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/11117171171771] Apresentacao

Este nimero da Significacdo, publicado com auxilio do CNPgq,
acolhe um conjunto de trabalhos que sdo fruto de pesquisas feitas
em vdrias universidades em nivel da pés-graduagdo. Os autores, no
geral, abordam temas pertencentes aos dominios de conhecimento
da comunicagdo e do audiovisual: particularidades da Seven Up
Series enquanto construto da reality TV; a importincia de Orfeu
Negro, a inervagdo de sons e imagens em filmes de Buiiuel; a questdo
da dupla mediagdo; o risco do real em documentdrios brasileiros;
a exibi¢do e o puablico de cinema no Brasil; as reminiscéncias de
Favela do Meus Amores; as relagdes de representacio de personagens
de desenhos animados reproduzidos em brinquedos e a memdria,

a representacio ¢ a ideologia em duas cineastas latino-americanas.

Os Editores

2009 | n°32 | significagdo | 9



1077777777777 171777711777711177777717777177777717777711111777111777711177711117

11117

10 | significacdo | n°32 | 2009



[111777777177771117771111777111777711777711177771177771111777111777711177711111771117777

Persisténcia da reality TV | Arlindo Machado e Marta Lucia Vélez

Persisténcia da reality TV
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The Up Series é a mais longa série de reality TV ainda em processo,
tendo comecado em 1964 e sem prazo para terminar. Ela trata do
processo de crescimento de um grupo de meninos britinicos de sete
anos de idade. A cada sete anos, o diretor Michael Apted retorna a
esses “meninos” para saber o que aconteceu com eles durante os sete
anos anteriores. O programa ainda segue sendo produzido, mas os
“meninos” tém agora 52 anos. Baseado nesse programa, o artigo dis-
cute questdes relacionadas com a vigilancia, o voyeurismo, a invasdo
de privacidade, a auto-exibi¢do publica e também a evolu¢io técni-
ca, politica, econdmica e semiética da televisio nos Gltimos 50 anos.
Em outras palavras, The Up Series ¢ visto aqui como uma sintese da

histéria da televisdo e do espago publico.

The Up Series, reality TV, televisdo publica, televisdo privada,

histéria da televisdo.

The Up Series is the longest-running reality TV series on television,
having started out in 1964, with no time to finish. It’s about the
growing up of a group of British seven-year-old children. Every seven
years, the director Michael Apted returns to these “children” to know
what happened to them during the previous seven years. The program
is still being made, but the “children” are now 52 years old. Based
on this program, the article discusses questions related to surveillance,
voyeurism, privacy invasion, public auto-exhibition, and also the
technical, political, economic and semiotic evolution of television
in the last 5o years. In other words, The Up Series is seen here as a

synthesis of the history of both television and public space.

The Up Series, reality TV, public television, private television,

history of television
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O impressionante sucesso do programa holandés Big Brother (1999),
que jd conta com cerca de 200 edi¢gdes em todo o mundo (até a
época de redagdo deste artigo), sem contar os pldgios apéerifos (com
outros nomes), lancou uma luz nova sobre um formato de televisao
tdo antigo quanto o préprio meio, mas que até entdo ndo tinha me-
recido a devida aten¢do. Embora John de Mol, o idealizador do Big
Brother original, tenha cunhado o termo reality show para designar
essa forma de fazer televisio, os holandeses Meijer e Reesink (2000),
organizadores do mais sério estudo sobre esse fendmeno de midia,
preferem usar a expressdo reality soap, levando em consideragio o
coeficiente de fic¢do que hd em quase todas as edi¢des do programa.
De nossa parte, preferimos adotar a expressio reality TV para desig-
nar ndo apenas os programas que seguem o formato Big Brother, mas
também outros que seguem a mesma diregdo, embora com propési-
tos e conceitos diferentes.

A idéia de submeter um grupo de pessoas a uma permanente
vigilancia através das cAmeras de televisdo vem de longa data. Jd na
aurora da televisdo, nos anos 1940, Allen Funt fez furor com seu
programa Candid Camera, em que cimeras escondidas na paisagem
flagravam situagdes cOmicas ou vexatorias, sem que os seus protago-
nistas soubessem que estavam sendo filmados. Exm geral, a produgio
fazia desencadear acontecimentos, para observar a reacdo dos prota-
gonistas involuntdrios. Colocado em situagdo de voyeurismo expli-
cito, o publico americano se divertiu durante varias décadas com o

vexame alheio e essa idéia rendeu (e ainda rende) versdes as mais
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diferenciadas em todas as partes do mundo. Mas, na verdade, esse
“género” televisual, se é que o podemos chamar assim, nasceu jd na
era do rddio, a partir do programa radiofénico Candid Microphone,
do mesmo Allen Funt (Stark, 1997: 269). Nada de muito novo, por-
tanto. Tudo j4 existia antes mesmo que George Orwell concebesse o
onividente e onipresente Big Brother, em seu romance 1984.

Possivelmente, a primeira experiéncia explicita de vigilancia
auto-consentida foi o programa An American Family, exibido na te-
levisdo norte-americana em 1972, dando nascimento aquilo que Jean
Baudrillard (1981: 50), por sua vez, chamou de télévision-vérité: a vida
cotidiana de uma tipica familia americana (uma familia de verdade;
nada de atores, nem de fic¢do) observada minuciosamente em sua
privacidade, por indmeras cimeras de televisdo, durante sete meses
seguidos. O polémico “seriado” produzido pela rede pablica PBS
mostrou ndo exatamente o que é, de um ponto de vista documental,
uma tipica familia americana, mas sim o que acontece quando um
grupo de pessoas é submetido sistematicamente, ininterruptamente,
até mesmo na sua intimidade mais secreta, ao olhar voyeurista das
cimeras que o colocam em conexio com vinte milhdes de peeping
toms (voyeurs, em inglés) espalhados por todo um pais. De fato, a
familia Loud, de Santa Bérbara (Califérnia), foi destrogada pelas ca-
meras de televisio. O casal Bill e Pat Loud se divorciou durante as
filmagens. O personagem mais sacrificado foi o filho Lance Loud,
flagrado pelas cAdmeras numa relagdo homossexual e transformado
em alvo de chacotas em todo o pafs.

Hoje os programas de vigilancia auto-consentida nio sdo tdo
destrutivos como An American Family porque, na verdade, sdo fic-
¢oes disfargadas, interpretadas por atores profissionais ou amadores,
depois de meses de ensaios e leituras dos scripts. Terminam sem-
pre com um happy end, como em qualquer telenovela. Sdo ape-
nas simulacros de An American Family. Mas hd um outro “género”
televisual, aparentemente inocente e inofensivo, que retoma, num
sentido completamente diferente, a idéia da auto-vigilancia e do
voyeurismo. No Brasil ele costuma ser chamado de video-cassetadas
(nome popularizado no Programa do Faustdo), mas a sua matriz é o
America’s Funniest Home Videos, série produzida pela ABC norte-
americana, iniciada em 1990 e que segue sendo exibida até hoje. A
idéia desse programa ¢é simples: hoje as cAmeras de video estio em
todos os lugares e, portanto, qualquer coisa que acontega, da mais

banal a mais insélita, estd provavelmente sendo registrada, seja por
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um profissional, seja mais provavelmente por um amador. Em outras
palavras, tudo o que acontece estd potencialmente apto a aparecer
numa tela de televisdo. No limite, todos nés hoje fazemos parte des-
se Big Brother permanente ¢ universal e a nossa vida privada pode,
a qualquer momento, estar sendo revelada em publico, através da
televisdo, sobretudo se contiver algum componente particularmente
favordvel a uma exploracio espetacular.

Nossa sociedade, como ja observou Michel Foucault (1988: 190),
¢ menos a dos espetdculos do que a da vigilancia. Mas a sua esperte-
za estd em transformar a prépria vigilincia em espetdculo. A maioria
das operadoras de cabo oferece hoje um servigo extra aos edificios
que subscrevem os seus servigos: essas operadoras destinam um ou
mais canais de televisdo para a visualiza¢do das cAmeras de vigilan-
cia do préprio prédio. Assim, simultaneamente com o Big Brother,
o espectador pode espiar também — ¢ na mesma televisdo — os seus
filhos brincando no parquinho, as pessoas que entram e saem do
prédio, os vizinhos tomando banho na piscina ou o que acontece na
garagem, ao vivo e vinte e quatro horas por dia. A audiéncia desses
canais nunca foi aferida pelos institutos de pesquisa, mas tudo indica
que ela ndo deve ser muito pequena. Afinal, a televisdo conseguiu
fazer da vigilancia uma forma de atra¢do e de prazer escopico, de
modo a generalizar a idéia de Jeremy Bentham (1829) a respeito de

uma sociedade auto-vigiada: o Panéptico.

Um episédio a cada sete anos

Este artigo objetiva examinar uma série da televisdo britinica conhe-
cida como The Up Series, possivelmente a mais radical experiéncia
de reality TV jd realizada e que segue ativa até hoje. Embora anterior
a An American Family (a série comega em 1964, portanto oito anos
antes), ela ndo foi concebida originalmente como uma série de reality
TV, mas apenas como um ou dois documentdrios. Tim Hewat, um
jornalista australiano que dirigia em Londres o programa World in
Action, produzido pela Granada Television, teve a idéia de realizar um
documentirio sobre as criangas britanicas, para fazer parte de uma das
edi¢oes de seu famoso programa semanal. Ele mal podia imaginar no
que iria se transformar o seu documentdrio sobre criancas.

Nos anos 1960, a Gra-Bretanha era o centro da cultura pop. Os

movimentos estudantis, as manifestacdes de rua contra o racismo, as
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correntes feministas, o movimento hippie ¢, sobretudo, a musica pop
ditavam as atitudes culturais e o comportamento social da juventude
de todo o mundo. Nesse contexto, Tim Hewat considerou a possibi-
lidade de realizar um documentdrio de prognéstico do futuro, ten-
tando imaginar se essa revolu¢do que estava em marcha teria algum
impacto na sociedade britdnica do futuro. O objetivo era indagar se
a convulsdo social e cultural vivida nos anos 1960 poderia mudar o
rigido sistema de divisdo de classes que dominou a Gra-Bretanha
por cerca de 8oo anos. A idéia era tomar um grupo de meninos em
idade de alfabetizacdo (sete anos) e de classes sociais diferentes e
indagar qual seria o destino de cada um de seus membros na virada
do século XX para o XXI, ou seja, quase quarenta anos depois. “Give
me the child until he is seven and I will give you the man” (Dé-me um
menino de sete anos e eu lhe devolverei um homem): foi com essa
premissa (na verdade, uma corruptela de uma frase do jesuita Sdo
Francisco Xavier) que comega uma das séries de maior durac¢io na
histéria da televisdo mundial. Hewat queria, nesse primeiro momen-
to, se perguntar sobre o destino dos garotos britinicos dos anos 1960:
se eles teriam oportunidades idénticas, se teriam chances de vencer
suas limitacdes de classe, sexo e cor, se seriam vencedores ou perde-
dores no ano 2000. “The shop steward and the executive of 2000 are
now seven years old” (o lider sindical e o executivo do ano 2000 tém
hoje sete anos): assim comeca o primeiro episédio de The Up Series,
denominado justamente Seven Up. Catorze meninos nascidos entre
1956 ¢ 1957 sdo reunidos num zooldgico de Londres e assim se inicia
uma saga de desenvolvimentos imprevisiveis, enquanto o narrador
impessoal explica: “We brought these children together, because we
wanted a glimpse of England in the year 2000” (Juntamos estes me-
ninos porque querfamos visualizar a Inglaterra do ano 2000). Essas
trés frases se repetiriam depois em todos os demais episédios da série.

