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“Agora, o cheiro dspero das flores

leva-me os olhos por dentro de suas pétalas.

Eram assim teus cabelos;
tuas pestanas eram assim, finas e curvas.

As pedras limosas, por onde a tarde ia aderindo,
tinham a mesma exaltacao de dgua secreta,

de talos molhados, de podlen,

de sepulcro e de ressurreicao.

E as borboletas sem voz
dangcavam assim veludosamente.

Restitui-te na minha memoaria, por dentro das flores!
Deixa virem teus olhos, como besouros de 6nix,

tua boca de malmequer orvalhado,

e aquelas tuas maos dos inconsolaveis mistérios,
com suas estrelas e cruzes,

e muitas coisas tao estranhamente escritas

nas suas nervuras nitidas de folha,

- e incompreensiveis, incompreensiveis.”

“Recordacdo”, por CECILIA MEIRELES
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Como Cecilia Meireles demonstra em seu poema, nossa memaria usa COmo recurso
os sentidos e a experiéncia. Por vezes, esses sentidos se confundem e formam uma
sinestesia. A Revista CINEstesia compartilha dessa visao: quanto maior a diversidade
de sentidos, emocdes, areas de estudo e, principalmente, de experiéncias, maior a
apreensao de conhecimento pela memoria.

O comportamento do conhecimento cientifico nao é distinto. No entanto, ha uma
imensa relutancia na exigéncia de titulos e diplomas para a publicacao académica, o
que restringe as possibilidades pedagdgicas do conhecimento cientifico, diminui e
elitiza a capacidade de produgbes académicas.

A Revista CINEstesia surgiu a partir de uma demanda dos alunos de graduagao da
Universidade de Sao Paulo (USP), mas tem como origem o Projeto de Cultura e Ex-
tensao CineGRI (Cinema, Relagcbes Internacionais e Geopolitica), e consciente dos li-
mites da USP, a demanda foi estendida a alunos de graduacao de todo o Brasil. Uma
das principais formas de se fazer ciéncia é possibilitar o acesso a publicacao para
alunos de graduacgao que, muitas vezes, se veem impedidos ou perdidos no processo
de criacao e submissao de artigos cientificos.

A experiéncia nao é a unica metodologia didatica prezada pela C/NVEstesia. a inter-
disciplinaridade é igualmente valorizada. Partimos dos elementos sinestésicos do
aprendizado e encontramos o cinema como ferramenta didatica, capaz de recortar,
retratar e remontar fatias da vivéncia humana e organiza-las em forma de arte. Na
sua composicao da edicao, foi almejada a presenca de autores de iniUmeros cursos,
para permitir uma abordagem ampla e diversa do encontro entre a arte cinemato-
grafica, que explora de forma Unica o encontro dos sentidos, e a geopolitica, campo

1



gue toca qualquer drea de estudo.

Dessa forma, a Revista CINEstesia tem o prazer de democratizar o ambiente acadé-
mico e apresentar a edicao piloto deste periddico eletrénico, trazendo como tema o
“Cinema Latino-americano e o Subdesenvolvimento”. Temos como objetivo langar
luz as peliculas latino-americanas e as nossas muitas feridas que, atravessadas pelo
tempo, ganham contornos combativos as exploragdes econémico-sociais as quais
estamos submetidos.

COMISSAO EDITORIAL
revista.cinestesia@gmail.com
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Latin-american narco-scapes: the search for ways of identifica-

tion

Rayssa Mendes

Universidade de Sao Paulo. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciénciais Humanas.

Larissa Santos

Universidade de Sao Paulo. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciénciais Humanas.

RESUMO

Analisaremosaconstrucaodaidentidade
latino-americana a partir de alguns dos
estigmas que a regiao herda de seu
passado colonial e de sua consequente
posicaomarginalnadivisaointernacional
do trabalho, por meio de uma reflexao
sobre 0s narco-cenarios produzidos pelo

cinema hegemonico.

PALAVRAS-CHAVE: narcotrafico,
estigma, cinema, violéncia, América

Latina.
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ABSTRACT

We will analyze the construction of the
Latin American identity through some of
the stigmas associated with its colonial
past and its consequent marginal
position in the international labour
division, through a reflexion about the
narco-scapes produced by mainstream

films.

KEYWORDS: narco-trafficking, stigma,

cinema, violence, Latin America.

sociedade colombiana, em particular, e arealidade cultural, politica, social eidentitaria

latino-americana de forma mais geral. Uma linha ténue separa o mitico, o imaginario
e o ficcional da realidade concreta em Macondo, esfera onde se reproduzem uma
série de fatos cotidianos da América Latina. Este pueblo mitico é o cendrio onde se
desenvolvem todo tipo de fantasias e acidentes da vida real e, a0 mesmo tempo,
sobrenatural latino-americana. Em “Cien afos de soledad”, obra de referéncia do
realismo mdgico de Garcia Marquez e da literatura latino-americana, o autor conta
propriamente a histdria deste pueblo. Em linhas gerais, sua trajetéria parte de uma
condicao ideal, “onde ninguém tinha mais que trinta anos e onde ninguém havia
morrido” (Garcia Marquez, 2009 [1967], p. 9, trad. livre) em direcdo a um fatalismo
degradante, que conduz a destrui¢cao de Macondo.

E interessante notar que a decadéncia de Macondo, bem como sua histéria
propriamente dita, se inicia com a conexao da aldeia com o mundo exterior, com
a chegada de Melquiades, um cigano que visita com frequéncia o pueblo trazendo
consigo invengoes e artefatos estranhos e modernos. O marco dessa conexao se
da quando Ursula, matriarca da familia e protagonista do romance (os Buendia),
atravessa o pantano e retorna com o primeiro contingente de migrantes. Estes vém
para construir a linha férrea e trabalhar na companhia bananeira que se instala em
territério macondista, fazendo referéncia ao fato histérico passado na Coldmbia, com
a instalacao da companhia bananeira estadunidense United Fruit Company, no final
do século XIX, suscitando uma série de conflitos na regiao (Hsin-Mei Chiu, 2014).
Esta rica metafora geografica é precursora no que diz respeito as formas de retratar

a realidade latino-americana, algo latente no narco-cinema. Além de um retrato,
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essa linguagem contribuiu para a criacao de um imaginario que, em maior ou menor
medida, permeia a identidade latino-americana internacionalmente. A histéria desta
construg¢daoimagética,assim comoem Macondo, estd fortemente associadaainsercao
marginal da América Latina em uma divisao internacional do trabalho liderada
por poténcias externas que, como tais, detinham (e detém) fortes ferramentas de
producao simbdlica, como o cinema.

Macondo se mantém em um processo ciclico de mudangas constantes, que por sua
vez conservam suas estruturas e caracteristicas principais - dando a impressao de
repeticao da histéria - no qual em algum momento é sempre necessario retornar
ao ponto de origem, o que é notdério nas repetidas ‘coincidéncias’ que passam de
geracao para geracao em “Cien anos de soledad”. Neste artigo propomos verificar a
influéncia da producao cinematografica na construcao de uma identidade regional
latino-americana profundamente marcada por estigmas, retornando também ao
ponto de origem, que se encontra situado em um passado de exploracao colonial
e que, por sua vez, se repete em diversos pontos de nossa histéria sob diferentes
formas. A primeira delas, a partir do posicionamento econémico marginal nas
relacées de troca que se projetam no sistema-mundo contemporaneo. A segunda,
através dos conteudos identitarios que nos sao atribuidos por uma violenta dinamica
de producgao simbolica que relega a América Latina uma identidade marcada pela
ilegalidade e degradacao moral.

Na primeira parte do texto, trataremos do conteudo ideoldgico das construcdes
representativas (simbolismos e esteredtipos) que o cinema tem historicamente
produzido a respeito da América Latina, através de um processo de violéncia
simbolica [1]. Essa producao culmina na emergéncia de uma narco-cultura nao sé
amparada por producdes cinematograficas, mas por musicas, telenovelas e outras

linguagens. Nesta parte, trataremos precisamente do processo de constru¢do dos
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“narco-cenarios” que permeiam o inconsciente coletivo global acerca da América
Latina.

Na segunda parte, nos aprofundamos ainda mais nesse universo de produgao
representativa, nos referindo a cadeia de relacbes econdmicas que a sustenta. A
narco-economia é assumida como parte integrante do desenvolvimento capitalista
contemporaneo, embora a mesma seja comumente negada como tal, relegada a
condicao desviante de imoralidade e ilegalidade.

Na terceira parte adentramos em um aspecto largamente abordado pelo cinema, que
é a politica de guerra as drogas, liderada pelo governo dos EUA na regiao como uma
forma de mitigar e conter as ameacas impostas pela proliferacao e aprofundamento
da narco-economia, mas que tem historicamente surtido efeitos contrarios e adversos,
legando resultados problematicos para a regiao.

Na quarta e ultima parte abordamos o cinema, sobretudo pelo género documental,
como uma potencial ferramenta de subversao a construcao de identidades
deteriorantes e violentas. A producao cinematografica nao-hegemoénica tem sido
instrumentalizada no sentido de evidenciar implicagcbes pouco mencionadas da
politicadeguerraasdrogas,suscitandodebatescomoalegalizacaoedescriminalizacao
dos narcéticos. Concluimos esta reflexao retornando a Macondo e apontando as
limitacbes e prejuizos da construcao de “mono identidades”, desenvolvida pela
producao cinematografica hegemoénica e endossada pelos narco-cenarios que elas

constroem.

A PRODUCAO IDEOLOGICA DOS NARCO-CENARIOS
Desde os anos 1970, a tematica das drogas tem tido grande relevancia na produgao
cinematografica latino-americana, em obras como “Contrabando y traicion” (Arturo

Martinez, 1977) e“Labandadelcarrorojo” (Rubén Galindo, 1978).Foinamesmadécada
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em que houve o desenvolvimento de complexas rotas de distribuicao e métodos
de contrabando pelos traficantes latino-americanos, que a série de televisao “Miami
Vice” (Anthony Yerkovich e Andres Carranza 1984-1990) retrataria alguns anos mais
tarde. Exibida primeiramente pela NBC, a série trouxe, uma versao “glamourizada”
da guerra as drogas para o publico global, em que dois policiais estadunidenses -
claramente retratados como herdis - se arriscam e se aventuram no submundo das
drogas na Flérida (CineGRI, 2020, p. 44).

O registro cinematografico mais antigo nessa linha, no entanto, data de 1940, quando
Irving Cummings dirigiu “Down Argentine way”. A obra retrata de forma clara a
constru¢ao dos EUA como terra do trabalho e da dignidade, em oposicdao a Argentina,
microcosmo latino-americano que incorpora a terra da fuga e da realizacao de
fantasias (CineGRI, 2020, p.44). Uma verdadeira Macondo sul-americana. A Argentina,
entretanto, da lugar a Colombia e ao México como contextos mais recorrentes nas
producdes cinematograficas que abordam a questao do narcotrafico, reforcando a
versatilidade da metafora macondista.

O mexicano, desde os primeiros anos do narco-cinema, é comumente representado
como imigrante clandestino e miseravel, criminoso e vagabundo, que traz doencas
e problemas (CineGRI, 2020, p. 47). E importante ressaltar que a construcdo de
narco-cenarios esta muito associada a construcao da identidade de determinado
povo, assim como o delineamento de Macondo se da através da construcao das
personagens que ali habitam e que, a partir das relacbes sociais que estabelecem,
produzem o espac¢o do pueblo.

Tais representacdes dos narcotraficantes, por sua vez, tétm dominado ideias que
norteiam particularmente a politica externa estadunidense e, em ultima instancia,

o préprio capitalismo transnacional. A figura do narcotraficante no cinema tem

se mostrado bastante ambigua nos ultimos anos, na medida em que ao mesmo
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tempo que incorpora aspectos do vilao a ser combatido pelos “mocinhos” brancos e
ocidentais,écrescentementerepresentadasobascaracteristicasde“heréi”ajuventude
latino-americana. O diretor mexicano Miguel Marte se refere a representacao dos
narcos como “personagens ideais, violentos, que usam armas, tem caminhonetes e
mulheres” (Marte, 2016 apud CineGRI, 2020, p. 47).

O documentario “Narco cultura” (Shaul Schwarz, 2013) expressa este fenébmeno
com maestria, a partir de paralelos com o “narco-corrido” mexicano, estilo musical
gue mistura ritmos tradicionais mexicanos com letras que glorificam os atos de
narcotraficantes, assim como outros fenébmenos culturais, como o “funk ostentacao”
no Brasil ou o “gangsta rap” dos Estados Unidos. Em “Narco cultura” também
presenciamos 0s atos brutais dos cartéis, envolvendo gravacbes de cabecas
decapitadas e corpos incinerados ao som de “narco-corridos”. “Narco cultura” se
concentra nos impactos generalizados do narcotrafico na cultura em Ciudad Juarez
e no México em geral. O documentdrio propde uma reflexao final importante para
pensar o processo que fez dos narcotraficantes modelos a serem seguidos por parte
da juventude mexicana (CineGRI, 2020, p. 62). Além dos corridos, também existem
producdes audiovisuais de histérica tradicao e crescente importancia e que retratam
0s narcos como viloes (e vilas, como um fendbmeno mais recente) heroicizados - as
narco-novelas, como “Lareina del Sur” (México), “Las munecas de la mafia” (Coldmbia)
e “Pablo Escobar: el patron del mal” (Colombia).

Ha poucos filmes, contudo, que nao abordam a histéria de grandes lordes da droga,
dando protagonismo aos que sofrem com a guerra as drogas. Nao encontramos no
circuito hegemonico de produgao cinematografica, obras que tratem das “mulas”, em
sua maioria mulheres em situacao de extrema vulnerabilidade social, que arriscam
suas vidas ao carregar em seus corpos pequenas quantidades de droga. Segundo

dados da ONG ITTC (2015), 58% das mulheres encarceradas no Brasil estao presas
pA |



por delitos relacionados ao comércio de drogas (CINEGRI, 2020, p. 47). Com raras

excecoes [2], essas historias nao sao contadas.

NARCO-ECONOMIA: A IMORALIDADE INTRINSECA AO CAPITALISMO
O trafico de drogas foi sempre um negdcio capitalista, por ser organizado
como uma empresa alentada, como qualquer outra, pelo estimulo do lucro. [..]
A narco-economia, longe de ser um submundo alheio a norma capitalista, esta
rigorosamente organizada de acordo com os parametros da economia de mercado
(Coggiola, 2005).
Na década de 1990, o mercado do trafico internacional de drogas gerava uma
renda anual de mais de US$500 bilhdes, constituindo o segundo maior negdcio da
economia capitalista mundial, perdendo apenas para a industria militar, com US$700
bilhdes. Por isso, é essencial entender o mercado oriundo do trafico de drogas como
um fendmeno diretamente vinculado ao sistema econdmico de base capitalista
(CineGRl, 2020, p. 52). No quarto episédio da série documental “Na rota do dinheiro
sujo” (Jigsaw Productions, 2018), intitulado “Banco dos cartéis” (Kristi Jacobson,
2018), essarelacao é evidenciada a partir da historia de lavagem de dinheiro de cartéis
mexicanos e de organizacdes paramilitares como o Hezbollah por meio do banco
HSBC. O episédio traz evidéncias de que o sistema financeiro, além de altamente
transnacionalizado, encontra-se intrinsecamente vinculado ao narcotrafico.
O tamanho e a importancia que tem a “narco-economia” no sistema econdmico
capitalista se reflete na cultura de nagbes impactadas por essa atividade. No México,
“narco-cinema” é um género cinematografico, no qual essa realidade é retratada
por meio de filmes de categoria B repletos de violéncia, drogas e as “tradicionais”

caminhonetes. Nestas obras recentes do cinema e da televisao é possivel observar

com frequéncia os custos morais do capitalismo e sua industria cultural. A tematicado
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narcotrafico tem sido abordada recorrentemente por meio de obras como “Narcos”
(José Padilha, 2015), sobre o traficante colombiano Pablo Escobar, representado
por Wagner Moura, que se define diversas vezes como um “homem de negdcios”.
O verdadeiro Pablo Escobar afirmava explicitamente essa condicao, estabelecendo
assim seu posicionamento politico e distante dos movimentos revolucionarios de
guerrilha da América Latina (CineGRI, 2020, p. 52).
Nao aceito que me associem a guerrilha, pois isto prejudica minha dignidade.
Sou um homem de negdcios e esta é a razao pela qual nao posso estar de acordo
com as guerrilhas, que lutam contra a propriedade privada (Escobar Gaviria apud
Coggiola, 2005, p. 117).
Um dos mais emblematicos filmes sobre o narcotrafico, “Traffic” (Steven Soderbergh,
2001) é bastante didatico e nos permite entender mais sobre o assunto. Este filme
retrata desde a fabricacao das drogas, nos campos de plantacao de coca na América
Latina, até seus consumidores finais, que residem em todos os outros continentes
do planeta. Apresentando toda a complexidade que envolve essas relacdes por meio
de uma narrativa que permeia simultaneamente trés histérias. “Traffic” fornece uma
excelente base para discussoes a respeito da legalidade e da legitimidade de uma
questao tao delicada (CineGRI, 2020, p. 66). Nesse mesmo sentido, a série documental
“Amazonas clandestino” (David Beriain, 2015) busca elucidar o caminho das drogas
na floresta Amazonica, desde o cultivo até sua distribuicao, que se encontra também
associada a outros mercados ilicitos, tais como a exploracao de recursos como ouro
e madeira.
A intermediacao do mercado, ao dar consisténcia a exaltacao do irracionalismo e da
imoralidade como esséncia do latino-americano, contribui hoje para que as fixagdes
fundamentalistas daidentidade sigam se opondo as leituras mais amplas e abertas da

multiculturalidade latino-americana. As industrias culturais (como a cinematografica)
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e a massificacao urbana deveriam caminhar no sentido de fomentar a maior abertura
e transnacionalizacao com vistas a preservar as culturas locais. O que se nota, no
entanto, é um processo de perversao das mesmas, instrumentalizando o carater
profundamente marcado pela fantasia e pelos mitos para justificar um mercado por

definicao associado ao entorpecimento e a inconsciéncia.

GUERRA AS DROGAS: RECOLONIZACAO COMERCIAL E SIMBOLICA

A politica de guerra as drogas, isto €, a instrumentalizacao da militarizacao com
o pretexto de lutar contra as mazelas sociais supostamente ocasionadas pelo
consumo de drogas ilicitas, € um aspecto fundamental da recolonizacao comercial
e chantagem financeira em curso na América Latina, inspirando muitas narrativas
cinematograficas contemporaneas. A guerras as drogas, originada no fenébmeno do
proibicionismo, que data da primeira metade do século XX, estrutura-se, assim como
este, a partir de uma “combinacao entre moralismo e repressao seletiva a certos
grupos sociais” (Rodrigues, 2012, p. 11) e se constitui como uma tatica de controle
social. O discurso construido a partir do pretexto de combate ao narcotrafico teve seu
viés militar intensificado nos governos de Ronald Reagan, nos anos 1980. América
Latina e Caribe sao particularmente atingidos por esse discurso quando as politicas
de seguranca estadunidenses passam a associar as guerrilhas de esquerda, como as
Forcas Armadas Revoluciondrias da Colémbia (FARC) e o Sendero Luminoso no Peru,
ao narcotrafico e a caracteriza-las como uma ameaca continental.

Na série Narcos, é possivel encontrar outras questoes problematicas que contribuem
para a estereotipacdao e estigmatizacdao da regiao, aqui principalmente por seu
aspecto simplista, sobre a regiao. O ator principal (Wagner Moura) e o diretor (José
Padilha) sao brasileiros e trata-se de uma co-producao Brasil/Colémbia/EUA, em que

aescalacaode um ator brasileiro para o papel de umafigura colombiana emblematica
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(para o bem ou para o mal) colabora, ainda que indiretamente, com a ideia de
homogeneizacao da América Latina. Além disso, a produc¢ao adota uma abordagem
recorrente da regiao como terra da violéncia, sem regras e sem leis, aspectos que,
em outros contextos e atrelados a narrativa dos estados enfraquecidos, justificam
intervencdes externas a regiao, inclusive militares (CineGRI, 2020, p. 45).

Outros aspectos regionais nao sao levantados e o narcotrafico acaba sendo
explorado de forma a “glamourizar” a vida de luxos e violéncia de Escobar. Esse
cenario corrobora com a ideia de que o trafico de drogas é um problema distante e
restrito a América Latina e, ainda pior, de responsabilidade dessa regiao. Contribui
para o distanciamento do debate sobre saude e seguranca publica, desigualdade
social, dependéncia econémica e demais fatores que conduzem ao trafico e ao uso
de drogas (CineGRI, 2020, p. 46).

Diferente do que ocorre quando assistimos a esse tipo de filme, cuja violéncia e a
propria guerra as drogas sao romantizadas, acompanhar cenas reais nos faz perceber
a frieza e a brutalidade produzidas por estes conflitos. Esses sao alguns elementos
que fazem “Cartel land” (Matthew Heineman, 2015) um documentario singular, no
qual o diretor traz cenas reais de trocas de tiros entre narcotraficantes e cidadaos
armados. As tensdes e desdobramentos revelados na producao estabelecem um
arco original sobre o complexo problema do trafico de drogas e o envolvimento
do governo com os cartéis. Ainda que trate de aspectos particulares do contexto
mexicano, traz elementos importantes para analise de outras conjunturas latino-
americanas (CineGRlI, 2020, p. 62).

O discurso - e as politicas - da guerra as drogas tem conduzido o povo latino-
americano a acessar e internalizar uma versao especifica de identidade, garantida
por séculos de dominacao cultural (Larrain, 2001, p. 51). Isto significa dizer que temos

em comum ndo apenas o passado colonial e escravista, que nos coloca em uma
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posicao subalterna do ponto de vista social e econémico, mas também diz respeito as
influéncias sobre a construcao da nossa identidade. Este processo sintetiza a odisseia
da nossa constituicao, enquanto povo e enquanto regiao, ainda em grande medida
inconclusa (Silva, 2005, p. 143-145). A identidade latino-americana encontra-se em
processo permanente de construcao, o que se confirma com os dinamicos processos
politicos e econdmicos e de identificacao que se levam a cabo no marco das relacdes

internacionais de espacos globalizados.

CINEMA E SUBVERSAO: A CONSTRUCAO DE OUTROS CENARIOS

A questao do narcotrafico na América Latina, em toda sua complexidade, sé pode ser
satisfatoriamente interpretada a partir da ressignificacao de narrativas, via de regra
construidas de maneira unilateral e autoritaria como tem mostrado ser grande parte
da producao cinematografica hegemoénica ja criada sobre o assunto. A cultura é o
lugar em que se produz o intercambio comunicativo através de uma série de re-
codificacéesdarealidade, onde osespacosindividuais pertencentesadistintos grupos
socio-histéricos, confluem. Nesse sentido, nesta parte do artigo, nos dedicaremos a
visibilizar narrativas que revelam aspectos por vezes velados destes narco-cenarios.

Odocumentario “Cortinadefumaca” (Rodrigo Mac Niven,2010), por exemplo, procura
abordar a questao das drogas e seus tabus a partir de uma perspectiva cultural e das
consequéncias politico-sociais geradas pelas atuais formas de regulagcao, no Brasil
e no mundo. Com a participacao de intelectuais e pesquisadores, o debate gira em
torno de mostrar a intrinseca relacao entre o ser humano e o consumo de diferentes
substancias. Conta com a participacao de Henrique Carneiro, professor e pesquisador
do Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
da USP, que vem trabalhando com esse tema ha algum tempo. Em algumas de suas

contribuicdes, Carneiro enfatiza que sempre buscamos na flora plantas que pudessem
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nos ser Uteis e descobrimos, entre elas, algumas que propiciam alteracdes sensoriais
e de percepcao (CineGRiI, 2020, p. 59).

Outro exemplo é “Quebrando o tabu” (Fernando Grostein Andrade, 2011), um
documentario que procura abrir o debate sobre a descriminalizacao e legalizacao
das drogas, abordando diversos problemas sociais e de saude publica relacionados
com o tema, no Brasil e no mundo. Ancorado pelo ex-presidente brasileiro, Fernando
Henrique Cardoso, o filme entrevista diferentes autoridades politicas sobre o assunto,
como 0s ex-presidentes estadunidenses, Bill Clinton e Jimmy Carter, e médicos,
como Drauzio Varella. Busca-se, com isso, desestigmatizar o usuario - nesta producao
especificamente aquele que faz uso da cannabis - e apresentar o uso das drogas
como um problema de saude publica e sociabilidade, nao devendo ser alvo apenas
de politicas que foquem na repressao estatal e penalizacao. “Quebrando o tabu” foi
um dos responsaveis por reacender o debate sobre a politica de drogas no Brasil a
época de seu lancamento, em 2011 (CineGRI, 2020, p. 57).

Ja a obra “llegal” (Tarso Araujo e Raphael Erichsen, 2014), documentario também
brasileiro, trata do tema das drogas com um recorte bastante especifico: a luta
judicial de pais e maes para importar legalmente medicamentos com a substancia
canabidiol, produzido a base da cannabis sativa (sem propriedades psicotropicas),
para seus filhos que sofrem de convulsdes (em doencas como epilepsia, CDKL
5 e a Doenca de Crohn). Também sao abordados outros casos de doencas cujos
tratamentos demandam medicamentos a base de canabidiol. Um dos trunfos
desta producao cinematografica é mostrar como a luta pela legalizacdao das drogas
também passa por demandas medicinais urgentes, a parte da reivindicacao, liderada
por movimentos antiproibicionistas, do direito individual ao uso de substancias
psicotrépicas. Como fala Katiele Bortoli, uma das maes mostradas no filme, “se para

salvar a vida da minha filha e dar uma vida melhor para ela eu tiver que traficar, eu
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traficarei. A palavra é essa, traficar.” (Aradjo e Erichsen apud CineGRlI, 2020, p.58).
Enquanto nao ha regulamentacao sobre o uso de algumas substancias para fins
medicinais, toda e qualquer comercializacao é tratada a partir do aspecto penal e
configura crime. Nesse sentido, o filme tem enorme potencial para sensibilizar um
publico que reduz a questao da legalizacao de algumas drogas ao viés moral e da
busca pelo prazer individual.
“Leavinglafloresta” (CalebColliereDanRoge,2011)éumdocumentarioestadunidense
que busca tratar dos danos da guerra as drogas na Colbmbia, levada a cabo por meio
do Plan Colombia, politica externa norte-americana que consiste em um conjunto de
interferéncias militares dos EUA no pais sul-americano para “combater o narcotrafico”.
O documentario acompanha a familia de Abelardo e Olga, pequenos agricultores
colombianos de cacau, iuca e banana-da-terra, que tiveram que abandonar sua
propriedade familiar apds suas plantacdes serem dizimadas por pesticidas atirados
por avides estadunidenses. Estes visavam as areas de plantio de coca, com o intuito
de impedir a producao de cocaina. Tendo perdido tudo e sem a menor protecao
juridica, os camponeses se veem em uma situacao kafkiana, desprovidos de qualquer
perspectiva para conseguir moradia e trabalho. Este relato, no ambito micro,
também ajuda a refletir sobre os impactos negativos que a ininterrupta politica de
Guerra as Drogas deixa pelo caminho, atingindo grupos sociais vulneraveis e que
frequentemente nada tém a ver com a producao, distribuicdo ou mesmo consumo
deilicitos (CineGRI, 2020, p. 58). No Brasil, com suas proprias particularidades, existem
paralelos possiveis de serem estabelecidos, sobretudo ao considerarmos que

como nosdemais paisesamericanos,otraficodedrogasé(...) associadoa populacdes

pobres, habitantes de favelas e periferias e vinculado aos chamados comandos ou

partidos do crime. Apesar de a situacdo da producao, trafico e consumo de drogas

ilicitas no Brasil nao configurar um quadro tao simples, o vinculo entre narcotrafico
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e pobreza tem justificado sequidos programas de seguranca publica que insistem
na repressao e no proibicionismo como meios para lidar com a questao das drogas
(Rodrigues, 2012, p. 28).
Essas producdes cinematograficas, ainda que com destacadas diferencas, sao
exemplares da recente ascensao do debate sobre a criminalizacao de substancias
ilicitas e as politicas de Estado em relacao a elas — vale ressaltar que todas foram
lancadas na ultima década. Mais do que isso, oferecem uma bela amostra de como
o tema abarca importantes aspectos juridicos, medicinais, sociais, econémicos e

diplomaticos, indicando arelevancia deste debate - e,igualmente, sua complexidade.

CONSIDERACOES FINAIS

Em Macondo confluem identidades préprias de uma cultura generalizada. Estas
identidades se veem cada vez menos a partir das diferencas, e mais a partir dos
espagos comuns, como a colonizacao, os mitos de origem, o indigenismo e a barbarie
da civilizacao. Porque nos, latino-americanos, compartilhamos um passado comum
muito peculiar. Na hora em que nos encontramos, essa histéria comum, tao poderosa
e intensa, vem a tona invisivel e se traduz pela sensacao de que ja nos conheciamos
ha muito tempo (Aldaco, 2008, p. 91).

Essa riqueza de diversidade é coibida pela homogeneizacdo promovida pela
massificacao da cultura latino-americana sob a marca da narco-violéncia - e
seus desdobramentos. Vale a pena nos perguntarmos se o deslocamento das
“monoidentidades” nacionais para uma multiculturalidade global, sob a égide
do latino-americanismo, nao incorre em um “fundamentalismo reverso”. Este se
manifestaria através de um “fundamentalismo macondista” que congela o latino-
americano como santuario da natureza pré-moderna e sublima o continente como

o lugar em que a violéncia social é fetichizada pelos afetos. Encerrar a cultura
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latino-americana a um sé paradigma de recepg¢ao é apenas uma forma de situar a
heterogeneidade da América Latina em um contexto de globalizacao.

E fundamental que reconhecamos que, de fato, existe uma profunda identidade
latino-americana que pode ser recuperada e que se manifesta em muitas formas de
resisténcia e sobrevivéncia, manifestas inclusive nas obras apresentadas, ao invés
de violéncia e imoralidade. Mas tal identidade nao se refere a conteldidos essenciais
fixos, sendo melhor concebida como um processo de identificacao (Larrain, 1994, p.
59, grifo nosso). O que deve encontrar-se nao é tanto um contetdo, mas modos de
identificacdo que mostrem a presenca de um centro energético préprio, complexo e
caleidoscépico. O cinema, assim como a literatura, € uma das janelas que podem nos

levar a essa complexidade.

NOTAS

[1] Segundo a definicao de Pierre Bourdieu, entende-se como violéncia simbdlica as
humilhagbes e legitimagdes da desigualdade e hierarquia desde sexismo e racismo
até intimas expressoes de poder de classe (1997; 2000). Ela é exercitada através da
cognicao e incompreensao, conhecimento e sentimento, com consentimento do
dominado (2002).

[2] Obras como “Maria cheia de graca” (Joshua Marston, 2004) e A mula (Clint

Eastwood, 2018) fogem a essa generalizacao.
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RESUMO

Emprestando dos escritos e o estilo do
Jairo Ferreira, 0 ensaio retoma o que ja
foi o exercicio experimental no pais e
investiga 0 que o passado pode dizer
sobre o que significa inovar no presente.
O curta-metragem foi essencial para
a iniciacdo no cinema dos grandes
nomes do Cinema Novo: Caca Diegues,
Glauber Rocha, Rogério Sganzerla, Paulo
César Saraceni — todos experimentaram
no formato menor. Embora hoje seja
ainda verdade que muitos dos novos
cineastas comec¢am fazendo carreira
em festivais com filme curta, cineasta
amador nao é sinbnimo de cineasta

experimental. Os festivais de cinema
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ABSTRACT

Borrowing from Jairo Ferreira’s writings
and style, the essay takes up what was
once the experimental exercise in the
country and investigates what the past
can say about what it means to innovate
in the present. The short film was
essential for the initiation of the great
names of Cinema Novo: Cacad Diegues,
Glauber Rocha, Rogério Sganzerla, Paulo
César Saraceni - all experimented in the
shorter format. Although today it is still
true that many of the new filmmakers
start making their careers at festivals with
short films, amateur filmmaker is not a
synonym for experimental filmmaker.

The country’s film festivals have

meio da andlise de trés curtas-metragens
nacionais realizados entre 2010 e 2017, 0
ensaiobuscainvestigaroqueérealmente
a atividade de cinema de invencao no
Brasil hoje. Sao apresentadas, ainda,
hipoteses sobre a interseccao das
cenas de producdo de filme curta e a
de filme experimental como ambas
praticas marginais ao grande publico,
que € majoritariamente alimentado pela
l6gica narrativo-industrial do cinema
mainstream. Entre pensamentos da
histéria das artes, a reprodutibilidade
técnica e a emancipag¢do do cinema, o
ensaio traz também o debate de arte
versus industria, ou o trabalho de artistas

e o de fazedores de filmes.

PALAVRAS-CHAVE: cinema brasileiro,
curta-metragem, filme experimental,

artes visuais, festival de cinema.

national short films made between 2010

and 2017, the essay seeks to investigate
what really is the activity of “invention
cinema” in Brazil today. Hypotheses
about the intersection of short film and
experimental film production scenes are
presented as both marginal practices
for the general public, which is mainly
fed by the narrative-industrial logic of
mainstream cinema. Among thoughts
in the history of the arts, technical
reproducibility and the emancipation
of cinema, the essay also brings up the
debate of art versus industry, or the work

of artists and that of moviemakers.

KEYWORDS: Brazilian cinema, short-
film, experimental film, visual arts, film

festival.
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“Seoexperimentalnocinemabrasileiro (ounao) foiumaquestaofundamentalmente
de estética e sera basicamente uma questao de estética, entao € uma questao
essencialmente de estética.

A musica da estética. A luz da musica. A estética da luz.

Cinema de invenc¢ao. Cinema: cinema. Cinema-cinema.

A estética da musica. A luz da estética. Cinema.

O experimental: cinema universal. A luz de sua estética. Uma estética silenciosa
porque musical. Uma estética musical porque silenciosa. Principalmente quando
falada do inicio ao fim.
Invencaodeumaoutraestética.Invencaodamusicadeoutraordem.Cinematografia:
invencao permanente.

O experimental em nosso cinema (ou nao): a musica da luz.

Janela da camera: pauta do autor da composicao iluminada. O autor da
experimentacao cinematografica usa essa janela como pauta musical. Estética da
luz: musica do experimental. Supra-sumo do cinema de invencao.

Ndo ha essa de que um filme do experimental em qualquer latitude e em qualquer
cinematografia nunca foi nem sera ouvido: ele é ouvido. Ouca com olhos livres.
Se a musica da luz foi vista e serd vista, entao é vista. Veja com ouvidos livres.

O experimental em nosso cinema é a musica da mente livre. A iluminacao de um
novo

continente. A musica de um novo ser da experimental cinematografia terrestre ou
nao. Estética visionaria.

Cinema: poema. Autor de cinema: poeta. Experimental: profeta.

Experimental: antena. Cinema: a estética da luz. ”

Jairo Ferreira

Existe uma distin¢ao classica entre as artes que se materializam no espaco, como
a pintura e escultura, e as artes que se desdobram no tempo, como a musica e o
teatro. Durante séculos os artistas contribuiram fundamentalmente para os avancos
técnicos dos meios artisticos e desenvolvimento de diferentes praticas nas artes. Na
pintura, por exemplo, foram responsaveis pelos experimentos realizados com a tinta
e a tela, pelo aperfeicoamento dos materiais, a preparacao dos pigmentos. Assim, o
mérito do visual naimagem artesanal era inteiramente do artista. Com o advento da
imagem técnica, essa légica foi rompida.

Nao cabe aqui entrar na histdria da imagem técnica, mas pode-se sintetizar que ela
foi um resultado da troca entre diferentes pesquisadores ao redor do mundo e ao
longo de décadas, com inumeras invencdes tecnoldgicas com aplicacdes em diversas
areas do conhecimento cientifico. Durante todo o século XIX foram experimentacoes
em captacao, impressao, movimento e exibicao para chegar nas técnicas primordiais
do cinema. Nesse processo, em contrapartida a producao artesanal, a competéncia
da producgdo pertence aos pesquisadores-cientistas, nao ao artista que fez uso de
técnica alheia.

A tecnologia da imagem em movimento serviu para unir as artes do espaco e do
tempo, o0 estatico e 0 movimento, aimagem e a musica. Imagem pela luz e o cinema
como musica da luz. Ela aproximou a representacao ao mundo sensivel, oferecendo
ao espectador diferentes angulos de visao e oferecendo o trabalho dos olhos no
movimento da camera.Com a propostade aproximacao, cresceu alinhada arealidade,
sem inteiramente se liberar de situacdes narrativas ou no¢ées temporais lineares nem
desafiar esse trabalho visual da percepcao humana. A producao classica, dominante
e hegemonica, enraizada enquanto histéria do cinema, é narrativa-representativa-
industrial, e foi ela que consolidou a grande industria do cinema.

Em todos os textos de Adorno, o cinema era citado somente para criticar a industria
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cultural, como um produto central e mais significativo dessa industria que manipula
seus consumidores, tira-lhes a consciéncia e a autonomia e faz deles seu objeto
passivo, reforcando o conformismo e a aceitacao do status quo.Para Adorno, o cinema
deixou todo seu potencial artistico de lado ao fazer uso de técnicas de reproducao
mecanica e de producao em massa, transferindo uma motivacao de lucro que aboliu
qualquer possivel autonomia enquanto obra de arte. Diz ainda que a pretensao do
cinema em ser arte é ilegitima porque, ao contrario da arte, na industria cultural a
técnica permanece extrinseca ao objeto.

Em“Notas sobreofilme” (1966), porém, Adorno finalmente reconhece umaalternativa
do que seria 0 “cinema emancipado”. Ele dificilmente vai ter o selo de qualidade
técnica financiado pela grande industria, mas pode sim ter validacao enquanto arte.
O problema de Adorno foi ter vivido na California. E claro que as assercdes do filésofo
eram coerentes para Hollywood, mas desconsidera todo um trabalho de vanguarda
experimentado desde o préprio surgimento do cinema. De fato, a técnica permanece
extrinseca ao objeto, creditada aos pesquisadores-cientistas, mas ao artista cabe a
aptidao prépria de uso da tecnologia, a sinfonia de cores, ritmos e formas, a inovacao
na manipulacao do dispositivo.

Existe uma outra histéria do cinema, uma marginal, que escapa do publico da mesma
forma que escapou de Theodor Adorno. Cinema emancipado. Cinemaindependente.
Cinema de vanguarda. Cinema de invencao. Cinema underground. Cinema gueer.
Cinema marginal. Cinema experimental. Cinema do dispositivo. Cinema de artista.
Cinema de museu. Nao objetivo tracar um panorama dessa outra histéria, mas usar
seus tedricos para entender as especificidades desse cinema e entao abordar o curta-
metragem brasileiro contemporaneo sob a 6tica do experimental.

