplica Andrew:

Vimos que para ele [Eisenstein] a matéria-primaidema é a “atracdo”, @ue um filme é umr
série de choques dados no espectador, uma esgéciaqliina psicoldgica. A partir dai, a fol
de um filme depende do tipo da experiéncia queneasita deseja evocar. O processo criativ
realidade, comeca com o artista conscientizandioigramente dofim que tem em ment
decidindo entédo qual o melhor modo possivel degymtesse fim. (ANDREW, 1989, p. 70)

Em Canibal Holocaustpa montagem definitivamente faz parte do espetapaliis é ela que cria a ilus
de realidade em fdirentes momentos. Uma cena em especial podetada @omo um belo exemplo

experimento de “geografia criativa” de Kuleshov @& tdoria da “montagem proibida” de Bazin,
tentativa de criar “suspense real”. Trata-se da @Enjangada, que pode sesudlizada nas fotografi

abaixo.

Cena da jangada ilustra o que Bazin chamava de “montagem proibida”.
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Nesta cena, trés dos documentaristas, Alan, Jd&kye, atravessam 0 rio numa jangada improvi
enquanto o quarto jovem, Mark, filma as imagenseagsistimos através de sua camera; outros ar
da mesma cena sao vistos pela lente da segundaac@me Faye carrega sobre a jangada. Subitar
um jacaré entra ameacadoramente no rio e pare@prsgimar dos jovens, que comegcam a r
desesperado$ara a sorte deles, uma anaconda também entia aassusta o jacaré, permitindo
eles cheguem seguros a margem.

Analisando as fotografias dos planos separadamfcdebastante 6bvio o que Bazin queria dizer
“montagem proibida”: os trés jons na agua, o jacaré e a anaconda ndo fazem pariesina cena e r
estavam no mesmo rio N0 mesmo momento; as cena gaoaré e com a cobra podem até ter
filmadas em outro local e outra época.

Mas a costura convincente destes planos atravésodtagem cria a falsa impressdo de que 0s |
realmente estdo em perigoimpressao reforcada pelo uso da “camera amadom’sqoode 0 tem
inteiro, uma trucagem relativamente simples.

Por outro lado, em varios momentos@gnibal Holocausta camerando péra de filmar, apresenta
cenas num unictake que respeitam o que Bazin defendia ao incentivaoragos planos sem cortes
oposicédo a “montagem proibida”. E o caso das cenas os animais sendo mortos diante da ca
onde ndo h4 montagem ndrmacagens, e sem a camera desviar do alvo, registrdidaticamente «
detalhes mais graficos do abate.

E as cenas na parte final do filme, aquelas supesite verdadeiras registradas pelas camere
documentaristas mortos, também impressionam psknaia de cortes ou montagem, tornaasi@ind
mais realistas.

Uma delas é a morte de Jack: a camera se aproximagompara mostrar um dos canibais castran
rapaz aprisionado; um jato de sangue sai do meudcepado, enquanto a camera enquadrasta
deformado da vitima ap0s receber um golpe de tacap isso sem cortes e num Unico plano, con
aguela fosse a filmagem de um assassinato quaaestamente acontecendo.

As “colisbes de planos”, que Eisenstein tdo berizoti em seus filmegara criar um sentido e (
discurso, também podem ser encontradasCamibal Holocaustpja que a ideia do diretor Deodat
criar o contraste entre “selvagens” e “civilizadasbstrando que uma linha bem ténue os separa.

E por isso que a primeira pade filme mostra hébitos e rituais dos indios queepo ser considerad
barbaros pelo espectador, somente para que de@ogegunda parte, os “civilizados” documentar
repitam as mesmas praticas do seu jeito.

Logo no inicio, € mostrado um ritual sex violento entre um casal de nativos, quando henté
penetrada com um instrumento falico feito de mag&nquanto eles rolam pela lama. Mais adian
“civilizados” documentaristas se envolvem em unizagiéo tao “selvagem” quanto aquela, ao eatep
uma nativa em meio a lama, evocando a cena inicial.
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Estupros na lama: primeiro os “selvagens”; depois, os “civilizados”.