Seven Up, levado ao ar em 1964, foi dirigido pelo canadense
Paul Almond, com assisténcia do inglés Michael Apted. Esse pri-
meiro episédio foi concebido como um documentdrio especial para
a Granada Television e ndo como um episédio da série televisiva
que se conhece hoje. Foi Denis Foreman, diretor de programagio
da Granada, quem convenceu Apted (Almond desistiu do projeto),
cinco anos depois da emissdo do primeiro episédio, a tentar desco-
brir o que aconteceu com esses meninos (Bruzzi, 2007: 11). Como
resultado, sete anos depois (em 1970, considerando que as imagens

de Seven Up foram tomadas em 1963), surge 7 Plus Seven, a conti-
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nuagio do documentdrio anterior, com os meninos agora ji ado-
lescentes de 14 anos. O novo episédio foi dirigido por Apted, que
assumiria definitivamente a condug¢do da série. Mas até 7 Plus Seven
ndo havia ainda a idéia de uma série. Foi depois de 21 Up, colocado
no ar em 1977, que a Granada tomou a decisdo de conceber o pro-
duto como uma estrutura seriada, com um episédio novo a cada sete
anos, focalizando a evolucio da vida de cada um dos meninos do
primeiro episédio. Essa decisio produziu mudancas radicais tanto
no contetdo, como no estilo de edi¢iio e até mesmo na maneira de
(re)ler os dois documentdrios iniciais. Depois de 21 Up, surgiram 2§
Up (1985), 35 Up (1991), 42 Up (1998) € 49 Up (2005), com promessas
de continuagdo. O préximo episédio — 56 Up — estd sendo esperado
para 2011 ou comego de 2012. Com a decisdo de transformar os dois
primeiros documentérios em episédios de uma série de reality TV
(embora esse nome ainda nio existisse), a vida pessoal, econémica,
profissional e afetiva desses catorze meninos passou a ser monitorada
ininterruptamente. Talvez os seus destinos tivessem sido completa-
mente diferentes se a cAmera indiscreta de Apted ndo os perseguisse
periodicamente, colocando-os diante do julgamento publico, como
se a cada sete anos eles tivessem de revelar a toda Gra-Bretanha se
triunfaram ou fracassaram.

A selecio dos meninos do primeiro episédio foi feita de forma
mais ou menos cuidadosa (embora Apted se criticaria depois por ter
cometido alguns erros, como veremos 2 frente), procurando deixar
representadas todas as classes sociais majoritdrias da Gra-Bretanha.
Foram escolhidos quatro meninos da classe rica, sendo trés de
uma escola exclusiva para o sexo masculino (John Brisby, Andrew
Brackfield e Charles Furneaux) ¢ uma menina também de fami-
lia préspera, Suzy Dewey. Outros dois meninos, Paul Kligerman e
Simon Basterfield (este altimo negro), vieram de um albergue para
meninos pobres ou abandonados. Quatro das criangas eram prove-
nientes da classe trabalhadora pobre do Fast End, na periferia de
Londres. Eram eles Tony Walker e as trés insepardveis amiguinhas:
Jackie Bassett, Lynn Johnson e Sue Sullivan. Foram selecionados
ainda dois garotos da classe média dos suburbios de Liverpool: Neil
Hughes e Peter Davies. Finalmente, havia mais dois meninos da clas-
se média prestadora de servigos: Bruce Balden, que foi abandonado
por seu pai, e Nick Hitchon, filho de um pequeno criador de gado.

Com o tempo, Apted (1998: 14-15) se deu conta de que a série exa-

minava mais os pontos extremos da hierarquia social do que os seto-
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res intermedidrios, sobretudo a classe média, que sofreria mudangas
profundas nos tltimos 30 anos. Muitos setores da classe média brité-
nica puderam conseguir titulos universitdrios a partir dos anos 1950,
mas ndo havia trabalho para todos e o desemprego se tornou um pro-
blema sério nos setores especializados. Esse problema acabou ndo se
refletindo na série. Apted também se arrepende de ter selecionado
apenas quatro mulheres, pois durante o periodo de duragdo da sé-
rie a inser¢do das mulheres na vida politica e profissional foi muito
intensa. De fato, em 1964 era impossivel prever que uma mulher
como Margaret Thatcher chegaria a primeiro ministro. Além disso,
a mudanga de papel da mulher ao ingressar no mercado de trabalho
gerou muitos conflitos tanto na vida familiar como no préprio traba-
lho. As quatro mulheres que Apted selecionou ndo refletiram todas
essas transformacdes: casaram-se muito jovens, tiveram filhos quase
imediatamente e se dedicaram exclusivamente ao trabalho domésti-
co. Apenas Lynn seguiu uma carreira profissional e teve de manejar
a dura concilia¢ido da familia com o trabalho.

Como se trata de um exame periddico, a cada sete anos Apted
visita todos os seus protagonistas para interrogd-los sobre suas expec-
tativas profissionais, académicas e afetivas, sobre o manejo das ri-
quezas ou da falta delas, o lugar de cada um na hierarquia social, a
rela¢do com o amor, com os filhos, os amigos etc. Ao mesmo tempo,
indaga-os sobre os propdsitos manifestados nos episédios anteriores
e os questiona sobre se conseguiram cumprir ou ndo as metas pro-
jetadas. Dessa maneira, a série retorna sempre ao passado, refresca
a memoria de espectadores e protagonistas sobre as promessas feitas
anteriormente, compara-as com a situagdo presente e cria expec-
tativas para o futuro. A cada novo episédio, Apted faz um resumo
do processo anterior de cada um (necessdrio para uma série que s6
acontece a cada sete anos) e avalia a sua evoluc¢io ou involucdo. A
necessidade de ter sempre progressos para mostrar a cada sete anos
exerce uma pressio as vezes insuportdvel na vida dessas pessoas. Elas
se sentem de alguma maneira comprometidas a mostrar ao publico
britdnico os resultados obtidos a partir dos propésitos anunciados nos
episédios anteriores. E como se fosse possivel assumir o controle da
prépria vida, para que ela possa ser exposta e examinada publica-
mente. Alguns protagonistas se sentem bem participando da série,
sobretudo porque se tornaram figuras piblicas e famosas. Outros
participam sem muito entusiasmo e alguns acabam por ndo suporti-

la mais e a abandonam em algum momento. Em 1963, nenhum
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daqueles meninos poderia ter consciéncia do que poderia significar a
sua participagdo no programa. O que comecou como um jogo diver-
tido se converteu, para alguns, em um estimulo para avancar, mas,
para outros, num fardo pesado demais para carregar. Para Apted, por
sua vez, a tarefa mais dificil é encontrd-los (alguns desaparecem) e
conseguir persuadi-los a colaborar a cada sete anos.

Charles Furneaux abandonou a série depois de 21 Up. Foi o pri-
meiro a fazé-lo. A partir de entdo é apresentado apenas através de
voz over, com fotos fixas ¢ as imagens dos trés primeiros episédios.
Furneaux ameagou processar a Granada por invasdo de privacidade
e pediu que ndo exibissem mais as suas intervengdes nos episédios
precedentes, mas a produtora ndo pode aceitar porque ele sempre
aparecia nesses programas com Andrew e John. Por sua vez, a apari-
¢do de John Brisby tem sido esporddica. Ele ndo aceitou participar
em 21 Up e 42 Up. A partir de 35 Up, as entrevistas com John passam
a ser feitas por Claire Lewis, pesquisadora e produtora da série, e ndo
mais por Apted, talvez porque as relagdes entre os dois se deteriora-
ram. Mas ele regressaria a serie novamente em 49 Up, porque foi al-
¢ado ao posto de conselheiro da rainha e o prestigio publico poderia
lhe render dividendos politicos. Simon Basterfield ndo participou de
35 Up porque estava se divorciando e achou que esse tema lhe seria
desfavordvel, mas retornou em 42 Up e 49 Up. Peter Davies desistiu
depois de 28 Up. A diferenca dos outros, sua auséncia nunca foi ex-
plicada no programa ou fora dele. Depois de 49 Up, Susy declarou
ndo participar mais da série por ndo gostar da maneira como estava
sendo retratada, como uma menina rica e refinada, com idéias um
tanto racistas (dados extraidos de Bruzzi, 2007: 6-20).

Contrariamente a esses protagonistas, Tony Walker mostrou-se
o maior entusiasta da série, pois ela influenciou positivamente sua
evolugdo profissional e afetiva. Ele praticamente assumiu o seu pa-
pel na série como um projeto de vida. A cada novo episédio, ele
conta com orgulho como cumpriu e superou todas as expectativas
anunciadas anteriormente. Vive em fungio disso ¢ pode-se mesmo
dizer que se assumiu como personagem de um programa de TV,
como o Truman Burbank (Jim Carrey) de The Truman Show (1998).
Tony nasceu num ambiente pobre, mas trabalhando como taxista e
poupando muito pdde construir uma vida ndo necessariamente rica,
mas confortdvel. Tudo isso lhe parece um ganho, que ele faz questio
de marcar como parte de um projeto de vida bem sucedido. Aparte

iss0, a série lhe rendeu grande popularidade, porque é o personagem
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mais animado do programa e, exatamente por isso, Apted sempre
lhe dd um destaque especial. Ao final do processo, depois de famoso
na Gra-Bretanha, ele acabou sendo algado a categoria de ator de
televisdo, atuando em programas e comerciais como co-adjuvante.
I um dos casos raros em que a participagdo no reality mudou ra-
dicalmente a sua vida e o transformou em estrela involuntdria do
espetdculo televisivo.