O casal estadunidense de estudiosos do cinema Wheeler Winston e Gwendolyn

Audrey traz contribui¢des acerca da producao experimental nos Estados Unidos e o
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filme queer. Para observacdes da producao no Reino Unido e Europa e a economia
do cinema independente, utilizo o artista David Curtis. Cinema de Invencao, quase
uma literatura experimental, do cineasta paulistano Jairo Ferreira, insere as mais
claras e a0 mesmo tempo menos precisas concepgdes sobre a estética e exercicio
experimentais. Com o artista mineiro radicado carioca André Parente, consigo
conceituar as aproximacdes entre a forma filmica e a arte plastica. Por ultimo, cito
toda a bibliografia quanto ao video com um pedido de desculpas, pois nao mantenho
a diferenciacao entre filme e video na discussao de producdes realizadas depois de
2010 no formato digital.
Além do experimental, hd uma outra forma de cinema que possui uma definicao
muito vaga, circulacao reduzida e obstaculos de mercado: o curta-metragem. No |
Congresso da Industria Cinematografica Brasileira (Rio de Janeiro, 1972), em sessao
plenaria dedicada aos realizadores de curta-metragem, o produtor Luiz Fernando
Graca Mello levantou a seguinte questao:
A definicao do que é curta-metragem é bastante vaga, apesar de ter sido dada
ao INC a incumbéncia de determina-la. [...] De acordo com a legislacao vigente,
longas-metragens sao filmes que tém duracdo superior a sessenta minutos, e
curtas-metragens sao aqueles que tém duracgao inferior a vinte minutos. Temos
aqui um negdcio engracado: os filmes de vinte a sessenta minutos nao existem. No
entanto eles sao produzidos.
O Instituto Nacional de Cinema (INC, 1966 - 1975) tomou, entao, medidas que
incentivariam a producao e circulacao de curtas no pais. A exibicao seria compulséria,
mas submetendo o produtor independente — a maioria gritante no caso do
cinema de curta-metragem, que investia em seus préprios filmes e se encontraria
posteriormente com grandes dividas, estando sujeito as regras do mercado — as

burocracias de selecao tematica e tempo maximo estipulado em 10 minutos. De
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acordo com o livro “O filme curto” (SOUZA, 1980), a burocracia privava o curta de
suas funcdes basicas, “a pesquisa, a experiéncia tematica e de linguagem, bem como
a introducao de novos cineastas”. Para Jean-Claude Bernardet, o curta-metragem
teve importancia decisiva para a histéria do cinema brasileiro, a considerar que o
Cinema Novo se iniciou na forma curta. E mais facil, barato e acessivel experimentar,
inovar e pesquisar no formato menor.

Atualmente, passados os aborrecimentos do érgao de cinema associado a ditadura,
conquistadas politicas publicas deincentivo e fomentoao audiovisual e filme de curta-
metragem, criados inUmeros festivais por todo o pais que contemplem e prestigiem
a forma curta e com mais escolas do ensino superior e técnico em audiovisual,
muitos realizadores contemporaneos parecem levar a conviccao de Bernadet de
modo excessivamente literal. O curta-metragem nao é sé um longa enxugado, de
fato possuindo estruturas e linguagens préprias, mas com as quais é inteiramente
possivel obedecer ao modelo narrativo-representativo-industrial.

Muitos cineastas tém inscrito seus curtas em festivais sob o “género experimental”,
guando naverdade pode serapenas um cinemaamador (ao invés de inovador) ou um
cinema de ficcao com tematica de vanguarda (ao invés de cinema de vanguarda), por
exemplo. O | Festival do Filme Brasileiro de Curta Metragem, realizado em 1965, em
Salvador, instituia em seu regulamento trés categorias de filmes de curta metragem,
de duracao maxima de trinta minutos, em 16 ou 35mm: Documentario, Experimental
e Ficcao. Essa categorizacao é mantida até hoje em editais e inscricbes de festivais,
ocasionalmente com o acréscimo da categoria Animacao.

Se para Jairo Ferreira seus contemporaneos eram ainda a retaguarda da vanguarda,
ficariainsatisfeitoao saber que hoje a experimentacao éainda consideradaum género.
Para ele, 0 pensar em ser experimental nao necessariamente seria estar experimental

e o significante tem muito mais importancia que o significado. Assim, o experimental
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nao pode ser um género, como se detentor de estilo e técnica préprios, quando é
a auséncia de propriedade que comeca a fazer dele experimental. Seria a auséncia
de caracteristicas comuns que reuniria uma coletanea de filmes experimentais. E se
a auséncia do comum vira um fator comum, entdo todo filme tem um pouco de
experimental no seu significante, validando também a extincao do método como
género.

Selecionei trés filmes nacionais de 2010 a 2016 para abordar dentro da perspectiva
do experimental, sequndo critérios desenvolvidos na apresentacao de cada filme.
A proposta € entender como a pratica se insere na producao contemporanea e
contemplar os limites entre as barreiras formais-narrativas dos géneros. Os filmes
sao “Fantasmas”(André Novais, MG, 2010), “Sem Titulo #1: Dance of Leitfossil”(Carlos
Adriano, SP, 2014) e “Maldicao Tropical” (Luisa Marques, RJ, 2016).

Enquanto os outros dois selecionados fazem parte de uma nova geracao de
cineastas da contemporaneidade, Carlos Adriano ja fazia filmes trés décadas antes.
Foi aluno da ECA, cresceu com o cinema marginal, frequentou os mesmos espagos
do boca de lixo e conviveu, teve como mestre e produziu com o artista, cinéfilo,
produtor, programador e agitador cultural Bernardo Vorobow. O filme “Sem Titulo
#1: Dance of Leitfossil” presta homenagem ao Vorobow e a colaboragao entre os
dois. Teoricamente.

“Dance of Leitfossil” é um filme de found footage. A dinamica desse recurso consiste
em exclusao e inclusao de arquivos que, ao serem reapropriados para o filme,
respondem a uma nova ordem de significado. Assim, nao é exatamente “documento
encontrado”, é documento selecionado e ressignificado, monumentalizado dentro
do filme. Em teoria, o “Dance” é composto por trés arquivos visuais diferentes:
uma fotografia de Vassourinha, o sambista paulistano, usada anteriormente no

documentario “A Voz e o Vazio: A Vez de Vassourinha”, realizado por Carlos Adriano

43



e Bernardo Vorobow; trechos da danca de Fred Astaire e Ginger Rogers em “Ritmo
Louco” (1936); uma filmagem antiga sorridente de Vorobow. Ou uma crianga que
faz “shh” com a mao, um casal que danga e um velho que ri. Tudo isso ao som de
Desfado, da Ana Moura.

Na sua introducao ao cinema underground americano, Sheldon Renan fala, acerca do
video, que houve uma progressao rumo a complexidade e a simplificacao, podendo-
se despender mais e gastar menos para fazer um filme. “Atribui-se a Jean Cocteau a
afirmacao de que o filme nao se tornard uma arte até que seus materiais sejam tao
baratos como o lapis e o papel. Esse ponto estd se aproximando incessantemente. A
medida que ele se aproxima, a liberdade aumenta, e o filme de arte pessoal se torna
mais vital” (1967). Dance faz parte da série Apontamentos Para uma AutoCineBiografia
(em regresso) composta por trés curtas digitais e emancipados.

Ao contrdrio de filmes comerciais, os filmes artisticos nao precisam seguir uma légica
de mercado ou se submeter a escolhas de marketing. Eles operam fora desse sistema,
livres e autdbnomos da audiéncia de massa. Por outro lado, tém dificuldade em
encontrar seu publico, seja pelos altos custos de distribuicao, seja pela caracteristica
de um cinema profundamente pessoal, que por ora nao se entrega mastigado ao
espectador. “Sem Titulo #1: Dance of Leitfossil”, o primeiro da autocinebiografia do
Carlos Adriano, é um filme de luto que dificilmente conversaria com uma audiéncia
gue nao fosse familiarizada com o cineasta, seu trabalho e sua proposta, ou ao
menos com um corpus experimental de cinema; ainda assim, o contexto de cada
imagem é subvertido na apreciacao do filme e o sentido é dado pela montagem,
possibilitando pelo espectador uma fruicao (ainda que interrompida pelas telas
pretas) que independe de suas origens.

Além do experimental, sugiro, sequndo a conceituacao do documentario de Fernao

Ramos (2008), que o carater biografico do filme flerta com o dominio documental,
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como um documentario pés-moderno de arquivo e sem qualquer aproximacao
cientifica da objetividade ou razao, mas sim expressivo e sensorial.

O filme “Maldicao Tropical” de Luisa Marques, se insere também entre os dominios
do experimental e o documentdrio, além da ficcao. O primeiro pela demonstracao
plastica da edicao em uma sinfonia de cores, ritmos e formas sugestivas de abstracao
da matéria-movimento e a presenca de imagens flutuantes que nao sao atribuidas
a um personagem (suas acdes ou sua psicologia), se liberando de uma situacao
narrativa; o segundo, nas assercoes acerca do Brasil dos anos 50-60 cruzando a
persona tropical Carmem Miranda com o Aterro do Flamengo, moderno complexo
de lazer onde esta localizado o Museu Carmem M; o terceiro, na narrativa de ficcao
cientifica desenvolvida com a histdria e o fantasma do passado.

Mas tanto faz, porque ele é demasiadamente queer para ser situado além da sua
marginalizacdao enquanto género experimental e filme de artista. O queer é um
cinema transgressor, 0 esquisito, que nao s6 rompe com o modelo classico, mas
também subverte seus elementos por meio da apropriacao destes, por vezes aliado
a estética camp ridicularizando a forma dominante. Uma exemplificacao do deboche
em “Maldicao Tropical” é a caracterizacao do fantasma com apenas um pano branco
que grita simultaneamente baixo orcamento e escolha deliberada de design.

Fez parte do projeto Curta Mulheres, que contou com 52 filmes ao longo de 12
meses feitos por diretoras mulheres de diferentes partes do Brasil. Apesar de nao
ser um filme de museu, compds no Tate Modern, em Londres, a programacao da
exibicao “Tropicalia and Beyond: dialogues in Brazilian film history” sobre o legado
da Tropicalia e seus efeitos sobre a producao filmografica no Brasil. Em “A History
of Artists’ Film and Video in Britain”, David Curtis critica a concepg¢ao museoldgica
de que a validacao de um filme enquanto arte esta na realizacao planejada para o

ambiente de arte, 0 museu. Seja o fazedor de filme um pragmatico ou visionario, ele
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vai aceitar a necessidade de criar para quem quiser exibir; o cinema emancipado é
também livre dos luxos.

Houve uma disseminacdao massiva de diferentes termos para definir aqueles que
experimentavam com filmes. Alguns se desgastaram, perderam sentido ou foram
utilizados indiscriminadamente. Cineasta experimental, fazedor de filme, artista,
artista de cinema, videoartista, independente. As diferenciacdes poderiam partir da
origem do autor, fosse no cinema ou nas artes plasticas, ou do local de exibicao,
como em salas de cinema, espacos domésticos, televisao ou museus. No seu “ABC
da Literatura”, Ezra Pound faz uma classificacao de escritores, cuja categoria mais
nobre é a dos “inventores”. Estes sao os autores que descobriram um processo. Em
“Cinema de Invencao”, Jairo coloca os cineastas que descobrem novos processos
como inventores.

André Novais, diretor de “Fantasmas”, é um inventor. O filme é uma ficcao realista ao
mesmo tempo que propositor de debates do experimental. Dois amigos conversam
na laje de uma casa, personagens e narrativa desenvolvidos no didlogo entre
eles, enquanto a imagem é fixa da vista da laje e a cidade acontece como op¢ao
Unica a vista do espectador, enquanto os personagens permanecem omitidos.
Eventualmente, a presenca do dispositivo na laje é revelada sem que a quarta parede
seja necessariamente quebrada e a camera continua fazendo parte da diegese. Essa
metalinguagem instaura a imagem da camera como objeto de contemplacao do
espectadorao mesmo tempo que é objeto dos personagens. Quando tarjas pretas sao
adicionadas naimagem, ela se desloca para objeto de manipulacao do personagem.
A narrativa é clara. O Gabriel sente falta da Camila e grava a rua esperando que ela
apareca, enquanto o amigo Maurilio diz que é uma ma ideia e pede para parar a
gravacao. A Camila aparece e o Gabriel promete que agora vai conseguir esquecer

a ex-namorada, sé queria ter certeza. Ele ndo consegue esquecer e usa a imagem
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gravada para poder observar a Camila repetidamente. Essa l6gica s6 é possivel pela
composicao da imagem e do didlogo, ao mesmo tempo que a imagem de um posto
de gasolina nao possui légica sozinho e o didlogo banal parece insignificante. O
sentido na narrativa é dado pelo que nem aparece no quadro.

A cameraligada percebida e verbalizada é o que justificatambém ao publico o porqué
de estarem olhando para um posto de gasolina. A verbalizacao da camera em um
primeiro momento e o surgimento de tarjas pretas ao redor do quadro no seqgundo
momento sao os recursos que dividem esse filme em trés registros: o objetivo, de
contemplacao; o subjetivado, ao enunciar a camera e participar do fluxo de captacao
da imagem; o de recepcao, ao externar o fluxo de captacao para manipulacao da
imagem. Esses trés registros podem também, de certa forma, passar pelos diferentes
dominios ou géneros dos nossos festivais. O primeiro remete a forma cldssica
narrativa na ficcao, o espectador observa a realidade representada. O segundo se
assemelha ao recuo do cinema direto, levando o espectador a questionar se aquela
narrativa é ficcional ou apenas documentada. No terceiro momento, a demonstracao
de manipular a materialidade da imagem que o espectador acabou de presenciar
sendo gravada se aproxima do cinema disruptivo e inventivo, se apropriando das
tecnologias em uma nova forma de contar histdria.

Nao existem limites concretos entre os dominios do cinema. O curta-metragem é
um formato mais propicio para a experimentagao e possui uma linguagem propria,
mas isso nao significa que todo curta sera experimental. O cinema de ficcao tende
a obedecer a uma logica narrativa-representativa-industrial, mas as narrativas
ficcionais podem ser criadas de muitas formas e alguns recursos podem ser pioneiros
ou emprestados de inventividade emancipada. O documentario parece possuir uma
proposta clara, mas sua execucdo vai perpassar a ciéncia, a arte e/ou o drama. E

compreensivel que festivais precisem de categorizacao para executar sua curadoria,
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programacao e premiacao, mas nao se pode deixar de discutir a coadjuvacao dos
géneros e, ainda, como a separacao deles pode acabar por silenciar o que é realmente

a atividade experimental no pais.
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RESUMO

A producao audiovisual sobre Brasilia,
importante  veiculo ideoldgico do
nacional-desenvolvimentismo, passa a
criticar este projeto nas décadas de 1960
e 1970. Relacionando cinema, histdria
e 0 debate sobre Teoria Marxista da
Dependéncia, as limitacbes do projeto

desenvolvimentista sao discutidas.
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ABSTRACT

FilmproductionaboutBrasilia, previously
an important vehicle of national-
developmentalist ideology, started
taking a critical stance on this project
since the 1960s. Articulating history, film
analysis and the debate on the Marxist
Theory of Dependency, the limits of

developmentalism are discussed.

KEYWORDS: candango cinema, history
of brasilia, national-developmentalism;

Marxist Theory of Dependency, ideology.

INTRODUCAO - POR QUE BRASILIA?

Dentre todas as cidades brasileiras, é possivel que Brasilia seja campea em termos de
mitos, fabulas, mistificacdes sobre sua criacao.
O historiador Hermes Aquino Teixeira, em sua dissertacao “Brasilia: o outro lado da
utopia”(1956-1960) (TEIXEIRA, 1982), explicita muito bem os obstaculos que alguém
que se propde a fazer um resgate historiografico sobre a capital federal ird enfrentar.
Para além do descaso a memaria histdrica na preservacao precdria ou até mesmo na
destruicao literal de documentos valiosos para a reconstrucao desse passado, o autor
aponta a escassez de estudos criticos sobre a histéria de Brasilia. Prevalecem, em vez
disso, documentos escritos por figuras que ocuparam importantes cargos gerenciais
e econdmicos na construcao da capital, muitas vezes em formatos memorialisticos
e sem uma metodologia historiografica compreensiva e consistente, ecoando um
discurso oficial profundamente ideoldgico.
Mas qual a relacao entre o cinema, a ideologia desenvolvimentista e a histéria
de Brasilia? Embora a compreensao completa dessa inter-relacao demande um
desenvolvimento mais longo, o seguinte apontamento de Vladimir Carvalho, figura
fundamental do cinema brasiliense, ¢ um bom ponto de partida:
“O cinema foi uma presenca marcante em Brasilia desde a fase pioneira da
construcao da nova capital. Fosse pelo funcionamento algo rustico de “cinemas”
ao ar livre com que se entretia a grande massa de trabalhadores nos momentos
de folga, fosse pela presenca mesma de grande nimero de cinegrafistas que
trabalhavam para os cinejornais, documentando as visitas do presidente Juscelino

Kubitscheck e de outros chefes de estado. Pode-se mesmo dizer que Brasilia veio a
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luz sendo partejada pelo cinema. Nesse sentido, ela também é Unica no mundo: o

cinema tem aqui a mesma idade da capital.” (CARVALHO, 2002, p. 19)
A transferéncia da capital para Brasilia foi discutida desde o Século XIX, e a partir
de 1922 passou a figurar como dispositivo constitucional. O debate sobre esta
interiorizacao tem periodos de ressurgénciairregularesaolongo da histéria brasileira,
mas 0s principais argumentos para a mudanga foram de ordem geopolitica - com a
finalidade de impedir ataques de poténcias navais militarmente superiores - ou de
explorar economicamente essa vasta regiao do interior. Entretanto, embora tivesse
forca de lei, a proposta da mudanca da capital s6 se materializou quando presidente
Juscelino Kubitschek incorporou essa mudanca em seu Programa de Metas, base de
sua campanha eleitoral de 1956. Como ele préprio anunciou na ocasiao do discurso
inaugural da Brasilia, proferido em 21 de abril de 1960:

“No programa de metas do meu Governo, a constru¢ao da nova Capital representou

o estabelecimento de um nucleo, em torno do qual se vao processar iniumeras

realizacbes outras, que ninguém negara fecundas em consequéncias benéficas

para a unidade e a prosperidade do Pais.” (KUBITSCHECK, 1960/2009, p. 52)
Demonstrada a importancia do estabelecimento de Brasilia como nucleo do Plano
de Metas, cabe agora avaliar o conteudo do projeto nacional-desenvolvimentista
que ele preconizava, contextualizando-o a partir do debate tedrico sobre a condicao
de subdesenvolvimento que ocorria no Brasil na época.
A principal organizacao que fomentou o pensamento desenvolvimentista na América
Latina foi a Comissao Econdmica para a América Latina (CEPAL), que produziu
estudos econdbmicos com o intuito de superar as barreiras ao desenvolvimento,
apontando a industrializacao como o elemento chave para a superacao do atraso
nas América Latina, cuja economia era tida como muito especializada e voltada para

exportacao (DOS SANTOS, 2000). Entretanto, o autor demonstra que a burguesia
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industrial brasileira, que surgiu diante dos processos de substituicao de importacao
em momentos de crise no capitalismo global (como as Guerras Mundiais e a Crise de
1929), dependia fortemente de divisas oriundas do setor agrario exportador. A partir
do momento em que o capitalismo mundial foi reorganizado através da hegemonia
estadunidense (apds a Segunda Guerra Mundial), houve um fluxo de capital
internacional que buscou ultrapassar as barreiras alfandegarias latino americanas,
se voltando para o investimento em manufaturas destes paises dependentes como
forma de se voltar aos seus mercado internos.

Entretanto, Teixeira (1982) aponta que este discurso de ampliar o mercado interno
e expandir a industria acabou por ocultar a dependéncia histérica do bloco
industrial-rural em relacao aos centros hegemoénicos do capitalismo. Dessa forma, o
mecanismo de industrializacao acelerada para assentar o progresso da nagao, de “50
Anos em 5”, implicou medidas de facilitacao do fluxo de capitais estrangeiros através
de concessdes tarifarias, crediticias, fiscais e até mesmo na introducao no pais de
maquinarios que ja eram obsoletas nos centros capitalistas. Apesar da introducao
de um novo maquinario ter modificado a composicao organica do capital brasileiro,
maximizando nossa potencialidade industrial, isso nao foi suficiente para minimizar
a transferéncia de valor para os centros do capitalismo, dado estrutural na realidade
do capitalismo dependente, visto que o setor industrial brasileiro permaneceu com
baixa produtividade relacao aos paises centrais, com suas tecnologias mais avancadas
e monopolios (MARINI, 1973).

A construcao de Brasilia foi o baluarte ideoldgico e sintese desse plano de “50 Anos
em 5”, o que facilitou fluxos de capital estrangeiro para os setores de construcao
civil e da industria automotiva, motivando uma expansao das malhas rodoviaria e
alimentando um estado particular de euforia popular (TEIXEIRA, 1982). Foi criado um

forte sentimento de que todos seriam beneficiados pela construcao desta capital,
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0 que motivou uma intensa migracao interna oriunda principalmente do Nordeste,
regiao que passava por sérias crises naquele periodo.

Portanto, a escolha do caso singular de Brasilia e seu cinema para pensar a questao
mais universal do subdesenvolvimento no Brasil e na América Latina nao é incidental.
Como apontou o jornalista Pompeu de Sousa em entrevista a Vladimir Carvalho, (...)
Brasilia € um microcosmo em relacao ao macrocosmo que é Rio e Sao Paulo. Entao,
Brasilia passou a dar um close-up. Um close-up da miséria brasileira. E entao a utopia
da “Capital da Esperanca” se transformou na realidade de Capital do Desespero
Nacional, que deu a essa nacao a substituicao da utopia pela realidade (CARVALHO,

1997, p. 361)

DE CERRADO A EL DORADO: O CINEMA E A FORMACAO DO MITO

Paratratardocinemanascente nacapital federal, Moriconi(2012) recorreaumadivisao
interessante: o da “ficcao onirica” e do “real onirico”. O primeiro periodo corresponde
a quando dois cineastas estrangeiros, Marcel Camus e Philippe de Broca, buscaram
no carater moderno e insolito da cidade em constru¢ao um espaco para dois longas
metragens em que predominaram a projecao de idealizacdes estrangeiras sobre esta
capital. J& no periodo do “real onirico”, os primérdios da fabricacao ideolégica da
utopia Brasilia, o autor localiza os esforcos de alguns dos primeiros cinematégrafos
como José e Salvio da Silva, que tinham bastante proximidade com Juscelino e foram
contratados por seu braco direito Israel Pinheiro, diretor da Companhia Urbanizadora
da Nova Capital do Brasil (NOVACAP), para capturar alguns dos primeiros registros da
construcao. Entretanto, a figura que é mais lembrada na histéria como cinematoégrafo
da construcao brasiliense é o fotojornalista e produtor francés Jean Manzon, que
radicou-se no Brasil e desempenhou varios trabalhos no jornalismo e tem uma longa

trajetdria em filmes publicitarios.
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Aqui, o cinema de Jean Manzon foi escolhido como referéncia principal para analisar
o conteudo da ideologia nacional-desenvolvimentista no cinema tanto devido
a sua ampla difusao (como filme-jornais; essas pecas publicitarias atingiam todos
0s cantos do pais), quanto devido a maneira inequivoca que sua obra responde
aos interesses diretos do bloco agrario-industrial nos periodos da Década de 1950
e 1960. Isso se da tanto pela maneira que ele mobiliza a iconografia do nacional-
desenvolvimentismo (setores industrialistas, veiculos, operarios) quanto pela sua
forma de utilizar a linguagem cinematografica no intuito de criar uma identificacao
entre os objetivos desenvolvimentistas da burguesia industrial brasileira e os desejos
e anseios da classe trabalhadora, nao obstante a contradicao estrutural de interesses
entre estes grupos sociais.

Em “As primeiras imagens de Brasilia” (MANZON, 1957), somos apresentados
a sequéncias de imagens aéreas do processo de construcao da cidade. A trilha
sonora é erudita e imponente, e a estes planos longos e épicos é sobreposta uma
narracao em voice-over exaltando triunfalmente a empreitada mudancista. Todos
0s elementos operam no sentido de elevar a capital nascente ao estatuto de mito.
Brasilia é exaltada como “Cidade do Futuro”, eavoz que dizisso, grave e tao grandiosa
quanto os planos aéreos dos primeiros momentos da construcao do Palacio do
Planalto, nao coincidentemente pertence a Luiz Jatoba, popularmente conhecido
como a “Voz do Brasil” por ter sido responsavel pelas coberturas radiofénicas da
transmissao governamental da Hora do Brasil por 45 anos. Em uma terra desbravada
em que “o trabalho desconhece a noite” e “a idade da técnica encontra a idade da
harmonia”, essa nova capital é elevada como um farol para “os longos caminhos da
nova civilizacao brasileira”.

Jaofilme-jornal “Coluna Norte” (MANZON, 1960) é ainda mais rico em representacoes

dessa ideologia. Sua cobertura da construcao da Rodovia Belém-Brasilia, que
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promovia o fluxo dos trabalhadores nordestinos para o Planalto Central, além de
repetir as convencdes do filme anterior de uma maneira que beira o formulaico,
possui prevaléncia maior de registros da expansao rodoviaria brasileira, uma das
bases do Programa de Metas de Juscelino Kubitscheck, que além da mobilizacao do
setor da construcao civil também promoveu a industria automobilistica. O carater
apelativo ao trabalhador é aqui ainda mais claro. Seu tratamento é repleto de
vocativos de exaltacao: “Pioneiros, 6 pioneiros”, diz a voz de Jatobd, caracterizando
Brasilia como um “lugar de harmonia entre os povos do Sul e do Norte”, em que
esta classe desbravadora, de “Jovens do Oeste”, encontraria riquezas e forjaria o
desenvolvimento do povo brasileiro a partir do trabalho incansavel, gerando, assim,
o0 espirito do progresso. Dois momentos especificos deste filme merecem destaque.
Primeiro, a simbologia sacrossanta empregada quando Manzon aborda a morte
de Bernardo Sayao, engenheiro da NOVACAP morto em um acidente de trabalho
durante a construcao da estrada. Em uma histdria tao repleta de candangos mortos
e apagados historicamente, é muito significativo o contraste entre a morte em massa
dos pioneiros desconhecidos e a tratamento transcendental da morte de Sayado,
narrada como o sacrificio de um grande homem pelo progresso. Em meio a imagens
do enterro de Sayao, a voz de Jatobd, com seu eco lugubre caracteristico, se dirige aos
candangos em uma maneira que beira o premonitdério: “marchando é que morremos
mais dignamente, Pioneiros, 6 Pioneiros”.

Em segundo, facamos uma decupagem dos ultimos dois planos do filme. O registro
inicia com um plano da chegada de Juscelino Kubitscheck no Planalto Central a
bordo da chamada “Caravana da Integracao Nacional”. Ele é felicitado, e bandeiras
tremulam enquanto ele chega ao que hoje é a Praca dos Trés Poderes. Destaca-se, no
ultimo plano, principalmente, a sobreposicao imagética entre o Palacio do Planalto,

de fundo, e um batalhao de 6nibus Mercedez-Benz seguindo em direcao da camera
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no primeiro plano, num percurso que se estende para além do enquadramento: uma
encenacao simbdlica do progresso nacional-desenvolvimentista, cuja representacao
simbdlica desconhece molduras, barreiras e limites e cuja estética esta diretamente
atrelada a pressupostos altamente ideolégicos. Como nos lembra Xavier (2005),
vemos aqui “a inscricao do cinema (como forma de discurso) dentro dos limites
definidos por uma estética dominante, de modo a cumprir através dele necessidades
correlatas aos interesses da classe dominante” (XAVIER, 2005, p. 38).

A critica ao “nacional- desenvolvimentismo” no cinema pds-inauguracao a partir do
inicio da Década de 1960, ou seja, apds a inauguracao da cidade, é possivel observar
0 surgimento de um cinema mais critico acerca dos pressupostos ideoldgicos e
intencdes politicas que orientavam a producao cinematografica em Brasilia até entao.
E possivel compreender esta mudanca se analisarmos os vérios acontecimentos
culturais relevantes que ocorriam no Brasil ao longo deste periodo.

Em primeiro lugar, despontava no Brasil e no mundo o Cinema Novo, movimento
que efetivamente exportou o cinema brasileiro e trouxe diversas inovacdes técnicas
e criticas, com diretores que chegaram a utilizar todo este repertério novo de fazer
cinema na propria capital federal (como foi o caso de Nelson Pereira dos Santos,
Joaquim Pedro de Andrade e Glauber Rocha). Na década de 1960 também foi fundada
também a Universidade de Brasilia, que surge a partir de um plano revoluciondrio
do antropdlogo Darcy Ribeiro e do educador Anisio Teixeira. Seu curso de cinema
foi pioneiro no Brasil, organizado por figuras de renome como Paulo Emilio Salles
Gomes, Jean Claude Bernardet, Dib Lutfi e Nelson Pereira dos Santos. Além disso,
apos a repressao ao corpo docente e discente da universidade e da demissao de
grande parte do corpo docente em 1965, que levou a desestruturacao deste nucleo
cinematografico, houve uma reestruturacao da producao cinematografica da

Universidade de Brasilia que ocorreu a partir da Década de 1970, selando a inclinacao
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documental que perpassa o cinema candango desde entao (MORICONI, 2012). Para
iniciar um debate sobre a critica a mistificacdao brasiliense no cinema, escolhi trés
filmes fundamentais deste periodo critico: “Fala Brasilia” (1966), “Brasilia: contradicoes
de uma cidade nova” (1967) e “Brasilia segundo Feldman” (1979).

Em “Fala Brasilia” (SANTQOS, 1966), dirigido e montado por Nelson Pereira dos
Santos e com fotografia de Dib Lutfi, temos umas a amostra pioneira de um olhar
menos ideoldgico sobre Brasilia. Desdobramento direto do ethos cultural de uma
Universidade de Brasilia nascente, os créditos iniciais deste curta-metragem ja
informam que a obra surge a partir de uma pesquisa dialetolégica. Dado que Brasilia
se constitui através de um enorme fluxo migratério interno, o filme aborda os
diferentes falares regionais dos trabalhadores que pertenciam a primeira geracao
de brasilienses. Nesse contexto, a pesquisa dialetoldgica orientada pelo linguista e
professor universitario Nelson Rossi serve como prerrogativa para a criacao de um
retrato das maos que desde 1960 edificam a capital em que, momentaneamente,
foram depositadas esperancas de progresso e redencao nacional. Podemos dividir
o filme em duas partes.
Naprimeira,ambientadanaRodovidria,umaregiaochaveparaofluxodetrabalhadores
de todas as regides administrativas adjacentes ao Plano Piloto até a atualidade, somos
apresentados a trabalhadores diversos, oriundos de varios estados brasileiros. Sao
estes: Para, Amazonas, Alagoas, Ceard, Pernambuco, Rio Grande do Norte, Espirito
Santo, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Parand, Mato Grosso, Santa Catarina, Sao Paulo,
Rio Grande do Sul, Goias, Minas Gerais e Bahia.

Os entrevistados trazem a tona pensamentos diversos acerca do préprio trabalho,
de sua condicao em Brasilia e suas aspiracdes. Destaca-se neste momento do filme
a baixa interferéncia do documentarista/entrevistador no processo da entrevista. Ha

momentos em que vemos os trabalhadores conversando entre si, se interpelando
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e se complementando em um processo dialégico que aponta que a experiéncia
de Brasilia é muito mais complexa e multideterminada do que os idedlogos da
“Capital da Esperanca” fizeram parecer no principio da década. A partir da voz dos
trabalhadores somos apresentados a forca da publicidade que os trouxeram para
esta cidade, as suas formas de insercao nesse contexto social e ao contraste entre as
experiéncias da populacao oriunda das regides Sudeste e Sul, sobretudo servidores
publicos membros das camadas médias, e das denuncias de extenuantes horas de
trabalho por parte da populacao oriunda do Norte e Nordeste, que compuseram a
maioria do contingente migratério de Brasilia.

Na seqgunda parte do filme, percebemos uma ruptura inicial a partir de sua
ambientacdo nova: filmado na Concha Acustica, um teatro a céu aberto com
arquitetura marcadamente modernista e minimalista no centro de Brasilia, percebe-
se um contraste claro em relacao ao carater dinamico e populoso da rodoviaria.
Aqui, o grupo de entrevistados reduz-se a cinco: cada um representante de uma
regiao brasileira. A fotografia de Dib Lutfi atinge seu nivel maximo de criatividade
enquanto enquadra estes trabalhadores sobrepostos as estruturas de concreto
do teatro, originando planos que destacam a qualidade moderna da arquitetura e
intrigantes jogos de sombra que se contrapde sensivelmente ao carater naturalista
e discreto que o trabalho de camera assume na primeira parte. Os trabalhadores,
entao, se dirigem a camera detalhando como foram interpelados a participar da
pesquisa pelos documentaristas. No momento final, cada entrevistador |é uma lista
de palavras idéntica, e a através do recurso da montagem e da organizagao contigua
das mesmas palavras pronunciadas por pessoas de regides distintas, somos levados a
perceber as diferencas dos falares regionais e o pluralidade das vozes que formaram
a cidade e, até a atualidade, a constituem diariamente.

Em “Brasilia: contradi¢cdes de uma cidade nova” (ANDRADE, 1967) temos um processo
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de planejamento e escopo distinto do carater eminentemente académico que
fomentou a producao do filme anterior. Este curta-metragem de Joaquim Pedro de
Andrade foi feito por encomenda da empresa Olivetti, e devido ao seu carater critico
foi rejeitado e engavetado por seus financiadores. Diante disso, antes mesmo de
submeté-lo a censura para ser avaliado, o diretor exibiu o filme no Festival de Cinema
de Brasilia e chegou até mesmo a receber premiacao (SILVA, 2019).

O curta é narrado pelo poeta Ferreira Gullar, e sua estruturacao € marcadamente
dialética. Sua tentativa de estabelecer uma perspectiva critica envolve, portanto, uma
captura do carater eminentemente contraditério da empreitada Brasilia. Podemos
notar delimitar trés momentos distintos em sua constru¢ao, em que somos exibidos
a cidade em suas diversas dimensdes, que poderiam ser descritas como: (1) Brasilia
como utopia da modernidade, (2) Brasilia em sua realidade contraditéria, e (3) Brasilia
como possibilidade.

No primeiro momento, somos apresentados as dimensoes idealistas que fomentaram
o plano-piloto de urbanizacao da cidade. O tom imponente das filmagens aéreas e
grandiosas dos filme-jornais de Jean Manzon sao substituidos por uma prevaléncia
de planos mais chaos, marcados tanto por movimentos de camera situados em um
nivel de altura mais préximo a do ponto de vista de uma pessoa que anda pela cidade
e seus Comeércios nascentes quanto pela utilizacao da camera em travellings, em que
acompanhamos a visao de um automovel que desvela as particularidades desta
capital indissocidvel de um certo imaginario dinamico, industrial e automobilistico
do nacional-desenvolvimentismo. A trilha sonora é a principal responsavel pelo
estabelecimento do carater utdpico do projeto brasilense neste documentario. Aqui,
os sonhos de criar uma capital bela e funcional, farol do desenvolvimento em que
as diferencas de classe sao dissolvidas pela convivéncia comum e harmoniosa em

um projeto urbanista minuciosamente planejado sao apoiados no carater onirico da
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peca “Gymnopédie Pt. 1", do compositor francés Erik Satie.

Na segunda parte, ha umaruptura do carater harmonioso e onirico que a peca musical
anterior sugere. Em meio aimagens de uma feira de rolo em uma regiao periférica de
Brasilia, o cotidiano dos trabalhadores que edificaram a capital é enquadrado a partir
de musicas regionais nordestinas, e, em suas entrevistas, esses trabalhadores revelam
os diversos suplicios da experiéncia de marginalizacao e exploracao que permeia seus
cotidianos. Essa maioria populacional, visto que mais de %5 da populacao daquele
periodo habitava fora de regido central retratada na primeira parte do documentario,
revelam a partir de entrevistas a longa viagem de 6nibus até a regiao central, seus
locais de trabalho, em gastam até trés horas em um modelo precario de transporte
publico; o contraste entre o planejamento moderno verticalizado no urbanismo
do centro e o carater espontaneo, arcaico e horizontalizado das entao chamadas
“cidades-satélite” em que viviam; e das condicdes de trabalho extenuantes.

No terceiro e ultimo momento, é a cancao de protesto Viramundo que da o tom do
gue poderia ser a cidade. A construcao do filme espelha a composicao engenhosa
e dialética da cancao escrita por Gilberto Gil e José Carlos Capinam e cantada aqui
por Maria Bethania. Como o eu lirico de “Viramundo” que “corta com faca e facao
os desatinos da vida” e transforma um mundo “astuto, mal e ladrao” em “festa,
trabalho e pao” (BETHANIA, 1965), contemplamos aqui a possibilidade de que, um
dia, a populacao que edificou a capital possa, enfim, desfrutar dela. O filme apresenta
diversos planos de obras modernistas monumentais como o Paldcio do Planalto e
o Congresso Nacional, concluindo ao som de “Viramundo”, um plano composto
por operarios de construgao civil trabalhando em uma obra de curvas suntuosas,
sobrepondo antiteticamente a leveza de uma arquitetura moderna e a dureza do
trabalho que a edificou. O mondlogo de Ferreira Gullar prossegue:

“Brasilia encarna o conflito basico da arte brasileira fora do alcance da maioria do
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povo. O plano dos arquitetos propds uma cidade justa, sem discriminacdes sociais.
Mas a medida que o plano se tornava realidade, os problemas cresciam para além
das fronteiras urbanas em que se procurava conter. Na verdade sao problemas
nacionais, de todas as cidades brasileiras, que nessa, generosamente concebida,
se revelam com insuportéavel clareza. E preciso mudar essa realidade para que se
descubra no rosto do povo o quanto uma cidade pode ser bela.” (ANDRADE, 1967)
“Brasilia Sequndo Feldman” (CARVALHO, 1979), apesar de ser o filme mais recente
abordado neste ensaio, é ambientado em 1959. A razao para o lapso de 20 anos
entre a filmagem e o lancamento é o fato de que todas as suas imagens foram feitas
por Eugene Feldman, um designer estadunidense que visitou Brasilia nos momentos
finais de sua construcao, e foram recuperadas pelo documentarista Vladimir Carvalho
ja na Década de 1970 (MORICONI, 2012). Dessa forma, o trabalho é Unico no sentido
de que a forca criativa e critica nao sao oriundos das imagens de Feldman por si s0,
mas do trabalho de montagem de Vladimir que, naquele momento combinou as
imagens com o testemunho de duas figuras pioneiras na construcao de Brasilia: Athos
Bulcao, pintor e paisagista, e Luiz Perseghini, ex-operario e sindicalista. Enquanto
as figuras comentam as imagens, por diversos momentos seus discursos entram
em contradicao, demonstrando as tensées imanentes entre o discurso oficial sobre
Brasilia e a experiéncia vivida do ex-operario.
Em seus vinte minutos, o filme aborda em muitos niveis o descompasso discursivo
entre o operario e o arquiteto, comentando assuntos que vao desde a alimentacao
e elementos cotidianos da construcao até as condicdes de trabalho e expectativas
relativas ao futuro da capital. Entretanto, seria um erro relativizar as diferencas entre
a fala de Perseghini e Athos como diferentes narrativas igualmente validas, haja vista
que suas perspectivas apontam diferencas factuais muito marcantes. Por exemplo:

enquanto Athos Bulcao admite que houve alguns acidentes de trabalho, a que ele
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atribui basicamente a falta de equipamentos e medidas de seguranca por parte
do operario, desresponsabilizando as construtoras e os 6rgaos estatais da garantia
de seguranca no trabalho, Perseghini aponta que diante do cotidiano de trabalho
extenuante, em que se poderia passar dias e noites seguidos em cima de andaimes,
acidentes nao eram acontecimentos corriqueiros, mas fatos diarios. Perseghini
comenta que diante de acidentes comuns como a queda de andaimes, haviam
equipesda NOVACAP adisposicao pararemoverem 0s Corpos prontamente nointuito
de ndo atrapalharem o ritmo de trabalho. Aos familiares destes operarios mortos nao
havia indenizacao, ja que diante da parca documentacao e da necessidade de nao
comprometer a imagem da empreitada mudancista muitos daqueles trabalhadores
eram dados como desaparecidos.