Posteriormente, Alan e Faye fazem sexo de maneasegselvagem numa aldeia que invadiram, ¢
observados pelos indios ao longe. Quandoinab, fa aprisionada Faye é estuprada, de formadgem”
por diversos canibais, o filme novamente remetena @nterior.

Sexo selvagem entre “civilizados” e sexo selvagem com os “selvagens”.

Esta, por sinal, é a pergunta que o protagonis@atiébal Holocaustpo dr. Monroe, faz na conclusao
filme. Momentos antes, ele viu, com aosresarios de uma poderosa rede de TV, as filmagatizada
pelos quatro jovens mortos. Ironicamente, 0os ekamitchegaram a cogitar a exibicdo de part
material, eliminando as cenas mais “delicadas”.

Isso leva Monroe a se questionar: “Quem saweydadeiros canibais?”. Nesse momento, novar
assinalando o contraste entre o mundo civilizadm mundo selvagem, um caminhdo passa né
exibindo um simbolo muito semelhante ao da tatuapesrum dos indios tinha na nuca em outra ce
filme — uma associacdo que nem € percebida pela maioriasgestadores, mas esta |4 para sublin
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discurso de Deodato.

O simbolo visto na floresta, entre os “selvagens”, também esta na selva de pedra.

Trata-se do tipico discurso eisensteniano do “piumgho”: contar a histéria através de imagens f¢
utilizando o choque entre elas para provocar octager. Neste caso, hdo € um discurso marxista
de operérios contra patrdes exploradores, masaita dos colonizados (0s indios que 0 especiati@a
agressores selvagens no inicio, até descobrirlgaes@&o as verdadeiras vitimas) contra os colooiee
(os “pobres” documentaristas que abusaram dossipelipor isso foram mortos).

Conclusao

Recebido com polémica na época do seu lancamemonsderado maldito por muitos an@anibal
Holocaustoé um filme a frente do seu tempo, hoje até maial @&o que quando foi realizadcate pel
guantidade de obras recentes que exploram a mesmea de “falso documentario”, normalme
gerando grandes bilheterias nos cinemas e amptadatee analises fora deles.

Embora normalmente associada ao sensacionalisngualgroposta e a extrema violéncia das
imagens, a obra de Ruggero Deodato permite vaitasds.

Percebese claramente que, ao contrario de outros cinedstéanos que fizeram filmes sol
canibalismo, como Umberto Lenzi ou Sergio Martidepdato ndo sé teve um melhor dominio da té
e da narrativa, como também se mmstmais articulado para realizar uma obra ao mewmMpC
chocante e inteligente, que assusta e faz pensar.

E isso ndo so pelo fato @anibal Holocausta@vocar, como vimos, teorias do cinema tdo opostastc
aquelas escritas por Sergei Eisenstein e &rBazin na primeira metade do século passado
principalmente pelo atualissimo debate da violénaiaidia e do sensacionalismo da comunicacao.

Na época em qu€anibal Holocaustdoi produzido, no final dos anos 70, o diretor Da&tode muita
pessoasio mundo inteiro ainda tinham vividas as memorashibcantes imagens veridicas apresen
pela televisdo, como o presidente John F. Kennedgaosalvejado na cabeca ou as execucdes sant
durante a Guerra do Vietna. Hoje, 30 anos depasyacadmao mudou muito: os mortos em conflitos
Irague ou na Faixa de Gaza sdo mostrados em detsdimgrentos no horario nobre, e com um 1
cligue é possivel assistir aos videos “sem cortdsS decapitacbes de reféns por terrorista
Afeganistao, via internet.
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Para piorar, fatos recentes envolvendo tanto a sm&gao quanto o entretenimento televisivo pare
sinalizar que, como Deodato mostrou, as imagensmpaer manipuladas para iludir o espectador
através da ja antoldgica entrevista falsensupostos membros do PCC (exibida por Gugu Liitvenat
seu programd@omingo Legalha alguns anos), seja através da suposta “redlidbude ironicament
chamadogreality shows como oBig Brother Brasil onde os participantes visivelmente interpre
papéis para tentar sensibilizar o publico e garasta permanéncia no programaod pelo menc
aumentar a audiéncia.