Neil, por sua vez, estava completamente desaparecido depois de
21 Up. Nem mesmo seus pais tinham noticias dele. Depois de trés
meses de investigacdo, a equipe de produgio o encontrou no norte
do Pais de Gales, jd de partida para a Escécia, onde finalmente o
filmaram para 28 Up. Ele havia se transformado num homem soli-
tdrio, quase um mendigo vagando sem rumo pelo mundo. Apted se
interessou muito por ele e por sua insélita histéria de vida, sobretudo
porque ela tinha um componente melodramdtico de facil assimila-
¢do pela televisdo. Procurou ajudé-lo onde foi possivel, tornou-se seu
amigo num momento de maior dificuldade ¢, depois de muitos con-
tratempos, a participagdo na série ajudou esse personagem a recupe-
rar o sentido de sua vida. Neil acaba por se converter no personagem
mais emocionante do programa e, no final, com a ajuda também
de Bruce, outro protagonista da série, dd a volta por cima e se torna
um district councillor (equivalente a um vereador no Brasil, com um
pouco mais de poderes) em Eden, no distrito de Cumbria, no norte
da Inglaterra (Bruzzi, 2007: 13).

Com o tempo, o préprio Apted vai deixando de ser um
mero apresentador ou entrevistador e se converte em mais um per-
sonagem do programa. Embora nunca o vejamos, mas apenas ouca-
mos a sua voz em off, alguns protagonistas se dirigem diretamente a
ele e o questionam pela constante intromissdo em suas vidas e pela
invasdo de suas privacidades. Essa interpelagdo direta denuncia a sua
presencga na cena e o transforma num personagem freqiientemente
visado e referido. A partir de certo momento, o interrogador também
passa a ser interrogado, o observador é também observado, além de
avaliado e discutido. Nos dltimos episédios, esse questionamento
passa a ser frontal. Seria o caso de se examinar também o caréter
obsessivo da investigagdo de Apted. Apesar de se ter convertido num
diretor de prestigio, com um titulo premiado em sua carreira — Coal
Miner’s Daughter (1980) — além de alguns James Bond, ele jamais
desistiu do projeto um tanto neurético de perseguir esses 14 garotos

ao longo de toda sua vida.
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A conversdo dos dois documentdrios iniciais numa das mais lon-
gas séries de reality TV da histéria, produziu mudangas substanciais.
Em primeiro lugar, ainda que o objetivo inicial de discutir as estru-
turas sociais e educativas da Gra-Bretanha nio tenha sido inteira-
mente abandonado, o programa vai aos poucos se desviando para
temas mais individuais e emotivos, com a intencdo de explorar o
melodrama televisivo, 2 medida que comega a ficar claro aos pro-
dutores que o seu puablico estava mais interessado em histérias hu-
manas comoventes do que em temas politicos. Em segundo lugar,
as mudangas sofridas pela televisdo britdnica ao longo da duracio da
série, sobretudo com a quebra do monopdlio estatal e o surgimento
da concorréncia das redes privadas, fizeram com que os produtores
comegassem a se preocupar com problemas de rating (aferi¢do de
audiéncia), introduzindo no modelo documental inicial algumas
técnicas narrativas mais modernas, encenagdes tipicas de programas
de ficgdo, hibridizagdo de géneros, edi¢io mais rdpida, incremen-
tos tecnoldgicos ete. Como resultado, a diferenca entre o episédio
inicial (Seven Up) e o tltimo (49 Up) é chocante. Nem parecem
pertencer a mesma série.

De qualquer forma, o aspecto mais interessante de Up Series é
o fato, decorrente alids de sua longa duracio (de 1964 até hoje), do
programa refletir todas as transformagdes econdmicas, tecnoldgicas
e estéticas sofridas pela televisdo ao longo desses mais de 40 anos. A
série sozinha jd é uma aula de histéria da televisio. O que comegou
como um documentdrio de fundo antropolégico, de fac¢do mais
préxima do cinema da época, foi se transformando pouco a pouco
num reality show sem prazo para terminar. De certa forma, isso foi
0 que aconteceu com a prépria televisdo. Dominique Wolton (199o:
23-29) divide a histéria da televisdo européia em trés grandes épocas.
De 1950 a 1970, domina o modelo dito piiblico, que tinha como ide-
ologia a televisio como um servigo & comunidade e como vocagdo
a produgdo de programas culturais e educativos. De 1970 a 1980,
comeca a haver o confronto de dois modelos distintos, gracas ao sur-
gimento da televisdo privada e comercial, de inspiragdo norte-ame-
ricana, que se opde ao antigo modelo ptblico. O modelo privado,
antes rechagado como algo demonfaco, comeca a parecer, num pri-
meiro momento, inevitdvel, depois irresistivel e, ao final, até mesmo
desejdvel e fascinante. De 1980 para diante, ocorre a virada radical:
os governos privatizam a televisio e o modelo comercial se impde.

Essa imposi¢do se d4 menos pelas virtudes desse novo modelo e mais
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pelas insuficiéncias da televisdo publica, que paradoxalmente passa
a imitar o modelo comercial e a concorrer com ele nos (poucos)
lugares em que ainda continua a existir alguma televisio publica.
Imitar e concorrer significam: obsessdo pelos nimeros de audiéncia,
redugio da diversidade da programacdo, diminui¢do da producio
de documentirios, incremento da dose de “espetdculo” em todos os
géneros e formatos televisivos. Vale recordar que os britdnicos foram
os primeiros europeus que tiveram canais privados.

A partir da década de 1980, com o frisson dos canais comerciais,
era preciso ser competitivo no mercado televisivo para poder dispu-
tar as fatias do bolo publicitdrio e isso significava ser mais incisivo
na seducdo do espectador. O documentdrio foi o género que mais
sofreu com as mudancas, pois ele estava muito associado ao anti-
go modelo puablico. Na Franca, o documentdrio é substituido pelo
conceito de grand reportage, género que mantém algumas carac-
terfsticas de investigagdo e documentagio do documentdrio clds-
sico, mas lanca mio também de recursos narrativos dos formatos
de ficgdo, para dar mais dinamismo as cenas e explorar melhor os
aspectos emocionais € espetaculares do assunto tratado. De certa
maneira, a grand reportage alude a fic¢do, explora a histrionice dos
personagens, escolhe aqueles que sio mais fotogénicos, filma-os
em situagdo (e ndo apenas dando uma entrevista), decupa as cenas
em vdrios planos previamente planejados, com diferentes dngulos,
distincias e enquadramentos ¢, sobretudo, mimetiza o melodrama,
dando mais relevincia a cenas comoventes, dramas pessoais, perso-
nagens que choram diante das cAmeras e assim por diante. Embora
ndo se possa dizer que Up Series seja uma gran reportage, ela vai
adotando, a2 medida que evolui em dire¢do ao século XXI, vdrios
desses recursos descritos. Ndo é por coincidéncia que os dois perso-
nagens mais histriénicos — Tony e Neil - sejam os que vdo ganhar
maior destaque na série.

A partir de 28 Up, muitas cenas sio planejadas e¢ decupadas,
como num filme de fic¢do, provavelmente com vdrias repetigdes
para depois poder escolher o melhor resultado. Em 28 Up, por
exemplo, Tony estd chegando em casa e seus filhos correm ao seu
encontro, sem que ele sequer tenha tocado a porta. Como sabiam os
filhos que o pai estava chegando? As atividades de Nick na granja fa-
miliar sdo perfeitas demais para terem sido tomadas em situagdes de
naturalidade. Em 21 Up, por exemplo, hd um plano que mostra Nick

chegando a granja num trator. A cena comega com um traveling
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sobre a paisagem rural e termina fechando a zoom justamente no
momento em que aparece o trator onde Nick vem com seu pai. Uma
cena claramente decupada e possivelmente repetida vérias vezes.
Da mesma forma como a série vai refletindo as mudangas que
se ddo nos planos da linguagem e da estética televisiva ao longo do
tempo, ela reflete também a evolugdo tecnolégica da mesma tele-
visio. Comega com imagens cinematogréficas em preto e branco,
editadas com corte seco, e termina com imagens digitais coloridas,
processadas em edi¢do ndo-linear no computador. O fato de poder-
mos hoje ter acesso a todos os episdios através do registro em video
permite fazer comparacgdes instantdneas e verificar claramente as
transformacdes que se deram. E: como se cada episédio representas-
se um momento diferente da histéria da televisdo. Analisando-os, é
possivel ver o momento em que surge a cor na televisdo, o momento
em que se comega a empregar computacio grifica, o momento em
que a captagido da imagem passa de fotoquimica a videogrifica e
de analdgica a digital, e assim por diante. A seguir, vamos proceder
a uma pequena andlise de cada episédio para ver como a série vai
se transformando ao longo de seus 40 anos € como essas mudancas
estdo afinadas com as transformagdes econdémicas, tecnoldgicas e es-

téticas da prépria televisio.

0s episédios

Seven Up, 1964, 16 mm, preto e branco. Documentdrio cléssico, a
maneira do cinema, com uma visualidade que lembra um pouco
o primeiro filme de Frangois Truffaut Les quatre cents coups (Os
Incompreendidos/ 1959), também sobre criangas. A montagem se
dd por contraponto, ou seja, uma pergunta ¢ feita pelo entrevistador
oculto e depois cada crianga a responde individualmente. A sucessdo
das respostas ajuda a evidenciar os contrastes resultantes das origens
sociais dos meninos, em funcdo das diferencas de vocabuldrio, so-
taque, nivel de formagdo e expectativas de vida. Aqui predominam
as perguntas curtas, o didlogo intimo, as a¢des espontineas ¢ sem
artificios. Um entrevistador discreto estimula sutilmente os meninos
e os deixa falar sem interrompé-los, deixando espagos para a reflexdo.
As criangas sdo muito espontineas e sinceras nas suas respostas. Nao
hd nenhuma dramaturgia planejada anteriormente, a inocéncia e a

liberdade dos meninos se impdem. A cimera é respeitosa ¢ distan-

2009 | n°32 | significacdo | 23



/11111117

ciada, registrando apenas as atividades e brincadeiras dos garotos. Os
meninos sdo colocados em seus contextos sociais, nas escolas, salas
de aulas, lugares de brincar, dentro de suas casas, em seus bairros e
arredores. Nenhum adulto aparece: nem os pais, nem os professores.
Sdo eles mesmos, os meninos, que se apresentam e se representam,
fora do mundo dos adultos. As expressdes, os gestos, os comentdrios
e até mesmo o riso dos garotos neste primeiro programa serdo o ali-
cerce para a construcdo dos perfis e personalidades dos protagonistas
nos episédios seguintes e por isso eles sempre retornam.

7 Plus Seven, 1970, 16 mm, colorido. Os trechos preto e brancos
de Seven Up utilizados aqui sdo agora virados para o sépia, para equi-
librd-los com as imagens coloridas. Continua o didlogo direto entre o
diretor ¢ os protagonistas, sem a intervencao de outras pessoas. Tudo
se baseia em perguntas do diretor e respostas dos meninos, que agora
jd sdo adolescentes. Os contextos seguem sendo neutros, com poucas
acoes em salas de aula, interiores de casas ou ambientes externos.
Mas j4 se percebe aqui a inseguranca dos jovens, prépria dos cator-
ze anos. Jd ndo respondem com a mesma espontaneidade dos sete
anos. A timidez os impede de serem francos e diretos, eles medem
as palavras antes de falar, evitam olhar para a cAmera ¢ manifestam
seu desconforto através de gestos e olhares. Comegam a aparecer os
primeiros lampejos de questionamento sobre as razdes que os teriam
levado a ser escolhidos para expor suas vidas a uma grande audién-
cia. As imagens de Seven Up e 7 Plus Seven serdo referéncias cons-
tantes na articulagdo de todos os demais episédios, segundo Bruzzi
(2007: 63) porque a Granada Television destruiu os negativos que
ndo foram utilizados na montagem final dos dois primeiros episédios
e portanto ndo havia outros materiais.