Um dos pontos maximos de divergéncia entre o discurso oficial da fundacao de
Brasilia e o relato dos operarios também é retratado neste documentario: 0 massacre
de operdrios no acampamento da construtora Pacheco Fernandes, empreendido pela
Guarda Especial de Brasilia (GEB). Como aponta Teixeira (1982), a GEB foi um érgao
paramilitar que surgiu por iniciativa da NOVACAP para garantir o disciplinamento
dos trabalhadores e efetivar a construcao da capital no prazo estabelecido. No dia
8 de fevereiro de 1959, quando os trabalhadores da construtora protestaram contra
as condicdes insalubres de sua alimentacao, foram ameacados por soldados da GEB
que, em um momento posterior, voltaram ao acampamento com metralhadoras e
dispararam rajadas de tiro contra os trabalhadores. Posteriormente, os corpos dos
operarios foram jogados em caminhdes e enterrados em uma vala comum distante
da cidade, até hoje nao descoberta. Embora seja fato conhecido e comentado pelos
pioneiros, até a atualidade ha autoridades que negam veementemente a ocorréncia
deste evento. E o exemplo de Ernesto Silva, diretor da NOVACAP do periodo e escritor

gue,ementrevistaa Vladimir Carvalho na ocasiao dafilmagem de outro documentario
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seu na Década de 1990, afirmou que a GEB foi acionada naquele momento diante de
bebedeiras e badernas dos trabalhadores, ao mesmo tempo sustentando a tese de

gue nao houve massacre algum (CARVALHO, 1997).

CONCLUSAO: QUAIS AS VIAS ABERTAS PARA A AMERICA LATINA?

Neste ensaio, busquei relacionar as etapas iniciais da producdao cinematografica
sobre Brasilia com o contexto mais amplo do debate sobre a questao do
subdesenvolvimento na América Latina. Lidar com tamanha amplitude tematica
implica, necessariamente, incorrer em um terreno multidisciplinar que origina varias
determinacgdes distintas, trazendo o risco que a necessidade de sintese se converta
em simplificacbes que devem ser trabalhadas mais exaustivamente em suas
particularidades e complexidades especificas em momentos futuros.

Dessa forma, estes apontamentos foram apenas um breve exercicio para demonstrar
apotencialidadequeobrasdeartetemdenosajudara“escovarahistériaacontrapelo”,
para utilizara expressao de Benjamin (1994). A trajetéria da produgao cinematografica
de Brasilia esta inserida em um contexto muito mais amplo, do sistema de producao
latino-americano e ainda da posicao da América Latina na totalidade de um sistema
mundial. Portanto, falar das particularidades do cinema brasiliense pode ser um
caminho para pensar dinamicas mais globais da arte cinematografica diante do
capitalismo dependente, realidade comum em que os paises latino americanos estao
inseridos.

Mais do que isso, falar sobre esse cinema alenta a possibilidade de resgatar a partir
do documentario as vozes desconhecidas dos trabalhadores que construiram e
constroem diariamente a realidade que nos circunda, e que frequentemente sao
apagados de forma sumaria no processo de fazer histdria. Isso evidencia um carater

fundamental da memdria histérica: existe um acirrado processo de luta de classes
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pela histdria. O processo de escrita sobre a relacdao entre esses filmes, a histéria, e 0
desenvolvimentismo, antes de ser um operacao mecanica de simples resgate do que
aconteceu no passado, perpassa um esforco de reconstruir ativamente este passado
historico, sempre cientes do fato de que nossa reelaboracdao do passado histérico
esta saturado de determinacdes do nosso presente (BENJAMIN, 1994). Dessa forma,
é necessario localizar o presente em que estas consideracdes estao sendo tecidas, e
quais sao as perspectivas de futuro que este presente tém nos sugerido. Tomando
por empréstimo o trocadilho cunhado pelo sociélogo Francisco de Oliveira a partir
da obra cldssica de Eduardo Galeano, é uma questao de pensar, atualmente, quais
sao as vias abertas para a América Latina.

Ja no ano de 2005, Francisco de Oliveira ja alertava sobre o acirramento das relacdes
de dependéncia a partir da forma em que capital financeiro se reproduzia na América
Latina.Elelocaliza até mesmo nos governos mais progressistas oriundos dofenémeno
politico da Maré Rosa uma tendéncia a um reformismo conciliatério com preceitos
neoliberais, identificando um quadro de estagnacao e de retrocessos em termos de
direitos civis (OLIVEIRA, 2005). Em 2020, nos encontramos em tal etapa de agudizacao
do processo neoliberal, que até mesmo a etapa do novo-desenvolvimentismo que o
Brasil entrava a época em que Francisco de Oliveira escreveu seu ensaio parece uma
perspectiva alentadora diante de nosso olhar perplexo ao desmonte das instituicoes
e intensificacdo do ja existente aparelhamento do Estado por interesses financeiros. A
combinagado entre a rapinagem dessas elites e a escaladas autoritarias do governo de
Jair Bolsonaro fazem com que a seguinte frase de Francisco, proferida ha 15 anos, soe
muito atual: “o capitalismo na periferia esta revelando-se totalmente incompativel
com a democracia” (OLIVEIRA, 2005, p. 2). Entretanto, a precariedade da conjuntura
atual nao pode impor uma nostalgia a repeticao dos mesmos erros politicos da

década passada.
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O novo-desenvolvimentismo, antes de ser um fato incontornavel e positivo para um
projeto verdadeiramente progressista de pais, é fruto de uma lacuna fundamental
nos nossos estudos sobre desenvolvimento e dependéncia, lacuna esta que esta
mais proxima de um projeto deliberado do que um fato incidental. Como aponta
Prado (2010), o ressurgimento do desenvolvimentismo como paradigma orientador
da politica econémica, mesmo com suas particularidades no Século XXI, pode ser
retracado a um processo que inicia na Década de 1960, com a cisao entre dois
setores das correntes dependentistas: as escolas relacionadas a sociologia paulista,
encabecada principalmente por Fernando Henrique Cardoso; e os tedricos marxistas
da dependéncia, como Ruy Mauro Marini, Theotonio dos Santos e Vania Bambirra.

Apos o recrudescimento da perseguicao politica da Ditadura Empresarial-Militar
com o Ato Institucional N° 5 e com a escalada posterior da presidéncia de Emilio
Garrastazu Médici, houve um processo em que os tedricos marxistas da dependéncia
foram obrigados a exilarem-se em outros paises da América Latina enquanto
Fernando Henrique Cardoso, a partir de sua influéncia no Centro Brasileiro de Andlise
e Planejamento (CEBRAP) nao enfrentou grandes obstaculos para a realizacao de
suas pesquisas e estudos, visto que enquanto suas obras possuiam ampla circulacao
no Brasil, a dos tedricos anteriores eram terminantemente banidas e censuradas.
Diante disso, Prado (2010) aponta que ao estabelecer um ponto de vista Unico sobre
dependéncia no territério nacional, cujas criticas a corrente marxista nao tinham
suas réplicas publicadas e nem suas obras originais divulgadas, a partir do trabalho
de Fernando Henrique Cardoso na CEBRAP rebaixou-se o debate sobre a Teoria
Marxista da Dependéncia a um “nao-debate”. Nao incidentalmente, os principais
tedricos relacionados a Fernando Henrique Cardoso foram os artifices do novo-
desenvolvimentismo, tanto no mandato presidencial deste (como é o caso de Luis

Bresser Pereira) quanto nos governos petistas (Guido Mantega) e ainda no de Michel
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Temer (José Serra).

A ideia de que o caminho para o desenvolvimento é a mera industrializacao com
politica econémica facilitadora de divisas internacionais nao se provou apenas
incorreta, mas também enganosa. Como bem notaram os tedricos marxistas da
dependéncia, as politicas conciliatérias e submissas da burguesia brasileira com
o capital externo resultou num controle sobre a tecnologia industrial brasileira,
sobre os setores de exportacao, de energia e transporte. Este controle, imposto em
decorréncia da posicao brasileira na divisao internacional do trabalho, é garantido
pela existéncia de monopdlios internacionais com niveis elevados de produtividade,
que ao estabelecer relacdes comerciais com paises dependentes como o Brasil,
acarretam uma transferéncia de valor. Como bem notou Marini (1973), esse é um
dado estrutural na maneira que o capitalismo se configura no América Latina.
Aindanosvemosnumaencruzilhadatal qualaquelaposta por Darcy Ribeiroao teorizar
sobre os modelos e perspectivas de universidade e producao de conhecimento na
América Latina: entre uma ideologia de modernizacao reflexa, fruto da consciéncia
ingénua e da importacao acritica de visdes de desenvolvimento pouco compativeis
com a materialidade da realidade nacional; e seu par oposto, de uma perspectiva de
crescimento autbnomo e ancorado na consciéncia critica (RIBEIRO, 1978).

Brasilia completa 60 anos no ano de 2020, e a memdria histérica implora a imputar
justica pelo numero de operarios explorados e assassinados pelo empreendimento
modernizante e faradnico. Concebida como ventre de uma nova civilizacao,
Brasilia se mostrou um reflexo das contradicbes mais venais do capitalismo
periférico, e se constituiu como um caso paradigmatico da nossa relacao com a
perspectiva de desenvolvimento. Berman (1982) encontrou em Goethe a metafora
fundacional da modernidade, em que Fausto representaria a grandiosidade das

pretensdes desenvolvimentistas dos grandes estadistas e o deménio Mefistéfeles,
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a rapinagem das elites financeiras - que nao obstante sua indiferenca ao progresso
material e espiritual do ser humano, forjam aliangcas com seus faustos, originando
a grande contradicao do conceito de progresso na modernidade: o discurso altivo
e pretensamente enobrecedor do progresso e a baixeza das perdas humanas, da
exploracao e dos abusos que acompanham a empreitada modernizante. A metafora
fausticaencontraum paralelo perfeito na histériade Brasilia, que surge quase duzentos
anos apos a obra goethiana. Adaptando a expressao de Berman (1982), talvez Brasilia

seja essencialmente a amostra latino-americana da tragédia do desenvolvimento.
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The post-terror path in Brazilian film criticism on the internet
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RESUMO

Em um artigo para o The Guardian, Steve
Rose usa pela primeira vez o termo
pos-terror, referindo-se a nova leva de
filmes de terror que quebram as regras
do género. Pretendo tracar o caminho
percorrido por esse termo na critica
cinematografica brasileira na internet

através da analise de dois artigos.
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cinematografica, critica na Internet.
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ABSTRACT

In an article written for the newspaper
The Guardian, Steve Rose first uses the
term post-horror, referring to the new
wave of horror films that break the rules
of the genre. | intend to trace the path
taken by this term in Brazilian online
film criticism through the analysis of two

articles.

KEYWORDS: post-horror, horror, film

genre, film criticism, online criticism.

liberdade. De acordo com Cruz (2013), a critica cinematografica no Brasil despontou
nainternet nofinaldosanos 1990, ja que a propria internet s6 chegou ao publico geral
no paisem 1995. Em 1997, mesmo com as dificuldades de velocidade e acesso, surge
o site Cinema em Cena, criado pelo critico Pablo Villaga. Ja no ano seguinte, em 1998,
é fundada a Contracampo, revista dedicada a critica de cinema e importante titulo
no meio, que estava disponivel na internet. O baixo custo para a manutencao de um
site e a facilidade que a internet tem de fomentar debates fizeram com que, a partir
dai, a critica no ambiente digital s6 crescesse e ganhasse cada vez mais seriedade.
Carreiro (2009) afirma que a critica cinematografica vive um momento de expansao e
transicao, pois, enquanto a midia classica dedica um espaco cada vez menor a critica,
novos modelos e tendéncias tém surgido no ciberespaco. Segundo Cruz (2013), o
estabelecimento da critica na internet permitiu uma renovagao no desenvolvimento
da atividade. Devido a possibilidade de abordar publicos mais amplos, ao fato de
poder se editar o texto quando e quantas vezes se quiser, a possibilidade de uma
expressao mais independente, a inexisténcia de restricbes editoriais relacionadas
ao tamanho e a quantidade de textos, a critica na internet ganhou caracteristicas
proprias que a diferenciam da critica tradicional impressa.

A critica cinematografica brasileira na internet estd longe de ser homogénea.
Atualmente existem sites como o “Adoro Cinema” e o “Omelete”, que trazem
criticas de filmes, mas que tém um perfil mais comercial, com espacos destinados a
propaganda, e que se baseiam em um cinema mainstream. Ambos seqguem a linha
do jornalismo cultural, tendo noticias e conteudos variados em torno da tematica

do cinema. O “Omelete”, inclusive, ndao se restringe somente ao cinema, falando
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também sobre cultura pop, jogos, musica e séries de televisao. O “Adoro Cinema”
traz um fichamento dos filmes, semelhante ao realizado pelo site norte-americano
IMDB. As fichas dos filmes contém informacdes como data de lancamento, elenco,
curiosidades sobre a producao, fotos, trailers, notas do filme dadas pelos criticos dos
principais jornais, além de criticas escritas pelos préprios usuarios do site.

Em oposicao total a esses sites, estao “Contracampo”, “Cinética” e as demais revistas
da chamada “nova critica”, que foram influenciadas pela revista francesa “Cahiers
du Cinéma”. Esses periodicos trazem em suas edi¢des online criticas mais proximas
do ambito académico e longe do cinema mainstream. Ha também uma critica mais
tradicional, composta pelo “Cinema em Cena” e as colunas sobre cinema nos sites
de jornais impressos como “O Globo”, “Estadao” etc. E por fim existe uma critica
mais alternativa e independente, formada pelo “Cinema com Rapadura”, “Revista
Moviement”, “Quinquilharia”, entre muitos outros. Sao sites criados por pessoas que,
unidas pelo seu interesse em cinema, escrevem e debatem sobre o assunto.

O objetivo deste artigo é descrever o caminho do pés-terror na critica cinematografica
brasileira nainternet. Para atingir este objetivo, decidi fazer uma extensa pesquisa na
internet e escolher artigos para serem analisados. Utilizei a ferramenta de pesquisa
de cada site (“Adoro Cinema”, “Omelete”, “Contracampo”, “Cinética” etc.) procurando
pelos termos “pos-terror” e termos semelhantes (“terror inteligente”, “terror sério”,
“terror sofisticado”). Também pesquisei simplesmente pela palavra “terror” e li os
textos com esse termo para confirmar se realmente minha pesquisa dentro dos
sites estava completa. Por fim, utilizei o “Google”, ja que é comum que o sistema de
pesquisa dentro dos sites nao ser tao eficiente quanto o préprio “Google”. Procurei
pelos mesmos termos e pelos termos acompanhados dos nomes dos sites e das

revistas eletronicas (“pés-terror Contracampo”, “terror inteligente Adoro Cinema”

etc.)
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Apos ter feito esta pesquisa aprofundada, obtive os seguintes resultados. Como
era de se esperar, por serem mais comerciais, “Adoro Cinema” e “Omelete” fizeram
menc¢ao ao pos-terror em apenas um texto e tardiamente. No artigo “A era do pds-
terror: a problematica segregacao de um género consolidado”, publicado em 21 de
setembro deste ano no “Adoro Cinema”, Palopoli (2019) faz uma rapida analise sobre
o novo género. Escrevendo de uma forma didatica, o autor entende o pds-terror como
uma questao bem problematica, assim como a maioria dos que escreveram sobre o
tema, ja que o terror psicoldgico existe ha anos e houve diversos filmes de terror que
guebraram com os padrdes, mas s6 agora foi considerado um género. Ele também
vé 0 termo pos-terror como uma muleta que os criticos vém se utilizando quando
falham em encontrar definicbes para filmes de terror com propostas diferentes.
Palopoli (2019) faz um resumo bom, porém tardio, de todas as ideias ja discutidas
sobre 0 assunto por outros autores.

“Continuando”’, “Contracampo” e “Cinética”, espantosamente, nao mencionam
o termo. A critica tradicional, “Folha de S. Paulo” e “Correio Braziliense”, fizeram
textos sobre o pds-terror, porém eram textos bem neutros e descritivos. Ja a critica
alternativa se debrucou bem mais no assunto.

Apods a leitura de todos os artigos resultantes da minha consulta, percebi que os textos
podem ser divididos em 3 categorias: 1) textos jornalisticos descritivos sem opinides
expressas dos autores; 2) artigos que apontam discrepancias no uso do termo “poés-
terror”, mas que creditam isso ao fato de a classificacao de filmes em géneros e
subgéneros, especialmente tratando-se do terror, ser complicada e divergente; e 3)
artigos que criticam de forma pungente o termo inventado por Rose, apontando o
elitismo e preconceito que esse conceito invoca.

Considerando que a primeira categoria mal se configura como critica e que, portanto,

nao acrescentaria em nada para esta analise, optei por escolher dois textos das
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categorias restantes para fazer minha analise. Minha escolha nao foi arbitraria. Esses
dois textos sao os mais exemplares de cada categoria, além de serem mais profundos
na analise do pos-terror.

7

Através da andlise e reflexao dos artigos Consideracoes sobre o tal do “pds-horror’
(categoria 1), escrito pelo Calebe Lopes para a “Revista Moviement” e “Pds-terror”
ou simplesmente “terror”? (categoria 2), escrito pela Bharbara Andrade para o
Quinquilharia, espero conseguir apontar como se deu a recepc¢ao desse novo termo
- pos-terror - na critica de cinema brasileira na internet. Mas o que é e onde surgiu o

termo pods-terror?

O POS-TERROR

Em um artigo escrito em 06 de julho de 2017 para a versao online do jornal britanico
The Guardian, o jornalista Steve Rose usa pela primeira vez o termo pds-terror. Em
pouco mais de 1700 palavras, Rose (2017) se utiliza do filme “Ao Cair da Noite “(It
Comes at Night, Trey Edward Shults, 2017) para fazer uma analise sobre a nova leva
de filmes de terror que, segundo ele, quebram as regras dos filmes do género.

“Ao Cair da Noite” conta a histdria de Paul, sua esposa Sarah, seu filho de dezessete
anos Travis e seu sogro Bud. O filme comeca com os personagens vivendo uma vida
reclusaemumacabanaisoladanafloresta,quandoBud contraiumadoenca misteriosa
e a familia é forcada a mata-lo e queimar seu corpo. Apds isso, durante uma noite,
um invasor entra na casa. A familia domina o homem, deixando-o amarrado a uma
arvore em quarentena para saber se ele esta doente ou nao. Alguns dias depois eles
chegam a conclusao de que o estranho é saudavel e resolvem solta-lo. O homem
explica que deixou sua esposa e seu filho em uma casa abandonada para procurar
por agua e comida. Paul e Sarah o convidam a trazé-los para morar com eles, para que

possam proteger uns aos outros. Na chegada dos novos moradores, Paul explica as
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regras de sua casa e todos compartilham o trabalho e os suprimentos. Mas a paranoia
sobre a doenca e a ameaca externa chegam a casa afetando a vida das duas familias.
O filme obteve sucesso com a critica especializada, porém foi um fracasso com o
publico em geral, com muitas criticas negativas. Rose (2017) atribui isso ao fato da
pelicula possuir todos os elementos indicativos de um filme de terror convencional,
“cenario poés-apocaliptico, uma cabana na floresta, mascaras de gas, espingardas,
prisioneiros, um patriarca severo, e avisos para nunca deixar as portas destrancadas
ou sair a noite” (ROSE, 2017, traducao nossa), mas na verdade ser uma obra que
quebra as regras classicas do género, o que acaba nao agradando boa parte dos
espectadores, que nao estao acostumados com isso. O trailer do filme, inclusive,
contribui para esse equivoco, sugerindo que ha um monstro escondido atras de uma
misteriosa porta vermelha ou que o seu mote principal seja uma praga que infecta
uma familia. Realmente, esses elementos estao presentes, mas sao, em Ultima analise,
maneiras de destilar um filme complexo, cheio de ideias, em algo mais simples e
palatavel. “Ao Cair da Noite” aborda o horror como uma estrutura, usando-o para
construir um drama psicoldgico sobre a familia, a violéncia e a dor da adolescéncia.
Cherry (2009) explica isso afirmando que alguns filmes podem ser colocados em
categorias comercializdveis que podem ser vendidas para o publico, mas sem se
encaixar exatamente na formula.

Essa estratégia — colocar filmes em categorias comercializaveis, ou seja, géneros - tem
fundamento. Suas raizes estao no studio system. Sequndo Schatz (1981), durante o
reinado do studio system, filmes de género compreendiam a grande maioria das
producdes mais populares e rentaveis, e essa tendéncia continuou mesmo apos a
sua morte. Em contrapartida, filmes ndo-género conseguiam atrair maior atencao da
critica durante a era do estudio.

Rose (2017) entao cria um novo subgénero para classificar esses filmes que quebram
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as regras do género “substituindo jump-scares com medo existencial” (ROSE,
2017, traducao nossa) e o batiza de pds-terror. O escritor estrutura seu raciocinio
argumentando que, considerando que o terror explora nossos medos, tanto mortais
guanto sociais, 0 género em si é um dos mais seguros de se trabalhar, o que faz com
que este, mais do que qualquer outro género, seja comando por regras e c6digos
claros. E o que ele chama de pdés-terror nada mais é do que jovens diretores fazendo
filmes de terror sem seqguir essas regras e codigos. O escritor também deixa claro que
ao quebrar essas regras podemos encontrar algo mais assustador ou, pelo contrario,
algo nada assustador. E um jogo arriscado.

O proprio diretor e roteirista de “Ao Cair da Noite”, o jovem Trey Edward Shults, relata
gue nao se propos fazer um filme de terror por si s6, apenas quis fazer algo pessoal
e acabou colocando seus proprios medos em sua obra cinematografica. Ele inclusive
concorda com o fato de “Ao Cair da Noite “nao ser um filme convencional do género.
Shults pesquisou sobre genocidios e ciclos sociais de violéncia para fazer o filme, mas
ele cita a morte do pai, que aconteceu um pouco antes dele escrever o roteiro, como
principal desencadeador da sua ideia para o filme. Seu pai tinha um histérico de
vicio e confessou no seu leito de morte estar arrependido de algumas decisdes que
tomou durante a vida. E é isso que Shults explora em seu longa-metragem: a morte, a
incerteza sobre o0 que vem depois dela, mas, sobretudo, o remorso e arrependimento
das decis6es tomadas em vida.

Shults também diz que foi influenciado por Roman Polanski. Rose (2017) entao cita
a trilogia do apartamento - “Repulsa ao Sexo” (Repulsion, Roman Polanski, 1965),
O Bebé de Rosemary” (Rosemary’s Baby, Roman Polanski, 1968) €"O Inquilino” (Le
Locataire, Roman Polanski, 1976) e -, além de “Inverno de Sangue em Veneza” (Don't
Look Now, Nicolas Roeg, 1973) e “O lluminado” (The Shining, Stanley Kubrick, 1980),

como exemplos de “exercicios semelhantes em remodelar tropos de terror com uma
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sensibilidade de autor” (ROSE, 2017, traducao nossa). Porém, segundo ele, estes filmes
se diferenciam de “Ao Cair da Noite” pois foram realizados em uma época onde 0s
estudios de terror tinham bastante recursos, diferente de Shults que teve que fazer
seu filme com um orcamento bem mais modesto. Com isto, podemos desprender
gue, na visao de Rose (2017), o pés-terror nao é soé definido pelo conteldo e quebra
de cédigos do terror convencional, mas também pela época e orcamento com que
foram feitos.

Rose (2017) discorre sobre outros filmes recentes que podem se encaixar no pds-
terror. “A Bruxa” (The Witch: A New-England Folktale, Robert Eggers, 2015), assim
como a obra de Shults, tem titulo e trailer que sugerem um terror convencional,
porém apresenta pouquissimos sustos e explicacdes, obtendo sucesso com a critica
especializada, mas fracasso com o publico em geral. “Personal Shopper” (Olivier
Assayas, 2016), que acrescenta pequenos elementos sobrenaturais na historiade uma
assistente de moda que esta procurando algum sinal de seu irmao morto, e “Deménio
de Neon” (The Neon Demon, Nicolas Winding Refn, 2016), com supermodelos
vampiras sedentas de sangue, sao também exemplos do pds-terror.

Mas para Rose (2017), o filme que mais representa o pés-terror é “Sombras da Vida”
(A Ghost Story, David Lowery, 2017). O titulo do filme traz algumas expectativas.
Existe um fantasma, mas é apenas uma pessoa coberta com um lencol branco. Esse
personagem morreu em um acidente de carro e vaga pela casa de sua esposa, sem
que ela o consiga ver. Ela se muda e ele acaba ficando preso ao local, para sempre.
“O tempo faz um loop em si mesmo, e a histdria se expande do trauma pessoal para
0s reinos da especulacao cosmica” (ROSE, 2017, traducao nossa).

O diretor e roteirista de “Sombras da Vida”, David Lowery, quis colocar em sua obra os
arquétipos e a iconografia de filmes de fantasmas e filmes de casa mal-assombrada,

sem nunca passar a ser realmente um filme de terror, pelo menos nao um dos
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convencionais. Ele conta que estava tendo uma crise existencial geral sobre o seu
lugar no universo, e a0 mesmo tempo estava tendo um conflito muito pessoal com
sua esposa sobre para onde iriam se mudar. Essa situacao de angustia e ansiedade
pessoal do diretor acabou ditando como seria a obra. O filme também teve um
orcamento modesto. Lowery fez este filme com os lucros de seu filme anterior, uma
aventura da Disney.
E também ressaltado por Rose (2017) o fato que “Ao Cair da Noite”, “A Bruxa” e
“SombrasdaVida” foramdistribuidas pelamesmaempresa: A24. AA24 é umaempresa
jovem que ja obteve grande sucesso no Oscar com “Moonlight: Sob a Luz do Luar”
(Moonlight, Barry Jenkins, 2016) e “O Quarto de Jack” (Room, Lenny Abrahamson,
2015). Para o escritor a A24 esta alavancando o pés-terror como ninguém.
Se alguém esta empurrando o terror para novos reinos, sao eles, mas nao é hora?
Sempre havera um lugar para os filmes que nos reatualizam com nossos medos
primordiais e nos assustam. Mas quando se trata de abordar as grandes questoes
metafisicas, o quadro de horror corre orisco de serdemasiado rigido para apresentar
novas respostas - como uma religiao moribunda. Espreitando um pouco além do
seu cordao esta um vasto nada negro, esperando que brilhemos nele. (ROSE, 2017,
traducao nossa)
Rose (2017) ainda revela que terror € o género mais rentavel na industria
cinematografica, e esta crescendo. Ele cita nimeros de longas de terror que fizeram
sucessonoanode 2017, “Corra!” (Get Out, Jordan Peele, 2017) e “Fragmentado” (Split,
M. Night Shyamalan, 2017), e que, como resultado, surge um mercado para filmes
de terror apelativos e de baixo orcamento, o que basicamente significa obras com
as tematicas de possessao demoniaca, casa mal-assombrada, psicopatas e zumbis,
com todas as regras e codigos convencionais do género. E este, de acordo com Rose

(2017), € o mercado que o pds-terror esta reagindo contra.
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CONSIDERACOES SOBRE O TAL DO “POS-HORROR”

Apenas uma semana apos Steve Rose divulgar seu texto no The Guardian, o escritor
Calebe Lopes resolveu escrever suas consideracdes sobre o pds-terror na Revista
Moviement, site que funciona como uma vitrine de textos de diversas pessoas que
resolveram se unir para compartilhar o que sabem sobre cinema, debatendo sobre
producao audiovisual no Brasil e no mundo. Lopes (2017) trata o pos-terror como
uma tentativa de rotular um movimento que vem acontecendo dentro do género
de terror, onde filmes independentes se arriscam fugindo das convenc¢des do terror,
e, por isso, nao sao bem recebidos pelo grande publico. E Rose “na ansia de fazer
historia batizando certo género/movimento — assim como Grierson, ao criticar
“Moana” (1926, Robert Flaherty), nomeou aquele tipo de filme como “documentario”
—, resolveu catalogar essa nova inclinacao como ‘pés-horror” (LOPES, 2017).

Lopes (2017) resolve fazerum resumo sobre o que é terror, dizendo que este nada mais
é que 0 género sobre o medo, podendo ser tanto o medo que os personagens da obra
sentem, como o medo que o publico é levado a sentir. Para Odell e Le Blanc (2007),
o principal propdsito do género de terror também é causar medo no espectador.
Existe uma espécie de catarse no terror, ja que o publico vé os personagens lidarem
com situacdes aterrorizantes, pior do que qualquer uma que ele enfrentaria no dia-a-
dia, e saem ilesos do cinema. Nao é um género somente para dar sustos ou derramar
sangue, mas que pode se utilizar disso para causar medo.

Lopes (2017) continua seu raciocinio, dizendo que o género é marcado por
movimentos, funcionando por meio de ciclos, que determinam as regras e cédigos
que o género tera durante um periodo de tempo. Como exemplos, ele cita 0s anos
1980 que sao conhecidos pela ebulicao do subgénero slasher, o qual foi influenciado
por outro movimento: o giallo dos anos 1970. E, no momento atual, o cinema de

terror se divide entre os filmes comerciais que repetem o que ja foi feito com James
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Wan talvez sendo seu maior representante; e os filmes independentes, feitos por
cineastas jovens, que se permitem subverter e brincar com os clichés do género,
apropriando-se de seus codigos para construirem algo diferente. Estes cineastas
estao “muito mais interessados na experimentacao da linguagem cinematografica
do que o comprometimento com as formalidades do nicho” (LOPES, 2017).

Lopes (2017) cita os filmes de terror de Jacques Tourneur na década de 1940 e
“Inverno de Sangue em Veneza”, também mencionado por Rose em seu texto, como
exemplos de filmes que ja se apropriavam de cédigos do género da mesma maneira
que o pos-terror, s6 que muitos anos antes. Portanto, “o pds-terror nada mais é do
que filmes de terror que buscam quebrar com os clichés, tendéncia essa que sempre
surge quando determinado género satura, e que nao é inédita” (LOPES, 2017).
Lopes (2017) afirma que mesmo que a nomenclatura pareca equivocada — ja que
os filmes, ainda que arrisquem tracos autorais e quebras de c6digos, nao sao uma
exclusividade dos nossos tempos —, Rose esta apenas tentando classificar mais um
padrao que vem surgindo no género. E realmente, a definicao de pds-terror como
sendo um subgénero parece estar um pouco desacertada.

De acordo com Cherry (2009) deveria ser facil definir um género por seu conjunto
distintivo de caracteristicas, enredos estereotipados e estilo visual identificavel. No
entanto, isso nao é tao verdadeiro quanto se trata do género terror, evidenciado
pela grande variedade de personagens, eventos narrativos e estilos. Mas dado que
0s géneros cinematograficos se destinam a ser categorias descritivas baseadas em
tracos comuns compartilhados, como tantos filmes diferentes de terror podem ser
contidos tanto por concepg¢des populares quanto académicas de género? No terror
ndao ha caracteristicas tao bem definidas como existem em outros géneros, muito
pelo contrdrio, esse género é marcado por uma diversidade de convencdes, parcelas

e estilos.
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Para Cherry (2009) a chave para a grande diversidade do género de terror talvez sejam
sua longevidade - desde os primeiros anos de cinema até os dias atuais - e o fato de
derivar de tantas fontes diferentes, o que acabou o fragmentando em um conjunto
extremamente diversificado de subgéneros. Cherry (2009) define subgéneros como
categoria que dividem o todo ao longo de linhas de tramas, assuntos ou tipos de
monstros. Usando essa definicao, o pés-terror dificilmente poderia ser considerado
um subgénero, ja que seus enredos e assuntos sao muito diferentes, e a Unica coisa
que os une é a quebra de cédigos e regras do terror tradicional.

Talvez o pos-terror se encaixe melhor na definicao de ciclo: “grupo de filmes feitos
dentro de um periodo limitado de tempo que exploram as caracteristicas de um filme
comercialmente bem-sucedido” (NEALE, 2000, traducao nossa). As caracteristicas em
comum nao sao de as um filme comercialmente bem-sucedido, mas sim a quebra
de regras e c6digos, o aspecto autoral, 0 orcamento escasso e o terror psicoldgico
e metafisico. O periodo de tempo é o atual e, apesar de existirem filmes de muitos
anos atras que pudessem ser considerados como poés-terror, estes eram exce¢oes de
sua época, e nao uma tendéncia como se mostra agora.

E se pensarmos que toda a teoria de géneros nasceu devido ao studio system e a
partir de regras estritas que filmes deveriam seguir para se tornarem um sucesso
de publico, chamar o pds-terror de subgénero passa a fazer menos sentido ainda.
Categorizar filmes que quebram as regras dos filmes de um género ja estabelecido e
que fazem sucesso apenas com a critica especializada como um subgénero é quase
um paradoxo. O pos-terror pode ser considerado, por um lado, como uma negacao
do género de terror.

Mas para Lopes (2017), o problema nao vem da teoria, mas da pratica. Independente
da tentativa de rotulacao de Rose estar correta ou nao, existe um publico que esta

habituado aos clichés do terror, e quando vai ao cinema espera encontra-los. “Mais

33



do que qualquer outro género, o terror sempre se torna refém desses clichés, e
quando ha a quebra dos mesmos, sempre ha polémica e decepcao por parte do
grande publico.” (LOPES, 2017). O escritor acredita que as pessoas que vao ao cinema
para ver filmes de terror nao vao com o objetivo de ver um bom filme. Esse publico
esta mais interessado em levar sustos e rir de nervoso, acreditando que essa seja
a maior experiéncia que aquele produto possa lhe oferecer. E Lopes (2017) usa a
palavra produto com razao, ja que a maioria dos filmes de terror produzidos sao
extremamente comerciais, COm muitos jump-scares e pouca preocupagao com 0s
outros aspectos que compdem uma obra-cinematografica. Estao mais interessados
em fazer algo que agrade o publico, e que, consequentemente, obtenha muito lucro.
Sendo assim, filmes que apostam em uma atmosfera de medo e que entregam poucos
sustos, sao considerados péssimos filmes de terror por um publico despreparado.

No todo, Lopes (2017) aponta algumas inconsisténcias no artigo e no termo criado
por Rose, mas releva isso devido ao fato de classificacées no género de terror serem
extremamente dificeis e problematicas. Lopes (2017) decide focar mais na explicacao
do que é o terror e por que o publico ndo se agradou com filmes como “A Bruxa” e

“Ao Cair da Noite”.

“POS-TERROR” OU SIMPLESMENTE “TERROR"?

Pouco mais de um més depois da publicacao do artigo de Steve Rose, Bharbara
Andrade discorre sobre o pos-terror em um pequeno artigo para o Quinquilharia,
grupo que se auto intitula como midia alternativa e cuja atuacao ocorre somente na
internet. Andrade (2017) questiona, em seu texto, se o pds-terror realmente “aponta
para algo diferente do tradicional género terror” (ANDRADE, 2017).

A escritora afirma que os filmes citados por Rose - “Ao Cair da Noite”, “A Bruxa”,

"Personal Shopper”, “Sombras da Vida” - tém em comum o terror psicoldgico,
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questoes profundas e metafisicas, além de uma grande rejeicdao do publico, que nao
aprovou oslongossiléncios destes filmes. Andrade (2017) ainda argumenta que, pelos
parametros usados por Rose, filmes classicos como “O Bebé de Rosemary” (POLANSKI,
1969) e “O lluminado” (KUBRICK, 1980) se encaixariam no pos-terror, demonstrando
gue, muito antes da criacao desse termo, ja existiam filmes que traziam temas muito
mais abstratos e profundos.
No artigo, Andrade (2017) fala que existe um problema de semantica no termo pds-
terror. A autora afirma que a preposicao “pds” é usada para se referir a algo que se
distancia ou rejeita aquilo que veio antes, ou simplesmente algo que veio depois
de. Sendo assim, o pds-terror teria que ser uma negacao do terror - 0 que nao é - ou
uma nova forma de expressar o terror como se este fosse ultrapassado e precisasse
ser substituido. Mas sabemos que o chamado pds-terror é mais uma tentativa de
modificar o género terror, e nao uma negacao total do género. Este subgénero
pode até negar as regras e codigos do terror, mas ainda se utiliza, e muito, dos seus
elementos.
Andrade (2017) acusa Rose de ser esnobe com o género de terror, assim como a
Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas, responsdvel pelo Oscar, ignora em
suas indicacdes excelentes filmes de terror, como “A Bruxa”. Realmente, segundo
Odell e Le Blanc (2007), o filme de terror tem uma reputagao assustadora, sendo
rejeitado pelos criticos e ridicularizado pela midia, porém é imensamente popular,
diversificado em conteldo e tao antigo quanto o préprio cinema.
O horror, em sua maior parte, continua sendo a provincia do aficionado e ndo do
critico, com criticas positivas geralmente justificadas pela reclassificacao do produto
- € improvavel que vocé encontre obras de Bergman, Pasolini ou Bufiuel na secao
de terror de sua loja local de DVDs, apesar do fato de todos eles terem feito filmes

de terror. Mas sua continua popularidade sugere que as pessoas vao se desfazer de
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seu tempo e dinheiro, novamente, pelo privilégio de ficarem assustadas sem saber

o que fazer. (ODELL; LE BLANG, 2007, p.13, traducao nossa)
Certas atitudes como a do ator Jamie Lee-Hill, que postou um tweet acompanhado
da hashtag #elevatedhorror (algo como “terror sofisticado”, em traducao livre) apés a
estreia do curta-metragem “A Still Sunrise” (lakovos Panagopoulos, 2018) no Festival
de Cannes em 2018, no qual atua, e ao ser perguntado por que usou esse termo em
particular, responde que é porque o curta é realmente um drama inteligente com
simbolismos dentro do filme, mostram que o preconceito com o género de terror é
algo real.
John Krasinski, co-roteirista e diretor de “Um Lugar Silencioso” (A Quiet Place, John
Krasinski, 2018), afirmou em uma entrevista que sua obra nao foi inspirada em
filmes comuns de terror, mas em filmes extraordinarios de terror sofisticado, uma
referéncia clara aos filmes de pds-terror citados por Rose. Sempre que um filme de
terror faz sucesso, hd invariavelmente um artigo classificando-o de horror inteligente,
sofisticado ou cu/t. Os termos “terror sofisticado”, “pos-terror”, “terror inteligente”,
“terror sério” nao agradam em nada os entusiastas do género de terror, que 0s
consideram um desprezo paternalista e reducionista do género que veneram. A
critica nao usa termos como “dramas sofisticados” para diferenciar os filmes desse
género.
Andrade (2017) termina seu texto afirmando que Rose fez um desfavor ao terror ao
criar o subgénero poés-terror, que nada mais é que uma maneira de dizer que filmes
de terror mais profundos nao merecem ser classificados como tal. No geral, Andrade
(2017) faz diversas ressalvas ao pos-terror e rechaca a tentativa de classificacao de

Rose.
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CONCLUSAO

Como ja dito antes, a critica cinematografica brasileira na internet esta longe de ser
homogénea, assim como foi a recepgao desta ao novo termo poés-terror. Como era
de se esperar, por serem mais comerciais, sites como o Adoro Cinema e Omelete nao
fizeram nenhuma mencgao ao pds-terror em seus textos. Contracampo e Cinética,
espantosamente, também nao mencionaram o termo. Ja a critica tradicional, Folha
de S.Paulo e Correio Braziliense, fizeram textos sobre o pds-terror, porém eram textos
bem neutros e descritivos, e que nao acrescentaram em nada para esta analise. Ja a
critica alternativa se debrugcou bem mais no assunto.