Por permitir discussfes como essa € Gaeibal Holocaustacontinua tdo sedutor e polémico. Cc
varios classicos do horror, o filme de RaggDeodato permanece ndo sé como um retrato dwoten
que foi realizado, mas também como uma obra deérefm, que continua atual.
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Notas:

(1) Termo em inglés para documentérios falsos, nfusao das palavramock (farsa) edocumentary
(documentario). Existem diversos exemplos famososioIsto € Spinal Tap (This is Spinal Tap 1984)
“documentério” sobre uma falsa banda de rockpagk Side of the Moor(2002), que apreser
“evidéncias” de que a chegada do homem a Lua f@ farsa encenada pelo cineasta Stanley Ku
com apoio do governo norte-americano.

(2) Em novembro de 1978, o congressista namericano Leo Ryan liderou um grupo de politic
jornalistas até Georgetown, na Guiana, para inyastnformacdes de violacdo dos direitos human
comunidade religiosa administrada pelo reverenahoJdines (e chamada “Jonestowyrante a visite
Ryan foi atacado por um dos homens de Jones, rdakgacéo conseguiu sair da comunidade le\
15 dos seus membros, que desejavam voltar aosoSsthuddos. Mais tarde, na hora do embarqu
aeroporto de Georgetown, a comitiva foactda por homens armados a mando de Jim Joneslo
nove pessoas foram mortas a tiros. Uma delas fbi B@wn, cinegrafista da NBC que filmou
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primeiros segundos do ataque, e cuja camera contifilmando quando ele proprio foi assassinadc
cenadoram exibidas na TV na época, provocando grandecéo e também polémica sobre a violé
na midia. Dias depois, Jim Jones lideraria o suididletivo de sua comunidade, provocando a ma
mais de 900 pessoas.

(3) O filme, produzido em 2007 e ladp apenas em 2009 nos cinemas mundiais, custoul tolare:
e, até 29 de novembro de 2009, ja havia arrecaci® de US$ 107 milhdes de bilheteria apena
cinemas norte-americanos, segundo o site InterogtéMDataBase.

(4) A Greve (Stachka'$ osegundo filme de Eisenstein e conta a historiardaegde operéarios de ul
fabrica em 1912, motivada pelo suicidio de um delpés falsa acusacao de roubo movida pelos psz
No final, a manifestacédo dos trabalhadores € bnatiaie reprimida pelos militares.

(5) A revistaCahiers du Cinémdoi fundada em 1951 por Bazin, Jacques Doniol-Meale e Joseph-
Marie Lo Duca, tornandee uma das mais influentes e respeitadas publisagi®e cinema do mun
Entre os autores da primeira fase da revista astawduros cineastas respeitados, como Jegn-
Godard, Claude Chabrol e Francois TruffauCa&hiersé publicada até hoje.

(6) Em 11 de novembro de 1958, aos 50 anos de.idade

(7) No Brasil, diversos de seus textos foram pablos pela Editora Brasiliense no livro O Cinema —
Ensaios, publicado em 1991.

(8) L'Herbier foi um escritor francés, produtorieetbr de cinema, que dedicga-aos estudos da esté

e teoria da sétima arte. Um de seus filmes maissammostra manchas de cores primarias,assais n
pelicula, respondendo a sons variados.