21 Up, 1977, 16 mm, colorido. As histérias individuais agora es-
tdo mais desenvolvidas, mas ainda se mantém as respostas coletivas
as mesmas perguntas. H4 um leve incremento de seqiiéncias com
maior nimero de a¢des, para acompanhar os protagonistas em ati-
vidades esportivas, académicas ou recreativas. Agora ji hd planeja-
mento das seqiiéncias, ndo se deixam mais as situa¢des a sabor do
acaso. Por exemplo, o programa comega com uma reunido de todos
os protagonistas em uma sala de cinema para assistir & projecio do
primeiro episédio. CAmeras estrategicamente colocadas na sala de
projegdo registram as expressdes e gestos de cada um dos presentes
no momento da exibi¢do, flagrando as emogdes e constrangimentos

diante de suas imagens aos sete anos. Depois da proje¢do, hd um
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coquetel onde os protagonistas conversam entre si e também com
Apted (que continua ndo aparecendo) e essas cenas serdo utiliza-
das como “gancho” para introduzir imagens de cada um deles nos
seus contextos atuais. Agora jd comeca a haver decupagem das ce-
nas ¢ um principio de mise en scéne que denuncia a introdugio de
técnicas de ficgdo na construgdo do documentdrio, como aquela de
Nick chegando de trator, que jd descrevemos acima. Foi depois deste
episédio que a Granada decide transformar os documentdrios em
uma série de televisdo. Este é também o dltimo episédio onde ainda
aparecem todos os catorze protagonistas originalmente escolhidos
para Seven Up.

28 Up, 1984, 16 mm, colorido. Este é o capitulo que marca a
transi¢do do formato documentdrio para a estrutura do seriado tele-
visivo, o que determinard mudangas profundas na forma e conteddo
da série daqui em diante. Abandona-se em definitivo a montagem
por contraponto e se adota a estrutura dos capitulos independentes,
um para cada protagonista. Apenas os trés jovens burgueses (John,
Andrew e Charles) e as trés amigas da classe média (Jackie, Lynn e
Sue) aparecerdo juntos, cada trio em um bloco separado. No total,
sdo dez blocos. Note-se que até entdo ndo havia blocos. Os programas
eram exibidos por inteiro, sem intervalos, como se exibem os filmes
nos cinemas. A nogdo de bloco surge por influéncia das televisdes
privadas, que precisam interromper regularmente os programas para
a entrada dos breaks comerciais. Embora o programa ainda continue
sendo apresentado nas televisdes publicas, a necessidade de concor-
rer leva os produtores a adotarem modelos das televisdes comerciais.
Comeca também a utilizacdo de efeitos digitais, provavelmente com
a ajuda da maquina ADO (Ampex Digital Optics). As vinhetas de
entrada ficam mais sofisticadas: de inicio aparece um mural com
as fotos de todos os protagonistas e, de repente, uma das fotos se
destaca e avanga até o primeiro plano, ocupando todo o quadro: essa
foto selecionada indica quem serd o protagonista do préximo bloco.
Aquela cAmera imével, intima, com enquadramentos fechados, que
marcava os primeiros episédios, desaparece por completo. Agora se
dd também preferéncia a a¢des ¢ movimentos de cAmera e ndo ape-
nas a entrevistas. Os personagens sdo mostrados em seus contextos
cotidianos, bem mais complexos do que antes: trabalho, férias, amor,
vida em familia etc. Pela primeira vez, pessoas afetivamente envol-
vidas com os protagonistas (namoradas, esposas, filhos, pais, colegas

e amigos) aparecem ndo apenas como pano de fundo, mas também
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como protagonistas, a ponto de algumas vezes ganharem tanto des-
taque quanto o préprio personagem que dd nome ao bloco. A vida
intima — e ndo mais as condi¢des de classe — passa a ser explorada de
forma obsessiva, a ponto de gerar reagdes por parte dos envolvidos:
alguns se expdem sem nenhuma vergonha, outros se mostram mais
reservados e outros ainda se tornam herméticos.

35 Up, 1991, 16 mm, colorido. Continua o formato de capitulos
independentes, um para cada protagonista, com diferentes duracoes,
dependendo do interesse maior ou menor do personagem enfoca-
do. Aos trinta e cinco anos, quase todos ja tém familia (Neil serd
0 tnico que nunca a terd), muitas vezes numerosas, vidas afetivas
complicadas, separagdes, divorcios, novas aliangas amorosas. A série,
mais ainda do que antes, se mostra muito interessada nos percalcos
da vida intima das pessoas e se torna cada vez mais voyeurista ¢ in-
discreta. Decupagens complexas, com decomposicdo de agdes em
maior nimero de planos e mise en scénes explicitas sdo cada vez mais
numerosas. A edi¢do se torna mais dindmica, com multiplos jogos de
planos, cortes rdpidos e dgeis. A paisagem aparece agora com mais
énfase, grava-se muito mais em exteriores.

A partir deste episédio, a série d4 maior énfase a alguns perso-
nagens do que a outros, de um lado porque sdo os que concordam
em participar ¢, de outro, porque suas vidas acabam se revelando
mais interessantes em termos de rendimento dramético e pléstico.
Tony, por exemplo, é muito ativo, corre toda a cidade de Londres
com seu taxi, gosta de equitacdo, de futebol e de sair para se divertir
com a mulher e os filhos. Neil dd o necessdrio contraponto a esse
personagem febril. Ele, ao contrdrio, ¢ um homem solitdrio e de-
samparado, que perambula como um pdria por paisagens distantes e
inéspitas, sempre em dire¢do a lugar algum. O cardter marginal de
Neil e as paisagens desoladas por onde ele transita ddo ao diretor os
elementos melodramdticos para compor uma histéria comovente de
descida ao inferno e de recuperagdo no final feliz. Por sua vez, Paul
vive na Austrélia e gosta muito de viajar em seu automével com sua
mulher e seus filhos. As paisagens exéticas desse pais ¢ a escapada
para fora do contexto britdnico ddo uma impressionante riqueza vi-
sual ao programa. Mais tarde, Apted convida a familia australiana de
Paul a ir visitar a Inglaterra e conhecer Londres pela primeira vez.
Andrew tem dinheiro, viaja a Nova York, vai esquiar nas montanhas
e tem uma casa de campo: mais oportunidades para incrementar

o visual do programa. Bruce, sempre com idéias missiondrias, viaja
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a Bangladesh para tentar cumprir seus planos comiserados de aju-
dar os miserdveis do planeta e, obviamente, Apted o acompanha
na viagem, em busca de imagens e histérias comoventes. Jackie, ao
contrdrio de todos esses personagens, vive sé em seu apartamento,
inteiramente dedicada a tarefa cotidiana de cuidar de seus trés filhos.
Ela ndo oferece muitos recursos dramdticos para segurar uma série
televisiva, o que obriga Apted a criar situagdes, como a visita ao par-
que de diversdes, nitidamente produzida pela equipe de televisdo.

42 Up, 1998, 16 mm, colorido. Normalmente, a série deveria aca-
bar aqui, se levarmos em conta a premissa que aparece em Seven Up,
quando o narrador diz: “We brought these children together, because
we wanted a glimpse of England in the year 2000.” De fato, essa era
até entdo a idéia de Apted e da Granada Television, tanto assim que
logo depois que este episédio foi ao ar, a série inteira foi lancada em
DVD como que encerrando o projeto. Mas o sucesso deste episédio
(e também da venda do DVD) fez a equipe mudar de idéia e dar
continuidade ao programa com o 49 Up e o prometido 56 Up. No
entanto, como originalmente 42 Up foi pensado como um episédio
de conclusio, ele tem a cara de um balango final sobre a vida desses
homens e mulheres. Apted se ap6ia no imenso arquivo de imagens
e sons que acumulou ao longo de todo seu projeto e faz uma espé-
cie de replay de tudo o que aconteceu, na esperanga de poder tirar
alguma conclusio sobre o percurso dessas pessoas. Chegado a esse
ponto, 35 anos depois de ter reunido os 14 garotos num zooldgico de
Londres, Apted ja conhecia muito bem todos os seus protagonistas,
ja os havia seguido e analisado por toda uma vida. Ele conhecia suas
fraquezas emocionais, jd sabia de antemio quais seriam suas reacoes,
detinha todas as técnicas para conseguir comové-los, provocd-los,
produzir neles o riso, a tristeza, ou as ldgrimas. Tony chora quando
Apted lhe pergunta sobre seus pais, Lynn fica triste quando é consul-
tada sobre seus problemas de satde, Neil volta a integrar-se depois
de décadas de soliddo voluntdria, gragas a intervencdo de Apted. O
diretor jd pode manipular os seus personagens como num teatro de
marionetes. Do registro documental de 1964 a este melodrama de
1998 vai uma longa distancia.

49 Up, 2005, video digital, colorido. Primeiro programa da série
captado em video digital. Apted garante que isso facilitou muito o
trabalho, porque ele podia deixar os entrevistados mais a vontade
para falar. Antes, era preciso interromper os trabalhos a cada dez

minutos para trocar os rolos de filme. Apesar disso, o resultado é um
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pouco desolador. Todos agora tém 49 anos, seus filhos jd estdo gran-
des, alguns j sdo avés. A maioria é barriguda, tem a cara cheia de
rugas, varizes nas pernas, os homens estdo carecas e as mulheres de
cabelo branco. J4 ndo sdo mais engragados ou fotogénicos e também
ndo tém muitas novidades para contar. Apted avalia o nivel de vida
alcangado por cada um, seja em fun¢io do poder aquisitivo alcan-
¢ado ou da situacio afetiva, mas também nio sabe mais o que fazer
com essa gente. Tudo tem um sabor de déja vu.