Os dois textos analisados neste artigo - “Consideragbes sobre o tal do “p6s-horror””,
escrito pelo Calebe Lopes para a Revista Moviement e ““Pds-terror” ou simplesmente
“terror”?”, escrito pela Bharbara Andrade para o Quinquilharia -, ambos de sites de
critica alternativa e independente, conseguiram apontar de que forma se deu a
recepcao desse novo termo - pds-terror - na critica de cinema brasileira na internet.
Neste ambito da critica, o pds-terror nao foi bem recebido ou recebido com muitas
ressalvas. Andrade (2017) considera o termo como sendo preconceituoso para com
o terror, além de apontar a problematica com a semantica da expressao criada. Ja
Lopes (2017) afirma que mesmo que a nomenclatura pareca equivocada, Rose esta
apenas tentando classificar mais um padrao que vem surgindo no género. Mas 0s
dois concordam que a critica possui, historicamente, certo preconceito com o género
e as classificacdes no género de terror realmente sao bem dificeis e polémicas.
Decidir sobre uma classificacao quanto a qual filme (ou tipo de filme) é (ou nao) um
filme de terror nao é algo direto: de acordo com Jancovich (2002), o que pode ser
classificado como as convenc¢des essenciais do terror a uma geragao pode ser muito
diferente da proxima, e 0 que uma pessoa considera como caracteristicas definidoras

de um filme de terror pode estar em total desacordo com a classificacao de outra
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pessoa. Talvez, no futuro, o pds-terror seja mais aceito e até usado oficialmente como
uma classificacao para essa série de filmes de terror que 2017 nos trouxe.

Assim, em vez de pensar no terror como um conjunto distinto e unificado de filmes
com conven¢des compartilhadas, o género talvez deva ser mais precisamente
pensado como um conjunto de categorias conceituais que se sobrepdem e evoluem
e que estao em constante estado de fluxo. Simplificando, o terror ndao é um género,
mas varios. Além disso, a medida que esses varios subgéneros mudam, os limites do
género mudam também.

Para Cherry (2009), a funcao do terror - assustar, chocar, revoltar ou horrorizar o
espectador - também significa que os cineastas estao constantemente forcando os
limites do género para inventar novas maneiras de despertar essas emog¢des em suas
audiéncias - que, com o tempo, naturalmente aprenderao o que esperar de um tipo
especifico de filme de terror, em um processo que pode levar os telespectadores a
se acostumarem com a férmula e enjoarem dela. De todas essas maneiras, nogoes
sobre o género de terror estao constantemente mudando, criando novas categorias

conceituais para continuar assustando o publico.
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RESUMO

O artigo pesquisa a presenca de
mulheres atrds das cameras no cinema
nacional. Para tal, reporta-se a algumas
importantes tedricas feministas do
cinema, apresenta algumas pioneiras
do cinema (tanto nacional, quanto
internacional) e comenta alguns filmes
brasileiros dirigidos por mulheres. Nesse
percurso, procura salientar os efeitos

subjetivantes dessa filmografia.
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ABSTRACT

The article searches for the female
presence behind the cameras in
Brazilian cinema. For this purpose, it
reports to some important feminist
authors of the cinema, introduces some
cinema pioneers (both national and
international) and comment on some
Brazilian movies directed by women.
Onthis path, it seeks the highlight of the

subjective effects of this filmography.

KEYWORDS: Brazilian cinema, women,

gender, psychoanalysis, patriarchy.

da vida uma travessia mais intensa. As mulheres, pensava ele, eram mais intensas

(Valter Hugo Mae, O filho de mil homens).

POR QUE O CINEMA?

Criado pelos irmaos Lumiere, no final do século XIX, e, mais tarde, transformado
em ferramenta de projecao para encenacdes ficcionais, a francesa Alice Guy-Blaché
aparece como pioneira dirigindo, produzindo e escrevendo seu primeiro filme, “La
Fée aux choux” (em traducao literal, A fada do repolho), em 1896, de acordo com
McMahan (2002). Apesar de Guy Blaché ser a primeira diretora da histéria, de acordo
com muitos historiadores do cinema, ha aqueles que afirmam que seu primeiro filme
foifeitoalguns meses depoisdo primeiro de Georges Mélies, ouignoram ou diminuem
sua importancia para a construcao do cinema como conhecemos. A despeito dessas
contradi¢des, a presenca de uma mulher na estruturacao do cinema como difusor de
narrativas de ficcao foi de suma importancia, desde o principio.

Sendo o cinema um ritual de “projecdo-identificacao” (ASTRE, 1976), Mario e
Diana Corso (2011, p. 24) afirmam: “a ficcdo ndo é apenas uma forma de diversao,
é também o veiculo através do qual se estabelece um canone imaginario utilizado
para elaborar algum aspecto da nossa subjetividade ou realidade social”. Nesse
ritual, tanto projetamos elementos da nossa subjetividade e do contexto em que
estamos inseridos (e que podem mudar, na medida em que estamos em constante
transformacao), como introjetamos aspectos que cremos ser relevantes da histéria
que é contada. Se o inconsciente — estruturado como uma linguagem — é o discurso

do Outro (LACAN, 1998), no sentido de que nos constituimos em torno dos discursos
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dominantes de uma cultura, nao é exagero afirmar que o cinema também constroi
modos de ser e estar no lago social, visto que, antes de falar, somos falados a partir da
cultura em que estamos inseridos, da qual o cinema faz parte.

De acordo com Mulvey (2008, p. 437), a teoria psicanalitica — falocéntrica, surgida
no berco do patriarcado burgués — é “um instrumento politico que demonstra
o modo pelo qual o inconsciente da sociedade patriarcal estruturou o cinema”. A
mulher do inconsciente patriarcal simboliza o temor da castracao, ao mesmo tempo
em que introduz o infans na ordem simbdlica (no mundo da linguagem). Na ordem
falocéntrica, a linguagem se organiza em torno da falta do falo. Se o inconsciente
se estrutura como uma linguagem, como propde Lacan (2008), ocupar o lugar
de locutor, isto &, de sujeito da linguagem, consiste em assumir uma posicao dita
masculina, em que hda um apagamento da subjetividade feminina (ou do que se
entende por feminino), o que se articula a opressao das mulheres no lago social. A
teoria psicanalitica, portanto, incide no discurso majoritario, dando a ver as nuances
sociais que atravessam as producdes que derivam da nossa cultura, como alinguagem
cinematografica.

Joan Scott (1989) afirma que, na teoria lacaniana, a sujeicao da crianca a ordem
simbdlica (em outras palavras, a linguagem) é constitutiva. Mediante esse
assujeitamento, que implica assumir uma posicao diante do falo — ter ou nao ter, eis
a questao colocada pelo complexo de castracao —, seria construida a identidade de
género. Nessa perspectiva, Teresa de Lauretis (1994) propde que o cinema, como
linguagem, produz e reproduz modos de subjetivacao do masculino e do feminino,
refletindo seu contexto cultural.

ParaasocidlogabrasileiraHeleieth Saffioti(2015), 0 patriarcadooperadando cobertura
auma estrutura de poder que mantém as mulheres subalternas aos homens em todas

as areas de convivéncia humana, em que podemos incluir o cinema. A autora ainda
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vai dizer que o patriarcado é produto de um sistema ideoldgico que se implantou
nos ultimos milénios na raiz de diversas instituicbes sociais — tais como educacao,
familia, religiao —, atravessando todos os espacos da sociedade, em uma hierarquia
de primazia masculina.

Nesse sentido, o cinema evidencia as contradi¢des sociais ao se transformar em
mecanismo de representacao social e de producao de significados, entre eles, os
gue remetem as relacdes de género e as diferencas entre os sexos, interferindo no
processo de socializacao feminina, na medida em que conduz a interiorizacdo de
comportamentos sociais que nao apenas perpetuam, como engendram as relagoes
de dominacgao. Ann Kaplan (1995, p. 46) situa o género melodrama como o principal
vetor da representacao feminina no cinema cldssico, em que 0s personagens
assumiriam basicamente os papéis de Mae, Pai e Filho, encenando os dramas
edipicos teorizados por Sigmund Freud: “os processos psicanaliticos revelam uma
estética melodramatica” (nesse momento, a autora cita O caso “Dora”, de 1905, em
que Freud teoriza sobre a histeria feminina). De acordo com Mulvey (2008), ainda
gue as mulheres sejam protagonistas nos melodramas familiares, elas nunca serao

beneficiadas com os fatos construidos pelo enredo.

O CINEMA TRADICIONAL

Chamamos de cinema tradicional aquele que, desde o inicio do século XX, articulou-
se como uma grande industria, o cinema hollywoodiano que, dentre outros aspectos,
moldou formas de olhar, o chamado male gaze, ou o olhar masculino (MULVEY, 2008).
Teresa de Lauretis (1984) afirma que o cinema hollywoodiano foi conivente com a
ideologia patriarcal, originando a representacao de uma mulher “cativa”, isto é, presa
aos esteredtipos atribuidos as mulheres, como esposa, mae, dona-de-casa, docil e

passiva. No cinema tradicional, a espectadora é convocada a assumir esse lugar — o
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gue nao significa que nao resista a isso (KAPLAN, 1995). Lauretis (1984) sustenta que
a cultura é uma area de intervencao da ideologia e, se a imagem representada da
mulher é estereotipada, pode-se dizer que a construcao social da mulher, operada
pelas diferentes midias, é baseada em critérios preestabelecidos socialmente e impoe
uma imagem idealizada da mulher.

No cinema tradicional, houve um fendmeno conhecido como star system—a mulher
como espetaculo -, em que 0s corpos sao performativos, por apresentarem os signos
do que seria considerado feminino pela cultura patriarcal e, assim, produzirem suas
realidades, como afirma a filésofa Judith Butler (1999), ao propor o género como
performance e nao um atributo natural. Esse star system, iniciado ainda no cinema
mudo das décadas de 1910 e 1920 (com as vamps, as it girls, as melindrosas e, mais
tarde, as femme fatale do film noir), apresenta a mulher como um objeto fetiche.
De acordo com Karen Horney (1991), o olhar masculino se empenharia em construir
uma mulher nao castrada, a fim de contornar o que ha de sinistro (para os homens)
na genitalia feminina. A glorificacdo da mulher, para essa pioneira da psicanalise,
teria origem nao s6 na ansia do homem por amor, mas em seu desejo de debelar a

angustia de castracao.

O OLHAR E MASCULINO (?)

Laura Mulvey (2008, p.439) propde: “o inconsciente (formado pela ordem dominante)
estrutura as formas de ver e o prazer do olhar”. O cinema narrativo classico codificou o
erotico de acordo com a linguagem da ordem patriarcal e aimagem da mulher ocupa
um lugar crucial nessa erotizacao. A autora vincula a pulsao escépica — o impulso a
olhar — ao ato de tomar outra pessoa como objeto, sujeitando-a ao controle visual.
Nessa perspectiva, a mulher erotizada no cinema classico é colocada como objeto

do olhar masculino. Logo, o olhar cinematografico, para Mulvey, é masculino. Esse
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olhar sera do personagem, do diretor (reproduzido pela camera) e, por processos
identificatérios, do espectador. Se, por um lado, a instancia narrativa, no cinema
classico, invariavelmente é assumida por homens, por outro, as mulheres é destinado
olugarde objeto daimagem. A questao da autora é como enfrentar esse inconsciente
patriarcal, a fim de avancar nessa relacao entre cinema e género, em que o primeiro
produz e reproduz modos de ser para homens e mulheres. Nesse sentido, a proposta
de Mulvey € um contracinema, isto é, um cinema nao organizado em torno do male
gaze e que possibilite a espectadora um lugar ativo, ou seja, uma identificacao nao
masoquista.

Kaplan (1995, p. 53) questiona se o olhar é necessariamente masculino, isto é,
se a mulher que ocupa a posicao ativa de olhar esta nesse lugar. A resposta é: “o
olhar nao é necessariamente masculino (literalmente), mas, para possuir e ativar
o olhar, devido a nossa linguagem e a estruturacao do inconsciente, é necessario
que se esteja na posicao masculina”. A autora também analisa a ruptura com o olhar
masculino e seus codigos, que “reproduziam o feminino como corpo, como locus
primario da sexualidade e para o prazer visual (masculino)” (ADELMAN, 2005, p. 231).
Para Kaplan, esses cédigos teriam mudado antes de tudo no registro socioldgico.
Na medida em que o cinema expressa significacdes sociais, a0 mesmo tempo em
gue as constitui, engendra-se uma tensao entre o filmico e o extra-filmico. Logo,
a construcao do discurso filmico é tributaria do inconsciente patriarcal e reproduz
seus ideais; em contrapartida, ela também é permeavel as possibilidades de fuga da

ordem falocéntrica.

CINEMA BRASILEIRO
Um ano apés a primeira exibicao do cinematégrafo pelos irmaos Lumiére (em Paris,

em 1895), o cinema chegou ao Brasil em uma exibicao de luxo na Rua do Ouvidor,
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Rio de Janeiro. Em 1897, abriu a primeira sala de cinema brasileira. A principio, o
cinema brasileiro era basicamente composto por cinejornais, retratacdes de crimes e
curtas sobre o cotidiano. Entre 1915 e 1930, houve a isencao de taxas alfandegarias
para filmes norteamericanos, reduzindo, vertiginosamente, a producao de filmes
brasileiros (CLASEN, 2017).

Ao lado dessa presenca macica de filmes estadunidenses, os quais estabeleceram os
ideais femininos da sociedade patriarcal, também ha um processo de emancipagao
da mulher brasileira atrelado aos valores da sociedade norteamericana, favorecido
pelo contexto da 22 Guerra Mundial, em que as mulheres foram incentivadas a
ocupar os postos vagos pela transformacao dos trabalhadores em soldados; trata-se
da campanha Rosie, the riveter, ilustrada por uma mulher, em roupas de operdria,
exibindo sua forca e dizendo: we can do it. Essa relacdo ambigua com o cinema
estadunidense nao deixa de ser atravessada por relacdes de poder, inclusive pela

desigualdade dos contextos socioculturais de ambos os paises.

AS MULHERES NO CINEMA BRASILEIRO

A producao feminina no cinema brasileiro comeca em 1930, com “O mistério do
domin¢ preto”, dirigido, produzido e protagonizado por Jacyra Martins da Silveira,
também conhecida como Cléo de Verberena. Junto com seu marido, César Melani,
Cléo vendeu suas posses para montar sua produtora, a Epica Filmes. Apesar de
receber muitas criticas positivas na época, atualmente nao existe mais nenhuma
copia do filme. Ela também realizou um filme falado em 1931, intitulado “Melodia
da saudade”, e comecou a rodar “Cancdao do destino”, que nao foi concluido. A
Revolucao de 1932 dificultou que novos filmes fossem realizados e Cléo abandonou
o cinema.Desde entao, muitas brasileiras se aventuraram pelo mundo da sétima

arte sem, no entanto, receberem muita visibilidade da midia. Passando por Gilda de
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Abreu, com “O ébrio” (1946), Ana Carolina, com “Mar de rosas” (1977), Norma Bengell,
com “Eternamente Pagu” (1987), e Carla Camurati, que abre o cinema de retomada
com “Carlota Joaquina: princesa do Brasil” (1995). No momento atual, em tempo de
extincao de recursos para a cultura, ameacas a Ancine e a liberdade de expressao,
temos produc¢des como o documentdrio sobre travestis dos anos 1960, “Divinas divas”
(2017), de Leandra Leal. Essas mulheres propéem alternativas ao olhar masculino e
as representacgoes hollywoodianas, que nao contemplam formas de subjetivacao das
minorias, como da mulher latinoamericana nao branca. No tensionamento de forcas
instituintes e instituidas, desdobram-se as diferencas.

Joan Scott (1989) atesta que género teria um significado a priori, ou seja, homens
e mulheres seriam categorias sociais que simbolizariam a alteridade e, portanto, a
categoria “mulher” se torna um marcador social de alguém que sofre opressao na
sociedade patriarcal. Portanto, quando pensamos em cultura feita por mulheres,
especialmente no cinema, encontramos uma paleta de facetas da mulher brasileira,
desde as mais convencionais (mostradas em comédias romanticas, principalmente)
até incomuns, isto é, que fogem da branquitude e da heteronormatividade binaria
vigente. Grande parte dos filmes sao repletos de criticas sociais sobre os papéis
de género, de classe e de etnia. Por isso, os filmes das brasileiras tém um papel
importante na formacao de opiniao e de subjetividade para a populacao, sobretudo,
para as mulheres. Notamos que o lugar de fala da cineasta (se é negra ou branca,
por exemplo) influencia, diretamente, no quao explicita e pungente sera essa critica

social.

ALGUMAS REPRESENTACOES FEMININAS
“[Dizer que um filme é um “filme de mulher”] muitas vezes aparece num contexto

de acao afirmativo, o que é valido. Porém, as vezes é como se inserissem o filme
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em um género a parte, como se isso influenciasse a forma de filmar, quando, na
verdade, cada diretora tem um olhar distinto. As mulheres nao fazem parte de um
movimento artisticocom bases estéticasem comum parajustificar que se classifique
dessa forma. O que nos une é um passado em comum de institucionalizacao da
opressao em funcao do género. A recente quebra desse padrao deve ser valorizada,
nao no sentido de reforcar a diferenca, mas no sentido de reconhecermos que
guantidade de hormonios ndo define talento ou vocacao.” (Cristiane Oliveira,
diretora e roteirista de Mulher do pai, em conversa com a autora deste artigo por

e-mail).

“Amor maldito” (1984), de Adélia Sampaio
“O filme branco nao tem compromisso com nada, o filme negro toca na ferida
“(Adélia Sampaio, diretora).
“Amor maldito” é um filme de grande relevancia para o cinema nacional, apesar do
pouco reconhecimento. Além de ser o primeiro longa-metragem dirigido por uma
mulher negra — Adélia Sampaio -, o filme aborda a relagao homossexual entre duas
mulheres, Fernanda (Monique Lafond) e Sueli (Wilma Dias), na época da ditadura
militar e de retrocessos conservadores, onde a arte, de uma forma geral, e o cinema
em particular, tende a ser censurado e, no limite, criminalizado. Ainda muito atual,
o filme aborda o preconceito aos homossexuais, 0 machismo atrelado a religiao
evangélica a servico da condenagao da mulher e da sua sexualidade.
A diretora sempre reforca em entrevistas (disponiveis no YouTube) as dificuldades
de financiamento, lancamento e distribuicao do filme. O financiamento foi feito por
uma mulher, engenheira, que se interessou pela historia do filme. Ja o lancamento
e a distribuicao sé foram possiveis quando a pelicula foi classificada como

pornochanchada, o que nos da pistas de como a homossexualidade (especialmente
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das lésbicas) é concebida no panorama da sociedade brasileira — erotizada e
marginalizada. Mesmo assim, a diretora concebe uma histéria com criticas sociais
pungentes que acompanham quem o assiste por muito tempo. E por isso que ela diz
gue o cinema negro deve ser necessariamente implicado, uma mulher negra fazer
cinema, que é elitizado, em si ja se configura um ato de resisténcia.
Para além das polémicas envolvendo a producao e o assunto do filme, é importante
ressaltar que esse é o Unico longa-metragem brasileiro, que encontramos em nossa
pesquisa, dirigido por uma mulher negra. Estudos do GEMAA (Grupo de Estudos
Multidisciplinar da Acao Afirmativa) apontam para a exclusao de mulheres negras
no cinema nacional. A cultura de um pais com raizes escravocratas, onde o racismo
é estrutural, reproduz e internaliza valores brancos ocidentais, atuando como uma
via de dominacao. As politicas de branqueamento e de eugenizacao da populagao
brasileirano século XIX visava trazerimigrantes europeus para higienizar nao somente
a populacao, mas também a moral e a cultura do pais (Berth, 2018). Os escravos foram
libertos, mas nao houve politicas publicas para inseri-los na sociedade, tornando-se
uma populacao marginalizada.
Além disso, é necessario ressaltar qual é o espaco de fala que é dado a mulher negra,
nao apenas no laco social como um todo, mas também nos espacos ditos feministas
(afinal, se nesses espacos se exclui, sistematicamente, algumas mulheres, nao
podemos chamar tais movimentos de feminismo). Sandra Azerédo (apud CANTO,
2009) problematiza o género como uma das formas que relacdes de opressao
assumem numa sociedade capitalista, racista e colonialista. Canto (2009, p. 65) cita
Haraway:

As mulheres negras foram simultaneamente constituidas, racial e sexualmente —

como fémea marcada (animal, sexualizada e sem direitos), mas nao como mulher

(humana, esposa potencial, conduto para o nome do pai) - numa instituicao
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especifica a escravidao, que as excluia da “cultura” definida como a circulacao dos

signos através do sistema de casamento.
No Brasil, a insercao da mulher negra no cinema tem sido mais proeminente em
festivais especificos e através do YouTube. Ressalto “Lapis de cor” (2014), de Larissa
Fulana de Tal, que evidencia as consequéncias do racismo, estrutural em nossa
sociedade, na autoestima de criancas negras brasileiras. Em entrevistas feitas em
uma escola primaria, as criancas relatam o bullying que sofrem por causa da cor da
pele e do cabelo, e fazem desenhos de como sao e de como gostariam de ser —
a maioria delas desenha criancas brancas de olhos claros. “O dia de Jerusa” (2014),
da cineasta baiana Viviane Ferreira, retrata com muita sensibilidade a solidao da
mulher negra, contado a partir do ponto de vista da jovem agente de pesquisa, Silvia
(Débora Marcal). A medida em que Jerusa (interpretada, lindamente, por Léa Garcia)
responde a suas perguntas sobre uma marca de sabao em pd, também vai lhe contar
sua historia de vida, marcada por dificuldades que apenas uma mulher negra em um
pais de tradicao escravocrata conhece; nesse interim, descobrimos que a narrativa
se passa no dia de seu aniversario de 77 anos. Viviane Ferreira, em “Encontro de
cinema” (2016), do Itau Cultural, afirma que faz cinema por uma questao politica,
entendendo que o cinema é uma arte que constroi, simbolicamente, uma narrativa
que dialoga com as pessoas de um lugar menos violento, onde nao é preciso sangrar,
objetivamente, e que se consegue entregar um filme que pode influenciar alguém
pelo resto da vida. Para ela, o cinema, além de ferramenta de expressao artistica,
também opera como ferramenta politica. Ela seque falando de como essas narrativas
sao criadas a partir de um “espelho fractal”, que se fala a partir de si e, portanto, os
temas que perpassam suas historias vao discorrer sobre a subjetividade da populagao

negra no mundo.
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MAIS REPRESENTACOES COM O RECORTE DE COR...

Além da mulher preta, brasileiras de outras etnias também buscam o cinema para
contar suas historias. De origem asidtica, Tizuka Yamazaki — filha e neta de japoneses
— € 0 nome mais proeminente. Tendo feito muitos filmes comerciais e trabalhado
com grandes nomes, como Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, Tizuka
tem sua estreia como diretora e roteirista em 1980, com o filme “Gaijin: caminhos
da liberdade”, que fala sobre as dificuldades enfrentadas por colonos japoneses
gue vieram ao Brasil para trabalhar nas fazendas de café em condi¢des similares a
escravidao. A obra foi premiada tanto no Brasil, recebendo prémio de melhor filme
no festival de Gramado, quanto no exterior, recebendo mencao especial do juri no
Festival de Cannes. Em 1983, a cineasta dirigiu outro sucesso, “Parahyba mulher
macho”, sobre a poetisa feminista paraibana Anaide Beiriz. A questao de mulheres de
origem asiatica é que ndo é dado que existe racismo contra elas, como acontece com
mulheres de outras etnias. Evidentemente, ha uma diferenca em como o racismo
opera para as diferentes etnias; no caso da mulher asidtica, além do apagamento e
da fetichizacao (também presente para as mulheres negras), ha uma estereotipizacao
de como o Ocidente as enxerga, que passa desde a japonesa complacente, docil,
obediente, até a arabe terrorista. A exploracao ocidental enxerga a pessoa asiatica
COMoO a outra, a estranha, a exdtica, 0 que tanto desumaniza como objetifica.
Muitas producdes cinematograficas (especialmente de Hollywood) fizeram o
yellowface — expressao usada para designar pessoas brancas interpretando
pessoas asiaticas de forma estereotipada e ofensiva, 0 mesmo acontecendo em
casos de blackface, para negras e negros, redface, para indigenas, e brownface,
para as populagdes do sul do continente asiatico, como forma de apagamento,
estereotipizacao e silenciamentos dessas minorias. Um dos casos mais infames é o

do Sr. Yunioshi, o vizinho asiatico da protagonista de “Bonequinha de luxo” (1961),
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de Blake Edwards, interpretado por Mickey Rooney como um homem chato, bobo
e burro, ou, mais recentemente, 0 caso em que a atriz Scarlett Johansson da vida a
adaptacao do manga “Ghost in the shell” (2017), de Rupert Sanders, a protagonista
Motoko Kusanagi.

Em uma crescente nos ultimos anos, as mulheres indigenas também tém utilizado
0 cinema para contar suas histérias, preferivel aos livros, por causa da tradicao oral
desses povos. Mais de 50 filmes foram feitos por indigenas aqui no Brasil, nos ultimos
anos, sendo mais de % realizados por mulheres. Um dos nomes mais proeminentes é
o de Graci Guarani, cineasta, fotdgrafa e comunicadora, que diz no 6° Cine Kurumin:
festival de cinema indigena, na mesa “Amerindias: cinema de mulheres indigenas”:
“0 olhar do homem e da mulher é diferente, e da mulher indigena tem as suas
préprias prioridades e especificidades (...) tendo a capacidade de mostrar o nosso
olhar, a riqueza é maior”. Ela também ressalta a importancia de descolonizar as telas
na webserie “Cineastas indigenas” (2018). Em seu filme “Terra nua” (2014), ela faz um
relato historico da cultura Pankararu, abordando a situacao atual, comparando-a a
anterioreapresentando umavisao sobre a culturaagricola, por meio do levantamento
de problematicas e possiveis solucdes. Ela ainda dirigiu “Maos de barro” (2017)
e “Tempo circular” (2018). Incentivada por seu pai, outro nome proeminente é da
cineasta Pateani Huni Kuin, que lancou o filme “Nixpu Pima: rito de passagem Huni
Kuin”, em 2015. Para a realizacao desses filmes, é preciso pedir permissao ao pajé ou
ao cacique da tribo, além de ter cuidado para nao filmar rituais sagrados. A maior
parte dos filmes produzidos por indigenas sao curtas documentais que falam dos
costumes, dos problemas, da religiao e da sociedade de suas respectivas tribos. As
cineastas falam de como o cinema indigena é produzido coletivamente e de como
o cinema brasileiro pode aprender com eles. Hd também, por parte das mulheres,

uma grande articulacdo com movimentos feministas. Infelizmente, com os cortes
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dos ultimos governos na cultura tem sido maior a dificuldade para conseguir
recursos financeiros para a producao de filmes indigenas, que, para além disso, sao
verdadeiros documentos socioldgicos desses povos e de suas culturas que foram e

ainda sao massacrados.

“Que horas ela volta?” (2015), de Anna Muylaert

“- O teu problema é que tu se acha melhor que todo mundo.

- Nao me acho melhor, nao, Val. S nao me acho pior!

(conversa entre mae e filha, protagonistas do longa).
O sucesso de Anna Muylaert explora a relacao desigual que empregadas domésticas
vivem no pais — heranca de um passado escravocrata. O longa aborda as relacdes
parentais de empregadas domésticas que cuidam e criam os filhos de suas patroas,
enquanto outras pessoas cuidam dos seus.
No longa, a nordestina Val (Regina Casé) trabalha em uma mansao em Sao Paulo.
Entre outros afazeres, assume a funcao materna para o filho de seus patrées, Fabinho
(Michel Joelsas), enquanto sua filha, Jéssica (Camila Mardila), é criada por uma amiga
em Pernambuco. Val é mais carinhosa e compreensiva com o filho dos patrdes do
gue com a sua propria filha (Jéssica nunca a chama de mae, mas sempre por Val).
Fabinho, por sua vez, diz que Val é a sua verdadeira mae.
As estruturas sociais se abalam quando Jéssica vai a Sao Paulo para prestar vestibular
para arquitetura, assim como Fabinho. Apesar da culpa por ter deixado a filha para
trds, mesmo que para oferecer um futuro melhor a ela, a principio Val se incomoda
com a presenca da filha, por essa nao aceitar a separagao de classes, na casa, e por
enxergar as contradicbes existentes na relacao patrées-empregada e o preconceito
velado com a condicao “inferior” imposta a posicao social de sua mae.

Ainda que nao consiga fugir de alguns estereétipos, talvez pelo carater comercial do
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filme, Ana Muylaert consegue transmitir, através de sua camera e de seu roteiro, um
retrato da relacao de classes do nosso pais, especialmente no que tange as mulheres
— isso se torna evidente quando o patrao de Val, José Carlos (Lourenco Mutarelli),
assedia Jéssica, em alusao a comum pratica de estupros de empregadas e de escravas
por seus patrées ou senhores e legitimada pelos discursos de poder do patriarcado
burgués e escravocrata.

Na segunda onda feminista, as mulheres clamavam por um lugar no mercado de
trabalho. No entanto, as mulheres negras e pobres esse lugar sempre foi imposto. Em
“Democracia em vertigem” (2019), filme sobre o qual falarei a seguir, a diretora cita
um escritor grego que diz que a democracia s6 funciona quando os ricos se sentem
ameacados; caso contrario, a oligarquia toma o poder. “Que horas ela volta?” trata
exatamente disso, comecando pelo fato de que Jéssica, mesmo com menos recursos
gue Fabinho, consegue passar no vestibular e ele nao. O filme fala da indignacao
das classes privilegiadas, que sempre tiveram tudo em detrimento dos mais pobres,
quando estes comecam a ascender socialmente, seja pela regularizacao do trabalho
das domésticas, seja pela politica de a¢des afirmativas.

No final, ao descobrir que Jéssica deixou um filho em Pernambuco para estudar em
Sao Paulo, querendo, assim como ela, dar um futuro melhor para ele, Val decide
guebrar esse ciclo e trazé-lo para perto das duas, em uma conciliacao final entre mae

e filha.

“Mulher do pai” (2016), de Cristiane Oliveira

O filme “Mulher do pai” (2016), dirigido e roteirizado pela gaucha Cristiane Oliveira,
conta a histdria de Nalu (Maria Galant), uma adolescente que vive na fronteira entre o
Brasil e o Uruguai (e na fronteira entre a infancia e a vida adulta), tendo que lidar com

os cuidados do pai cego, Ruben (Marat Descartes), depois que sua avd morre. Como
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na maioria dos filmes brasileiros dirigidos/roteirizados por mulheres que retratam a
adolescéncias — tais como “Antes que o mundo acabe” (2009), de Ana Luiza Azevedo,
“Desenrola” (2011), de Rosane Svartman, e “Califérnia” (2015), de Marina Person —,
Mulher do pai fala sobre a descoberta sexual feminina, frustracdes e idealizacdes
tipicas da idade e a relacao da adolescente com os pais. Por a adolescéncia ser uma
travessia da infancia a vida adulta, a diretora revela que a escolha pela fronteira (com
limites fluidos e intensa troca cultural) tem um significado simbdlico. A troca entre pai
e filha se da pela pele, entre o interno e o externo, entre as fronteiras reais e aquelas
que construimos para nés mesmos, 0 que o torna bastante singular e sensivel.

A descoberta sexual da protagonista esta enlacada a sua relacao com o pai, aludindo
ao Complexo de Edipo, isto é,a um vinculo incestuoso. A histdria trata de uma mulher
ausente —a mae de Nalu -, cujo lugar acaba por ser ocupado pela protagonista. Sem
autonomia, a jovem s6 imagina que podera se ver livre e sair de casa (e da fronteira)
com outro homem, o que Cristiane Oliveira, na conversa supracitada, relaciona com
a cultura machista acentuada, tipica do Rio Grande do Sul. Com a chegada de uma
nova mulher, a uruguaia Rosario (Veronica Perrotta), ha uma triangulagcao erética,
gue encerra com a aceitacao de Nalu, saindo da zona fronteirica, no encontro do pai

(brasileiro) com sua amante (uruguaia), mulher do pai.

“Como nossos pais” (2017), de Lais Bodanzki
“E uma coisa que ta no inconsciente coletivo, Pedro, é uma coisa que a gente ndo
tem consciéncia. Os homens, eles tém que ser protagonistas, eles querem ficar no
palco e eles querem as mulheres ali, na plateia, aplaudindo” (conversa entre Rosa
[Maria Ribeiro] e Pedro [Felipe Rocha], no filme Como nossos pais).

Filme de 2017, estrelado por Maria Ribeiro e Clarisse Abujamra, indaga sobre o

fendbmeno da super-mae, explorando os diferentes modos de maternidade: a
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protagonista, Rosa, esta vivendo uma fase de conflitos pessoais e geracionais
como mae, esposa, filha e aspirante a dramaturga. A histéria sera perpassada por
guestionamentos sobre a idealizacao da maternidade e o que se espera socialmente
de uma mae - tais como abrir mao da carreira dos sonhos em favor dos filhos, do
marido e da casa e as consequéncias psiquicas de uma decisao dessas na vida de
uma mulher.

“Nao quero mais fingir que sou uma mulher que da conta de tudo. Eu nao dou conta
de tudo”, desabafa Rosa com o marido apés ser demitida do emprego. O antropélogo
Dado (Paulo Vilhena) delega a ela os cuidados da casa e das filhas, enquanto constroi
sua carreira e, supostamente, a trai com uma colega de trabalho. Em meio a isso,
sua mae, Clarice — artista e libertaria, aparentemente, diferente de Rosa —, revela a
protagonista que esta com cancer terminal e que seu pai nao é o homem que a
criou. Essa revelacao estimula Rosa a dar uma virada em sua vida e se redescobrir
como mulher, o que culmina na cena de Rosa tirando a roupa em uma avenida
movimentada, representando a liberdade que sente com essa busca.

A protagonista nao quer mais ser subordinada aos papéis femininos impostos pela
sociedade patriarcal e enfrenta conflitos geracionais tanto com sua mae quanto
com suas filhas adolescentes, além de ter de lidar com a realidade de outro pai e
com um marido egoista que nao cumpre seu papel de pai. Ann Kaplan (1995) diz
gue o empoderamento feminino no cinema (quando elas assumem o olhar) est3,
normalmente, atrelado a perda de caracteristicas ditas “femininas” das personagens,
nao relativas a seducao, mas de bondade, humanidade e maternidade. Contudo, a
diretora consegue fugir desse caminho convencional. O que resta, no final, é uma
mulher livre, em paz com as outras mulheres que permeiam sua vida, porque elas,
assim como Rosa, percebem que é mutuamente se apoiando que conseguem ser

livres.
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Adiretora Lais Bodanzki constréi uma narrativa sensivel com dilemas comuns a muitas
mulheres da atualidade, as quais enfrentam jornada tripla de trabalho sem receber o
devido reconhecimento, pois “nao fazem mais do que sua obrigacao”. Convidando-
nos a entrar na intimidade de Rosa, por processos de identificacao, Bodanzki (em
conjunto com a belissima atuacao de Maria Ribeiro) desmistifica o lugar santificado

atribuida a mae.

“Meu nome é Jacque” (2016), de Angela Zoé

Nesse documentario, conhecemos Jacque, mulher transexual que vive com AIDS ha
mais de 20 anos. Acompanhamos sua trajetéria tanto pessoal — junto com sua familia
e amigos — quanto como militante e representante brasileira dos direitos LGBTQIA+
na ONU. Discorrendo em uma narrativa convencional, a diretora Angela Zoé traca a
vida de Jacque desde ainfancia, sua descoberta como mulher transgénero, passando
pela maternidade e sua relacdo com mae, irmaos, amigos, marido e filhos. Embora
seja uma histéria muito individual, com trajetéria bastante singular, Meu nome é
Jacque evoca a necessidade de dar visibilidade a existéncia da comunidade trans e
denunciar o preconceito intenso no Brasil — pais que mais mata pessoas transgéneras
no mundo.

A transgeneridade (e outros tipos de identidade de género que fogem a
cisnormativade e ao binarismo) ainda é considerada uma patologia, constando na
mais recente edicao do Manual Diagndstico e Estatistico de Transtornos Mentais
(DSM-5). No filme, Jacque fala da experiéncia de se descobrir uma mulher trans e
seguimos sua rotina por um dia, entrando em sua intimidade, seja quando ela conta
sua histéria, de como foi apoiada pela familia, de como conheceu seu marido, da
adocao de seus filhos, da convivéncia com o HIV, de sua luta contra a discriminacao

na ONU e no governo (o que inclui o trabalho pela retirada da transgeneridade como
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transtorno mental de manuais diagnésticos), seja quando ela esta tomando banho,
em um momento mais poético e intimista do documentario.

A psicanalise elabora uma teoria da sexualidade centrada no falo, o que consiste em
uma normatizacdo da sexualidade, a partir dos complexos de Edipo e de castracéo.
Nesse sentido, Lacan (2009, p. 30) sugere que as intervencdes médicas nao apagam a
castracao, que é simbdlica; elas operam sobre a inadequacao entre o sexo designado
pelo Outro e o designado pelo préprio sujeito (nao se trata de um problema de
biologia, mas de linguagem):

Para ter acesso ao outro sexo, realmente é preciso pagar o preco, o da pequena
diferenca, que passa enganosamente para o real porintermédio do 6rgao, justamente
no que ele deixa de ser tomado como tal e, a0 mesmo tempo, revela o que significa
ser 6rgao. Um 6rgao sé é instrumento por meio disto em que todo instrumento se
baseia: é que ele é um significante. E como significante que o transexual ndo o quer
mais, e nao como 6rgao. No que ele padece de um erro, que é justamente o erro
comum. Sua paixao, a do transexual, é a loucura de querer livrar-se desse erro, o erro
comum que nao vé que o significante é o gozo e que o falo é apenas o significado.
O transexual nao quer mais ser significado como falo pelo discurso sexual, o qual,
como anuncio, é impossivel. Existe apenas um erro, que é querer forcar pela cirurgia
o discurso sexual, que, na medida em que é impossivel, é a passagem do real.
ParaFreud (2011),a orientacao sexual (preferéncia de parceirxs sexuais) e aidentidade
de género (como a pessoa se define, se homem ou mulher, cisgénero, transgénero,
nao-bindrio e outras possibilidades) nao estavam necessariamente atrelados. Ainda
assim, seu modelo tedrico é atravessado pelo dualismo “ter ou nao ter o falo”. Essa
nocao vai de encontro a teoria da filésofa Judith Butler, que “recusa o postulado da
binaridade dos sexos, expresso pela centralidade do falo como organizador Unico

da sexualidade” (COSSI & DUNKER, 2017, p. 4). Cossi e Dunker (2017, p. 8) observam
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que Lacan, apesar de ndo confundir pénis e falo, entende a funcéo do Edipo como
a enunciacao da virilidade, no homem, e da feminilizacao, na mulher, o que Butler
chama de performance. Para a fildsofa, as no¢des de género e de diferenca sexual
passam pela esfera psiquica, somatica e social, ouseja, passam pelodominiodiscursivo
vigente, diferenciando-os no fato de que “género traduz a diferenca sexual, mas a
diferenca sexual nao se transcreve inteiramente em diferencas de género”. Para Cossi
e Dunker (2017), a ideia de diferenca sexual pulsional de Butler seria compativel com
a diferenca sexual real de Lacan, inassimilavel pela linguagem, irredutivel ao corpo e
ao social.

Para além da teoria, em que essa discussao nao se encerra e tem avancado, o que
Jacqueline Rocha Cértes faz nesse documentario, junto com Angela Zoé, é um ato
politico de se fazer ser vista e escutada desde sua posicao (singular, porque se trata

de sua experiéncia e das pessoas de sua esfera social) de mulher trans no lago social.