(9) Vertov, cujo nome verdadeiro era Denis AbrarmbvkKaufman, foi um cineasta, documentaris
jornalista russo, grande precursor do que se caimsou chamar de “cinema verdade”, através de §
como Um Homem com uma Camera (Chelovek S Kino-Agipar, 1929).

(10) A Escola Grierson foi fundada pelo escocés Jaherson, que, ao lado de Robert Flaherty e [
Vertov, é considerado um dos principais nomes doadpdios do documentario. Sua escola ingle
ajudou a lancar as bases para o chamado docunoetit@sico. Sua obra mais famosa € Drifters (1929).
(11) André Malraux foi um famoso tedrico e pensddamces.

(12) Chamad®rson Wellesfoi publicado originalmente em 1978, muitos aap8s a morte de Bazin.

(13) Um texto originalmente publicado Gahiers du Cinémam 1953, e incluido na edicao brasiléra
Cinema — Ensaiggla Editora Brasiliense.

(14) Bim, Le Petit An¢1950) eCrin Blanc — Le Cheval Sauva¢t953).
(15) Alguns dos protagorias, como Gabriel Yorke, Perry Pirkanen e Franc&eadi, ndo tiverat
outros trabalhos de grande expressdo nos anosntEguo que aumentou a boataria de que f

realmente assassinados.

(16) A Bruxa de Blaitem enredo muito semelhante aoG#nibal Holocaustpapresentando as supo:
filmagens reais de trés jovens cineastas que desapam enquanto faziam um documentario sok
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bruxa de Blair’ em uma floresta nodeaericana. Na época em que o filme foi lancadsp$akites r
internet e até utrmockumentarghamadd Maldigéo da Bruxa de Blair (Curse of the Blairteti, 1999
tentavam vender a ideia de que tudo era real, eogueés jovens vistos no filme realmente tin
morrido, o que transformodl Bruxa de Blaimum sucesso instantaneogtmu US$ 60 mil e rendeu m
de US$ 248 milhdes nas bilheterias mundiais).

(17) O trailer original do filme mostrava a equeparando uma cena e o diretor Deodato comen
diretamente para a camera, que eles estavam fibmand meio a selva e cedis por canibais (
verdade, e que um dos membros da equipe supostamsiaria desaparecido ha dias, provavelr
devorado pelos indios.

(18) Entre elesA Montanha dos Canibais (La Montagna del Dio Canalep1978), de Sergio Martino
Os Vivos Seréao Devorados (Mangiati Vivi980), de Umberto Lenzi.

(19) O menos obscuro era Robert Kerman, intérpietgrofessor Monroe, que na época tinha
carreira bensucedida como ator de filmes pornograficos. Solseu@dnimo “Robert Bolla”, Kerm:
apareceu em mais de 150 filmes adultos entre 19P8@&, segundo mternet Movie DataBasdazend:
inclusive obras famosas corfi@aboo American Style e Debbie Does Dalldsis recentemente, apare
em ponta no filmélomem-Aranha (Spidermag002).

(20) Bazin referese ao alpinista francés Maurice Herzog, que emgué1950 escalou nédo o Ever
mas a montanha Annapurna, no Himalaia, torna®da{rimeira pessoa a escalar um monte com
8.000 metros de altura. No trecho final da escalbl@azog perdeusaluvas e ficou com os dedos
maos congelados; para evitar gangrena, o mediegulpe teve que ampulids sem anestesia. O Eve
s6 seria “conquistado” em 1953, por Edmund Hillarffenzing Norgay. Como Herzog nédo escal
Everest, trata-se de um engano de Bazin ao es@evertigo.

Mini Curriculo :

Felipe M. Guerra € mestrando em Comunicacao dadsidade Anhembi Morumbi, S&o Paulo, «
bolsa da Coordenacdo de Aperfeicoamento de PeswodNivel Superior (CAPES). Atualme
desenvolve a pesquisadiabo também é brasileiro - A figura do demdérmocmema nacionalorientad:
por Rogério Ferraraz.
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