Neste episédio, alguns protagonistas aparecem muito mago-
ados e expressam claramente o incomodo que a participagdo na
série lhes causou. Esse é o tnico lado realmente interessante des-
te episédio, pois ele acaba funcionando como uma metalingua-
gem de reflexdo sobre a prépria série e sobre a televisio em geral.
Surpreendentemente, desta vez sdo as mulheres que lideram os ata-
ques. Jackie critica Apted dizendo que o programa sé se interessou
pelo lado privado da vida das pessoas, como os casamentos e divor-
cios, desentendimento entre casais, tudo isso justamente que jamais
deveria ter se tornado publico. Também se recorda de que, em 21Up,
Apted lhe perguntou se ela havia tido relagdes sexuais antes de casar-
se (esse trecho ndo entrou na edi¢do daquele episédio) e revela que
ficou muito incomodada com a pergunta, chegando a pedir a in-
terrup¢do da gravacdo. De sua parte, Susy afirma que tudo foi uma
experiéncia muito dolorosa para ela, uma experiéncia de que ela ndo
desfrutou em nenhum momento. Conclui que o seu bem mais pre-
cioso € a sua privacidade e por isso jamais gostou de ter a sua vida
monitorada por milhdes de pessoas. Também Lynn, referindo-se a
seu marido, observa que ele nunca quis aparecer no programa e que
sempre considerou a Up Series uma intromissdo na vida privada do

casal. Mais incisivo, John Brisby observa:

I bitterly regret my headmaster pushing me forward to do the program-
me. I have a little pill of poison to endure every seven years... It’s like
Big Brother, but with the added bonus that you see people grow old,
get fat, lose their hair. Fascinating, I'm sure. But does it have any va-
lue? That’s another question. (Lastimo amargamente o dia em que o
diretor da escola me colocou no programa. Tenho uma pequena dose
de veneno para engolir a cada sete anos... E como o Big Brother, mas
com o adicional de que vocé vé as pessoas ficarem velhas, ficarem gor-
das, perderem seus cabelos. E fascinante, sem divida. Mas isso tem

algum valor? Essa ¢é outra questdo).
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0s protagonistas

Como nos seriados de ficgdo, Up Series utiliza recursos para caracte-
rizar seus personagens e para que possamos facilmente nos recordar
de quem sio eles. Esses recursos sdo mais do que necessarios quando
nos damos conta de que ¢ um programa que acontece uma vez a
cada sete anos ¢ ainda mais num meio tdo dispersivo e desmemo-
riado como a televisdo. Uma das maneiras de conseguir isso é esco-
lhendo um trecho do primeiro episédio onde a crianga diz alguma
frase marcante e que tenha algo a ver com a sua personalidade. Esses
pequenos trechos em preto e branco vio reaparecer reiterativamente
ao longo de todos os sete episédios do programa. Quem ndo se re-
corda de Neil dizendo “When I grow up, I want to be an astronaut.”
(Quando eu crescer, quero ser um astronauta)? Ou Nick dizendo: I
don’t answer questions like that. (Eu nio respondo perguntas como
essa), quando Apted lhe pergunta se tem namorada. Ou ainda Paul
dizendo “What does university mean?” (O que quer dizer universida-
de?), quando Apted lhe pergunta o que ele vai querer estudar quan-
do chegar a universidade. Além de servirem como uma referéncia
familiar para ajudar na identificacio de cada um dos personagens,
essas pequenas frases vio servir também de alicerce para Apted cons-
truir um perfil coerente para os seus protagonistas. Afinal, s6 mesmo
um menino pobre, proveniente de um orfanato, poderia ndo saber

aos sete anos o que é uma universidade.
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Bruce

Bruce, juntamente com Nick, forma o time dos dois meninos pro-
venientes da classe média. Logo no comego do primeiro episédio,
quando Apted lhe pergunta quais eram seus planos para o futuro,
Bruce responde: “Well, I'll go into Africa and try to teach people who
are not civilized to be more or less good.” (Bem, eu irei para a Africa
para tentar ensinar as pessoas que ndo sdo civilizadas a serem mais ou
menos boas). A reiteragdo dessa frase em todos os episédios vai carac-
terizar esse personagem como um eterno missiondrio e ele mesmo
vai acabar assumindo esse destino, ndo se sabe se por vocagdo ou
por influéncia da série. Acaba se dedicando a docéncia em escolas
publicas destinadas a criangas pobres e imigrantes. Aos 21 anos, cur-
sava o tltimo ano de matemdtica em Oxford e aos 28 ensinava em
escolas publicas de Londres. Aos 35, viajou para Sylhet, um vilare-
jo ao nordeste de Bangladesh, para ensinar em uma escola, sempre
acompanhado pela cAmera de Apted. Numa das cenas desse episé-
dio, o diretor lhe pergunta se o seu sonho missiondrio finalmente se
concretizou e Bruce responde: “Well, not exactly. I'm a teacher now
in London, and I've had the opportunity to come here for a term. It
just so happens the school I am in has great links with this part of the
world, and I've come here to find out about the background of many
of the boys that I teach back in London.” (Bem, ndo exatamente.
Atualmente sou professor em Londres e tive a oportunidade de vir
aqui por um periodo. O que acontece é que a escola onde eu traba-
lho tem grandes ligagdes com esta parte do mundo e entdo eu vim
para cd para entender as origens de muitos dos garotos a quem eu
ensino em Londres). Casou-se um tanto tardiamente e o seu casa-
mento foi filmado para 42 Up, tendo Neil como padrinho (situagio

nitidamente arranjada para a série). Em 49 Up jd tinha dois filhos.
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Nick

Nick nasceu e cresceu no campo, em Yorkshire Dales, no norte da
Inglaterra, onde seus pais criavam vacas e ovelhas, mas ele preferiu
se dedicar mais aos estudos e acabou se tornando um cientista. Seus
primeiros anos de escolaridade foram cumpridos numa escola rural
perto de sua casa de campo. Aos 21 anos, cursava o segundo ano de
Fisica em Oxford. Aos 28, jd era professor assistente na Universidade
de Wisconsin, nos Estados Unidos, onde fazia experimentos buscan-
do produzir energia atdmica livre de radioatividade. Casou-se com
Jackie, que havia conhecido em Oxford, e com ela teve um filho.
Aos 35 anos, jd estava separado e foi promovido a professor associado
em sua mesma universidade. Nick é o personagem que mais questio-
na Apted durante toda a série. Em 35 Up, o diretor pergunta a cada
um dos protagonistas qual havia sido o impacto causado pela sua
participacdo na série e Nick lhe responde: “We were talking about
my ambitions as scientist. My ambitions as scientist is to be more fa-
mous for doing science than for being in this film. But unfortunately,
it’s not going to happen” (Estdvamos falando sobre minhas ambigdes
enquanto cientista. Minha ambi¢io enquanto cientista é tornar-me
mais famoso fazendo ciéncia do que fazendo este filme. Mas desgra-
cadamente isso ndo estd acontecendo). Aos 42 anos, a série o ajudou
(financeiramente inclusive) a visitar sua antiga casa em Yorkshire
Dales e ali foi feita a entrevista para o episédio 42 Up, como em
Seven Up. Em uma entrevista que deu a Stella Bruzzi (2007: 59) em
2000, ele confessou: “Seven days every seven years, it’s very biblical —
and weird. ... You live a completely normal existence for seven years and
then they descend on you for seven days. Suddenly you re transported
into this alternative universe... A really very special place.” (Sete dias

a cada sete anos, isso é muito biblico — e estranho... Vocé vive uma
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existéncia completamente normal durante sete anos e entdo eles bai-
xam sobre vocé durante sete dias. De repente, vocé é transportado

a esse universo alternativo... Um lugar realmente muito especial).

Suzy, juntamente com Andrew, John e Charles, forma o time dos

meninos burgueses ¢ bem nascidos. Ela provém de uma familia
particularmente privilegiada na Gra-Bretanha, mas, como costuma
acontecer nessas familias, sempre foi uma menina muito solitdria e
praticamente foi criada por sua babd. Muito cedo a mandaram estu-
dar num colégio interno, o que a fez sentir-se abandonada pelos pais,
pois s6 os podia ver nos perfodos de férias. Ndo freqiientou universi-
dade. Aos 22 anos, trabalhou como secretdria em Londres. Aos 28, jd
estava casada com Rupert Dewey, um conhecido advogado de Bath,
cidade costeira ao sudoeste da Inglaterra. Juntos tiveram trés filhos.
A partir de entdo, tornou-se apenas uma dona de casa, dedicada a
cuidar dos filhos. Por sua vontade, jamais mandaria seus filhos a um
colégio interno. Como Nick, também costuma questionar Apted e
sua série. Jd aos 14 anos, Apted lhe perguntou: “What do you think
about making this program?” (O que vocé acha de estar fazendo este
programa?). E Susy lhe responde: “I think it’s just ridiculous. I don't
think there’s any point in doing it.” (Eu acho simplesmente ridiculo.
Nao vejo nenhuma razdo para fazé-lo). Apted insiste: “Why not?”
(Por que ndo?). E Susy responde: “Well, what's the point of going into
people’s lives and saying: Why do you do this? And why you do that? 1
don't see any point in it.” (Bem, qual é a razdo para entrar na vida das
pessoas e perguntar-lhes: Por que voce faz isso? E por que vocé faz

aquilo? Nio vejo nenhum sentido nisso).
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John, Andrew e Charles

Charles

Andrew, John e Charles sdo os trés meninos ricos selecionados em

um mesmo colégio masculino em Kensington, a oeste de Londres.
Nos trés primeiros episédios sdo apresentados sempre juntos, senta-
dos em um sofd, em geral falando de temas econdmicos. Aos sete
anos, o entrevistador pergunta: “Do you read newspapers?” (Vocé 1&
jornais?). Andrew responde: “I read the Financial Times.” (Eu leio o
Financial Times). E John: “I read the Observer and the Time.” (Eu
leio 0 Observer e o Time). Isso aos sete anos! Compare-se com Paul,

que nem sabia o que era universidade... Aos 21 anos, Andrew estu-
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dava advocacia no Trinity College, em Cambridge. Aos 28, ji tra-
balhava como advogado em uma grande empresa de Londres. Aos
35, era s6cio de uma empresa de advocacia. Ele casou-se com Jane,
que deixou o trabalho para dedicar-se apenas ao lar. Nos fins de se-
mana, o casal costuma freqiientar uma casa de campo. Em 42 Up,
Apted acompanhou o casal a uma viagem a Nova York. Andrew é o
tnico dos trés burgueses que concordou em participar de todos os
episédios da série, abrindo sua vida pessoal e profissional as cAmeras
de Up Series. John, ao contrdrio, participou de poucos programas
e os fragmentos em que aparece sdo curtos e geralmente gravados
fora dos lugares que ele costuma freqiientar. Graduou-se em Oxford
como advogado. Aos 28 anos, comegou sua carreira como juiz na
corte. Aos 49, fazia parte do conselho da rainha. Casou-se com a
filha de Sir Donald Logan, ex-embaixador da Gra-Bretanha na
Bulgdria. Charles, finalmente, e como haviamos apontado antes, s6
participou da série até 21 Up. Nao estudou em Oxford ou Cambridge
como os outros, mas na Durham University. Trabalhou inicialmente
em alguns jornais de Londres, depois foi contratado como produtor
na rede BBC de televisdo e finalmente se converteu em editor de

documentdrios de ciéncias para o Channel Four.