“Democracia em vertigem” (2019), de Petra Costa
“Como lidar com a vertigem de ser lancado em um futuro que parece tao sombrio
guanto nosso passado mais obscuro? O que fazer quando a mascara da civilidade
cai e 0 que se revela é uma imagem ainda mais assustadora de nés mesmos? De
onde tirar forcas para caminhar entre as ruinas e comecar de novo? “(mondlogo
final da cineasta no documentario).
Indicado ao Oscar de Melhor Documentario em 2020 (ganhando, assim, visibilidade
mundial), “Democracia em vertigem” fala sobre os bastidores do golpe de 2016, que
levou aoimpeachment da presidenta Dilma Roussef. Em voz over, a diretora, roteirista
e produtora, Petra Costa, faz um relato intimista sobre esse golpe de estado, tracando
sua trajetdria e remontando-o aos protestos de junho de 2013, discorrendo sobre

nossa fragil democracia, relembrando os anos de ditadura militar (1964-1985) — em
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gue seus pais lutaram em guerrilhas e foram presos politicos —, até o nascimento de
nossa Republica, em um golpe das oligarquias militares, em 1889, passando pela
construcao de Brasilia no governo JK (presidente entre 1956 e 1961).
Nunca caindo no discurso panfletario, a cineasta fala desde seu lugar de mulher sobre
como foi para ela ver uma mulher ser eleita e destituida do cargo de poder mais
importante do pais, a “histérica louca” pintada, discursivamente, pelo patriarcado
nacional, dando lugar a “bela, recatada e do lar”. Andreia Almeida Campos (2016,
p. 7), em A cultura do estupro como método perverso de controle nas sociedades
patriarcais, afirma:
No patriarcado ha uma verticalizacao das instancias de poder, na qual todos, de seus
patamares hierarquico, estao submetidos e subjugados ao dpice da piramide, ao
pai, ao chefe do sexo masculino. Se esse homem durante os tempos pré-historicos
era o pai da horda, o mais forte, com a evolugdo das organizagdes sociais dentro do
modelo patriarcal, ele passou a ser aquele que mais detém a propriedade privada
e, por conseguinte, o poder politico sobre a comunidade.
Apesar de ser um relato pessoal, seus sentimentos sao partilhados por todas nés
qgue sentimos no golpe a violéncia da sociedade machista. Petra (home dado em
homenagem ao mentor de seus pais, assassinado por militares) nos apresenta fatos,
combinando-os com relatos de sua familia: privilegiada de muitas formas (branca
e burguesa, por exemplo), cujos muitos membros apoiaram tanto o golpe de 1964
quanto o de 2016. Sua mae, a jornalista e socidloga Marilia Andrade, desvincula-se da
esfera familiar ao conhecer Manoel Costa, pai da cineasta, e conta suas experiéncias
na ditadura, tendo sido presa em 1968 no mesmo lugar em que Dilma seria presa e
torturada 2 anos depois.
Antes de “Democracia em vertigem”, Petra ja havia dirigido outros filmes de carater

documental, dentre os quais “Elena” (2012), semi-autobiografico, onde ela conta a
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histéria de perda e luto por sua irma, Elena Costa, e as questdes de saude mental
que a levaram ao suicidio, no que ela chama, em entrevista a revista Marie Claire,
de “complexo de Ofélia” (em referéncia a personagem de Shakespeare): “um
afogar nas préprias emocdes no vir a ser mulher”. Petra também dirige “Olmo e
gaivota” (2014), que acompanha a gravidez de uma atriz de teatro e as dificuldades
inerentes a gestacao. Em todas as suas producdes, Petra contou com uma equipe
majoritariamente feminina e, para a cineasta, fazer o filme, em si, ja se configurou
como uma experiéncia politica, ao notar que as mulheres no prédio do parlamento
da nossa “coisa publica” eram quase ausentes. Ela fecha a entrevista afirmando:
Como fala Paulo Freire, somente os oprimidos, libertando-se, podem libertar os
opressores. Isso é nossa tarefa como mulher. Lutar para habitar nossos corpos, criar
nossa propria voz. O abuso do corpo da mulher (que aumentou vertiginosamente
desde a ultima eleicdo), o silenciamento de sua expressao, me parece reflexo de
uma terra abusada. Uma terra que segue se desfazendo em lagrimas cada vez que
é subtraida em tenebrosas transagdes. Até que consigamos regerminar essa terra
abusada, para que ela se refaca por dentro, e frutifique.

Apesar de poder ser considerado um simbolo falico daquilo que é escolhido por
poucas pessoas como de qualidade ou nao, a indicacao ao Oscar, em um momento
de desmonte da Ancine, censura e cerca de um més apds o presidente dizer que
ha anos o Brasil nao produz filmes de qualidade, é importante o simbolismo que
esse reconhecimento traz. Em sua rede social, Petra Costa fala sobre a indicacao ao
prémio tido como o mais importante do cinema:

Numa época em que a extrema direita esta se espalhando como uma epidemia,
esperamos que esse filme possa nos ajudar a entender como é crucial proteger nossas
democracias. Esta se tornando cada vez mais evidente o quanto o pessoal é politico

para tantos ao redor do mundo, e acredito que é por meio de histdrias, linguagem e
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documentarios que as civilizacdes comecam a se curar.

CONSIDERACOES FINAIS

Fazer uma pesquisa sobre as mulheres que produzem cinema no Brasil foi mais dificil
do que eu havia previsto. Em vez de pesquisar através de materiais diversos, o que
encontrei foi escasso, sobretudo, em fontes primarias (como breves reportagens
e artigos, nenhum que se aprofundasse no tema). Comecei a me questionar sobre
quantas brasileiras eram cineastas, se eram tao poucas como aparentava e, apos
muito procurar, produzi uma lista com mais de 100 diretoras, roteiristas e produtoras,
a qual tende a crescer. A maior parte dos filmes é composta por documentarios e
curtas-metragem (por demandarem um orcamento menor).

Em um pais que pouca importancia da para a cultura, nao é surpresa, embora seja
decepcionante, depararmo-nos com tamanha indiferenca com essas produgoes, as
quais falam da nossa identidade de brasileiras e de tudo o que representa ser mulher
no Brasil (independentemente das nossas circunstancias), como também engendra
modos de ser, fazendo-nos refletir sobre nossos papéis socialmente impostos e como
os ultrapassar. Fazer cinema é um dos passos possiveis nessa direcao e, por isso, é

imprescindivel valorizar o cinema brasileiro feito por mulheres.
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ABSTRACT
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the context of the symbolical borders
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as producoes de baixo orcamento, nas quais muitas vezes o cendrio é a cidade, nem

todos 0s sujeitos sao atores, e a linha que separa ficcao e documentario é ténue; ou
nao separa; cinema de testemunho. O cinema brasileiro contemporaneo tem sido
manifesto e dispositivo, sobretudo com a massificacao da tecnologia e a criacdao de
politicas publicas voltadas a cultura, que permitiram que obras audiovisuais fossem
produzidas por sujeitos historicamente marginalizados pela cena do cinema; tem
se expandido enquanto espaco democratico e é fonte histdrica sobre o tempo
presente - € mecanismo de concepg¢ao da Historia para além dos meios tradicionais
e oficiais.

Para orientar a analise selecionamos um conjunto de filmes e de bibliografias que
tem em comum o elemento da vida urbana no Brasil, suas contradicbes e agentes, e
0s processos histdricos que permearam as mudancas na relacdo das pessoas com a
cidade a partir da virada do século; com a expansao do neoliberalismo pelo Terceiro
Mundo e suas consequéncias na materialidade do dia-a-dia, objeto central das
obras filmicas. Partindo dos textos do historiador Marc Ferro “O Filme, uma contra-
analise da sociedade?” (1992) e “A quem pertence as imagens?” (2009) provoca-
se a compreensao do filme enquanto objeto de andlise a partir de sua dimensao
de discurso, de ideologia e de fonte histérica. Tudo o que compde o processo de
producao, os que o fazem, os que o véem, o contexto em que é produzido, como
escreve o autor: “as relagées do filme com o que nao é filme”. Sao estes os filmes

selecionados:
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“O Som ao Redor” (2012), de Kleber Mendonc¢a Filho.
Em um bairro de classe média da capital pernambucana o espaco de uma rua se
faz o elemento comum do cotidiano de distintos personagens. O espaco € marcado
pelo processo de verticalizacao da cidade do Recife e pela ascensao de uma nova
classe média, que carrega a heranca material e as dinamicas de poder de seu passado
colonial. Os encontros e interagdes entre 0s personagens sao marcados por tensoes
de classe e pelo medo profundo de uma possivel violacao de sua vida privada, ou de
sua propriedade privada. Entre os sujeitos que ocupam este espaco de trabalho, e
outros de residéncia, se dao conflitos latentes e passivo-agressivos até o momento
em que a chegada de dois forasteiros acarreta um acerto de contas de um passado

nem tao recente e nem tao longinquo.

« “O Homem das Multidoes” (2014) de Marcelo Gomes e Cao Guimaraes

A cidade é protagonista deste enredo sobre as contradicdes da modernidade e da
cidade grande do século XXI. Marcada pela repeticao e pelo ritmo das aglomeracoes
urbanas e da movimentacao dos fluxos de pessoas, a narrativa esta sempre permeada
pelo ndo-didlogo, o nao-olhar e o nao-lugar. Os personagens principais, colegas de
trabalho que tém em comum o gosto pelaisolagcdo e a solidao entre o fluxo do metr6
de Belo Horizonte, sao sujeitos das dicotomias entre o publico e o privado, espacos
cheios e vazios, individuo e multidao. Sao significativos os elementos da rotina, da
automatizacao do trabalho e do circular pelo espaco, do nao-pertencer, de estar e
nao-estar no espaco; o siléncio que opera como forma de dizer, e também de calar-

se, COMO uma nao-acao.

« “Temporada” (2018) de André Novais Oliveira.

Em frente a uma oportunidade de trabalho, Juliana se muda para a periferia de
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Contagem, cidade na regiao metropolitana de Belo Horizonte. No novo lugar, precisa
se adaptar a uma nova rotina, um novo emprego, relagdes com as pessoas que
conhece. Através do trabalho de agente de combate a endemias na regiao, ela passa
a circular pelas ruas, frequentar as casas, ter contato com os moradores, e desta forma
conhece a cidade e uma rede de relagdes e de afetos que permeiam o espaco. Na
narrativa, a cidade é personagem e os moradores a reconhecem como tal, percebem
nela as acdes do tempo e do “progresso”’, entendem sua marginalizacao e as marcas
destes processos no espaco; que é lugar de comunicacgao, relagdes espontaneas e
interdependentes, que se distanciam das dinamicas do neoliberalismo e da moral
burguesa, apesar de serem bem marcadas pela urgéncia do trabalho e pelas

adversidades da vida nas periferias dos grandes centros urbanos.

“Café com Canela “(2018) de Ary Rosa e Glenda Nicacio
Entre duas cidades do Recéncavo Baiano, se constréi o enredo do filme a partir de um
conjunto de crbnicas que transpassam no decorrer da narrativa, de inicio de forma
nao tao clara. As protagonistas sao mulheres que desenvolvem relacbes de afeto
entre si e com o lugar que habitam. O eixo da narrativa é Margarida, uma mulher
tomada pelo luto decorrente da perdado filho pequeno, que amantém em um estado
de apatia e isolacao paralisante, do qual s6 consegue se desvencilhar com a ajuda
de Violeta, que a reencontra apds muitos anos e a convence a sair de casa e tentar
retomar a vida. O ambiente da cidade é marcado pelos afetos e pela familiaridade
dos sujeitos entre si e com o espaco. Ali se dao relagcdes de trabalho, de lazer, de dcio,
e 0 espaco é além de um lugar de passagem, um espaco de permanéncia; onde a

vida em sociedade da sentido a vida dos sujeitos.

As obras delimitadas trazem o elemento em comum da cidade, porém apresentam
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diferentes tipos de aglomeracdes urbanas, as quais apresentam particularidades que
sdo fundamentais para o desenvolvimento da discussdo. E elementar a afirmacéo
de Milton Santos: “Cada lugar &, a sua maneira, o mundo.” (SANTOS, 2006, p.213).
Buscamosidentificarosespacosde comunicacaoedeemocao, que saoforcasmotrizes
e lugares de resisténcia dentro da ambientacao da globalizacao e da tendéncia a
homogeneizacao da cidade. A partir dai verifica-se um dos eixos norteadores do
debate, que é a questao do espaco publico como lugar de efervescéncia luminosa
(amparando-nos nas palavras de Milton Santos); e sua tendéncia a dissolucao
pelo neoliberalismo e muitas vezes pelo Estado, e ao esvaziamento quando no
contexto das classes médias. Consideramos o espaco publico palco de grandes
acoes transformadoras no contexto das cidades no subdesenvolvimento, e por sua
importancia é talvez esperado que sofra tentativas de desagregacao por parte das
instituicoes requladoras do poder.
Para além desses aspectos, é importante também pensar no filme como um territério
de movimento, como exprime a noc¢ao de “cinema do corpo” de Rogério Sganzerla:
“O corpo é um elemento do conflito: ha a captacao e nao sua ‘expressao’ como
tradicionalmente acontece. Estamos diante de um cinema sensorial, de um cinema
fisico.” (SGANZERLA, 1965, p.05). Ai esta também a importancia da materialidade
do espa¢o no cinema, espago COmo personagem, € Nao COMO Cenario; a camera
gue se afasta do drama psicolégico do personagem e assim prioriza a dimensao do
“acontecimento” e capta impressoes da realidade.
Ademais, o que é um filme sendao um acontecimento, uma anedota, uma ficcao,
informacdes censuradas, um filme de atualidade que coloca no mesmo nivel a
moda deste inverno e os mortos deste verao; e que poderia fazer disso a nova
histéria (FERRO, 2009, p. 17).

As representacdes do espaco das cidades nas obras filmicas selecionadas tém por
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elemento comum o aspecto de impressoes da realidade, tendo em vista que as
locagcbes sao espacos urbanos de praticas sociais vivas, que podem ou nao ter sido
isoladas para o contexto da captacao das imagens para os filmes. Em “Temporada”
podemos perceber com mais clareza a dinamica da cidade que nao para ou se altera
para o contexto do filme: os sujeitos pertencem aquele espaco, circulam por ele e a

|II

vida “real” segue seu ritmo, e o filme se desenrola em paralelo. E também no cenério
de Contagem que podemos perceber como se desenvolvem as redes de relacbes e
comunicacoes interdependentes do Estado, do Capital, ou de qualquer instituicao
gue nao seja origindria deste préprio espaco; fundamentadas nas experiéncias da

emocao, e da escassez.

Figura 1: os personagens, agentes de salde no controle de doengas endémicas, observam o

mapa da cidade. Frame do filme “Temporada”, 2018.

Figura 2: plano aberto da periferia da cidade de Contagem/MG. Frame do filme “Temporada”,

2018.
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“OSomaoRedor”apresentaasimagensdasrelacdesdeclassenoBrasilcontemporaneo.
Verifica-se a particularidade do espaco urbano enquanto lugar de deslocamentos,
encontros, e de mobilidade entre diferentes grupos sociais como descreve Milton
Santos:“Omovimento é potencializado nos paises subdesenvolvidos,gracasaenorme
gama de situacoes pessoais de renda, ao tamanho desmesurado das metrépoles e
ao menor coeficiente de “racionalidade” na operacao da maquina urbana.” (SANTOS,
2006, p.216). Isso remete ao que o autor conceitua como “flexibilidade tropical”,
gue corresponde as metamorfoses em relacao ao trabalho dos pobres nos grandes
centros urbanos.
Nas grandes cidades, sobretudo no Terceiro Mundo, a precariedade da existéncia
de uma parcelaimportante (as vezes a maioria) da populacao nao excluia producao
de necessidades, calcadas no consumo das classes mais abastadas. Como resposta,
uma divisao do trabalho imitativa, talvez caricatural, encontra as razées para se
instalar e se reproduzir. Mas aqui o quadro ocupacional nao é fixo: cada ator é muito
movel, podendo sem trauma exercer atividades diversas ao sabor da conjuntura.
(SANTOS, 2006, p.219)
Uma permanente atmosfera de tensao entre os sujeitos marca as interacoes e até
mesmo as cenas estaticas ou em siléncio; ai se vé o medo constante da presenca
do pobre no espaco da classe média, espaco tomado quase que como sagrado, e a
ameaca fantasma e onipresente da violéncia urbana. O som, e principalmente o som
“ao redor”, constréi em grande parte esta atmosfera de paranoia e aflicao. “O Som
ao Redor” retrata as neuroses da classe média, confinada atras de suas grades, cercas
e janelas, em um isolamento paranoico, muitas vezes nas alturas. Uma segregacao
urbana tao estrutural quanto simbdlica, pelo conforto da distancia e pelo medo da
contradicao; que emerge em todos o0s encontros inevitaveis entre os filhos da casa

grande e os que nela (e para ela) trabalham. E uma imagem que expde a hipocrisia
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e 0s vicios da burguesia, que perpetua a desigualdade e a exploracao, ao passo que
simultaneamente gozam de seu lugar de privilégio e marginalizam as populacées

periféricas, mantendo o status quo como uma instituicao sagrada e impassivel.
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Figura 3: frame do filme “O Som ao Redor”, 2013

Um paralelo com o autor Antonio Arantes pode ser feito quando este fala sobre o
conceito de “guerra dos lugares”. Arantes descreve a existéncia de um espaco social
onde ocorre 0 embate entre ‘dois mundos’ que estao em contradicdao em uma
mesma realidade, divididas por fronteiras que ao mesmo tempo “separam praticas
sociais e visdes de mundo antagobnicas e as pde em contatol...]"(ARANTES, 1994,
p.194) . A narrativa do filme traz justamente o retrato das fronteiras simbdlicas (e
nao-simbalicas) no espaco urbano, que sao espacos de transicao, e podem ocorrer
no ambito publico ou privado; como as ruas, por exemplo, que correspondem para
0 autor a lugares de “suportes fisicos de significacbes compartilhadas” .(ARANTES,
1994, p.194).

“OHomem das Multidées” marca as relacdes de trabalho no capitalismo neoliberal da
cidade grande: o emprego de Juvenal é garantir que todos os trabalhadores cheqguem
aos seusempregos.Otrabalhoestabelece o tempo do capital e do mundo globalizado,
a partir de forcas verticais as quais sao “[..] forcas manejadas pelas corporacdes

transnacionais que controlam o sistema mundializado, impondo normas e padrdes
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estranhos ao lugar, fragmentando e desfigurando o territério.”(SEVALHO, 2008, p.10).
Na narrativa fica evidente a experiéncia do tempo lento dos (e pelos) personagens
quando estao em seus ambientes privados, ou até mesmo em publico; onde se vé a
rapidez do fluxo continuo em si, mas a lentidao nos sujeitos individualmente.

No ambiente do trabalho, justamente, os personagens se relacionam diretamente
COmM Maquinas e Nao com pessoas; e as pessoas que véem diariamente e com as quais
nao tém contato direto, sao anénimas. Margd, por tras das cameras, vigia; e Juvenal,
a frente dos trens, é também vigiado e estd em movimento. A forca motriz desse
movimento coletivo é marcada pela velocidade como uma caracteristica intrinseca,
e, além disso, desejavel da modernidade e do sistema técnico hegemoénico, que
“aparece como algo absolutamente indispensavel” (SANTOS, 2008, p. 78)

Das possibilidades de formulacao das imagens para pensar a narrativa também em
presenca material, Marcelo Gomes e Cao Guimaraes optaram por construir o filme
dentre dicotomias; as espaciais: 0 metrd cheio, a cidade vazia. As temporais: a noite
e o dia. O interior e o exterior, 0 publico e o privado. O corpo-individuo e o corpo-
multidao. A cidade, aqui, é mais entidade operante que apenas plano de fundo, é
ela que rege o formato das relacdes; € um organismo vivo, se espalha incisivamente
pelo constante ruido ambiente que dura todo filme, atordoa, mas conforta. Quando
o ruido diminui, para evidenciar detalhes sonoros, é que ele mostra sua poténcia: o

intenso som da cidade permite o isolamento no segredo do siléncio.

Figura 4: Juvenal e Marg6 no siléncio
do espaco privado. Frame do

filme “O homem das multiddes”, 2014.
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Figura 5: Juvenal caminha entre a multidao. Frame do filme “O homem das multidées”, 2014.

Ja em “Café com Canela”, e também em “Temporada”, mas no primeiro de forma
mais explicita, reina o tempo lento. Os personagens se deslocam de acordo com a
natureza dos acontecimentos e das demandas da vida, que variam; o relégio nao dita
o ritmo do circular no espaco, que é também lugar de prazer. “Estes sao 0s espagos
do aproximativo e da criatividade, opostos as zonas luminosas, espacos da exatidao”
(SANTOS, 2006, p221). Se esta também em um lugar com o objetivo do desfrute, da
interacdo, da apreciacdao e contemplagdo de algo que une os sujeitos, que é a cultura
popular. Milton Santos a explana:
A cultura popular tem raizes na terra em que se vive, simboliza 0 homem e seu
entorno, encarna a vontade de enfrentar o futuro sem romper com o lugar, e de ali
obter a continuidade, através da mudanca. Seu quadro e seu limite sao as relacées
profundas que se estabelecem entre 0 homem e o seu meio, mas seu alcance é o
mundo.(SANTQS, 2006, p.222).
Nas ambientacdes destes dois filmes podemos ver espacos de comunicacgao e redes

de relagbes sensiveis entre o0s sujeitos e dos sujeitos com o espago. Sao 0s espacos

127



de efervescéncia das producdes (de todos os tipos) as quais Milton Santos chama de
revolucionarias, pois se opdem a violéncia da informacao e a violéncia do dinheiro.
Estas destoam do que se experiéncia em relacao aos espacos da classe média e
das partes higienizadas das metrépoles, onde nenhum tipo de relacao humana se
desenvolve nadimensao de individuo coletivo, e de espago de todos. Nestes espacos,
nas periferias e zonas as margens do progresso, ha lugar para uma espontaneidade
e afetividade que dao sentido aos movimentos dos sujeitos pelo espaco, e sentido
"

a0 espaco em si; resistem a racionalizacao e automatizacao ou a “mecanica rotineira

(SANTQOS, 2006, p. 221).

Figura 6: plano aberto dos personagens em frente a suas casas. Frame do filme “Café com canela”,

2018.

Figura 7: maos batendo palmas no constexto de uma roda de samba na rua. Frame do filme “Café

com canela”, 2018.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este ensaio parte da afirmacao do Cinema enquanto fonte histérica de observacao
ativa da contemporaneidade e das urgéncias que se manifestam no espaco urbano,
0 qual tomamos como objeto e personagem. Pensar a contemporaneidade é um
desafio na medida em que nem sempre se desenrola de forma palpavel o historicizar
de nosso proprio tempo, justamente pela proximidade inerente ao ato de questionar
onde se esta, quando e como - com todas as particularidades que o século XXl coloca
de forma inédita.

Nao é possivel distanciar a discussao desse ensaio das questdes sobre o capitalismo
e o colonialismo, ja que estes permeiam toda e qualquer relacao dentro do contexto
de um pais como o Brasil, no qual cada grande cidade reproduz de certa forma o
sistema mundo como esta dado, com suas zonas luminosas e opacas, e em dimensdes
variadas. Quando Milton Santos afirma que cada lugar é, a sua maneira, 0 mundo,
nao o diz de forma metafdrica ou intentando uma alegoria, mas para lembrar-nos
de que é impossivel fugirmos da dimensao que nos coloca na periferia da grande
cidade que é o mundo do Capital; e que também, e mais importante: que sao nestas
‘zonas opacas’ em que se dao as produgdes revolucionarias que dao sentido a vida
como a conhecemos.

Num pais como o Brasil a discussao do espaco publico se faz urgente pela necessidade
de reconhecermos a importancia das agées que se dao nos lugares onde as pessoas
podem se encontrar livremente, em um espaco que lhes é por direito. E reconhecer o
direito nao apenas de transitar ou estar liviemente, mas o direito ao lazer, a dignidade
e a soberania; ja que as instituicbes externas nao agem em seu favor, que a0 menos
ndao operem contra. Percebe-se a intervencao do Estado na cidade nao de forma a
desenvolver politicas em prol dos sujeitos que a ocupam no ambito publico, mas

com o objetivo de fazer com que a cidade seja um espaco de consumo. E isto é em
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si um discurso politico, e uma afirmacao de poder, que transcende o préprio Estado.
O capitalismo opera para que o0 consumo se torne objeto central do estar na cidade;
e ai esta a iminéncia do espaco publico, para que 0s corpos possam circular pela
cidade e ocupa-la sem que o dinheiro seja 0 agente mediador de sua presenca.

As obras filmicas que analisamos colocam em nosso campo de visdao 0s espacos
publicos que se tornam caminhos, lugares de passagem automatica e nao de se
estar, ou de reconhecer como seu em direito. E esse movimento se dd historicamente
pelas recorrentes tentativas de higienizacao dos espacos da cidade, onde certos
corpos podem estar e outros sao impedidos; em demarcacbes pautadas por raca e
classe. E possivel pensarmos também no desenvolvimento cada vez mais intenso de
espacos de coercao e de controle; a partir dos mecanismos de vigilancia em massa
assegurados pela tecnologia do Capital e aclamados pelos 6rgaos de sequranca dos
governos. Estes processos explicam, em parte, o contexto dos cendrios urbanos que
vemos retratados nos filmes que analisamos.

Entendemos que ainda nos encontramos nas mesmas circunstancias do suburbio
da globalizacao - das quais reitera sempre Milton Santos no fim do século XX e que
foram retratadas nas narrativas do Cinema Marginal - apesar da ascensao das novas
elites econbmicas e das classes médias que tentam atestar o contrario. O Brasil é
transpassado pela dimensao do subdesenvolvimento e estd longe de supera-la, mas
ao mesmo tempo tem se aproximado do movimento urgente de reconhecer-se como
tal e tomar para si esta poténcia de criacao; e isto podemos observar nas producoes
do Cinema Nacional desta década, que se mantém vivo! apesar das dificuldades
materiais de producao e dos boicotes dentro do contexto sécio-politico.
Reiteramos a importancia das politicas publicas, que permeiam todos 0os ambitos
desse ensaio. Necessitamos de politicas publicas que possibilitem a pesquisa

académica na universidade publica, politicas publicas que viabilizem a producao do
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cinema nacional, politicas publicas que assegurem a existéncia dos espacos publicos
e democraticos, entre outros direitos que se fazem urgentes frente a forca do capital

mundial e do neocolonialismo.
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RESUMO

O presente artigo tem por objetivo
analisar de que maneiras a performance
circense e a imagem-movimento se
aproximam no contexto do primeiro
cinema.Paratanto,foianalisadoumcorpo
filmicocompostopor6filmesamericanos
protagonizando performances de circo
entre 1894-1901, através de uma analise
historica preliminar do primeiro cinema
e do ambiente dos vaudevilles e de uma
descricao ponto a ponto, baseada em
autores como Gunning (1990), Costa
(1995), Machado (1997) e Stoddart
(2015), visando abordar os temas tanto
do ponto de vista da captacao de
imagem como da arte circense enquanto

performance derisco. Concluiu-se que as
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ABSTRACT

This article aims to analyze how circus
performances and motion images are
alike in the context of Early Cinema.
For this purpose, 6 American movies
exhibiting circus acts, from 1894 to 1901,
were analyzed, based on a preliminary
historical analysis of Early Cinema and
the vaudeville setting, and a thorough
description, based on authors such as
Gunning (1990), Costa (1995), Machado
(1997) and Stoddart (2015), aiming to
approach these themes through the
lenses of both motion capture and circus
as risk performances. It was concluded
that both arts are alike in terms of
exhibitionism, scopophilia, autonomy

of the acts, shared public and content,

duas artes se aproximam em termos de
exibicionismo, escopofilia, autonomia,
divisao de publico e de conteudo, e se
potencializam a partir das possibilidades
da reprodutibilidade do cinema. Porém,
se distanciam em razao de natureza e
admiracao das artes, além do cinema
ser desfavoravel as artes circenses em
funcdao da extincao do risco e quebra
da tensdao inerentes ao circo, e da
incompatibilidade entre imobilidade da

camera e dinamicidade da performance.

PALAVRAS-CHAVE: primeiro cinema,

circo, vaudeville reprodutibilidade, risco.

and leverage one another through the
possibilities of mechanical reproduction
in cinema. However, they differ in terms
of the nature and allure of the arts, and
duetothefactthatcinemaisunfavorable
to circus in terms of elimination of risk
and tension that are inherent to circus,
and the incompatibility between the
camera’s imobility and the dynamism of

performance.

KEYWORDS: early cinema, circus,
vaudeville, mechanical reproduction,

risk.
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INTRODUCAO
Um acrobata de co/lant demonstra suas habilidades de contorcionismo, sequrando
0s pés e equilibrando-se em duas argolas. Ele olha diretamente para a camera e sorri,
antes de fechar o semblante e continuar seu ato. Ele entdo sai de sua posicao inicial
e gira em seu proéprio eixo em outra demonstracao de flexibilidade. O filme, de 16
segundos, acaba. Estamos falando de Luis Martinetti, um filme de 1894, produzido
pela companhia Edison, retratando o ato do contorcionista de mesmo nome.
Filmes como este eram muito comuns na virada do século XIX. Como descreve Flavia
Costa:
Até 1906, os filmes de atualidades ou pequenas gags, iguais as que eram encenadas
no circo ou nos vaudevilles, superavam em nuimero os filmes de ficcdo, ja que a
maioria dos filmes encenados nao tinha pretensao narrativa. Em geral, os filmes
exibidos nos vaudevilles incluiam filmagens dos préprios nimeros encenados nos
vaudevilles, além de numeros de magia e ilusionismo, e quadros vivos sobre temas
religiosos ou populares, muitas vezes retratados em musicas, piadas e cartoons.
Incorporados as atragcdes de feiras tipicas do século XIX, circos, espetdculos
itinerantes e encenagdes burlescas, tais filmes nao eram, definitivamente, produtos
acabados. As apresentacdes constavam de filmes curtos, compostos na sua maioria
por apenas um plano. (1995, p. 17)
Considerando o contexto de 1895-1906 (periodo anterior a narrativizacao do cinema),
quais eram os interesses dos primeiros cineastas em gravar cenas como estas? De
que forma a gravacgao dessas performances era benéfica para o artista protagonista,
em detrimento a performance ao vivo?
O objetivo deste artigo é analisar de que maneiras a performance circense e a
imagem-movimento se aproximam no contexto do primeiro cinema. Para isso, sera

usado um corpo filmico pré-determinado de filmes americanos com performances
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de circo entre 1894-1901, composto por 6 filmes. O corpo filmico em questao sera:

Annabelle Butterfly Dance (1894) Danca

Caicedo (with pole) (1894)
Luis Martinetti (1894)

Sandow (1894)
Three acrobats (1899) Palhacos
Trapeze disrobing act (1901)

Funambulismo; Aéreos
Contorcionismo; Aéreos

Halterofilismo

Aéreos; Peep Show

E importante notar, também, que se utiliza neste texto o conceito de primeiro cinema
reapropriado do inglés (early cinema) por Flavia Cesarino Costa, que designa para a
autora “os filmes e praticas a eles correlatas surgidos no periodo que os historiadores
costumam localizar, aproximadamente, entre 1894-5 e 1906-8. E a chamada primeira
década do cinema.” (1995, p. 8).

Para analisar tais questdes, comecaremos delineando alguns pontos historicos do
primeirocinema,doperiodoemquestao,comfoconosEstadosUnidos.Descreveremos
entao brevemente os espacgos e atos do vaudeville. Em seguida, analisaremos ponto a

poNnto como as artes circenses e o primeiro cinema se aproximam (ou se distanciam).

O QUINETOSCOPIO E OS VAUDEVILLES

O quinetoscopio, um dos primeiros aparatos de captagdo e exibicao de imagens em
movimento, surge em 1894, nos Estados Unidos. Patenteado por Thomas Edison,
“possuiaum visoratravés do qual se podia assistir, medianteainsercao de umamoeda,
a exibicdo de uma pequena tira de filme onde apareciam imagens em movimento
de lutas de boxe, bailarinas, cenas erdticas, numeros coOmicos, animais amestrados
ou quadros da Paixao de Cristo” (COSTA, 1995, p. 10-11). Tais imagens eram gravadas

com o quinetografo, criado em 1887 por William Kennedy Laurie Dickson. Patenteada
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em 1891, “é a camera com a qual todos os filmes nos Estados Unidos, até 1896, foram
filmados” (COSTA, 1995, p. 11).
Filmes eram exibidos em muitos espacos além dos saldées e parques dos
quinetoscépios, e de forma individualizada e em exibi¢cdes publicas. Como descreve
Flavia: “Os primeiros filmes apareceram em 1895. Comecaram a ser exibidos em feiras,
circos, teatros de ilusionismo, parques de diversoes, cafés e em todos os locais onde
havia espetaculos de variedades. Mas o principal local de exibicao de filmes eram os
vaudevilles" (COSTA, 1995, p. 14).
Entre 1895 e 1900, o vaudevilleera a forma dominante de exibicao de filmes (apesar
de nao ser a Unica) (COSTA, 1995, p. 26). Um espaco de entretenimento nos Estados
Unidos cuja a esséncia era a variedade: com um programa repleto de musica,
comédia e drama, além de espetaculos de circo, atos de menestrel, ele apelava para
um publico misto e familiar (LEWIS, 2007, p. 315). Além de atos teatrais e de artes
circenses, as mais novas invencoes da ciéncia também eram exibidas e tinham seu
préprio espaco, como “gramofones, tel-ectric e quinetoscopios” (LEWIS, 2007, p.331).
Porém, ao realizar sua estratégia de vendas de quinetoscépios e vitascopios (projetor
criado em 1896) ao redor do pais, Thomas Edison nao privilegiou a rede americana de
vaudevilles e teatros de variedades, como faziam seus concorrentes franceses irmaos
Lumiére, o que levou a faléncia de Edison em 1896 (COSTA, 1995, p. 13).
Devido a esse esquema, nos vaudevilles, “até em torno de 1910, o primeiro cinema
era s6 um numero entre uma variedade de “atos” que apareciam ao lado de outras
formas de entretenimento teatral e itinerante, dentre as quais o circo era, pelo menos
até o final do século dezenove, a forma dominante” (STODDART, 2015, p. 8).
Podemos, a partir destas afirmacodes, delinear duas caracteristicas determinantes
do primeiro cinema. Como ja estabelecido, uma caracteristica fundamental é a de

“serem atracbes autdbnomas, que se encaixavam facilmente nas mais diferentes
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programacodes”. Isso faz com que a maioria dos filmes, desse primeiro periodo entre
1894 e 1906-1907, sejam “em sua ampla maioria compostos por uma Unica tomada,
(...) pouco integrados a uma eventual cadeia narrativa” (COSTA, 1995, p. 16).

A segunda caracteristica, que observaremos também no corpo filmico delimitado,
é a ruptura da diegese em prol de uma “confrontacao exibicionista”: “o observador
é repetidamente chamado a participar da cena e responder aos acenos e piscadelas
dos atores que se dirigem ostensivamente a camara e deixam claro que sabem de
nossa presenca” (COSTA, 1995, p. 7). Neste texto usaremos a definicao de Marc Vernet
do olhar para a camera como “um plano isolado, ou, a0 menos, um plano que nao
tenha um contraponto ou resposta simétrica em algum outro momento do filme”
(1989, p. 51).

Considerando, entao, que “até 1906, o cinema esta, portanto, ligado ao espetaculo
de variedades, que era a principal forma de exibicao de filmes” (COSTA, 1995, p.
23), o contexto histérico dos Estados Unidos entre 1894-1901 na primeira década
do cinema e os filmes que retratavam atos de vaudeville, gravados principalmente
com o quinetégrafo pela produtora de Thomas Edison, focarei minha pesquisa em
filmes de atos relacionados tradicionalmente ao circo, como performances de aéreos,
funambulismo, palhacos e acrobacias. Além disso, do corpo filmico descrito acima,

apenas “Trapeze disrobing act” (1901) e “Three acrobats” (1899) parecem nao terem

sido gravados com quinetégrafo, devido aos anos de producao encontrados.

AS POSSIBILIDADES DA PERFORMANCE CIRCENSE NO PRIMEIRO CINEMA
Exibicionismo

Partindo da definicao de Tom Gunning (1990) de “cinema de atracdes”, que define o
assunto do primeiro cinema como “a propria habilidade de mostrar alguma coisa” (p.

57), podemos comecar argumentando que esse exibicionismo (STODDART, 2015) é
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comum ao cinema e ao circo.
E possivel caracterizar o primeiro cinema como exibicionista pois, como exposto
anteriormente, “o observador é repetidamente chamado a participar da cena e
responder aos acenos e piscadelas dos atores que se dirigem ostensivamente a
camara e deixam claro que sabem de nossa presenca” (COSTA, 1995, p. 7). Como
desenvolve Tom Gunning, “contrastado ao aspecto voyeuristico do cinema narrativa
analisado por Christian Metz, esse é um cinema exibicionista”, devido principalmente
a tal olhar recorrente a camera pelos atores (1990, p. 57). Dentro da visao de Marc
Vernet definida neste texto, de acordo com a teoria tradicional, o olhar para a camera
possui “um efeito duplo: ele traz a tona a instancia enunciativa do texto filmico e
ataca o voyeurismo do espectador ao colocar o espaco do filme e 0 espaco do teatro
brevemente em contato direto” (VERNET, 1989, p. 48).
Ja no circo, o “corpo € mecanismo, vetor, quadro e ator” (WALLON, 2009, p. 18) em
um so, além de ser “uma épera para os olhos” (PENCENAT, 2009, p. 43), um espetaculo
ocular/visual (DE BLAS & MATEU apud BORTOLETO & MACHADO, 2003, p. 46). Como
descrito por Caroline Caffin (1914):
“Tao pouco tempo é concedido a cada artista que seu apelo é necessariamente
franco e direto. Nao se esconde atras de sutilezas, mas é pessoal e sincero. Encara
a plateia e diz, de fato, “Olhe para MIM! Eu quero te surpreender!” Nao pretende
ser indiferente ou impessoal, mas desce logo na ribalta e no rosto do publico e diz
“Tudo para o seu Deleite! N6s estamos — aqui.”---" (LEWIS, 2007, p. 328, traducao
nossa)
Ora, é possivel notar que elementos como o olhar recorrente ao espectador/a camera;
a constante chamada do espectador a participar (através de acenos e piscadelas); e a
prépria habilidade de mostrar algo - seja no circo, com a natureza do ato, ou seja no

cinema, com a “fascinacao por seu poder ilusério (...) e exoticismo” (GUNNING, 1990,
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p. 57) - sdo comuns ao primeiro cinema e ao circo.

Além disso, como explora Helen Stoddart, o “exibicionismo” através de uma “sucessao
de performances nao-narrativas e quase ilégicas”, afirmacao feita para o cinema
(GUNNING apud STODDART, 2015, p. 9), pode ser usada também para o circo, “com a
sua solicitacao direta da atencao da audiéncia e processao de atos sem a necessidade
de l6gica ou continuidade operando entre eles” (STODDART, 2015, p. 9).

Assim, considerando o exibicionismo caracteristico do Primeiro Cinema, e a natureza
de espetaculo visual exibicionista do circo, as artes circenses sao um excelente tema
para essa tecnologia emergente.

Ao nos virarmos para nosso corpo filmico, isso se torna claro na maioria deles: em
Luis Martinetti (1894), ao iniciar sua sequéncia, o acrobata olha diretamente para
a camera [Figura 1]; em “Annabelle Butterfly Dance” (1894), a dancarina mantém
contato visual com a camera durante quase toda performance; em Three acrobats
(1899), os palhacgos recorrentemente acenam e gesticulam para a camera, indicando

quais seus préximos atos ou despedindo-se do publico.

Figura 1: Acrobata olhando diretamente para a camera em Luis Martinetti (1894)
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Escopofilia
Também é possivel associar o exibicionismo do cinema e das artes circenses a um
aspecto escopofilico do primeiro. Arlindo Machado (1997) aponta essa caracteristica
dosfilmesdo Primeiro Cinema, que eramvistos, noinicio,em sua maioriaem pequenos
visores, como é o caso de maioria dos filmes do corpo filmico aqui trabalhado:
As primeiras imagens cinematograficas, no sentido atual do termo, nao foram as
do cinematdgrafo dos irmaos Lumiére, mas as do mutoscopio e do quinetoscopio,
ou seja, imagens concebidas para a visualizagao privada, imagens, portanto,
destinadas a ser “espiadas” através de visores individuais. Nao por acaso, 0s
temas, os motivos da maioria dos filmes produzidos para essas formas individuais
de cinema evocam inevitavelmente a escopofilia, ou seja, o erotismo do olhar, o
desejo embutido no ato de ver: a danca em estilo borboleta de Annabelle, a danc¢a
do ventre de Fatima, a danca da paixao de Dolorita, o beijo de May irwin e John C.
Rice, a mulher nua que surge como uma pérola de dentro de uma concha, garotas
em trajes de dormir brincando de guerra de travesseiros e também, se preferirmos
um exemplo masculino, as demonstragées de musculatura do halterofilista Eugene
Sandow. (MACHADO, 1997, p. 124)
Como o proprio autor indica, os filmes “Annabelle Butterfly Dance” (1894) e “Sandow”
(1894) tem o aspecto escopofilico em si. Ao explorarmos “a lente cinematografica (...)
como um olho protético”, nos conceitos de Elsaesser e Hagener, no primeiro cinema
“0 olho descorporificado era celebrado como uma ilusao convincente de poder e
onipoténcia” (ELSAESSER; HAGENER, 2018, p. 103-104). Segundo Machado, uma vez
que as tomadas do quinetoscépio pressupunham um “visor de ampliacao”, através
do qual o espectador veria a cena, o enquadramento se torna mais aproximado que
aquele do cinematdgrafo. E justamente por essa razao que “o halterofilista Sandow

aparece enquadrado da barriga para cima”, sequndo o autor (MACHADO, 1997, p.
144

acrobacias. Apesar do show ser “voltado para” os cavaleiros e a acrobata gesticular
paraelesdurantea performance, o enquadramento é feito de formaa ser o espectador
0 publico desse strip-tease. Ao final do filme, a acrobata acena e sorri diretamente

para a camera [Figura 2].

Figura 2: Acrobata sorrindo para a camera ao final de “Trapeze disrobing act” (1901)

Em filmes como “Trapeze disrobing act” (1901), podemos aplicar a afirmacao de
Elsaesser e Hagener sobre a teoria feminista da “natureza falica do olho questionador,
inquisitivo”, em que “o olhar (masculino) de poder sobre o corpo (feminino) é
exibido diretamente em sua natureza voyeuristica” (2018, p. 106). Ao associarmos
esse aspecto escopofilico ao olhar para a camera (presente também em “Annabelle
Butterfly Dance”), podemos afirmar que o olhar para a camera “chama para uma
uniao que todos sabem impossivel, e cuja atracao (...) reside em tal impossibilidade”

(VERNET, 1989, p. 56).
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Autonomia
Além do carater exibicionista e escopofilico, o circo se aproxima do cinema por se
tratar de uma performance enclausurada em um universo fechado sobre si mesmo,
cuja temporalidade nao remete a nenhuma referéncia exterior (ABIRACHED, 2009,
p. 172), 0 mesmo podendo ser afirmado para o cinema, cujo “retangulo da imagem
é visto como uma espécie de janela que abre para um universo que existe em si e
por si” segundo Ismail Xavier (1984, p. 15). E como define Gunning (1990), o primeiro
cinema prové “prazer através de um espetaculo emocionante - um evento Unico,
seja ficcional ou documental, que é de interesse em si mesmo” (p. 58), tornando as
performances circenses um 6timo tema para o cinema da virada do século.
Helen Stoddart também ja havia analisado essa relacao em seu artigo:
O fato de tantos filmes europeus e norte-americanos exibirem circos ou
performances circenses sugere que cineastas até 1910 estavam de olho no fato
de os circos terem ainda grandes publicos nas primeiras décadas do século XX, e
portanto abragcaram o que, a primeira vista, poderia parecer o assunto ideal para

seu entretenimento baseado nos espetaculos. (2015, p. 3, tradug¢ao nossa)

Temas, publico e espacos compartilhados

Como desenvolve Lewis (2007), as classes baixas, que frequentavam os circos, se
interessavam também pelos vaudevilles e pelos “the penny-in-the-slot Arcades”,
esse Ultimo composto por quinetoscépios, mutoscopios, vitoscopios, ou fondgrafos,
gue ofereciam peepshows sem som ou trechos de uma musica (LEWIS, 2007, p. 16).
Logo, o publico das diferentes formas de entretenimento, entre vaudevilles, teatro
de variedades, lanterna mdgica, feiras e circos, era essencialmente o mesmo, tendo
dominio da linguagem desses espagos.

Nao podemos deixar de salientar, entao, que além da divisao de publico interessada
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em ambas formas de entretenimento, os publicos do circo e do cinema também
dividiamomesmoespacofisico(STODDART, 2015, p.3).Comodefinidoanteriormente,
no inicio “os filmes foram exibidos como curiosidades ou pecas de entreato nos
intervalos de apresentacdes ao vivo em circos, feiras ou carrocas de mambembes”
(MACHADO, 1997, p. 78). Entao, a exibicao de filmes nos centros urbanos passou para
casas de espetaculos de variedades, entre eles, os vaudevillesnos Estados Unidos. Foi
nesses espacgos que “em pleno apogeu da virada do século, que o cinema floresceu
com maior vigor.” (MACHADO, 1997, p. 78).
Dentro do Vaudeville, o cinema nao compartilhava apenas o espaco fisico e o publico
das artes circenses, como também os temas:
No periodo que vaide 1895 (data das primeiras exibicdes publicas do cinematdgrafo
dos Lumiére) até meados da primeira década do século seguinte, os filmes que
se faziam compreendiam registros dos préprios numeros de vaudeville, ou
entdo atualidades reconstituidas, gags de comicidade popular, contos de fadas,
pornografia e prestidigitacao. Os catalogos dos produtores da época classificavam
os filmes produzidos como “paisagens”, “noticias”, “tomadas de vaudeville”,
“incidentes”, “quadros mdagicos”, “teasers” (eufemismo para designar a pornografia)
etc. (MACHADO, 1997, p. 80)
Em suma, os Vaudevilles foram um espaco de partilha entre as artes circenses e o
cinema. No quesito do tema, como explorado anteriormente, existem grandes
convergéncias entre os dois campos, além de ter sido comum na época filmarem os
atos das casas de variedades. Quanto ao publico, os publicos de circo e cinema eram
partilhados tanto dentro quanto fora dos vaudeuvilles.
Estabelecido onde as artes circenses e o cinema se convergem, é necessario refletir

onde esses campos se distanciam e/ou entram em conflito.
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Reprodutibilidade: risco e tensao

Como expde Benjamin, “no cinema temos uma forma, cujo carater da arte, pela
primeira vez é determinado de parte a parte por sua reprodutibilidade” (BENJAMIN,
2014, p. 51). O autor distancia a performance do ator cinematografico daquela do
ator de teatro, aproximando seu desempenho artistico do desempenho de um atleta
(BENJAMIN, 2014, p. 61). Podemos aplicar a mesma légica do ator cinematografico
paraa performance artistica de um “acrobata cinematografico”. Ao contrario do palco,
durante a filmagem, o acrobata tem a possibilidade de realizar inUmeras tentativas,
até atingir sua “melhor performance”, que sera selecionada pelo diretor ou produtor
para ser exibida. Como define Benjamin: “o cinema torna exibivel o desempenho de
teste, ao transformar, em um teste, a prépria exponibilidade do desempenho” (2014,
p. 65).

Assim, além de garantir a perfectibilidade da performance, a reprodutibilidade do
filme protege a saude do artista e os “riscos da profissao” (GOUDARD, 2009, p. 28).
Ou seja, o artista de circo realizando “uma performance equivalente a de um atleta

III

de alto nivel”, diversas vezes por dia e centenas por ano, sua saude, integridade fisica
e até mesmo sua vida sao constantemente arriscadas. Porém, ao ter um artificio que
grava sua performance, podendo ela ser reproduzida centenas de vezes, ele se expde
menos ou apenas uma vez (o ato da filmagem) a tais riscos.

Além disso, ainda falando da reprodutibilidade, como define Machado, o tempo é
um elemento “transformador”, “capaz de abalar a prépria estrutura da matéria, de
comprimi-la, dilata-la, multiplica-la, torcé-la até o limite da transfiguracao” (1997, p.
60). Ou seja, um ato circense pode ser explorado de maneiras que a performance
real, em carne e 0ss0 na lona, nao permite, por exemplo desacelerando, acelerando

ou parando a cena.

Contudo, orisco € uma caracteristica inerente ao circo, e elimina-lo mexe diretamente
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com a natureza da performance. Segundo Goudard, a base da linguagem do circo é
constituida poruma“sucessaodesituacdes estaveis estaticasoudinamicas, retomadas
por momentos de ruptura, de desequilibrio, onde se desencadeiam as figuras e se
corre perigo” (2009, p. 26). E Mandell propde que, no circo, a “espetacularizacao do
risco é explorada ao maximo, pondo em tensao os limites entre o real e o construido
artisticamente” (2016, p. 73), sendo o risco fisico “um dos principais e mais explorados
recursos da linguagem circense” (idem, p. 78). De acordo com os autores, ao longo
do numero, “o risco fica cada vez maior e mais evidente” e “a intensidade das
variacoes estabelecidas relativamente pelo artista na posicao estavel oferecem ao
seu espetdaculo uma tensao” (MANDELL, 2016, p. 73) (GOUDARD, 2009, p. 27). Apesar
do artista criar propositalmente tais situacoes de desestabilidade e se expor ao perigo
voluntariamente, “o risco sobrepde a acao cénica a acao real, que pode ser elaborada
e construida artisticamente, mas que nao perde por um segundo o vinculo com a
realidade” (MANDELL, 2016, p. 79).

Temos, aqui, a diferenca fundamental que o dispositivo postula sobre o circo: no
palco, o risco é real; no cinema, o risco é virtual. Com o aparato do cinema, esse
risco é extinto quase que completamente e a tensao do numero quebrada. O risco
sO é real no ato da gravacao, enquanto o risco contido dentro do filme é virtual.
Ao mesmo tempo, falando da tensao do ndmero, ao interromper a performance,
encurta-la, ou selecionar apenas um movimento do todo do espetaculo, quebra-se a
tensao gradual caracteristica do circo.

Ainda falando de risco, nas performances circenses a virtualidade da morte
esta sempre presente: “o risco como devir de morte esta obstinadamente presente
na poética e estética do circo” (MANDELL, 2016, p. 77). Até mesmo Bazin realiza esta
comparacao, ao dizer que touradas (no filme “A Corrida de Toros”, 1949) brincam

“com a vida, como o trapezista sem rede” (1983, p. 132). Porém, no circo, a morte
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é Unica; no cinema, é repetida e infinita. Como explora Bazin, a morte é um evento
“de especificidade cinematografica”: “o cinema possui o exorbitante privilégio de
repeti-lo” (1983, p. 132). Dessa forma, fosse o caso de uma performance circense
filmada acabar em morte, mortalidade esta que é sempre virtual no circo, o cinema
potencializaria esse momento, multiplicaria “a qualidade do momento original pelo

contraste de sua repeticao”. De um lado, a presenca virtual da morte; do outro, a

reprodutibilidade da morte.

Distanciamento ontoldgico das artes

Além disso, quando tratamos de circo (e de outras performances do corpo), a
presenca é um diferencial. No espetdaculo, neste caso de circo, “a presenca reciproca,
o confronto em carne e 0sso de espectador e ator, nao é uma mera circunstancia
fisica, mas um fato ontoldgico”. Logo, como expde Bazin, algo que o (fracasso do)
teatro filmado ja demonstrou é que “a filmagem do espetaculo ndo faz mais do que
restitui-lo esvaziado de sua realidade psicolégica: um corpo sem alma” (1983, p.
132).

Assim, a reprodutibilidade e a montagem (nesse caso, através da selecao, por se
tratar de planos Unicos) no cinema, que sao as mesmas que protegem a saude do
artista e garantem a perfectibilidade da sua performance, sao as caracteristicas que

mais se opoe as artes da cena, como ja expds Benjamin (2014, p. 71).

Construcao de cena: imobilidade vs. dinamicidade

Outra caracteristica comum ao circo e ao cinema é o espaco ja configurado de mise-
en-scene. Ou seja, (alguns) atos de circo “sao mais facilmente adaptados a espacos
teatrais relativamente confinados”, nao incluindo “movimentos rapidos pelo espaco

como um elemento intrinseco de suas performances, algo que estaria além da
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Primeiro Cinema “confronta o publico com as limitacbes de uma camera incapaz
de imitar o olhar e consequentemente também é incapaz de alcancar as demandas
feitas a ele pelo corpo do acrobata em movimento no ar” (STODDART, 2015, p. 5).

Ao analisarmos o corpo filmico, isso é evidente no filme “Caicedo (with pole)” (1894).
Nesse, a0 mover-se, a cabeca do acrobata é cortada pelo plano [Figura 3]. Além disso,
as performances selecionadas devem se manterdentrodo plano, sendo performances

dinamicas como trapézio volante incompativeis com o Primeiro Cinema.

Figura 3: Cabeca do acrobata cortada pelo plano em “Caicedo (with pole) “(1894)

Ademais, é simplista e superficial afirmar que, devido a semelhanca da mise-en-scéne
a um palco, ontologicamente ambas construcdes (teatral e cinematografica) sao as

mesmas. Como explora Ismail Xavier:
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“Mesmo num filme constituido de um Unico plano fixo e continuo, pode-se dizer
que algo de diferente existe em relacao ao espaco teatral, e também em relagcao
ao espago pictdrico (especificamente o da pintura) ou mesmo o fotografico: a
dimensao temporal define um novo sentido para as bordas do quadro, ndo mais
simplesmente limites de uma composicao, mas ponto de tensao origindrio das

transformacdes na configuracao dada.” (XAVIER, 1984, p. 15)

Admiracao e fascinio

Outra diferenca entre essas duas formas de entretenimento sao as diferentes fontes
de admiracao e fascinio de cada um. Como explora Stoddart, enquanto é “o feito
técnico da representacao mediada em si”, a impressao de realidade do cinema que
causa admiracao no publico, é o “feito encenado pela presenca performatica de
corpos humanos” que causa tal fascinio no circo ao vivo, sendo este segundo incapaz

de ser capturado pelo cinema (STODDART, 2015, p. 10).

CONSIDERACOES FINAIS

Como estabelecido pelo contexto histérico exposto naintrodugao, o primeiro cinema
é baseado no exibicionismo e na autonomia, nao-narratividade de seus filmes, o que
encaixava perfeitamente nos espacos do vaudeville.

Ao analisarmos o corpo filmico, notamos primeiramente que o exibicionismo
(“solicitacao da atencao do espectador”, “confrontacao exibicionista” segundo
Stoddart (2015)) é comum as artes circenses e ao primeiro cinema, aproximando-os
e tornando o tema das performances atraente para o cinema, que Machado (1997)
aponta ter também carater escopofilico em casos como esses.

Além disso, as duas formas de entretenimento se aproximam por seu arranjo

ou “sequéncia ndo-narrativa e ilégica de performances” (STODDART, 2015). A
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performance sendo enclausurada em um universo fechado sobre si mesmo funciona
dentro do esquema de autonomia do primeiro cinema, resultando em uma das
categorias de filmes ser chamada de “tomadas de vaudeville’ (MACHADO, 1997,
p. 80). Em troca, a reprodutibilidade do cinema parece favoravel as performances
circenses por manter a saude e seguranca do artista, além de garantir um melhor
desempenho do acrobata e permitir uma transfiguracao temporal.

Concluimos também que os atos circenses sao mais facilmente adaptados ao espaco
confinado da mise-en-scene, e o publico do circo e do cinema era essencialmente o
mesmo, seja por dominarem as mesmas linguagens ou por dividirem o espaco fisico
comum do vaudeville.

Por outro lado, no filme, o risco e a tensao da performance, caracteristicas e recursos
de linguagem inerentes do circo, sao extintos/quebrados, afetando diretamente a
natureza da performance. Ademais, uma diferenca basilar entre o risco no cinema e
no circo é a sua natureza: de um lado, o risco virtual do cinema, do outro, o risco real
do circo. Tal discussao é expandida ao refletirmos a respeito da virtualidade da morte
em performances circenses e da sua potencializacao através da reprodutibilidade do
cinema.

Também apontamos para a existéncia de uma incompatibilidade entre aimobilidade
da camera e a dinamicidade do circo em alguns atos. No quesito ontoldgico, a
natureza, a construcao das cenas e a admiracao das duas formas de entretenimento
tém origens diferentes: no cinema, vém da reprodutibilidade, da dimensao temporal
e do feito técnico respectivamente; no circo, vém da performance real dos corpos
em cena.

E necessario pontuar, todavia, que tais reflexdes s sdo cabiveis em determinado
periodo. Com o inicio da narrativizacao do cinema, sao abertas as primeiras salas e

espacos proprios para cinema; com o fim do “cinema de atracdes”, findam-se também
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os espacos Vaudeville. Apesar do circo continuar a ser um tema recorrente ao longo
da histdria do cinema, ele passa a ser explorado dentro de narrativas ficcionais mais
delimitadas (STODDART, 2015, p. 6).

Outras questdes que podem ser abordadas em futuras pesquisas, que foram
apenas levantados neste artigo, sao a escopofilia do primeiro cinema e sua relacao
com a performance circense, em casos como o peepshow Trapeze disrobing
act, em uma analise psicanalista das politicas do olhar. Também nao foi possivel
abordar aqui, porém é cabivel de maiores aprofundamentos, a relacao especifica (e
potencializadora) entre as performances de magica e o cinema, como os filmes de
Georges Mélies. Porém, é necessario estudar se, nestes casos, nUmeros de magica ja
existentes foram adaptados para o cinema, ou se a reprodutibilidade e a montagem
do cinema permitiram a criacao de novos nimeros que seriam impossiveis fora do
dispositivo, além de quais linguagens da performance de palco foram mantidas ou
adaptadas para o cinema (gestos, aproximacoes, interpelacoes, etc). Trata-se de uma

pesquisa extensa, com a necessidade de selecao e analise de um novo corpo filmico.

NOTAS

A Biograph produziu varios filmes curtissimos destinados sobretudo aos peepshows
(salas dotadas de quinetoscépios, onde os espectadores espiavam os filmes por
visores individuais), nos quais atrizes seminuas davam piscadinhas cimplices para o

espectador, implicando-o abertamente como voyeur dentro da cena.” (MACHADO,

1997, p. 81)
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ABSTRACT
From a comparative study between the
movie “The Invisible Life” and the book
from which the screenplay was adapted,
this article aims to understand the
nuances of the narrative construction in
both, seeking a deeper insight, in the use
of the melodrama subgenre as means of
transposing a literary narrative unto film,
and its possible political effects.
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A TRANSFORMACAO DA NARRATIVA DO LIVRO EM MELODRAMA: ESTRUTURA E
UNIVERSALIZACAO TEMATICA

A poténcia transformadora e politica existente numa obra artistica esta incluida,
principalmente, em seu conteddo. No entanto, debates acerca da poténcia inscrita
tanto na forma quanto na producao de determinada peca artistica sao necessarios
ao se discutir a fundo tal peca. Tem-se que esta é uma visdao contemporanea (e
momentanea) de como abordar e construir as narrativas, mesmo que elas contem
sobre épocas passadas. Duas obras recentes, o livro “A Vida Invisivel” de Euridice
Gusmao, de 2016, e o filme nele inspirado, de 2019, buscam olhar para o passado
brasileiro — das décadas de 1940 e 1950, respectivamente — e apresenta-lo de
maneira a tragar paralelos com a atualidade. Para atingir esse objetivo, cada uma das
obras utiliza técnicas narrativas distintas. No caso de “A Vida Invisivel” (2019), filme de
Karim Ainouz (“Madame Sata”, “O Céu de Suely”), a eficiéncia dessa poténcia narrativa
vem, principalmente, da estrutura melodramatica utilizada com muita propriedade.
Segundo conta Ainouz, a constru¢ao do filme se deu, também, a partir de um
estudo tedrico do subgénero que se denomina melodrama. Portanto, o dominio
da linguagem se mostra desde antes da pré-producao e seus efeitos sao vistos ao
longo das duas horas de duragao do filme. A estrutura deste subgénero especifico
difere da estrutura narrativa do livro de Martha Batalha que, nao se tratando de um
melodrama, perde em parte sua possibilidade de universalizacao da tematica. A
comecar pelo proprio titulo da obra, de “A Vida Invisivel” de Euridice Gusmao, no
livro para, somente, “A Vida Invisivel”, no filme. E claro que a adaptacdo de uma obra
literaria para uma filmica exige muito para se capturar a esséncia da narrativa de
uma maneira coerente, e que se trata de uma transposicao propriamente dita e nao
de uma recriacao em outra plataforma, tendo em vista que cada veiculo possui suas

especificidades e é impossivel determinar qual é melhor ou pior.
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No entanto, tratando de questdes especificas, como a universalizacao da tematica, é
possivel fazer uma comparacao entre as duas obras e, assim, determinar qual delas
alcancou este objetivo e a qué isso se deve. Neste caso, a principal hipotese é a de
que tal éxito para a assimilacao do tema da tese da narrativa pelo espectador deve-
se a utilizacao do melodrama e suas estruturas para cativar o publico — do uso
recorrente do pathosou o apelo as emocgdes avassaladoras. No filme a tese proposta
é a de que a estrutura social brasileira, sustentada no patriarcado, permitiu nao sé a
invisibilidade social das mulheres ao longo das décadas até o presente, mas também
demonstra que tais estruturas interferiram nas suas relacdes pessoais, prejudicando
suas vidas enquanto cidadas no mundo e afetando sua existéncia enquanto seres
humanos.

Para uma analise da estrutura melodramatica de “A Vida Invisivel” é preciso definir
o que é melodrama e seus elementos, 0s quais podem ou nao aparecer na estrutura
do filme. Neste caso, as no¢des pelas quais esta analise sera realizada por foram
investigadas e definidas por Ben Singer em seu livro “Melodrama and Modernity”.
Em primeiro lugar, faz-se necessario entender que o melodrama é, essencialmente,
um aglomerado de conceitos (SINGER, 2011, p. 37-58), isto é, muitas caracteristicas
podem ser consideradas proprias do melodrama, mas nem toda narrativa
melodramatica precisa dispor de todas elas para se encaixar nessa categoria. Nesse
sentido, este aglomerado de noc¢des pode ser entendido nao como um género,
mas uma estrutura complexa com subdivisdes préprias criadas ao longo de mais de
um século de existéncia, maledvel como nenhuma outra estrutura narrativa. Pode-
se até entender que “os critérios de qualificacao estética [do melodrama] passam a
incidir principalmente como o agrupamento se processa” (HUPPES, 2000, p. 27-32).
A partir disso, entendendo que o melodrama se adapta a questdes especificas de seu

tempo, espaco e publico, podemos analisar “A Vida Invisivel” dentro da perspectiva
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do conjunto de caracteristicas que ressoam ao melodrama quando os vemos na tela
— desde a estética filmica a caracterizacdao das personagens.

A disposicao dos fatos dentro da estrutura narrativa — isto é, a sequéncia de
fatos apresentada — é um exemplo claro de como podemos perceber a presenca
do melodrama na esséncia da histéria, bem como a disposicao de personagens
fundamentalmente bons e outros fundamentalmente ruins na trama, ja que para
o melodrama faz-se necessario dispor de uma moral polarizada. No entanto, o que
mais salta aos olhos para a esséncia melodramatica contida nesse produto filmico
é a ideia de ordem contida dentro da diegese, e que, com a sequéncia de fatos, se
desestabiliza ao longo do encadeamento narrativo até alcancar seu restabelecimento
— diegeticamente, anos depois da narrativa principal. Isso se da na sequéncia final
em que Fernanda Montenegro, que encarna Euridice, descobre fatos que lhe foram
deliberadamente escondidos e que agora, ao serem revelados, a deixam em paz com
0 seu passado conturbado, e restauram, desta maneira, a ordem daquele mundo
particular da narrativa.

Esta sequéncia, por exemplo, foi algo incluido no roteiro, pois no livro hd um desfecho
diferente etais cenasfinaistém justamenteafuncaoderestabeleceraordemdiegética
com uma volta ao passado com elementos mantidos ocultos das personagens e do
espectador — as cartas que nao chegaram a tempo. Toda essa reconstituicao dos
acontecimentos anteriores e a reescrita da propria histéria faz Euridice entrar em paz
com as suas questdes ao final do filme, o que traz uma sensacao de alivio com um
final reconfortante, mesmo que em vida as duas nunca mais tenham tornado a se
ver.

Esta resolucao narrativa é descrita nos estudos melodramaticos como “unhappy
happy ending” (SCHATZ, 1981, p. 249). Nele, tem-se que, por mais que a resolu¢ao

para as personagens sejatriste, a historiaem i, ao ser construida de maneira coerente,
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leva a satisfacao do espectador por devolver a harmonia ao mundo diegético que
estava em conflito. Pode-se entender que, para o melodrama, coeréncia e harmonia
$A0 as principais marcas estéticas e narrativas, uma vez que sua estrutura é sempre
constituida a partir de um mundo em desequilibrio e sua funcdo é harmoniza-lo
novamente. No caso de “A Vida Invisivel” isto é facilmente observavel quando as
revelacdes sao feitas, pois é importante para a estrutura melodramatica que a
verdade seja descoberta. O fundamental para estas narrativas é a coeréncia interna,
muito mais do que a verossimilhanca externa comparada a realidade. O melodrama,
portanto, realiza aqui o que realiza na maioria das vezes: nao entrega um final feliz,
mas um final com uma resolucao aceitavel dos fatos, ainda que tristes a percepgao
do espectador.

Esta estrutura harmonica diegética nao é encontrada no livro. Nele, o sofrimento pelo
gual as personagens passam nao se resolve — ou seja, nao é compensado ao final,
e a sensacao que o leitor tem é menos intensa e mais contida. A autora do livro tem
outro propdsito e outra tese narrativa a provar, e se utiliza de técnicas préprias para
isso, construindo suas frases de modo que as maiores e mais doloridas revelacdes
narrativas sejam apenas subentendidas pelo leitor e, assim, sua mobilizacao interna
seja contida.

Assim, tem-se que as diferentes técnicas de engajamento do publico com a narrativa
tem efeitos dispares — por mais que as personagens e a histéria principal seja a

mesma.

DO LITERARIO AO FILMICO: O USO DE CARACTERISTICAS MELODRAMATICAS EM “A
VIDA INVISIVEL"
O melodrama apresenta diversas formas de expressao, podendo ser imagética,

sonora ou narrativa. Considerando-o como uma estrutura feita de excessos e
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exageros (HUPPES, 2000), ele tende sempre a exacerbar determinado elemento
filmico e, para isso, utiliza reiteracées, reforcando na trilha sonora, na encenagao ou
nos cendrios algum aspecto diegético. Apontar esses elementos é fundamental para
entender a dinamica narrativa, simbdlica e estrutural das obras que se relacionam
com o melodrama pois, segundo Brooks (1995, p.1-23), “o melodrama é um sistema
estético coerente”, em que todos estes elementos colaboram para a harmonia e para
o reforco da verossimilhanca interna dentro da obra.

Considerando que a propria etimologia da palavra é derivada da juncao de melos
(musica/melodia) e drama (acao), o uso da trilha musical, por exemplo, para a
reiteracao narrativa do excesso de sentimentalismo na relagao entre personagens é
justificavel, e pode-se perceber este recurso sendo usado na cena em que Euridice
toca seu piano na audicdo para o conservatorio. E neste momento que a memoria
da irma Guida se torna mais vivida e tem-se um plano nao-diegético em que as duas
estdo juntas. A composicao deste quadro é muito interessante levando-se em conta a
utilizacao das cores e do proprio enquadramento das irmas, bem proximas a camera.
Entendendo que todos os elementos sao reiteracdes uns dos outros, € possivel
afirmar que esta sequéncia do piano serve para compreender que era na musica
que Euridice se encontrava com a parte que lhe tinha sido tirada — a irma. O fato
de a competéncia de Euridice como musicista ter sua base também na forca de suas
emocodes, por si sO, ja seria assunto para uma pesquisa independente. Justamente
por isso, ela nao serd aprofundada aqui.

Apesar de haver certo consenso em relacao a exacerbacao dos aspectos narrativos
no melodrama, Singer destaca que existem outras caracteristicas predominantes que
podem serobservadas nas estruturas melodramaticas. Sao elas cinco: pathos, emocao
avassaladora, moral polarizante, estrutura narrativa nao-classica e sensacionalismo.

Encontradas em quase todas as narrativas a fim de servirem a construcao eficaz desse
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subgénero — como ao autor designa o melodrama — nem todas precisam aparecer
conjuntamente numa obra, e nem o proprio se resume a elas. Tampouco, narrativas
que as apresentam em algum momento sao, propriamente, melodramas. Tem-se
que as adaptacdes, subversoes e releituras do melodrama ao longo das décadas
chegaram a apresenta-las de maneira mais recorrente e, por isso, Singer discorre
em sua analise sobre essas manifestacdes, mas sem perder de vista a possibilidade
da capacidade de reinvencao do melodrama, apresentando, portanto, esta ideia de
“colcha de retalhos” (SINGER, 2011, apud BALTAR, 2019, p. 95-151) do subgénero.
Aproveitando-se dessaamplitude de discussao, percebe-se que tais conceitos podem
ser utilizados na analise da transposicao do livro para o filme — e como essas cinco
caracteristicas predominantes sao, ou nao, utilizadas na estrutura.

Essencialmente, livro e filme tratam do mesmo assunto, com as mesmas historias e
mesmos personagens, e seus desencontros tendem a ser os mesmos. No entanto,
pequenas escolhas narrativas — dadas pelo roteiro — mudam completamente a
interpretacao geral de “A Vida Invisivel”.

No livro, a personagem de Guida, irma da protagonista Euridice, casa-se com um
Moc¢o rico, mas que acaba deserdado, e fica no Rio de Janeiro, mas distante dairma e
da familia — e nunca mais chega a encontrar a mae. Engravida e é abandonada pelo
marido, e, a partir dai, resolve sua vida sozinha para, depois, encontrar companhia na
ex-prostituta Fild, que a acolhe junto ao seu filho. Anos depois, Guida volta a entrar
em contato com Euridice, depois casa-se novamente, esquecendo seu passado ruim
e mal visto. Euridice, nesta narrativa, tenta suprir sua solidao antes da irma voltar,
ocupando seu tempo com diversos trabalhos — ela escreve um livro de receitas,
costura vestidos e, no fim, escreve o “Livro da Invisibilidade”, jamais lido por ninguém
a nao ser ela mesma. Nessa narrativa nao ha restabelecimento da ordem ao final

e, sobretudo, nao ha uma relacao de harmonia. Os personagens vivem com suas
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mentiras e suas frustracdes e as deixam sem resolucao.

Ja no filme, Guida foge com um estrangeiro e volta da Europa gravida e, em
contraponto ao livro, retorna para a casa da familia esperando acolhimento. E ali
gue o primeiro conflito e desencontro se da. Mae e filha se reencontram e, apesar do
fato de que naquela época ter uma filha solteira e gravida fosse motivo de vergonha,
a mae a recebe de bracos abertos, num plano em que quase nao ha falas, apenas
uma representacao imagética da reconciliacao das duas personagens. Euridice, ja
casada, nao se encontra na casa dos pais e, portanto, nao sabe da volta da irma.
Depois, Guida é expulsa de casa pelo pai e, quando da a luz ao filho, abandona-o no
hospital. Arrependida, retorna para busca-lo e busca abrigo e acolhimento em Filé
(personagem que permanece constante nas duas obras). Assim, Guida passa anos
acreditando que Euridice foi morar na Europa, sem saber que esta continuava no Rio
de Janeiro. Anos depois, Guida encontra o pai, por acaso, em um restaurante, mas
é expulsa do local antes de ver Euridice. Em vida, as irmas nunca mais tornam a se
encontrar.

O final do filme se da pela sequéncia de Euridice ja bem mais velha, com sua familia
visitando-a. Ao descobrir as cartas antigas que a irma Ihe enviava e que nunca
chegaram (pois haviam sido escondidas por Antenor, seu marido, durante todos esses
anos), Euridice vai até o endereco do remetente e descobre se tratar de uma escola,
cuja dona é neta de Guida (interpretada pela mesma atriz de Guida, Julia Stockler).
Ao se revelar toda a historia, recheada de mal entendidos, a personagem de Euridice
finalmente entra em paz com todo o seu passado, por ter vivido um momento de
esclarecimento.

As divergéncias narrativas entre livro e filme comecam a se ampliar a partir da
metade da histdria. Entretanto, em ambos o principal ponto da narrativa familiar

se mantém: enquanto os pares romanticos estdo em segundo plano, o conflito
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principal se concentra na relacao das duas irmas e seus encontros e desencontros.
No entanto, esta relacao no filme acontece com muito mais forca, justamente pelo
uso do melodrama dentro de sua estrutura. O melodrama familiar exige um conflito
e uma resolucao. Os desencontros ocasionados pelo acaso (ou seja, nao derivados
das decisdes de nenhum dos personagens) sao dados no destino das duas irmas, e
sao 0s responsaveis pelo fato das duas nunca se reverem e nunca realmente terem
consciéncia do que acontece com a outra.

No entanto, o livro apresenta uma resolucao diferente, ja que, nao se tratando de
um melodrama, nao segue a estruturacao de conflito e resolucao. Conforme dito
anteriormente, o final da narrativa literaria ndo apresenta um desenlace harmonico:
temos apenas que asduasirmasvoltaram a se encontrar e que, depois, Euridice deixou
seu livro, numa gaveta e, esquecido, nunca foi lido. Essa resolucao é angustiante
para o leitor, que nao vé nem no reencontro nem no livro uma possibilidade de
harmonizacao do mundo e, portanto, ndao é internamente satisfatorio. Além disso, ao
contrario do melodrama, o livro trabalha muito, na construcao frasal, principalmente,
com informacgdes sublimadas, inferindo que o leitor tome conhecimento do que
aconteceu e pressuponha a reacao das personagens aquilo. Tornando, assim, a
experiéncia mais distante do que é vista no filme.

Além disso, no caso do filme, a personagem de Guida é construida de modo a
contrariar a protagonista dos melodramas classicos, em que, conforme Schatz
(1981), a heroina tem por maior virtude a sua virgindade e que, ao ser tomada, literal
e figurativamente, por algum homem, se entrega completamente a ele, tornando-
se sua propriedade e perdendo sua identidade individual. Neste caso, no entanto, a
personagem de Guida ndo se resume a esta ou aquela virtude — ao contrario, ja que
sua personalidade também é moldada a partir das escolhas que toma em situacdes

adversas — tornando esta reinvencao melodramatica mais complexa e interessante.
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A utilizacao do pathos, isto é, a empatia criada pelo espectador sobre determinado
personagem ou situacao, é comum as duas narrativas, e no filme temos a mimese a
reforcar isso. Singer (2011), ao citar Aristételes, analisa a experiéncia do pathos como
um tipo de sensacao fisica intensa que é desencadeada pela percepcao de uma
injustica moral contra uma vitima que nao a merece. E que, além disso, num seqgundo
momento, pode requerer uma identificacao do espectador com a personagem em
questao. Esta caracteristica quando encontrada no livro, em que o leitor acompanha
a personagem principal de perto, é enunciada por meio do narrador onisciente que
discorre sobre os acontecimentos e sentimentos de Euridice e, posteriormente, os de
Guida também. E o que cria a sensacdo de angustia ao final da narrativa, ja que o leitor
se compadece das situacdes a que as personagens sao submetidas, sejano abandono
sofrido por Guida, seja na rotina vazia de Euridice. Ja no filme essa percepcao de
injustica moral pode ser vista no momento em que o espectador toma conhecimento
da gravidez de Euridice, por exemplo. Este sera seu primeiro filho, mas ela nao deseja
a maternidade neste momento e cogita um aborto. Até este momento do filme, a
personagem havia sido construida como uma mulher com vontades préprias, o que
justifica e torna plausiveis suas motivagdes. Mais de uma vez ela repete em cena que
nao quer engravidar ainda porque tem o sonho de estudar em um conservatorio em
Viena. Dessa maneira, o espectador é conduzido a sentir empatia pela situacao de
Euridice, uma vez que ja estava envolvido na trajetoria da personagem.

Outro exemplo é visto na situacao de Guida, que tem o filho, abandona-o e depois
retorna em desespero para busca-lo. O desamparo e a dor sentidos pela personagem
sa0 muito visuais, tanto na cena do parto quanto na sequéncia da volta para casa,
sozinha. Aqui, o espectador também é conduzido de maneira muito préxima a
personagem e percebe a assimilacdo de sua culpa pelo abandono do filho; esta

estratégianarrativainfluenciaopublicoase compadecercomasituacao.Oespectador
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sente a dor da personagem e aacompanha nessa estrada de redencao apds recupera-
lo, testemunhando seu amor e devocgao, perdoando-a pelas decisbes anteriores
— que podem ser interpretadas como erros — e torcendo pela resolucao de seus
problemas. Em “A Vida Invisivel”, a utilizacdao do pathos é unicamente associada as
personagens femininas.

Uma sequéncia importante em que podemos analisar diversos aspectos narrativos,
estruturais e simbdlicos, e perceber a finalidade da utilizacao do pathos, acontece no
momento em que Euridice fazuma descoberta sobre a suposta morte de Guida, o que
leva a primeira enxurrada de revelacdes entre os familiares. Ao ver o nome da irma na
ldpide, Euridice se desespera. Todas as provas apontam para a sua morte. E somente
guando seu pai pergunta sobre o filho que ela carregava que o retorno da irma, anos
antes, é revelado a Euridice. Junto disso, ela descobre também que sua mae sempre
teve conhecimento destes fatos. Essa revelacao muda tudo para a personagem.
Ao acreditar que a irma morreu, Euridice desiste de ir para o conservatorio, em que
sonhou por muito tempo estudar, atrelando simbolicamente a irma a musica. Isso
se percebe na decisao de Euridice de atear fogo aos pertences da irma e, depois, ao
piano — seu Unico refugio dentro da vida que levava como mae e esposa. A falsa
morte da irma e a queima do piano simbolizam a mesma coisa: a perda da esperanca
de um escape da vida cerceada que é mostrada como Unica possibilidade as
mulheres. E tudo isso é causado pelos desencontros nao controlados por nenhuma
dessas personagens. O problema destes desencontros dentro da estrutura narrativa
é que, ao serem desenvolvidos paralelamente, geram resolugdes que se configuram
como falsas, criadas por meio de coincidéncias, sem que nem Euridice e nem Guida
tenham controle sobre o que Ihes acontece e cerceia. Essa configuracao demonstra
uma estrutura narrativa nao-classica, que se opde as narrativas classicas por nao

utilizar a relacao de causa/efeito.
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Em contraponto ao filme, o livro ndo apresenta essa estrutura, ja que as resolucdes
se dao de forma coerente a relacao causa/efeito. As irmas, por exemplo, tornam a se
encontrar, e as resolu¢des sentimentais sao apresentadas de maneira mais simples,
ja que os desencontros e mentiras criadas pelas personagens nao sao revelados, e
suas vidas tém resolucdes quase descomplicadas. A Unica inquietacao de Euridice
torna a ser a da propria reflexao sobre sua vida, quando decide escrever seu Livro
da Invisibilidade. No entanto, nada de grandioso muda em seus dias, e sua rotina
permanece, até sua morte. Nao se tem grandes reviravoltas como percebemos no
filme, com as cenas de grandes revelacdes e que servem como pontos de virada
importantes para o andamento narrativo.