Jackie, Lynn y Sue

Jackie, Sue e Lynn sdo as trés insepardveis amigas do East End, na
periferia de Londres, bairro de classe média baixa. Tal como os trés
burgueses, elas também sdo apresentadas juntas na maior parte das
vezes e também sempre sentadas em um sofd, talvez por uma in-
tencdo irdnica por parte de Apted de explorar o contraste. De fato,

a maneira de falar, expressar-se e de vestir dos dois trios, além da
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decoragdo dos respectivos ambientes, criam um contraste bastante
nitido entre os dois grupos sociais, ainda que a mise en scéne seja
a mesma. Jackie, aos 14 anos, estava estudando na St. Paul’'s Way
Comprehensive School (escola secunddria) e, aos 21, jd havia se ca-
sado com Mick, que conheceu em um bar. Aos 28, trabalhava em
uma companhia de seguros e vivia em Londres. Aos 35 anos jd havia
se divorciado de Mick e tinha um filho que nio era dele. Aos 42,
tinha mais dois filhos e vivia com o pai desses outros. Lynn, por sua
vez, ja havia finalizado o primeiro grau (grammar school) aos 14 anos.
Seu pai era carvoeiro e ela se lembra de vé-lo chegar em casa sempre
com a cara negra. Aos 21, jd havia se casado com Russ, que conheceu
na escola e depois trabalhou com ela numa livraria do East End. Aos
28 anos, tinha duas filhas: Emma e Sarah. Aos 35, estava trabalhando
numa biblioteca mével. Aos 42, havia perdido o pai carvoeiro. Sue,
por fim, era filha de um marceneiro e viveu a vida toda no Fast End.
Aos 21 anos, trabalhava em uma companhia de viagens. Aos 28, jd
havia se casado e tinha um filho. Aos 35, tinha se divorciado e estava
com mais outro filho de um novo marido. Aos 42, vivia apenas com
seus dois filhos e tinha algumas relagdes amorosas esporddicas. Aos
49, estava com um novo companheiro e um cachorrinho que ela

apresenta no programa como sendo seu novo bebé.

Tony

Tony foi o que mais cumpriu os progndésticos dos primeiros episé-
dios. Alids, seu propésito de vida era mostrar que podia cumprir o
que prometia, pois ele praticamente vivia em fungdo da série. Em
Seven Up, dizia que queria ser um jockey. De fato, aos 14 anos estava

treinando para ser jockey e até conseguiu participar de trés corridas.
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Quando, em Seven Up, o entrevistador lhe pergunta o que ele seria
se ndo conseguisse ser um jockey, ele respondeu que seria um mo-
torista de taxi. E de fato foi. Aos 28 anos, tinha o seu taxi particular,
mas continuava treinando para ser jockey. Aos 35, dividia o trabalho
de taxista com sua esposa Debbie e jd tinha trés filhos. Aos 49, mostra
com orgulho os resultados de seus esforgos: tem uma casa de férias
na Espanha, é ator de televisio e ja tem dois netos. Ao final, ele,
Debbie ¢ os filhos conseguem atingir uma vida pequeno-burguesa
confortdvel, embora um tanto 6bvia. Tony faz o papel do tipo esfor-
¢ado, que trabalha muito e que precisa mostrar progressos em cada
novo episédio. £ o personagem mais histrionico da série e expde a
sua intimidade sem nenhum pudor. Desde Seven Up, ji se pode
notar seu cardter extrovertido e hiperativo, principalmente quando
aparece correndo, pulando muros e esmurrando um companheiro
de classe. & o tinico que publicamente admite gostar de Up Series,
porque ela deu lhe deu razdes para batalhar e lograr seus éxitos eco-
némicos. Apted se apaixonou particularmente por este personagem
e, por essa razdo, Tony sempre tem blocos muito mais extensos que

qualquer outro.

Simon

Simon, junto com Paul, faz o time dos meninos oriundos de um
orfanato em Middlesex. Filho de mie solteira, nunca conheceu o
pai, de quem herdou a cor negra. Cresceu nesse albergue para me-
ninos pobres, onde viveu muito conflitos, principalmente nas maos
de um supervisor autoritdrio. Ele conta que uma noite, por castigo, o
supervisor o colocou para engraxar todos os sapatos da casa, ao todo
cinqiienta pares. Aos 21 anos, trabalhava como operdrio em uma em-
presa de alimentos. Aos 28, vivia com sua mulher Ivonne e ji tinha
cinco filhos! Aos 42 e 49, aparece com uma nova mulher, com quem
teve outro filho. Nessa época, trabalhava conduzindo um carro de
carga em uma empresa. Faz parte do time dos fracassados da série,
aqueles que, se fosse no Big Brother, seriam postos para fora do jogo

logo no comego do programa.
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Paul viveu sua infincia em Londres, com seus pais ¢ um irmdo,

mas depois do divércio de seus pais, foi enviado ao mesmo albergue
onde viveu Simon, local em que também teve uma vida infeliz.
Aos 14 anos, havia se mudado para Melbourne, na Austrélia, onde
passou a viver com seu pai, seus irmdos ¢ sua madrasta. Deixou a
escola aos 16 anos. Aos 21, trabalhava como pedreiro em construgdes
civis. Aos 28, havia se casado com Susan e j4 tinha dois filhos: Katie
e Robert. Aos 35, a produgio da série levou toda a familia para co-
nhecer Londres. Aos 42, dd-se conta de que sempre foi instdvel no
trabalho e de que nunca ficou mais que trés anos em um emprego,
pois se desmotiva muito facilmente. Em 21 Up e 49 Up, a producio
da série promove encontros entre Paul e Simon, tentando reaproxi-
md-los. Mas depois das filmagens de 42 Up, Paul é submetido a um
tratamento médico, devido a forte depressdo. Enfim, como Simon,

é outro fracassado.

Neil
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Neil compde com Peter o time dos dois meninos de Liverpool. Ele
cresceu com seus pais, ambos professores em Woolton, nos subtir-
bios de Liverpool. O que mais lhe agradava era viajar de trem. Aos
14 anos, estudou em um colégio em Liverpool. Aos 21, queria ir es-
tudar em Oxford, mas ndo conseguiu. Alternativamente, entrou na
Aberdeen University, onde ficou por pouco tempo. Durante esse
tempo, vivia em albergues do Estado e tinha trabalhos ocasionais.
Aos 28, era quase um indigente, depois de perambular pela Gra-
Bretanha, sem rumo e sem residéncia fixa. Durante sete anos, viveu
nas montanhas ao oeste da Escécia, com o dinheiro que conseguia
do seguro social do Estado (espécie de saldrio-desemprego). Aos 35,
vivia num trailer, no arquipélago de Shetland, ainda as custas do
Estado. Com a ajuda de Bruce e da produgdo de Up Series, é le-
vado a Londres ¢, a partir de 14, muda significativamente de status,
terminando como district councillor em Eden, como jd apontamos
acima. Foi padrinho de casamento de Bruce, personagem que sem-
pre procurou ajudd-lo. Nunca se casou ou teve namorada e sente
falta da presenga feminina em sua vida. Afirma-se cristdo e sempre
faz questdo de salientar que isso o ajudou a manter-se mentalmente
equilibrado, embora, nas entrevistas, tenha mencionado, algumas
vezes, intencdes de suicidio. A trajetéria de Neil foi, sem divida, a
mais imprevisivel de todo o grupo. Aos 49 anos, inesperadamente,
ele dé a volta por cima, aparece fazendo um discurso na Cémera
de Representantes de Eden, apresenta-se bem vestido ¢ ostenta um

carro particular novo.

Peter

Peter também ¢é de Liverpool, como Neil. Aos 21 anos, jd estava
casado. Aos 28, ganhava uma miséria como professor num colégio
privado. Sem nenhuma explicagio oficial, ele desaparece depois de
28 Up. A auséncia de Charles Furneaux, que também abandonou a
série a partir de 21 Up, é sempre explicada em cada episédio, mas a

auséncia de Peter é simplesmente ignorada. Na Wikipedia, aparece
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uma explicacio, evidentemente ndo documentada ou comprovada: ele
cai fora da série porque criticou o governo de Margaret Thatcher em
um tabléide e com isso perdeu o emprego de professor. Ndo se sabe se

o seu desaparecimento da série foi decisdo do diretor ou dele mesmo.

Consideragoes finais

Como aconteceu com Big Brother, Up Series também teve inime-
ras outras versdes em pafses tdo diferentes como Alemanha, Russia,
Africa do Sul, Japdo, Estados Unidos, Austrdlia, Franga, Dinamarca e
Holanda, sem falar de uma nova versio britnica, que comegou em
2000 com 7 Up 2000 e continuou em 2007 com 14 Up 2000, sob dire-
¢do de Julian Farino. Muitas das versdes ndo britinicas tiveram super-
visio do préprio Michael Apted. O interesse pela férmula inventada
pela Granada Television demonstra a sua eficiéncia como espetdculo
audiovisual. Vale ressaltar também que a duracdo de cada episédio de
Up Series vai aumentando gradativamente ao longo do tempo: Seven
Up tem apenas 39 minutos, enquanto os quatro tltimos episédios pas-
sam dos 130 minutos cada um e sdo divididos em duas ou trés partes
para emissdo em dias diferentes. Isso demonstra que o interesse pela
série foi crescendo gradativamente, a ponto de sugerir aos produtores
que eles poderiam tirar melhor proveito desse crescimento.

Areality TV ¢, de um lado, um formato genuinamente televisivo,
porque se vale da caracterfstica principal desse meio que ¢ a seriali-
dade, ou seja, o fato dos programas serem seccionados em capitulos
ou episédios, cada um deles mostrado num dia, més ou ano dife-
rente. A reality TV transforma a temporalidade da televisdo em sua
propria forma e conteddo. No caso de Up Series, temos uma seriali-
dade radical, porque o intervalo de tempo entre os capitulos ¢ de sete
anos (ndo hd outro programa com uma estrutura seriada tdo extrema
assim), com riscos relacionados com a memodria e fidelidade da au-
diéncia, desinteresse dos protagonistas em continuar e até mesmo
o possivel falecimento de alguns participantes, o que até agora, por
sorte, ndo aconteceu. Mas somente essa serialidade radical poderia
permitir essa coisa até entdo insélita que é acompanhar a vida de um
grupo de pessoas por quase meio século.

Por outro lado, a reality TV inverte aquilo que sempre foi con-
siderado o sentido original da televisdo: em vez de ser um veiculo

que traz as noticias do mundo exterior para a intimidade da familia,
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ela, ao contrdrio, leva a intimidade da familia para o exterior e expde
publicamente o que antes era privado e secreto. F: como se, na reality
TV, as casas dos participantes tivessem todas as paredes de vidro e fos-
sem transparentes. O meio doméstico por exceléncia acaba por “do-
mesticar” a esfera pubica. Hoje, essa tendéncia se alastra ndo apenas
dentro da televisdo, através dos reality shows, das “videocassetadas”
(home videos) e dos shows de cAmeras ocultas, mas também na inter-
net, através dos blogs, fotoblogs, web cimeras e sites como You Tube
e Orkut, que exibem diariamente, 24 horas por dia, a banalidade do
cotidiano fntimo de cada um.

O planeta ndo se converteu em uma aldeia — afirma Paula Sibilia
(2008: 73) — mas em uma gigantesca alcova global, com cada um de
nés assistindo, pela televisdo, confortavelmente instalados em nossos
quartos préprios, a um show de intimidades alheias.

Resta saber o que restou dos propésitos originais de Seven Up,
afirmados por Tim Hewat em 1964. A sociedade britinica mudou
nesses quase cinqiienta anos? Pouca coisa, pelo que parece. A rigida
divisdo de classes, que era o tema inicial, parece ter permanecido
intacta. Os que nascem pobres permanecem pobres, multiplicam
a pobreza e ndo conseguem sair desse beco sem saida. O mesmo
acontece com os ricos e os remediados. Tony poderia ser visto como
a tinica exce¢do, mas uma exce¢do que ndo elimina a regra. Neil,
apesar de uma aparente crescida no final, continuou um eterno de-
sempregado. Parece que a revolugdo cultural dos anos 1960 nio dei-
xou marcas na civilizacdo dos antigos celtas. O que houve apenas é
que os Rolling Stones se tornaram velhos e chatos.

No mais, a série permite analisar aspectos importantes da evolugio
da televisdo, sobretudo da televisdo européia, deixando bastante nitido
o impacto que a privatizacdo dos servigos produziu na histéria recente
desse meio. As metamorfoses que a série foi sofrendo ao longo de toda
a sua duragdo ndo foram jamais arbitrdrias, mas refletem os multiplos
aspectos da evolugdo da televisdo como um todo, como a mudanca
dos modelos de gerenciamento e financiamento, o surgimento da
competitividade no mercado televisivo, a imposigdo das pesquisas de
audiéncia (rating) como critério para a continuidade dos programas,

os avangos nos planos narrativos e tecnoldgicos e assim por diante.
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Palma de Ouro em 1959, Orfeu Negro, do cineasta Marcel Camus,
conhecido também como Orfeu do carnaval e Black Orpheus, teve
uma recepgdo critica ambigua desde entdo. Se, por um lado, o suces-
so do filme deu um impulso fundamental a divulgacdo do cinema e
da musica brasileira no exterior nos anos 1960, foi também denun-
ciado em nome da autenticidade da prépria cultura brasileira. A ana-
lise dos documentos da produg¢do, bem como dos artigos publicados
nas revistas européias e norte-americanas, permite repensar o papel
do filme nas relagdes interculturais entre Brasil, Franca e Estados
Unidos. A hipétese defendida é que, apesar das criticas formais e ide-
olégicas, Orfeu Negro constitui um documento de primeira ordem
para o estudo da paisagem cultural carioca do final dos anos 1950 ¢

da histéria das transferéncias culturais.

IntercAmbios culturais, Critica cinematografica, Musica popular,

Brasil, Franca, Estados Unidos..

Winner of the Palme d’Or in 1959, Black Orpheus by Marcel Camus,
also known as Orfeu Negro and Orfeu do carnaval, obtained an
ambiguous critical reception. If, on the one hand, the success of the
movie gave an impulse to the divulgation of Brazilian music and
cinema on the 60’s, on the other hand, it was severely criticized in
the name of the authenticity of the Brazilian popular culture. The
analysis of the production’s documents and the film critics published
in Europe and Americas, invites us to revalue the role of the movie in
the cultural exchanges between Brazil, France and United States. The
hypothesis defended here is that Black Orpheus, despite the formal and
ideological critic, is a first class document for the study of the carioca

cultural scene of the late 50’s, and the story of cultural transfers.

Cultural exchanges, Film criticism, Popular music, Brazil, France,
Estados Unidos.
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Realizado por Marcel Camus a partir de uma idéia original de
Vinicius de Moraes, o filme Orfeu Negro pode ser considerado como
um marco na histéria da divulgagdo da cultura brasileira no mundo.
Ganhou a Palma de Ouro em Cannes em maio de 1959, o Oscar ¢
o Globo de Ouro do melhor filme estrangeiro em 1960. Gragas a
esses prémios, beneficiou-se de uma ampla distribuigdo na Europa,
nas Américas e até no Japdo, sempre atraindo um grande ntime-
ro de espectadores. Na Franga, por exemplo, foram contabilizadas
cerca de quatro milhdes de entradas desde a estréia em junho de
1959 (Simsi, 2000, p. 30). Além do sucesso de piblico, Orfeu Negro
obteve boas criticas na imprensa internacional, (Stam, 1997, p. 173)
tanto nos jornais de grande difusdo quanto nas revistas especializa-
das, como Les Cahiers du cinéma, Filmkritik, Kine Weekly ou Film
Quaterly (Fléchet, 2007, p. 512-515). O romance brasileiro de Orfeu
e Euridice agradou por trés motivos principais: as imagens coloridas
do Rio de Janeiro e da Baia de Guanabara, filmada a partir do morro
de Babilonia na zona sul da cidade; o elenco inteiramente negro, no
qual se destacam o ex-jogador de futebol Breno Mello, a atriz norte-
americana Marpessa Dawn e a jovem Lourdes de Oliveira; e a trilha
sonora, incluindo musicas de Luiz Bonfd e Tom Jobim, baterias de

escola de samba e pontos de macumba.
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0s ritmos fascinantes do Brasil

Elogiado e premiado, Orfeu Negro abriu vérios caminhos para a cul-
tura brasileira no mundo. No meio cinematogréfico, suscitou um
interesse novo pelo Brasil, um pafs até entdo pouco conhecido pelos
espectadores europeus e norte-americanos, antes da boa recepgio
critica de O Cangaceiro de Lima Barreto, primeiro filme brasilei-
ro a obter um prémio em Cannes em 1953. O sucesso comercial
de Orphée noir deu origem a uma onda de filmes musicais franco-
brasileiros no inicio da década de 1960. O préprio Marcel Camus
realizou Os Bandeirantes em 1960, seguindo a férmula jd aprovada
pelo publico internacional, “uma viagem filoséfica no norte ¢ no
nordeste do pais”, com elenco negro e trilha sonora do sambista
José Monteiro. Robert Mazoier, assistante de Camus em Orfeu
Negro, também quis se aproveitar da moda brasileira: em 1960,
realizou Santo Médico, uma histéria de pescadores interpretada
por Breno Mello e a cantora Leny Eversong, com musica de Tom
Jobim. O compositor Antoine d'Ormesson seguiu caminho idéntico
com Les Amants de la mer, adaptagdo da lenda de Tristdo e Isolda
na Bafa de Guanabara, com roteiro de Vinicius de Moraes. Num
registro mais leve, o italiano Steno realizou a comédia Copacabana
Palace em 1964, uma co-producio franco-italiana com participagio
especial de Tom Jobim, Luiz Bonfd e Jodo Gilberto (Castro, 2002,
p. 218). Ainda em 1964, o Brasil serve de cendrio para as aventuras
de Jean-Paul Belmondo em L’Homme de Rio, comédia de Philippe
de Broca que atraiu aproximadamente 5 milhdes de espectadores
(Simsi, 2000, p. 40).

Se esses filmes ndo obtiveram o impacto de Orfeu Negro e foram
esquecidos rapidamente, tanto pelo ptblico quanto pela critica, ali-
mentaram a moda do Brasil nos cinemas franceses nos anos 1960 e
tiveram um papel importante na divulgagdo do cinema brasileiro no
exterior, criando uma expectativa em relagdo as produgdes nacio-
nais. Assim, a atribui¢iio da Palma de Ouro ao realizador brasilei-
ro Anselmo Duarte para O Pagador de promessas em 1962 pode ser
interpretada como uma conseqiiéncia do choque criado por Orfeu
Negro trés anos antes. Da mesma maneira, o filme de Camus pode
ser visto como uma das origens da descoberta do Cinema Novo pela
critica européia na década de 1960, mesmo com uma proposta esté-
tica radicalmente oposta (Ferreira, 2000).

O impacto de Orfeu Negro foi ainda maior na histéria da mu-
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sica popular brasileira, permitindo uma difusdo inédita dos ritmos
afro-brasileiros além das fronteiras nacionais, tanto na Europa como
nos Estados Unidos. Incluindo musicas de Tom Jobim e Vinicius de
Moraes, o filme ¢é tradicionalmente visto como o ponto de partida da
moda internacional da bossa nova na alvorada dos anos 1960. Vale
lembrar, porém, que as gravacdes da trilha sonora comegaram em
fevereiro de 1958, alguns meses antes do lancamento dos dois primei-
ros discos da bossa nova: o LP Cangdo de amor demais, de Elizeth
Cardoso, ¢ o compacto Chega de Saudade, de Jodo Gilberto. Porém,
mesmo se algumas musicas do filme anunciavam o novo género
musical, como A Felicidade de Tom Jobim e Vinicius de Moraes,
gravada por Agostinho dos Santos e Roberto Menescal no violdo, a
trilha sonora nio continha nenhuma bossa nova canénica. Alids, a
musica do filme que obteve maior sucesso foi Manha de carnaval,
um samba-can¢do roméntico composto por Luiz Bonfd e Anténio
Maria, com forte influéncia do bolero mexicano. O tema ficou co-
nhecido, nos Estados Unidos, como Black Orpheus, onde ganhou
mais de 700 gravagdes, além da interpretacdo de Frank Sinatra, e
entrou no famoso Real Book, coletinea de partituras que retine os
principais standards de jazz, em 1974 (Kernfeld, 2000).

De fato, os jazzmen norte-americanos foram os mais sensiveis ao
charme e a variedade da mdusica apresentada no Orfeu Negro. O

flautista Herbie Mann, por exemplo, conta que:

“Anyone who as seen Black Orpheus can surely recall the haunting,
primal feelings the movie evoked and the music that counterpointed
the dark, erotic story line (...) When I left that theatre, however, my
feelings about Brazil, its music, and music in general had been forever
transformed (...) the movie seared Brazil forever in my being” (apud

Perrone, 2001, p. 59)
O trompetista Dizzy Gillespie se expressa de modo semelhante:

“My first exposure to samba was in the soundtrack of the film Black
Orpheus, and when they first started getting into it, I thought, “Those
are some brothers down there ?’ Arriving in Brazil, I found out that
there were and that our music had a common bond. I really dug the
connection, when they took me to escola de samba in Rio de Janeiro.
(....) Samba is the bossa nova, rather the bossa nova is a watered

down version of samba. I first heard samba live, when we toured South
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America. You could really learn a lot about rhythm down their, es-
pecially in Brazil. (...) We were the first in the US to play that mu-
sic, samba, in the context of jazz. We had a lot of samba music and

Stan Getz used to bug me to death trying to get some of those tunes.”
(Gillespie, 1985, p. 428-431).!