A caracteristica da emocao avassaladora é observdvel nas cenas de desenlace no
filme, seja a encenacao exacerbada dos atores na cena do cemitério em que Euridice
grita e chora com os homens que a cercam, frustrada com o conhecimento dos
fatos que impediram seu reencontro com a irma, seja na encenacao contida, mas
carregada de simbologia, da cena em que Euridice ateia fogo ao piano. Percebe-se
que as emocoOes avassaladoras estao presentes em momentos de descoberta, ou de
resolucdao — como na sequéncia final, quando Euridice descobre sobre as cartas, em
gue se projeta nos espectadores uma sensacao de conforto e emocao advinda da
resolucao (o unhappy happy ending). Estas sensacdes estao sempre conectadas a
utilizacao do pathos, performadas pelas personagens femininas. Esta caracteristica
nao aparece no livro, uma vez que, como dito, as resolu¢des sao mais simples e
abrandadas, nao se utilizando do exagero de emoc¢des que a narrativa melodramatica
do filme se propoe a trabalhar.

Outro traco percebido no filme é o uso da moral polarizante muito mais reforcada do
gue no livro. No filme, todos os personagens masculinos sao desenhados como ruins,

ao passo que as mulheres se configuram como as heroinas, as personagens boas,
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por mais que cometam erros: sao construidas como pessoas de bom coragdo, que
sofrem com os infortunios oriundos de uma sociedade masculina discriminatoria,
machista e misdgina. E certo que as duas narrativas, tanto literdria quanto filmica, tém
como mesmo propodsito provar a tese de que as mulheres permanecem invisiveis e
gue a sociedade as cerceia de diversas formas. Tais tracos sociais sao tao profundos
na realidade brasileira que a identificacdo com personagens que vivem ha mais de
cinquentaanos dediferencado espectadoratual éimediata. Assim o filme, utilizando-
se dessa polarizacao muito clara, reforcada diegética e mimeticamente, alcanca mais
forca na hora de provar essa tese.

Este traco nao é percebido no livro, que busca outro tipo de abordagem: constréi todo
o background do personagem com uma acao ruim, justificando tal acao, forcando
0 espectador a criar empatia mesmo pelas desavencas das protagonistas - como as
vizinhas fofoqueiras que criam mentiras e perturbam a paz das protagonistas. No
livro as personagens sao mais esféricas. Ao ndao se apresentar 0s personagens por
essa légica de moral polarizante, ndo ha o reforco narrativo de que o patriarcado é
o causador de todas as injurias das personagens femininas. Isso nao quer dizer que
esta questao nao esteja sendo explanada na histéria do livro, apenas tem-se que nao
ha a utilizacao de um recurso estrutural narrativo a fim de reafirma-la. Esta falta de
reiteracao numa narrativa nao melodramatica diminui consideravelmente sua forca
e sua poténcia de engajamento do publico.

Nesta anadlise, nao foi considerado nenhum ponto em que o uso do sensacionalismo
se fez necessario — uma vez que as duas pecas comparadas se tratam de narrativas
familiares, ndo exigindo a utilizacdo de cenas de acio ou algo parecido. E justamente
pela presenca dos elementos acima analisados que o espetaculo, o exagero e o

excesso sao apresentados na peca filmica.
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O OLHAR PUBLICO E A ESFERA PRIVADA: PONTE PARA O MELODRAMA

Outra perspectiva importante para pensar o melodrama é o da relacao entre a
esfera do olhar publico versus a vida privada, como aponta Mariana Baltar (2019).
Na narrativa literaria, este é o aspecto que mais se aproxima do melodrama. No livro,
vizinhas fofoqueiras que controlam o ir e vir das duas irmas, em todos 0s momentos
da histdria, sao essenciais para essa dinamica ser estabelecida. Este é o cerne da
questao melodramatica no que diz respeito a sociedade. O roteiro absorve bastante
a questao da maledicéncia com maestria e a utiliza como ponte para a construcao
do melodrama, mas apresentando-a de maneira mimética. No livro, as personagens
das vizinhas fofocam entre si e ditam comentarios sobre a vida alheia sem nenhuma
cautela. Ja no filme tais personagens nao existem, e o olhar publico se configura
nas escolhas de enquadramentos e, principalmente, na sequéncia em que Guida é
impedida de entrar num restaurante por sua estrutura familiar nao se encaixar nos
padrdes. Nao ha nenhuma fala sobre isso, mas a narrativa deixa implicito este nao
pertencimento.

A escolha de retirar as personagens e deixar que essa parte seja contada por meio
da camera e das situacdes implicitas parece, aos olhos desta andlise, uma escolha
inteligente do roteiro, pois normaliza tais situagdes, ao passo que as denuncia com
maior veeméncia. E também um aspecto social que impede que as duas irmas se
encontrem, escancarando a diferenca de classe que as distancia de todas as maneiras.
O comentario aqui é, acima de tudo, sobre a estrutura da sociedade brasileira dos
anos cinquenta, abrangente mesmo contando a histéria de um nucleo familiar
muito especifico. A capacidade universalizante do melodrama mostra que, embora a
narrativa e 0s personagens possam muitas vezes parecerem simples a primeira vista,
a interpretacao dos fatos pode se revelar muito mais complexa. Ainda que ele tenha

como caracteristica a simplificacao para facilitar a compreensao do mundo, isto nao
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impede um olhar mais critico para as situacdes descritas.

APRENDER COM O CORACAO: A PEDAGOGIA DAS SENSACOES

O melodrama, em sua caracteristica bastante popularesca, absorve muito de cada
contexto social ao longo das décadas, apropriando-se de ideais de estruturas
familiares e, principalmente, adotando a moral de cada autor especifico. Considera-
se a chegada da modernidade — entendida aqui como a consolidacao da sociedade
burguesa e todos os valores atrelados a ela — a primeira aparicao do melodrama e,
portanto, sua principal influéncia. Bem porisso, seus valores estéticos e narrativos sao
diretamente associados aos valores desta sociedade. Nas histérias melodramaticas
0S personagens principais podem ser pessoas reais, a partir do que descreve Peter
Brooks (1995) como “a melodramatizacao da esfera doméstica”, que apresentam
guestionamentos no seu cotidiano, e nao nobres com dilemas fora do alcance do
publico. Essa abordagem do cotidiano aproxima mais obra e espectador, tornando-o
mais permeadvel para a tese artistica por se encontrar mais préxima de sua realidade.
Essa caracteristica que se enxerga no melodrama vem da necessidade da sociedade
moderna de um guia moral.

Brooks explica que antes da modernidade e dos valores burgueses, havia na Europa
valores medievaisatrelados algreja Catélicaacercadavida cotidiana (familia, trabalho,
posturaperanteasociedade).ComaconsolidacaodoEstado burgués,amoraladotada
neste contexto pos-sagrado precisava ser expandida para todas as camadas sociais
e a arte desempenhou seu papel de difusora, adotando uma postura pedagdgica.
Por isso, o0 melodrama classico gira sempre em torno de uma moral e sempre tem
algo a ensinar aos espectadores. Isto se da, preliminarmente, pela simplificacao do
mundo, ja que, em consequéncia deste objetivo pedagdgico, o melodrama nao pode

admitir as ambiguidades e complexidades da realidade material. O ato de polarizar
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as histoérias contadas — criando herdis e vildes, e reforcando as no¢bes de certo
e errado — promove uma explicagao simplista e acessivel da ordem moral de seu
contexto. O que torna, portanto, a arte melodramatica o novo parametro moral.

As estratégias para uma boa assimilacao desses ensinamentos podem ser diferentes
dependendo do contexto socio-politico no qual o melodrama discutido se encontra.
Mariana Baltar (2019) defende que essa funcao da pedagogia moralizante atrelada
ao melodrama tem por sua principal estratégia a pedagogia das sensacoes, isto &,
ensinar algo a partir do excesso de emog¢des, como um processo de domesticacao
do publico. Por meio desse excesso de sentimentos expostos no filme é possivel
entender que esse sofrimento serve a algum propdsito — neste caso, ainternalizacao
da tese narrativa. Diferente da catarse aristotélica, a pedagogia das sensacdes nao
visa um treino de sentimentos a sociedade, mas uma nao-contencao sentimental
que é aceita e absorvida.

Em “A Vida Invisivel” é possivel perceber esse uso nas sequéncias de emocoes
avassaladoras, principalmente na sequéncia final: ao se emocionar com a resolucao
de Euridice, sente-se o peso da solidao em que ela viveu por tantos anos. A tristeza
transmitida é tamanha que entende-se que a Unica razao pela infelicidade vivida
pelas personagens era a existéncia dessa sociedade que cerceia as mulheres em suas
vidas pessoais e profissionais. Diante disso, o filme apresenta-se também como uma
fértil possibilidade para a discussao da estrutura patriarcal persistente até hoje e para
a sustentacao do discurso de que, nao importa o quanto pareca que a condicao da
mulher tenha mudado, as marcas dessa histéria ainda respingam nas mulheres de

hoje da mesma maneira que afetaram suas maes e avos.
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“A VIDA INVISIVEL” DE TODAS AS MULHERES: A REITERACAO DOS CICLOS E
DIMENSOES POLITICAS POSSIVEIS

Um filme utiliza linguagens muito diferentes de um livro, este centrado no verbo, pela
necessidade de utilizar palavras para se fazer compreender. Num filme, no entanto,
a mesma acgao, sentimento ou conflito podem ser expressados sem que uma Unica
palavra seja dita. Essa habilidade é muito instigante para a analise de uma obra e em
“AVida Invisivel” nao é diferente. A narrativa toda do filme volta-se a contemplacao da
condi¢ao da mulher branca ocidental, marcada de um cerceamento moral desde seu
nascimento, e, conforme ja dito, mesmo se tratando de uma narrativa ambientada
nos anos cinquenta, tem muito a nos fazer refletir sobre a situacdo atual e nos fazer
repensar sobre o quanto, de fato, as mulheres estao mais ou menos livres da estrutura
patriarcal.

Na sequéncia final do filme, as atrizes sao designadas a outros papéis. A atriz Cristina
Pereira primeiro aparece encenando a mae de Euridice e Guida, Dona Ana, e na
sequéncia final interpreta Cecilia, filha de Euridice. O mesmo acontece com a atriz
Julia Stockler, que é Guida e sua neta, de mesmo nome. O uso das mesmas mulheres
em papéis conectados sugere, em uma primeira analise, a reiteracao dos ciclos entre
as mulheres de uma mesma familia, como se suas vidas ja estivessem determinadas
no momento em que nasceram. Nada a mais é esperado dessas mulheres a nao ser
0 que ja é comum a todas elas: familia, filhos e, sobretudo, siléncio e invisibilidade.
Os ciclos sao descritos também no livro, mas com menos forca e, sobretudo, e de
forma menos universalizante, pois nao apresenta uma ampliacao temporal que
mostre a retomada desses papéis. Ao enxergar a imagem das mulheres da familia
se repetirem, o espectador é induzido, por essa simbologia, a refletir sobre os ciclos
dentro de sua familia. Entende-se, nesta analise, que a tese narrativa tem por objetivo

conduzir o espectador a conclusdao de que as mulheres tém uma funcao muito bem
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delimitada dentro da sociedade patriarcal e que cabe unicamente a elas a quebra
desses ciclos, rumo a uma verdadeira emancipacao.

Se a tendéncia do cinema de autor dos anos 1950 e 1960 era ressaltar o divorcio
entre o género popular e o cinema critico, conforme propoée Ismail Xavier (2003),
o melodrama permaneceu como alternativa para a interseccao das necessidades
artisticas e pessoais dos autores — criando, assim, realizadores impecaveis como
Sirk, Fassbinder, Almoddvar, que foram capazes de compor filmes para as massas
e de maneira a serem instigantes o suficiente para se popularizarem, sem perder
a carga politica que se fazia necessaria em cada momento e lugar. Karim Ainouz,
ao estudar tais autores, se apropria do melodrama para aproximar o cinema de
género popular a critica social — e o faz muito bem. O filme constréi personagens
femininas complexas e busca provocar nas espectadoras uma identificacao com elas,
conseguindo comunicar-se com diferentes estratos sociais. A narrativa demonstra
sua complexidade emocional ao passo que simplifica as condi¢des diegéticas em que
elas se dao, os esquemas sociais do mundo real e permite ao espectador apreender
mais facilmente a tese que o filme busca provar.

Assim, a adesao mental a tese pela qual o espectador passa tem como objetivo levar
a uma reflexao comportamental, uma vez que o uso do pathos implica em se colocar
no lugar das personagens e, assim, refletir sobre a sua prépria condicao no mundo.
Por mais que o cinema e, principalmente, o melodrama tenham a tendéncia de serem
experiéncias coletivas e abrangentes — ja que buscam atingir o maximo de pessoas
possivel — a reacao a estas condicdes é, neste caso, individual.

Esta anadlise visa concluir que, se em seu surgimento o melodrama tinha a fungao
de delimitar/tornar clara uma moral, difundindo-a socialmente, hoje sua capacidade
de reinvencao pode ser reapropriada em prol de sua poténcia politica de subverter

nocbes sociais pré estabelecidas. Mesmo que um Unico filme nao resulte no
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desmantelamento completo da estrutura patriarcal,ao menos ele se torna um espaco
para reflexao individual que pode ser porta de entrada para uma a¢ao organizada na

sociedade e, neste caso, protagonizada por mulheres.
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Vaga-lumes: uma anadlise do filme ‘Mamma

Roma” de Pasolini

Fireflies: an analysis of Pasolini’s film ‘Mamma Roma”
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RESUMO

Utilizando-se dos conceitos de imagem
vaga-lume  propostos por  Didi-
Huberman na obra “A Sobrevivéncia dos
Vaga-lumes” (2011), esse artigo realiza
uma analise estética do filme “Mamma
Roma” (1962) de Pasolini. Objetiva-
se demonstrar como as imagens
criadas pelo diretor italiano podem
ser interpretadas como imagens vaga-
lume, numa tentativa de empreender
uma critica a sociedade neofascista

instaurada na ltdlia depois da Segunda

Guerra Mundial.

PALAVRAS-CHAVE: analise filmica,
cinema, imagem vaga-lume, Pasolini,

“Mamma Roma”.
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ABSTRACT

Upon the concepts of the firefly image
proposed by Didi-Huberman in “Survival
of Fireflies” (2011), this article performs
an aesthetic analysis of Pasolini’s
“Mamma Roma” (1962). The aim is to
demonstrate how the images created by
the Italian director can be interpreted as
fireflyimages in an attempt to undertake
a critique of the neo-fascist society

established in postwar Italy.

KEYWORDS: film analysis, cinema, firefly

image, Pasolini, “Mamma Roma”.

INTRODUCAO

“Mamma Roma” (1962) foi o sequndo longa-metragem de Pier Paolo Pasolini, escritor,
tedrico e cineasta italiano. O filme, carregado de forte carater politico, faz uma critica
a sociedade capitalista burguesa, ao mesmo tempo em que valoriza a for¢a do povo
romano. Contextualizado no neo-fascismo italiano, “Mamma Roma” é pautado pela
polémica, pelos excessos e pelas urgéncias. Tratam-se de imagens escandalosas e
absolutas, as quais constituem um genuino exemplo de uma imagem vaga-lume,
conforme proposto nos escritos de Didi-Huberman.

Refletindo sobre tempos escuros e as sobrevivéncias possiveis dentro dele, Didi-
Huberman nos agraciou com seu sensivel e potente “Sobrevivéncia dos Vaga-
lumes” (2011), texto no qual é empreendida uma solida e delicada analogia entre
0s vaga-lumes e a possibilidade de emitir luzes — luzes essas compreendidas na
forma de imagens. De acordo com o fildsofo francés, vaga-lumes sao seres feitos de
matéria sobrevivente, luminescente, palida e vagam fracamente pelas trevas, onde
tentam, a sua maneira, escapar da ameaca, da condenacao, daquilo que atinge suas
existéncias. Os vaga-lumes, entao, emitem suas luzes e desnudam-se. A luz emanada
nao € viva, mas estranha; € uma luz zebrada de obscuridade que, em movimento,
coloca-se ora muito perto ora muito longe para tornar o objeto claramente visivel.
Além do mais, nao se trata de uma luz perene, e sim, de luz errética, luz que fraqueja,
que vacila, randémica na maioria das vezes. Luz intermitente, sempre na iminéncia
de ser ofuscada pelos “grandes holofotes”, luzes que tentam abalar sua existéncia
enquanto seres de pura luz. Assim, a esmo, 0s vaga-lumes bailam na noite, no breu,
na incerteza, intocdveis, resistentes enquanto tais, fugindo da violéncia do polémico,
do vazio do poder, do poder vazio.

A nocao de vaga-lumes é cunhada a partir da evocagao de ninguém mais ninguém

menos que Pasolini. Mais especificamente, o autor francés dialoga com o cineasta
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italiano em dois momentos de sua vida: em uma primeira ocasiao, na qual Pasolini,
vivenciando a Segunda Guerra Mundial, comenta em cartas destinadas a um colega
sobre a aparicao de vaga-lumes em meio ao inferno fascista na Italia de Mussolini.
Trata-se de um periodo em que, mergulhado na noite dos espélios da guerra, Pasolini
mostra-se eufdrico, tenaz, esperancoso e irradia seus desejos, seus gritos de alegria
como verdadeiros lampejos de inocéncia. Num sequndo momento, pouco antes de
sua selvagem e tragica morte, Pasolini publica o texto “O Vazio do Poder na Italia”,
em que determina explicitamente a morte dos vagalumes, o desaparecimento das
sobrevivéncias. Desiludido e horrorizado, Pasolini nao consegue mais ver em seu
pais condi¢des antropoldgicas minimas de resisténcia ao poder centralizado do
neo-fascismo italiano — descrenca essa que é abordada de maneira polémica e
implacavel no ultimo de seus filmes, “Salé” ou os “120 Dias de Sadoma” (1975). O
autor francés, entao, em dialética com Pasolini, revela que considera vao da parte
do cineasta italiano ter decretado o desaparecimento dos vaga-lumes. A seu ver,
nao foram os vaga-lumes que foram destruidos, mas sim o desejo e a capacidade
de vé-los. Pasolini perdeu, seqgundo Didi-Huberman, o jogo dialético do olhar e da
imaginacao, nao conseguindo mais vislumbrar aquilo que aparece apesar de tudo.

Pensando no potencial dos vaga-lumes e na sua forca de sobrevivéncia, Didi-
Huberman reflete, entao, sobre o que seriam as imagens vaga-lumes. Trata-se, de
acordo com ele, de um saber clandestino, uma ameaca, na medida em que ha a
representacao da experiéncia. Assim, entendendo que a experiéncia interior e pessoal
tem o potencial de afetar uma vez que é narrada, construida e transmitida, ele reflete
sobre como a imagem pode passar a servir como um diagnostico antropoldgico do
terror e do sofrimento vivenciado por uma minoria de pessoas. Nessa continuidade,
“as imagens vaga-lumes podem ser vistas nao somente como testemunhos, mas

também como profecias, perversdes quanto a histéria politica em devir” (2011, p.
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138). Nao é a toa que Didi-Huberman atesta que pode haver “a sobrevivéncia dos
signos ou das imagens quando a sobrevivéncia dos préprios protagonistas encontra-
se comprometida” (2011, p. 150). As imagens vaga-lume estao sempre no limiar do
desaparecimento, sempre movidas pela urgénciadafuga, enviadas porintermiténcias
— imagens de medo, imagens lampejo. Mesmo assim, em sua essencial liberdade
de movimento, elas tém a potente capacidade de fazer aparecer o desejo como o
indestrutivel por exceléncia.

Sendo assim, objetiva-se, neste artigo, discutir o filme “Mamma Roma”, de Pier Paolo
Pasolini e, por meio da analise da pelicula, mostrar-se-4 como as imagens criadas
pelo cineasta italiano constituem imagens vaga-lumes, conforme nos foi proposto

por Didi-Huberman.

APRESENTACAO DO FILME E CONTEXTUALIZACAO

O filme “Mamma Roma” conta a histéria de uma personagem homédnima interpretada
por Anna Magnani. Mamma Roma é uma mae solteira que ama incondicionalmente
seu filho adolescente Ettore — interpretado por Ettore Garolfo. O grande sonho
de sua vida é oferecer a Ettore um futuro menos sérdido em que houvesse alguma
perspectiva de mudanca de classe social, para que ele nao padecesse da mesma
miséria na qual ela se encontrava. Sao nessas condicdes que mae e filho mudam-se
para Roma, onde, sob a fantasia de uma vida melhor, Mamma Roma tentara realizar
suas aspiracoes.

Desse modo, o filme aborda, basicamente, as dificuldades enfrentadas por Mamma
Roma e seu filho enquanto habitantes de uma borgate, isto é, bairro popular romano
de extrema periferia. Essa tematica é bastante cara a Pasolini, tendo em vista que ele
mesmo morou durante alguns anos no borgate de Ponte Mammolo, em Roma. De

acordo com Moravia:
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“E nesse periodo [da vida de Pasolini] que se estabelece a descoberta do
subproletariado como sociedadealternativaerevoluciondria,anadlogaas sociedades
protocristas, ou seja, portadoras de uma mensagem inconsciente de humildade e
pobreza para se contrapor aquela hedonistica e niilista da burguesia. Pasolini faz
esta descoberta através de suas experiéncias amorosas com os subproletarios das
borgate. E como dizer que, nas borgate, ele encontra a si mesmo, ou melhor, o seu
eu mesmo definitivo, como o reconheceremos logo depois, por muitos anos, até
sua morte.” (2011, p. 132),
Assim, € em meio a sua descoberta socioldgica e erética das borgate, que Pasolini
tece seu comunismo populista, romantico e cristao. Ele acreditava no subproletariado
porque achava que se tratava de um povo que havia permanecido fiel por conta da
sua profunda e inconsciente humildade — heranc¢a da antiga cultura camponesa, a
qual Pasolini nutria grande sentimento de mundo. Tendo isso em vista, seus primeiros
trabalhos como cineasta, tais como “Accatone — Desajuste Social” (1961), “Mamma
Roma” (1962) e “A Ricota” (1962), tratam-se de discursos nos quais Pasolini observa e
retrata 0 mundo do proletariado romano, expondo de maneira nua e crua a miséria
fisica e moral as quais esse ambiente estava duramente submetido.
Conforme veremos com mais detalhes a seguir, o cinema de Pasolini é bastante
pautado em coordenar as matérias disponiveis do mundo em matérias filmicas.
Isso porque, de acordo com o tedrico italiano (1981), os codigos que regem a nossa
leitura do mundo “a olho nu” sao os mesmos cédigos que regem a nossa leitura
dos filmes. A diferenca entre 0o modo como tais leituras sao empreendidas deve-se a
montagem. A montagem ¢é a responsavel por produzir sentidos e criar perspectivas.
Desse modo, em cada um de seus filmes, podemos ver uma luta drdua em servir de
canal de expressao a matéria filmica. No entanto, mais do que servir de intermédio,

Pasolini trabalha as matérias do mundo como um artesao, coordenando-as a fim de
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criar sentido, poética e, principalmente, critica.

Assim, o filme “Mamma Roma” representa, em Ultima instancia, uma demanda de
Pasolini, enquanto cidadao romano, de trabalhar como um ourives sobre afetos que
lhe foram tdo préximos a fim de criar uma obra que expusesse e rejeitasse o fascismo
que estava sendo experenciado pela Itdlia apds a segunda guerra mundial. Nessa
continuidade, ele transforma a sua vivéncia nesse ambiente, 0 seu posicionamento
politico e o seu ponto de vista em matéria filmica. Portanto, em seu embate com
a matéria — mais especificamente uma matéria que faz parte do seu passado —,
Pasolini concebeu uma obra que escancara caréncias e redundancias; uma obra que,
para ser inventada, exigiu do cineasta italiano movimentar-se para onde as matérias

do mundo reclamavam serem trabalhadas em suas formas.

ANALISANDO AS FORMAS

E que formas seriam essas? A seguir, entao, passaremos para a analise da estética e do
discurso de um trecho do filme. Analisarei, mais especificamente, a sequéncia final do
filme, cuja minutagem é de 01:40:02 a 01:46:16. Nessa sequéncia, ha o fechamento
tragico da histéria de Mamma Roma, momento em que seu filho morre depois de ter
sido preso e torturado. A andlise do trecho sera feita de acordo com algumas linhas

de discussao. Vejamos:

Tempo, travelling, morte

A sequéncia como um todo é carregada de forte carater dramatico: depois de ter
roubado um radio a pilha, Ettore é colocado na cadeia e, devido a sua histérica
conduta, é assentado em uma cela solitaria onde permanece amarrado junto a uma
cama. A sequéncia analisada inicia-se com esta imagem (Figura 1). Filma-se seu

rosto em plongée para depois passar para uma camera subjetiva que mostra uma
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pequena claraboia no alto do recinto. Posteriormente, volta-se com o close e realiza-
se um travelling descrevendo o corpo do garoto em escala descendente, conforme

observamos nas Figuras 1, 2 e 3.

Figura 1: frame que mostra o inicio do movimento da camera.

Figura 2: frame que mostra a metade do movimento da camera.

Figura 3: frame que mostra o final do movimento da camera.
A cena é bastante escura e Ettore esta iluminado lateralmente pela luz da clarabdia. A

iluminagdo, assim como a centralizacao naimagem e a filmagem realizadaem camera
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alta conferem ao personagem uma posicao de sofredor, vitima, sacrificado. Mais
precisamente, Pasolini evoca a imagem de Jesus Cristo, na medida em que vemos
Ettore crucificado, verticalizado e visto de baixo para cima. Podemos dizer, inclusive,
que é nesse momento da narrativa que temos a sacralizacao do personagem.

Esse mesmo movimento de camera é reivindicado, com intensidades crescentes, em
trés outros momentos nesta sequéncia. E por meio deles, que marca-se a passagem
do tempo, possibilitando, por meio da repeticao — no limite, pela montagem—,
gue acompanhemos momentos distintos do sofrimento de Ettore. Dessa forma, é
este movimento de camera que concentra o suplicio vivenciado pelo personagem
em um periodo reduzido de tempo; momentos em que acompanhamos como Ettore
foi levado a morte a golpes de travelling (XAVIER, 1993).

Além disso, as cenas que compreendem a morte do garoto sdo muito velozes. E
fornecido apenas os momentos mais significativos da tortura de Ettore. Os planos sao
efémeros e, todavia, carregados de muito sentimento; temos, entao, a construcao do
personagem por um apice dramatico: € nesse momento da narrativa que se da a
cristalizacao de Ettore como um martir, como uma pessoa que sofreu perseguicao
e foi morta por se recusar a defender uma causa exigida por uma forca extrema,

padecendo, entao, sob ofensiva de seu préprio povo.

Montagem alternada e manipulacao

As cenas acima mencionadas sao realizadas paralelamente a imagens da agonizacao
de Mamma Roma — que se encontra desolada por ver seu filho preso. A escolha
da montagem alternada entre mae e filho cria uma sensacao de simultaneidade de
acoes, de sofrimento mutuo, de uniao entre ambos mesmo estando fisicamente
separados. Além do mais, a focalizacdao alternada entre os personagens também

contribui para alcar uma manipulacao emocional (XAVIER, 2005) do espectador, na
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medida em que acompanhamos de um lado o padecimento de Ettore na prisao e,
do outro, a aflicao de Mamma Roma por nao saber sobre seu filho. A tensao, por seu
turno, culmina quando Mamma Roma recebe a noticia da morte de Ettore, instante

em que ha a convergéncia das acdes que vinham ocorrendo em paralelo.

Orquestrando um discurso

A uniao entre mae e filho é atestada também pelo discurso sonoro, tendo em vista
que é utilizada uma mesma musica extradiegética que permeia toda a sequéncia
De acordo com Michel Chion (2011), a musica, diferentemente de outros elementos
visuais e sonoros, nao esta submetida a barreiras de tempo e de espaco e, assim,
nao tem de estar necessariamente situada com relacao a realidade diegética e nem
a uma noc¢ao de tempo linear e cronolégica. Como consequéncia disso, a musica
é elemento capaz de comunicar-se com todos os tempos e com todos 0s espagos
de um filme. No caso de “Mamma Roma”, podemos falar de uma musica empatica,
isto €, uma musica que reivindica de maneira direta sua participacao na emoc¢ao da
cena, conferindo tom e o ritmo adaptados aos cédigos culturais de tristeza, dor e
sofrimento. Estamos falando de uma musica que costura todas as cenas da sequéncia
final do filme, que permeia as acdes de Mamma Roma e Ettore, ligando-os.

Indo mais além, podemos dizer que a musica selecionada interfere diretamente na
percepcao de tempo da sequéncia, na medida em que vetoriza os acontecimentos,
dramatiza os planos e orienta-os para um futuro — além, é claro, de criar um

sentimento de iminéncia e expectativa que permanecem até o plano final da pelicula.

Sugestoes, raccords e simbologias
Hugo Miinsterberg (1983), tedrico formalista, escreveu, dentre outras coisas, sobre

o poder da montagem no sentido de sugerir sentidos aos espectadores. De acordo
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com ele, a sugestao é imposta a quem assiste as imagens, constituindo nao apenas
ponto de partida, mas também influéncia controladora. Dessa maneira, a associacao
de ideias nao é sentida como criacao de quem assiste, mas sim, como algo a que
temos de nos submeter. Assim, a sugestao empregada por quem realiza o discurso
seria um elemento de forte potencial de unir os planos de um filme.

Em pensamento semelhante, Burch (1973) desenvolve a nocao de raccord definindo
como “qualquer elemento de continuidade entre dois ou varios planos” (1973, p.
17). Ademais, o autor norte-americano também reflete sobre as aplicacbes plasticas
gue os raccords podem exercer sobre a construcao de um filme — por intermédio,
é claro, da montagem. Nesse sentido, Burch exalta a possibilidade de producao de
discurso nao sé pela composicao dentro de um mesmo plano, mas também entre os
planos.

Sendo assim, podemos observar na sequéncia analisada, a exploracao dos
raccords para a criacao de sentido, ou melhor, para a sugestao de sentidos. Mais
especificamente, ha trés planos cuja producao de sentido se dd, exclusivamente,
pela justaposicao das imagens. Vejamos: Ettore, preso, esta agonizando na cadeia,
diz que esta doente, que passa frio e clama por sua mae, chamando-a diversas vezes
(Figura 4). Depois disso, ha um corte seco (corte A) para a vista da cidade de Roma
a partir da janela do apartamento de Mamma Roma (Figura 5) para, por fim, cortar
bruscamente (corte B) para um close em Mamma Roma (Figura 6), que observa a

cidade, ao mesmo tempo que se lamenta pelo filho.

Figura 4: frame que mostra Ettore clamando

por sua mae.
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Figura 5: frame mostrando a vista da cidade de Roma a partir do apartamento de Mamma Roma.

I

Figura 6: frame mostrando Mamma Roma observando a cidade.

Olhando para o corte A, podemos dizer que ele reforca uma relacao de Ettore para
com a cidade de Roma, o que é ressaltado pelo fato de que, como dito, tal corte ter
sido é realizado logo apds o personagem clamar por sua mae. Por meio das imagens
(para além do trocadilho com o nome do filme e 0 nome da personagem de Anna
Magnanni), nos é dito pelo narrador que a cidade é a mae de Ettore e ele é seu
filho. De acordo com essa interpretacao, Ettore pode ser visto como um filho sendo
punido por sua propria mae, que deveria 0 amar e respeitar ao invés de lhe tolher
e retirar suas perspectivas. Ou seja, a construcao desse raccord trata-se, no limite,
de uma forma de o préprio Pasolini manifestar-se, enquanto narrador, sobre o seu
ponto de vista acerca de como a cidade de Roma esta tratando seus habitantes com
negligéncia e abandono.

Voltando-nos para o corte B, estabelecemos uma outra relacao para com a imagem
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da cidade. Aqui, vemos a paisagem romana como uma subjetiva do olhar da propria
Mamma Roma. Ela observa a cidade e a cidade a observa. Essa mesma observacao
pela janela de seu apartamento sera reivindicada na cena final do filme, conforme

veremos mais adiante.

A morte e/ou a montagem

Quando se trata de montagem, Bazin foi bastante enfatico em seus escritos em
sentenciaramontagem como sendo “o procedimento literdrio e anti-cinematografico
por exceléncia” (1991, p. 59). Ele inclusive fala sobre uma montagem proibida
decretando que a montagem deveria serimpedida de acontecer “quando o essencial
de um evento depende de uma presenca simultanea de dois ou varios fatores
da acao” (1991, p. 62). Nesse sentido, vemos que, para Bazin, a montagem chega
a ser a negacao da esséncia do cinema, na medida em que negligencia o respeito
fotografico a unidade do espaco — que, em sua visao, constituiria a especificidade
cinematografica. Assim, a auséncia de cortes é tida como um dos principais fatores
que garantem o realismo do evento representado, ao passo que é somente desse
modo que temos certeza de que o plano teria se desenrolado em sua realidade fisica
e espacial diante da camera.

Além do mais, sequndo Bazin (1958), é somente por meio da auséncia do corte que
0 evento mostrado passa a existir por si s6, podendo ser visto e interpretado de
distintas maneiras. De acordo com ele, a técnica da decupagem subjetiviza o evento
ao extremo na medida em que tudo é realizado sob o ponto de vista do diretor. Isso
tem como principal consequéncia a exclusao da ambiguidade que é inerente ao real.
No limite, a decupagem sinaliza para uma tomada de posicao do diretor sobre a
realidade, que priva o seu espectador da liberdade visual de modificar a cada instante

0 seu proprio sistema de decupagem.
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Por outro lado, se para Bazin a montagem representa a negacao da realidade e a
privacao do espectador, Pasolini nao a vera dessa maneira. Muito pelo contrdrio.
Quando nos voltamos a alguns de seus escritos — tais como “Observacdes Sobre o
Plano-Sequéncia” (1981) — o tedrico italiano faz uma poética comparacao entre a
montagem e a morte. Em sua visao, é somente no momento da morte que uma vida
pode adquirir significado. Isso porque, enquanto ainda estamos vivos, permitimos
ambiguidades, suspensdes e inconclusdes; enquanto estamos vivos, permitimos
futuros, incégnitas, permanecemos por nos expressar. O momento da morte, por sua
vez, é 0 Unico em que se pode atribuir sentido a determinada acao, sendo possivel
decifra-la enquanto momento linguistico. Assim, para o tedrico italiano:
“A morte realiza uma montagem fulminante da nossa vida: ou seja escolhe os
seus momentos verdadeiramente significativos (e doravante ja ndao modificaveis
por outros possiveis momentos contrarios ou incoerentes) e coloca-os em
sucessao, fazendo do nosso presente, infinito, instavel e incerto, e por isso nao
descritivel linguisticamente, um passado claro, estavel e certo, e por isso bem
descritivel linguisticamente [...] S6 gracas a morte, a nossa vida nos serve para nos
expressarmos.” (PASOLINI, 1981, p. 196).
Tendo isso em vista, Pasolini vé a montagem como a grande criadora de sentido
dentro de um filme. O cinema nao representaria a compreensao baziniana de arte
do real, e sim da arte de lapidacao do real. Isso porque o real seria absolutamente
material, concreto, fisico e precisaria ser trabalhado — cortado, montado, construido,
profanado — para, assim, desestabilizar as matérias do mundo e produzir critica.
Nessa continuidade, o mundo é colocado como linguagem a se decifrar (XAVIER,
1993), ao passo que “é o que nao tem linguagem que ganha matéria no cinema de
Pasolini” (FURTADO, 2017, p. 6).

O que a montagem estaria mortificando exatamente? A montagem “mortifica os
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registros, as tomadas de cena [..], para que a sucessao possa adquirir significado”
(XAVIER, 1993, p. 105). Ou seja, a montagem corta o fluxo continuo das imagens e
combina fragmentos de imagens para construir um discurso. Desse modo, o trabalho
de Pasolini nao deixa de estar vinculado com uma certa violéncia. Violéncia porque
ele visa a trabalhar com o verdadeiramente significativo, com o mais relevante. Ele
visa a apresentar ao espectador os momentos maximos, os apices, aquilo que foi
mais notavel. Sendo assim, seu trabalho como narrador reside, em ultima instancia,
em transformar a subjetividade em objetividade.

Vejamos, entdao, como essa visao mortificada da montagem se aplica no cinema de
Pasolini analisando a Ultima cena da sequéncia que, inclusive, é a cena final do filme.
Esta inicia-se justamente com Mamma Roma recebendo a noticia da morte de seu
filho. Desolada, ela sai correndo em direcao ao seu apartamento, mais precisamente
ao quarto de Ettore, onde encontra algumas roupas do menino. Ela percebe, entao,
que seus colegas de trabalho a sequiram até ali e tenta, debilmente, suicidar-se. E
nesse momento que, em estado de éxtase, olha para a cidade de Roma e tem uma
grande epifania.

Tudo acontece de maneira muito efémera: os enquadramentos sao muito breves,
de modo que o tempo nao dura. As acdes sao fracionadas em numerosos planos —
plano americano, plano conjunto, plano geral, primeiro plano — de modo a “recolher
cada expressao e cada gesto, se pode dizer, em um sé plano” (PASOLINI, 2000, p. 75).
Ou seja, a atividade do cineasta condensa-se em colocar em sucessao 0s momentos
mais significativos de um evento que, no caso, é a maneira com a qual Mamma Roma
recebeu a noticia da morte de Ettore, bem como as consequéncias imediatas disso
em sua vida. Para tal, Pasolini aborda apenas o que considera mais relevante, os
apices: o recebimento da noticia propriamente dita, o desolamento da protagonista,

a corrida precipitada até o apartamento, a tentativa do suicidio, a epifania — nada,
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para além disso, nos é fornecido.
Desse modo, podemos dizer que Pasolini recolhe os picos dos sentimentos e
condensa-osem uma sequéncia. O espectador é privado dos processos, dos percursos
pelos quais tais cumes sao atingidos. Assim, desde quando fica sabendo que seu
filho morreu, vemos Mamma Roma em seus momentos culminantes, absolutos e
silenciosos. Inclusive, em uma de suas entrevistas, Pasolini comenta sobre como seu
modo de fazer cinema gerou entraves com a protagonista do filme, Anna Magnani:
“Em definitivo, Magnani estava acostumada a interpretar uma cena inteira a uma sé
vez. Eu, ao contrdrio, a faco interpretar uma parte a cada vez. Isto implica, por sua vez,
todo um mundo diferente de conceber a interpretacdo, que desejo absolutamente real,
realista até o final, até a exasperacao, e sem duvida, ndo naturalista. Porque ndo me
interessa a espontaneidade, o que se estende por naturalidade. Me interessa captar, e
depois unir, as fases dos sentimentos e das personagens em seus momentos culminantes,
sem transicoes intermediarias e naturais. Sem espontaneidade, quica. Ou seja, explico a
Magnani — acostumada a esculpir personagem como um escultor de estatuas esquetres,
de monumentos — que trabalho como um ourives. Aquele que cinde as partes, uma a
uma, como se fossem pecas de ouro. Que as cinde com rapidos golpes para dar-lhe uma
sequéncia monumental “(PASOLINI, 2011, p. 21).
Tendo isso em vista, segundo Furtado (2017), é possivel identificar uma estética das
urgéncias a qual Pasolini recorre: ao revogar o tempo revoga-se também a esperanca:
a esperanga no tempo e no que ele é capaz de fazer. Nesse sentido, atordoado pelas
formas do mundo e almejando interferir sobre elas em seu momento maximo,
Pasolini lanca mao de uma maneira impetuosa de passar de um plano a outro: é
como uma intervencao brusca, ligeira, que acontece como um gesto febril. Para
viabilizar tal estética, Pasolini faz uso de recorrentes elipses entre as continuidades

temporais de modo a permitir a justaposicao apenas das imagens de pico. Com isso,
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além de subverter a transparéncia classica, ele também faz com que o espectador

sinta a camera com muito mais intensidade.

Cindindo discursos: o meganarrador-ourives

Gaudreault e Jost (2009), indo ao encontro dos estudos de Albert Laffay, propuseram
uma abordagem narratoldgica na qual toda narrativa pressupde um meganarrador,
que seria a instancia a qual se atribui todos os sinais emitidos pelo viés da camera. Ou
seja, 0 meganarrador seria o responsavel por articular os cinco materiais de expressao
filmica de modo a criar significacbes, de criar o discurso filmico — que, por sua vez,
estaria inevitavelmente impregnado de marcas de enunciagao.

Seqguindo essa linha de raciocinio, Pasolini emergiria como o meganarrador de
“Mamma Roma”. Mais precisamente, um meganarrador-ourives. |sso porque, com
muita delicadeza, o cineasta italiano articula as matérias do mundo de forma a criar
sequéncias monumentais. Pasolini deixa-se afetar pelas matérias do mundo, por
aquilo que pede expressao, por aquilo que deseja emergir. Entao, articulando-as,
cindindo-as, ele cria a matéria filmica. Como um artesao da luz, dos movimentos e
dos sentimentos, faz dessas matérias praticas poéticas, formas de sentir o mundo, de
trabalhar com as matérias do mundo.

De acordo com Xavier (1993), o cinema proposto por Pasolini traz 0 mundo para
dentro de si; no entanto, as imagens cinematograficas nao se colocam no mundo
como substancia transparente que o olhar atravessa em busca do sentido, ao
contrario, as imagens vém a constituir um tecido de linguagens. Nesse sentido, para
o cineasta italiano, sua funcao de artista, enquanto narrador, nao se resume a deixar o
mundo se confessar na tela. Longe disso. A funcao do artista é justamente dizer algo,
colocar um ponto de vista, intervir, articular plano a plano, fotograma a fotograma

— tal como um ourives.
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Close-ups, raccords e epifania

De acordo com Béla Baldsz (1983), quando olhamos para um todo, apenas o principal
é retido e muita coisa acaba por escapar. Sendo assim, os close-ups revelam as
partes mais reconditas da vida e nos possibilita ater aos detalhes, aquilo que passa
despercebido — ensinando-nos, pois, a ver os intricados detalhes visuais. Eles sao
carregadosde muitolirismonamedidaem quenos possibilitacontemplaroescondido
e o delicado, curvar-nos sobre as intimidades e reter o calor da sensibilidade. Indo
mais além, o tedrico hiingaro ainda escreveu que a expressao facial é a manifestacao
mais subjetiva do homem e o cinema, ao evoca-la, pode expressar as gradacdes mais
sutis de significado sem parecer articicial e nem tampouco irritar os espectadores.
Ora, voltando-nos novamente a cena final de “Mamma Roma”, mais especificamente
paraos ultimos quatro planos, podemos observara cristalizacao dos escritos de Balazs.
Lancando mao do close-up, busca-se focar a atencao do espectador nas expressoes

altamente significativas de Anna Magnani. Vejamos as Figuras 7, 8,9 e 10:

Figura 7: frame mostrando Mamma Roma

antes do momento de epifania.

Figura 8: frame mostrando a vista de Mamma

Roma, aquilo que provoca sua epifania.

Figura 10: frame mostrando a visao de Mamma

Figura 9: frame mostrando Mamma Roma

depois do momento de epifania. Roma depois do momento de epifania.

Esse € um momento de grande revelacao dramatica, em que penetramos no mais
profundo da alma da personagem através de suas expressoes faciais. Esse é o instante
de epifania de Mamma Roma, mediado pelo close-up, em que ela olha para a cidade
e tem uma subita sensacao de compreensao da esséncia de algo. O que é esse algo
exatamente? Nos nao sabemos, até porque o filme termina precisamente com tais
imagens. Assim, como um ourives do real, que seleciona 0s cumes para tecer sua
narrativa, nada mais justo do que encerrar a pelicula com um apice: 0 momento em
que ela finalmente parece ter a resposta do que procurava.

Outro ponto a ser levantado é, mais uma vez, o jogo de raccords pelo qual Passolini
lanca mao para tecer uma analogia entre Mamma Roma e a cidade. Mamma Roma
olha para Roma, ao passo que a cidade devolve o olhar para ela. A opgao pelo
enquadramento frontal da personagem reforca e escancara essa troca de olhares.
O olhar da cidade é de tamanha intensidade a ponto de provocar uma epifania
na personagem, como constatamos pela sua mudanca de expressao. Hd uma
identificacao entre Roma e Mamma Roma. Identificacao essa que nao é compartilhada

pelos colegas da protagonista, que nao compreendem o porqué de sua estupefacao.
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Enfim, imagem vaga-lume

Para Ismail Xavier (1993), o cinema de Pasolini é caracterizado por um empirismo
herético.Empirismo nosentido de que acomposicao estética, produtodaimaginacao,
é tida como derivada do real, da experiéncia, referindo-se e engajando-se ao mundo.
No entanto, esse empirismo distancia-se do senso comum de naturalismo, sendo
hereje no sentido de prescindir de uma postura de arte-documento e nao se ater aos
canones do realismo. E € justamente por meio da subversao profana do empirismo
que Pasolini cria imagens vaga-lume maneira com a qual o cineasta emite luz em
meio a escuridao do neo-fascismo na Italia.

Seu saber clandestino — luzes zebradas, distantes — constitui ameaca, pois traz
a tona a forma como Roma estava injustamente tratando seu povo. Tratam-se de
imagens que constituem testemunhos, profecias, perversées. Tratam-se de imagens
urgentes. Imagens que constroem personagens por apices dramaticos, imagens
impetuosas que lapidam o real de modo a deixar somente o0 mais importante, o apice,
o culminante — interferindo sobre as formas do mundo em seu momento maximo.
Tratam-se, pois, de imagens enviadas por intermiténcias, movidas pela fuga e que
estao sempre no limiar do desaparecimento; ao mesmo tempo, todavia, sao de uma
intensidade muito grande, atingindo o espectador de forma implacavel.

Pasolini, como um ourives do real, trabalha as formas filmicas de modo a criar signos
gue sobrevivem quando a sobrevivéncia de seus proprios protagonistas encontra-
se comprometida. Ele cria signos que perduram, que anunciam, que fazem um
verdadeiro diagnostico antropoldgico da sociedade italiana apds o fascismo de
Mussolini. Sera mesmo que o fascismo teria acabado? Sera que suas raizes ainda nao
permaneciam incrustadas na sociedade democrata-crista que havia sido instaurada?
Pasolini amava o povo italiano e, tal amor constituiu a base de toda sua energia

poética, cinematografica e politica. Nesse sentido, com “Mamma Roma”, ele criou
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imagens que, no limite, atestam o poder e a beleza das culturas populares italianas,
reconhecendo nelas uma auténtica capacidade de resisténcia histérica e politica,
uma vocacgao antropoldgica para a sobrevivéncia.

Nao se tratam de imagens de esperanca. Sao imagens escaldantes, violentas, que
revelam hipocrisia e falsas tolerancias. Todavia, sao imagens capazes de trazer
esperanca: constatamos, com felicidade, que os vaga-lumes sobrevivem. Os vaga-
lumes formam telepaticas comunidades luminosas. Em sua inquietacao lancinante,
formam bosques de fogo, constelagdes incandescentes. Quando adentramos esses
bosques, averiguamos que, quanto mais escura € a noite, mais vigorosa é a luz dos
vaga-lumes. Luz teimosa, resoluta, insistente. Nas trevas, observamos os vaga-lumes

dancarem, resistirem, sobreviverem.
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TONI VENTURI

Entrevista: Mariana Ramos e Rafael de Paula

Transcricao: Paulo Batista

Toni Venturi é um diretor e produtor de cinema, é graduado em Cinema pela

USP e Artes Fotograficas pela University Of Ryerson, no Canada. Seu trabalho

possui titulos premiados, tais como “Latitude Zero”, “Cabra-cega”, “No Olho

nou

do Furacao”, “Estamos Juntos” e “Dia de Festa”. Suas producdes possuem a

recorrente tematica de movimentos sociais e a ditadura civil-militar brasileira.

REVISTA CINESTESIA: De que maneira
vocé acredita que a tematica do
subdesenvolvimento e da dependéncia

esta presente em suas obras?

TONI VENTURI: A nossa historia, do
ponto de vista da América Latina, tem
muitos pontos em comum e de alguma
forma o meu cinema esta falando desse
novo continente, desse continente
que procura sua identidade, desse
continente sempre surpreendido as
vontades do Império, anteriormente a
Europa, Inglaterra, e o dominio do capital
holandés, das coroas espanholas e mais
recentemente, nos Ultimos 150 anos, dos

Estados Unidos. Se pegar o meu primeiro
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documentario, “O Velho”, por exemplo,
a historia do maior lider brasileiro de
esquerda do século XX, a gente tém
diversos cruzamentos. Posteriormente
nés temos o documentario Dia de
Festa, e ja é um documentario que traz
a tona a questao social da moradia. Eu
acho que ao trazer a questao dessa
populacao excluida brasileira ou latino-
americana a gente esta trazendo a
histéria todas as consequéncias, que
sao as raizes da nossa desigualdade, do
nosso subdesenvolvimento, que tem a
ver com toda a espoliacao colonial e 0

governo atual.

R.C.: Em relacao ao documentario

“Dia de Festa”, que foca na tematica
da desigualdade, como foi chegar até
essa tematica da desigualdade social e
da moradia, e quais as dificuldades na

hora de realizar a obra?

T.V.: A questao do sem teto que hoje
¢ muito conhecida da sociedade, em
2006, quando ndés fizemos esse filme
ela era muito desconhecida, como
toda a histdria, toda a nossa historia. A
questao do sem teto era uma questao
absolutamente invisibilizada, nao era
conhecida da sociedade da época e era
tratada somente nas pdginas policiais, e
ela ganha um novo aspecto nos ultimos
15 anos quando a sociedade é informada
pelos filmes. “Dia de Festa” e “A margem
no concreto” sao os dois primeiros filmes
que trataram a questao do sem teto sob
um outro ponto de vista; sob o ponto
de vista social, do movimento social que

organiza essa luta, para que as pessoas

carentes,aspessoasquenaotemmoradia
adquiram sua moradia. Entao tem
uma importancia do ponto de vista da
construcdo de novas narrativas bastante
relevante. Ele tem outros aspectos que
hoje eu creio que sao mais sensiveis
a nossa sociedade excludente, nossa
sociedade branca, truculenta e violenta,
que € um filme de quatro protagonistas
negras e mulheres, que hoje é um tema
mais presente. Principalmente hoje, hoje
é o dia 20 de novembro. Nos estamos
celebrando o Dia da Consciéncia
Negra, e € um dia muito importante
para todos nds. Eu como branco anti
racista, e a gente ter essa consciéncia,
de trazer isso a tona, e € também um
aspecto muito legal que eu gosto nesse
filme, que 13 atras, 15 anos atras, trazia
essas mulheres como protagonistas
de uma histéria, protagonistas de um
movimento. E é um dado importante

para que nossa sociedade excludente se
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sensibilizasse com essa questao. Hoje, eu
acho, os movimentos por moradia sao
conhecidos pela sociedade um pouco
por conta desse esforco do cinema, do
audiovisual, das novas geracbes que
estdao atuando, trabalhando em cima
dessas questdes tao importantes para

nossa sociedade.

R.C.: Quais sao as dificuldades e qual é
o caminho para superar e acessibilizar
0 cinema para essas pessoas que
estao sendo retratadas? Quais sao os
caminhos para democratizar o acesso a

arte?

T.V.: Temos uma enorme luta pela frente,
é evocés quevaoterde cuidardisso. Mas,
eu também posso dizer, que eu também
quandotinhaaidadedevocéseestavana
universidade com todos estes projetos,
e essa indignacdao quanto ao status
quo. Eu posso dizer que nesses 30 anos
de jornada a gente vive um momento
diferente, um momento melhor do que

ja foi. Nao estou dizendo que esta bom,
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muito pelo contrario, nds estamos nesse
momento num momento de muita
resisténcia para nao dar tantos passos
para tras. Mas, efetivamente nos ultimos
15 anos tivemos enormes avangos
porque na época em que eu estudava,
estava nesse lugar, nao havia nem estas
condicdes, nao havia condi¢cdes de nem
de fazer esse chat ao vivo e falando
sobre isso; ainda era mais, € muito mais
restrito a possibilidade de novas vozes.
A invisibilizacao do pobre, do carente,
da populacdao negra, do genocidio
presente, hoje, nas ruas era muito
maior. Eu nao estou fazendo nenhuma
apologia para o presente, quero deixar
bem claro, mas quero também colocar
as coisas em perspectiva do ponto
de vista de alguém que viveu, entao,
a gente tem que celebrar de alguma
forma, a construcao de novas narrativas.
Mas, efetivamente, a gente caminhou,
era pior. Hoje, felizmente, a gente tém
essa possibilidade de fazer nossas vozes
chegarem em nichos, em bolhas. A

gente tem como trabalhar nisso, e vocés

futuramente vao ter que expandir essas
bolhas, implodir essas bolhas, e travarem

essa grande luta de poder.

R.C.:Comovocévétodoessemovimento
reacionario dentro da cultura, os novos
padroes da ANCINE (Agéncia Nacional
do Cinema). Como vocé vé o cinema
brasileiro nesses proximos anos
com todo esse movimento que esta

acontecendo na cultura brasileira?

T.V.: Eu vejo com muita preocupacao,
muita preocupagao mesmo. Mas,
também digo que esta é uma batalha
em suspenso. Eu acho que a luta, e a
grande luta ainda estd por ser travada
nos proximos 24 - 36 meses. A gente
estda comecando a sair de um estado
de perplexidade, de um estado de
certa paralisia pro entendimento maior
sobre que forcas sdao essas, qual é o
tamanho das falanges, dos exércitos e
comecando a reagrupar nossas tropas.

Estou falando de um jeito metaférico,

porque, primeiro nao tenho bola de

cristal, e ndo estou vaticinando ou
fazendo nenhuma decisdao. Mas, eu
acho que essa luta ainda vai ser travada,
acho temos forca suficientemente para
conter, porque muito disso é fake News,
tem muita propaganda, esses grupelhos
de extrema direita sim sao toscos, sao
violentos, sao ultra moralistas, mas
eles sao uma parcela pequena da
nossa sociedade. Da mesma forma que
nds no outro canto, esse campo mais
progressista também é uma parcela do
campo oposto minoritaria. A gente nao
pode perder a ANCINE, ndao pode deixar
a ANCINE ser dominada pelas diretrizes,
sejam elas moralistas-fundamentalistas,
o que for, o Brasil & um pais laico. Tem
como enfrentar isso na justica, tem
como enfrentar isso todos juntos, e eu
posso dizer que estamos sim, atuando
para salvar as principais conquistas.
Vamos ultrapassar essa borrasca, eu vejo
|3 a frente luz. Eu tenho andado muito
pelo Brasil, tem uma geracao jovem,
muito ciente do que esta acontecendo.

A nossa juventude é progressista, a
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nossa juventude quer um Brasil mais
igual, a nossa juventude quer um Brasil
mais justo, entao, eu vejo com otimismo,
tem que atravessar essa tempestade,

enfrentar a extrema direita com altivez.

R.C.. Ha uma reacao com filmes
como “Bacurau”, “Marighela”, de
documentarios como “Espero Tua
Revolta”. Vocé acha que esse é um
sintoma que nos temos condicoes de

reagir?

T.V.:. Acho sim. Acho nao sé esses

exemplos como  muitos  outros
documentarios que estarao prontos em
20200ouaindaem2019,nofinaldesseano.
O que vai acontecer,do ponto devistada
questao mais técnica, é que vai ter uma
diminuicao da producao porque tudo
que a gente faz no audiovisual demora
de 3 a 4 anos. Entao, essas producdes
ainda sao resultado da antiga politica,
dessa politica aberta, mais democratica,

que esta procurando inclusao. O cinema

é um oficio de arco muito longo, entao,
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ndés ainda vamos sentir a queda de
producao, vai ser sentida em 2020, mas
principalmente em 2021 vamos ter uma
caida. Por isso, temos que lutar agora, o
embate vai acontecer nos préximos 24

meses para que nao haja essa parada.

R.C.: Vocé acredita que esse viés
entreguista do atual governo refor¢a
a dependéncia da arte nacional, do
cinema nacional em rela¢ao a mercados
dominadores, principalmente o norte-

americano?

T.V.: Sem duvida, ndao tem como dizer
nao. Do ponto de vista do audiovisual,
o cinema nacional ocupa um nicho
de 15%, nos bons anos 20%. A grande
massa da producao audiovisual é
americana, temos um outro nicho
de producao diversificada dos paises
europeus, mas que é sé consumida por
uma elite intelectual brasileira, entao, é
Obvio que essas politicas entreguistas,
pouco nacionalistas reforca um cinema

hegemonico. Desde o nascimento do

cinema, a medida que se articulou em
1915 - 1930 a industria de hollywood, e
que se tornam poderosissimos quando
saem da segunda guerra mundial como
grande nacao imperialista do planeta, ela
se transforma na atividade hegemoénica
no mundo todo, eles controlam quase
80% - 85% das telas no mundo ocidental.
Eu lamento que o Brasil com todo esse
potencial criativo, intelectual e de
riquezas naturais, de extensao, terras
e populacao nao tenha um projeto de
nacao propria. Essa luta identitdria nossa,
gue ndés fazemos através de filmes, livros,
projetos, e essa reflexao sobre nés Brasil,
nos brasileiros, que somos dessa nagao
miscigenada, injusta, infelizmente ainda
é restrita a circulos maisintelectualizados

ou de resisténcia.

R.C.: Vocé acha que essa influéncia
norte americana, esse entreguismo,
esta sendo traduzido nos curriculos
universitarios do meio artistico? Como
vocé acha que esta agora a formacao

do artista no Brasil?

T.V.: Eu nao tenho condicbes ainda
de falar de curriculos, de falar de
programas de graduag¢ao porque eu nao
tenho essa informacao. Mas, eu acho
que esses lugares de conhecimento,
a universidade  brasileira, essas
instituicées, e uma parcela do préprio
capital mais iluminado, que é contra a
destruicao do meio ambiente. O préprio
capital, uma parte dele é contra esse tipo
de governo que quer destruir, que quer
vender todos 0s seus recursos naturais,
que quer destruir o conhecimento, a
pesquisa. Um governo fundamentalista,
um governo de quase idade média. Eu
acho que nichos ainda sao bastides de
resisténcia, eles nao estao tomados. Eu
nao sei 0 quanto isso ja influenciou os

programas de graduacao, esta mexendo

nessas estruturas.

R.C.. Vocé tem uma formacao no
Canada e também esta presente em
varias premiacoes e varias mostras de
cinema no exterior. Como que é a visao

do estrangeiro em relagcao ao Brasil, ao
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cinema brasileiro e latino-americano?

T.V.: Ainda existe resquicios desse olhar
exotico sobre nods. Os ultimos 15 anos
onde trouxemos uma producao mais
diversificada, nao s6 aquela mitica
glauberiana do sertdo. A gente comecou
a mudar, comecaram a olhar o Brasil de
uma forma diferente, mas a resquicios
sim, desse olhar exdético sobre o Brasil.
A gente vinha construindo esse espago
nas telas estrangeiras que ainda é
muito pequeno. Mas, ha sim um olhar
ainda para nds bastante exotico que
vinha sendo mudado, que vinha num
processo de ganhar uma sofisticacao
maior. O Brasil antigamente era sé Rio
de Janeiro, futebol e samba. Hoje, nao
€ mais no exterior, nao deixou de ser
esses folclores, mas ele ganhou outras
amplitudes. Além da violéncia nas
favelas,eleganhaolugardaclasse média,
dos filmes que falam, e refletem a nossa
classe média, como o “Som ao Redor”,
“Que horas ela volta?”. Paulatinamente

havia uma mudanca, espero que ela nao
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seja interrompida. “Bacurau”, “A Vida
Invisivel”, “Democracia em Vertigem”
foram trés filmes deste ano que estao
fazendo carreira 14 fora, além de muitos
pequenos em festivais importantes. O

cinema chegou num momento muito

bom, e encontra essa truculéncia.

R.C.: Como esta o cinema brasileiro
em relacao ao cinema Argentino, ao
cinema chileno? Como vocé vé essa
comparacao em relacao aos outros

cinemas latino-americanos.

T.V.: Nao existe um cinema latino-
americano. Em termos de cinema latino-
americano, podemos falar de quatro
cinemas: o mexicano, o colombiano,
o argentino e o brasileiro. Os outros
existem, e esses quatro paises tiveram
politica cinematografica estruturada,
cada um com a sua especificidade. A
Argentina comeg¢ou a construir uma
politica estruturante para o0 cinema
nacional 12 anos antes da nds. Em 1990,

eles criam o INCAA (Instituto Nacional de

Cine y Artes Audiovisuales), equivalente
a nossa ANCINE (Agéncia Nacional do
Cinema), de 2001. Anos antes eles criam
0 INCAA, e é uma populacao que vinham
ja de uma integracao. Entao, politicas
estruturantes, a formacao de roteiristas,
base intelectual e cultural explicam o
sucesso do cinema argentino. As pessoas
tém que olhar um pouquinho para tras,
olhar um pouquinho para as estruturas,
para a histéria de cada um desses
paises para compreender. A gente é
um pais que |é muito pouco, um pais
excludente, que s6 uma parcela muito
pequena da populacdao podia chegar
na universidade, e dessa parcela muito
pequena 92% eram brancos, da alta
classe. Entao, tudo isso explica 0 nosso
atraso em relacao ao cinema, nossas
politicas estruturantes sé comecam no
século XXI com a formacdao da ANCINE,
com cursos de roteiro, cursos de cinema
especifico. Nés temos um atraso em
relacdo a politicas culturas, educacionais
e cinematograficas muito grandes em

relacao a Argentina. O segundo fator

é o linquistico, eles (argentinos) nao
tem uma barreira de lingua porque
eles tém a Espanha na Europa. Entao,
a Espanha é um canal de entrada do
cinema latino-americano em geral, mas
principalmente o argentino por ter
uma industria nacional na Argentina
e outra na Espanha. Nés nao temos o
equivalente a Portugal, Portugal é um
pais muito pequeno da Europa, que tem
uma presenca cinematografica quase
infima dentro do mercado audiovisual
europeu, isSO é uma coisa que nos
coloca em desvantagem. Isso para dar
duas razbes para que a gente entenda
o lugar onde estamos, o prestigio. O
México também tem uma historia super
especifica, que é mais ligada a estudios
dos anos 50 - 60, por serem fronteira
com 0S americanos teve investimento, e
depois 0s americanos desistiram, entao,
O proprio cinema mexicano tem os seus
investimentos, tem politicas também
ligadas a agéncia de desenvolvimento. A
Colébmbia eu conhegco muito pouco, mas

tem uma politica de investimentos no
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audiovisual. Esses quatro paises sempre
enfrentam a violéncia da hegemonia
do cinema de Hollywood, que querem
dominaromaximooseumercado,eesses
paises se protegem, através de leis, de
cotas, politicas indutoras do crescimento
da sua prépria cinematografia. Todos
0S paises europeus construiram essas
politicas do desenvolvimento das
suas proprias cinematografias, dos
seus proprios audiovisuais, a gente
nao inventou a roda, ao contrdrio, nos
tivemos a inteligéncia de pegar o que
tinha de melhor para criar essa nova
politica, e por isso temos de lutar muito

para que ela nao seja destruida.

R.C.: Vocé esta trabalhando em um
documentario sobre a questao da
negritude, como esta sendo esse

trabalho?

T.V.: A questao racial me chamou
bastante atencao, eu me fiz uma
pergunta: por que a questao racial

nunca esteve no centro, no centro do
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pensamento social brasileiro. Com essa
questao comecamos a investigar, e a
partir disso saiu esse documentario,
uma grande pesquisa. Fomos pesquisar
personagens e estamos montando um
documentariosobreracismo.Eumdiretor
branco com um ponto de vista critico da
branquitude, um ponto de vista onde
expode a ignorancia, a insensibilidade da
branquitude quanto a questao racial,
e traz um pouco da atualidade que
estamos vivendo no movimento negro,
e questoes prementes, essas questoes
basilares da desigualdade  social
brasileira. Eu acho que é um filme muito
bonito, um filme sensivel, colocando
a questao racial no centro do debate
sociolégico, antropolégico e politico
brasileiro. Eu espero estar fazendo uma
contribuicao para que as pessoas se
sensibilizem com isso. Acho que a gente
tem que avancar, e que a gente tem que
avancar para que isso seja debatido, e
as politicas afirmativas e de inclusao
sejam expandidas. Para que a gente

tenha o minimo de reparacao historica,

que a mulher negra e 0 homem negro

brasileiro merecem.
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Yuri Alexéevitch
Universidade Federal da Integracao Latino-Americana.

Instituto de Cinema e Audiovisual.

DESCRICAO:

Um olhar sobre a cidade-encruzilhada sul-americana. Este ensaio fotografico foi
realizado para a disciplina Introducao a Fotografia, ministrada em 2019.1, numa
universidade federal brasileira. A tarefa proposta pelo professor foi a de fazer um
ensaio fotografico autoral. A partir do meu olhar estrangeiro, ainda desautomatizado,
escolhi aproveitar essa condicao efémera, de estrangeiridade provisoria, e passear
pelo centro da cidade registrando instantes flagrados nessa espécie de flanerie ao
coracao latino-americano.

A cidade em questao fica na fronteira entre trés paises sul-americanos, formando
assim uma grande encruzilhada de usos, costumes e praticas linguisticas. Nesse
espaco de passagem cotidiana para os moradores dos trés paises, as diferencas sao
performatizadas, afirmam-se, mas também se complementam umas com as outras.
Normalmente, o centro € o lugar mais agitado da cidade, onde os habitantes e os
turistas costumam dividir espacos e passar o tempo. Nele, em meio ao turbilhdao de
informacdes, foi feito este ensaio.

Com um olhar habituado ao excesso de frio e a paisagens cinzentas tipicos ao més de
marco na regiao nordica - de onde venho -, a explosao de luz e de cores caracteristicas

do espaco sul-americano foram os primeiros elementos a prenderem o meu olhar.

216

Em meio ao turbilhdao formado pela aglomeracao circunstancial de transeuntes,

automoveis, vendedores de rua anunciando seus produtos em pregdes cadenciados,
turistas, o excesso de calor e de umidade, tentei registrar momentos fugazes,
aparentemente sem grandes importancias no cotidiano moroso e urgente dos
habitantes da cidade triplice.

O proteger-se do sol implacavel do sul; o proteger-se do perigo presente nos
obstaculos citadinos; o proteger-se das circunstancias socioeconémicas impostas;
0 proteger-se da ameaca iminente da violéncia urbana; o proteger-se enfim, e, em
meio a sobrevivéncia, alguns flashes de poesia.

Curiosamente, muitos objetos fotografados nos falam sobre o lugar e as pessoas
que 0s possuem e que, visualmente, podem pertencer aos trés espacos que, ali,
tornam-se um espago/tempo unico. Nas varandas abertas ao sol, numa das ruas
mais movimentadas da cidade, era possivel distinguir objetos domésticos dos seus
habitantes, uma secadora de roupa, uma rede, algumas cadeiras, algum tipo de
entulho acumulado ao sol. Tudo aqui é luz. Tudo aqui é cor. Tudo aqui é vida. Sob sol

e umidade onipresentes, tudo parece germinar. Tudo € promessa e dever.
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“TRABALHANDO O SOL”
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“UM PASSANTE"
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“PROXIMIDADES”




Insuficiéncias: producao artistica e dramaturgia
na montagem de um espetaculo de danca

Insufficiencies: artistic production and dramaturgy in the
assembly of a dance show

Maria Falkembach
Universidade Federal de Pelotas. Instituto de Artes.
Carolina da Silva

Universidade Federal de Pelotas. Instituto de Artes.

Cena 1: Vazio Cotidiano. Cena que inicia o espetaculo e traz individuos “ olhando
para dentro” em apatia isolados em seus dilemas e frustracdes - Foto: Josiane

Franken Corréa e Marcos Vinicius Pinto.

Os corpos das fotos acima foram compostos numa investigacao a partir de tarefa de
movimento que exploraram em si e narelacao com o espaco, intengdes que traduzem
situacoes de profunda apatia e “anestesia” cotidiana. Na tentativa de “preencher
seus vazios” esses corpos foram sendo construidos em posturas desistidas e tipos de

deslocamentos vagantes, num olhar ao longe e para “dentro de si”. Essa investigacao
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fez parte do processo de criacao do espetaculo Insuficiéncias desenvolvida dentro
da disciplina de Montagem de Espetaculo Il do curso de graduacao em Danca
Licenciatura pela UFPEL, durante o periodo de construcao e execug¢ao da obra em
2019.

O projeto dessa montagem elaborado no segundo semestre de 2018, na disciplina
de Montagem de Espetaculo |, de modo geral trouxe como concep¢ao cénica e tema
a necessidade de falar mais profundamente sobre as insuficiéncias cotidianas, o que
move internamente esse sentimento de frequente insatisfacao, suas relacbes com a
forma que o individuo se coloca no mundo e se relaciona com o outro, nesse jogo de
aceitacao de sua condicao enquanto ser singular e inacabado.

Assim, o presente trabalho pretende apresentar a producado artistica de forma
visual e conceitual no que diz respeito a alguns caminhos dos processos de criacao
e finalizacao da obra, apresentando a poética resultante através de fotografias do
espetaculo. Um espetaculo com a proposta de Danca Contemporanea e Danc¢a —

Teatro minimalista, sutil e intensa.

IMPULSO DE CRIACAO: DANCAR O VAZIO

A partir de atravessamentos criativos e conflitos internos que surgiram por meio
das reflexdes, pesquisas de movimento e outras composicdes coreograficas
ocorridas durante todo meu percurso na graduacao em danca, a escolha do tema
sobre insuficiéncias - o vazio existencial - foi impulsionada na busca de reconhecer,
questionar, identificar esses diversos disparadores que fazem esse sentimento ser
um dos mais atuais “bloqueadores emocionais” na vida cotidiana.

De modo geral, o espetdculo apresenta questdes particulares de cada intérprete
relacionadas a esse tema e também como ele reverbera no coletivo da sociedade.

Na foto a seguir identificamos a intencao dos movimentos que foram construidas
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em frases corporais individuais, buscando tipos de desequilibrios e quedas com foco
no esvaziamento através de exercicios de respiracao intensa, isto , contracbes com
intencdo da falta do ar gerando corpos em desequilibrios e quedas, “esvaziados de

R

SI.

Cena 2: Vazio da Alma. Apresenta o esvaziamento da alma, a presenca da falta -

Foto: Josiane Franken Corréa e Marcos Vinicius Pinto.

Todosnds,emalgum momento davida, vivenciamos o sentimento de que deveriamos
ter feito mais ou melhor, ter agido de outra forma, ter sido melhor pessoa, mais
assertiva, mais confiante, ter dito o que pensava ou nao. Esse sentimento de busca de
tal “perfeicao” e de auto responsabilizacao é natural e saudavel, caracteristica do “ser
inacabado” que somos. No entanto, chegamos ao extremo da insatisfacao quando a
sensacao, o incobmodo da inadequacao, da falta, nunca passa. Dai o vazio, falta o ar,
sufoca-se o Ser.

Na foto a seguir, imagem de um momento da cena 3, foi composta inspirada na
principal fonte criativa do espetdculo: a obra Albert Gyorgy, a escultura “Melancolia”
que apresenta um ser esburacado, sem centro e cabisbaixa, em postura prostrada. Os
intérpretes forma instigados a criar a partir da estética, sensacao e o movimento que
a imagem sugere, trazendo uma relacao com o “olhar do outro”, um sufocamento

social pelo julgamento de como o outro nos enxerga. Essa relacao no espetaculo se
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Cena 3: O Julgamento. O que tenho do outro, no outro... Insuficiéncias a partir do
olhar do outro (direta relacdo com o publico) - Foto: Josiane Franken Corréa e Mar-

cos Vinicius Pinto.

Quanto mais aprofundamos o processo de observacao, tanto de nés mesmos quan-
to de como funciona as relacdes dos seres humanos na sociedade percebemos como
sua estrutura é fundamentada no medo e esse medo produz uma ansia de seguran-
¢a e auto aceitagao. Buscamos mecanismos, conscientes ou inconscientes, de algo
que amenize esse estado de inseguranca para nos sentirmos mais adequados, mais
plenos, satisfeitos com nossas escolhas. Entretanto, o sentimento de vazio é constan-
temente realimentado, pois nossa sociedade é uma fabrica de desejos condiciona-
dos e ilusorios para distrair dessa sensacao de falta, de inadequacao, de nao inteireza
do ser singular que somos.

Através dessas reflexdes, conceitos e ideias sobre o universo psicolégico do espe-

taculo, questiona-se: O que é que move internamente o sentimento de frequente

233



insatisfacdo, o estado permanente de incompletude? Por que o ser humano cada vez
mais tem dificuldade em lidar com a sensacao e o incbmodo da inadequacao e, ao
mesmo tempo, por que julga o outro a partir de suas proprias frustacdes? Ao perce-
ber a faléncia de muitas coisas que projetamos como um ideal inalcangdvel, somos

jogados a um estado inconsciente de insatisfacao, de tédio e de sufocamento social.

A DRAMATURGIA E ESTRUTURA POETICA DA OBRA
A nocao de dramaturgia na danga nao se restringe necessariamente a de uma his-
téria a ser contada, mas é construida num estado de encontros, num desenho de

forcas no corpo (Meyer, 2016, p. 48).

Cena 4: O que me poe na parede. Desabafo... 0 que nao me deixa respirar! - Foto:

Josiane Franken Corréa e Marcos Vinicius Pinto.

A imagem da cena 4 (acima) apresenta corpos em angustia e exaustao onde as

investigacdes de movimentos partiram das variacdes de repeticao tantos das frases
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corporais quanto verbais (texto produzido pelos intérpretes e repetidos na cena).
Produz uma transformacao constante, onde “o que me pde na parede” transborda
na acao e reacao, do espaco no corpo, dos dilemas com a parede. O espetaculo
Insuficiéncias apresenta uma estrutura baseada no conceito de dramaturgia em
danca, entendido como as tramas e conexdes entre tema, ideias, estimulos, imagens
e, principalmente, as acdes do corpo que organizam e “tecem” um texto corporeo na
cena, no palco.

Nesse sentido, compreende-se que a dramaturgia na dang¢a nao se preocupa
diretamente com o significado do movimento, mas sim com a “acao do sentido”.
O sentido seria um “efeito ou um acontecimento” em dancga, onde o corpo nao
representa, “mas é percebido e vivido pelo artista e pelo espectador numa dimensao
mais complexa” (Meyer, 2016).

As questbes referentes ao tema sao abordadas com o principio de trazer as situacoes
particulares dos intérpretes/criadores como “fio” condutor de narrativa e tensao. A
criacao partiu dos processos internos de cada um e de como eles puderam compor
essas tensdes por via da acao de um corpo posto a dilemas e conflitos, frente a todas
questoes e estimulos que, em principio, aconteceu através dos referencias estéticos
e poéticos, ou seja, fontes escolhidas para as varias atividades no inicio do processo
de ensaio e criacao. Trata-se dos materiais utilizados para fazer os intérpretes e a
equipe entrar em contato com o universo do espetaculo a partir de textos, material
audiovisual, sensacdes, sonoridades, perguntas, imagens, histérias, enfim, tudo que
leve aimaginacao e memdarias a uma atmosfera que permite trabalhar a sensibilidade
para o tema em questao.

As fotos a seguir apresentam trechos da cena 5, Eu preciso falar, que foi composta
a partir do trabalho com fontes e referéncias estéticos, reflexdes sobre histérias e

memorias das intérpretes que auxiliaram no processo criativo de uma sequéncia
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coreografica em que os corpos, em uma dinamica de repeticao e em crescente
tensao, movimentam-se na tentativa de “p6r para fora” o desgaste, o cansaco de seu

siléncio.

Cena 5: Eu preciso falar. Relagcdes da mulher com seu corpo, suaimagem e o
constante “silenciamento” do seu Ser - Foto: Josiane Franken Corréa e Marcos

Vinicius Pinto.

Assim, a dramaturgia da montagem Insuficiéncias ndao buscailustrar vivéncias através
de representacao, e sim, apresenta a constru¢ao de uma narrativa singular no préprio
movimento, onde articula os elementos de investigacao nos processos criativos
entre imagens, textos, sensacoes e as reverberacdes no corpo, no movimento. Deste
modo, sua estrutura dramdtica tem caracteristicas fragmentada, onde desenvolve

picos de intensidade/tensao com quebras de foco e relaxamento (introspectivo).

CONSIDERACOES SOBRE O ESPACO CENICO, CENOGRAFIA E A FUNCAO DO
ESPECTADOR

A escolha do espaco cénico foi em busca de uma plasticidade com referéncia nos
aspectos cinzas e de concreto, na “dureza” das relacbes consigo e com o outro. No
inicio do projeto, a ideia era utilizar o espaco “Brahma” no porto de Pelotas (ao lado

da livraria UFPel), com arquitetura antiga e abandonada (ruinas), pelos aspectos
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cenograficos que lugar ja propunha. No entanto, por estar interditado, surge a
possibilidade do uso da “Galeria Brahma”, espaco ao lado das ruinas utilizado,
principalmente, para exposicoes de arte e outras mostras artisticas.

Assim, se mantém a idealizacao de um cendrio do préprio espacgo: a imagem
das ruinas, os vidros (janelas e portas), o branco/cinza em algumas paredes e o graffiti
em outras (imagens de contraste), além de elementos cénicos para as cenas como
espelho, corda, escada. A maior parte do processo de criagao e ensaios aconteceu no
préprio lugar, facilitando o desenrolar e o didlogo das ideias com o que o ambiente
instigava, a textura aspera do chao e paredes, o vazio nas brechas do espaco, o olhar
através do vidro, o entardecer melancélico (a proposta de apresentacdes em final
da tarde, buscando as nuances de iluminacao natural do horario e a imagem do
entardecer).

Além disso, a montagem coloca e provoca o espectador a assumir uma
situacao ativa, onde podemos estar dentro da cena, se deslocar pelo espaco ou nao,
mas principalmente, sequem e julgam o0s personagens, que serao constrangidos
em suas acdes de incapacidade e insuficiéncia. O publico é instigado a ampliar
sua percepcao e desvelar os pensamento e sentimentos que estarao em jogo,
vivenciando a experiéncia entre 0s corpos e 0 espago, entre as imagens criadas
interna e externamente.

Nasfotosasequir,das ultimas cenas, podemosidentificaros corposemmudanca
de intensidade/tensao e intencao criada pela pausa. A pausa do olhar, na postura
sutil e vazia dos bailarinos em uma movimentacao construida na investigacao das

“saidas” da condicdo insuficiente para um estado de aceitacao.
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Cena 6: Suicidio. Impulso que levar o individuo a ter esse pensamento. Cena 7: Ple-
nitude. Busca da energia vital, aceitacao e escuta sincera de quem somos, pelas
nossas capacidades e identidades - Foto: Josiane Franken Corréa e Marcos Vinicius

Pinto.

O espetdculo Insuficiéncias propoe trazer para cena os conflitos internos da constante
busca de preencher os vazios na relacao com o outro, com o espaco, falta e presenca,
ar e siléncio. Assim, apresenta uma dramaturgia conectada com esses pensamentos,

signos e sensacoes e como transbordam na acao do corpo e na linguagem da danca.
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