As ldgrimas de Orfeu, harmonizadas por Tom Jobim e Luiz Bonfg,
foram um choque inicial para vérios jazzmen norte-americanos, que
viajaram para o Brasil pouco depois de terem visto o filme. No de-
correr dessas viagens, algumas financiadas pelo State Department,
ocorreram encontros entre musicos de jazz e representantes da bossa
nova, cujos primeiros reflexos chegaram aos Estados Unidos durante
o ano de 1961, com a gravacio de Jazz Samba de Stan Getz e Charlie
Byrd (Fléchet, 2000).

0 tempo das polémicas

Apesar do seu sucesso de ptiblico e da sua importincia para a pro-
jecdo internacional da cultura brasileira, Orfeu Negro deu origem a
muitas polémicas desde a primeira projecdo no Paldcio dos Festivais
de Cannes em maio de 1959.

As polémicas comegaram no Brasil, antes mesmo da primeira
apresentagdo em Cannes, com a classifica¢io do filme na selecdo
francesa do Festival. Sendo realizado no Brasil, com atores e rotei-
ro brasileiros, o filme bem poderia ter sido apresentado na selecdo
brasileira. Todavia, as resisténcias foram multiplas. Os diplomatas do
[tamaraty, dentre outros, temiam que os personagens negros e as fa-
velas fossem responsdveis por uma md imagem do pafs no mundo,
como contou Vinicius de Moraes numa entrevista dada em 1967 a

equipe do Museu da Imagem e do Som:

“Os capitalistas achavam que a gente fazia filme sobre os assuntos
errados, que ndo tinha nada que mostrar favela, que devia fazer um
filme bonitinho, [sobre] o Copacabana Palace e os ambientes bonitos
daqui... Inclusive, as coisas precisam ser ditas porque as pessoas preci-
sam saber delas mais tarde, o entdo embaixador em Paris, Embaixador
Alyes de Sousa, lutou fortemente contra o filme ser mandado para o

Festival de Cannes porque era um filme sobre negros.”

48 | significacdo | n°32 | 2009

1. Nesse trecho da sua autobiografia,
Gillespie confunde diversos episddios
brasileiros. O trompetista foi ao

Brasil pcla primeira vez em 1950, trés
anos antes da estréia do filme nos
Estados Unidos. Todavia, a lembranga
de Black Orpheus ¢ tao forte que
Gillespie o considera, restrospectiva-
mente, como o ponto de partida de

sua experiéncia brasileira.

2. Museu da Imagem e do Som — Rio
de Janeiro. Arquivo sonoro. Ciclo
Depoimentos de Musica Popular:

Antonio Carlos Jobim, 25/08/1967.
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3. Arquivo Vinicius de Moraes,
Fundacido Casa de Rui Barbosa —

Rio de Janeiro: VMcp39z (1).

4. Arquivo Histérico Itamaraty — Rio
de Janeiro: Emb. Paris/Rerservado/no
241/640.612(00)/1959. Carta de Carlos

Alves de Sousa Filho a Francisco

Negrio de Lima, Paris, 20/05/1959.

O posicionamento das elites econdmicas, politicas e diplomati-
cas brasileiras ndo pode ser visto como tdo caricatural e categérico:
a Pan Air do Brasil, por exemplo, na época uma das maiores com-
panhias do pafs, apoiou o filme, oferecendo passagens de graga a
producdo francesa.’ Marcel Camus beneficiou-se também do apoio
do exéreito brasileiro, que disponibilizou o material elétrico necessé-
rio para as filmagens (Stam, 1997, p. 174). No entanto, as resisténcias
foram grandes antes do lancamento do filme e a consagragdo em
Cannes foi a unica coisa que ajudou a modificar o discurso oficial
sobre Orfeu Negro. Os diplomatas brasileiros, que tinham recusado
a inscri¢do do filme na selegdo brasileira, foram os primeiros a falar
em “sucesso nacional” nas notas oficiais comunicadas ao Itamaraty+.

As polémicas, porém, ndo pararam com a consagra¢io do filme.
A atribuicdo da palma de Ouro deu origem a duas séries de criticas
na midia brasileira. A primeira tratava do pagamento dos atores e
musicos brasileiros: Marcel Camus foi acusado de roubar para si o
sucesso do filme, de nio reconhecer os direitos autorais dos artis-
tas brasileiros e de confiscar todo o dinheiro e a gléria da Palma
de Ouro. Essas criticas foram muito freqiientes no meio musical, a
partir do langamento do primeiro disco da trilha sonora pela Philips
France em maio de 1959. Nesse disco, nem os intérpretes, nem os
autores das musicas foram registrados de maneira correta (Passos,
1959). Ainda que uma parte dos erros tenha sido corrigida na segun-
da edicdo do disco, os nomes dos intérpretes brasileiros ficaram to-
talmente desconhecidos do puiblico europeu e norte-americano. As
capas reproduziam fotografias de Marpessa Dawn, que muitas vezes
passou por ser a cantora de Manha de carnaval no lugar de Elizeth
Cardoso, revelando a pouca importancia dada aos musicos do filme,
sobretudo aos intérpretes, pelas gravadoras européias e norte-ameri-
canas. Tal atitude criou um sentimento de amargura nos intérpretes
brasileiros mais conhecidos. Vinicius de Moraes e Elizeth Cardoso
falaram de entrar na justica, porém nunca o fizeram, deixando a
histéria do “sucesso roubado” virar uma lenda no meio musical bra-
sileiro (Fléchet, 2007, p. 521).

A segunda série de criticas apontava a falta de realismo e a inau-
tenticidade do filme. Logo depois da estréia no Brasil, jornalistas ca-
riocas denunciaram a imagem exética do Rio de Janeiro criada por
Marcel Camus e destinada ao publico internacional. Moniz Vianna,
entdo diretor da cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de

Janeiro, lamentou que “a cAmera de Marcel Camus sempre desvia
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do seu objeto para mostrar uma curiosidade turistica ao ptblico fran-
cés” (apud Stam, 1997, p. 179). No decorer dos anos 1960, a falta de
autenticidade do filme foi denunciada por vdrios criticos brasileiros,
que usavam o Orfeu Negro como um contra-modelo para o cinema
brasileiro: o exotismo de Marcel Camus era exatamente tudo o que
o cinema brasileiro devia evitar, tanto na estética como na ideolo-
gia, como explica o critico baiano Walter da Silveira no seu ensaio
“Orfeu do carnaval: um filme estrangeiro” (da Silveira, 1966, p. 107).
Foi também divulgado pelos artistas brasileiros que trabalharam no
filme, a partir da segunda metade dos anos 1960. Assim, Vinicius de
Moraes ¢ Tom Jobim denunciaram o exotismo carregado de Orfeu
Negro, um “filme comercial” sem grande valor artistico.s

Na maior parte dessas criticas®, a mediocridade de Orfeu Negro
foi oposta a criatividade da peca de teatro Orfeu da concei¢do de
Vinicius de Moraes, que deu origem ao filme de Camus. A peca
foi montada em setembro de 1956 no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro por Leo Jusi, com os atores do Teatro Experimental do
Negro e participagdes especiais de Tom Jobim e Oscar Niemeyer,
encarregados da musica e do cendrio respectivamente. Apesar de ter
permanecido sé por 10 dias em cartaz, a peca foi bem recebida pela
critica na época ¢ é hoje considerada como um momento de surgi-
mento da modernidade musical e teatral brasileira. Em comparagio,
o filme pareceu muito fraco aos olhos de vdrios criticos brasileiros,
que denunciaram a “trai¢do” do espirito original da pega, esta sim
verdadeiramente brasileira.

A dentncia da inautenticidade de Orfeu Negro ganhou novo im-
pulso no final dos anos 1990, com o langamento do filme Orfeu, re-
alizado por Cacd Diegues, com dire¢io musical de Caetano Veloso.
Tanto o cineasta como o musico fizeram questdo de esclarecer o seu
posicionamento em relagdo ao primeiro filme de Camus. Segundo

Caca Diegues:

“O filme Orfeu Negro enveredava por visdo exdtica e turistica da
cidade, o que traia o sentido da pega e passava muito longe das suas
fundadoras e fundamentais qualidades. Sai do cinema sentindo-me
pessoalmente ofendido. Passei entdo a sonhar com o filme que veio a
se tornar o meu Orfeu, realizado 40 anos depois. Nosso Orfeu ndo era,
portanto, nem de longe um remake do Orfeu Negro de Camus, mas

sim um novo filme baseado na mesma pega” (Diegues, 2003, p. 15)
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5. Museu da Imagem e do Som - Rio
de Janeiro. Arquivo sonoro. Ciclo
Depoimentos de Musica Popular:

Antonio Carlos Jobim, 25/08/1967.

6. Museu da Imagem e do Som - Rio
de Janeiro. Arquivo sonoro. Ciclo
Depoimentos de Musica Popular:

Antonio Carlos Jobim, 25/08/1967.
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7. O musicélogo Guilherme Maia
mostra que tanto Camus quanto
Diegues tiveram uma “escuta estran-
geira” das favelas cariocas. Discute
também a escolha de Caetano Veloso
e Gabriel, o Pensador, “dois compo-
sitores sem nenhum antecedente na
drea especifica do samba-enredo.”

(Maia, 2005).

8. Sacha Gordine foi o produtor € o
idealizador do filme Orfeu Negro:
contratou Vinicius de Moraes em 1955

e Marcel Camus em 19506.

Caetano Veloso desenvolveu o mesmo argumento nas colunas do
New York Times em 2000, quando opds a “the general voodo for tu-
rist ambiance” de Orfeu Negro — tradugdo livre da “macumba para
turistas” j4 denunciada por Mdrio de Andrade em 1928 (de Andrade,
1962, p. 15) — ao realismo do Orfeu de Cacd Diegues. Alids, segun-
do o musico, “Black Orpheus wasn’t much different than Carmen
Miranda’s phony fruit hairdress” (Veloso, 2000).

Assim, a inautenticidade de Orfeu Negro teria uma dupla expli-
cacdo : 1) A falta de adequacdo as realidades do Rio de Janeiro; 2) A
trai¢do do espirito original — e profundamente moderno — da pega
de Vinicius de Moraes. Para reparar esses “erros”, Cacd Diegues e
Caetano Veloso teriam decidido realizar um novo Orfeu, que daria
conta da vida nas favelas do Rio de Janeiro nos anos 19go, incluindo
trafico de drogas, rap e samba-funk. O projeto era ambicioso, mas
nio alcan¢ou o sucesso desejado: foi criticado no Brasil em nome do
préprio “realismo” que pretendia defender” e ndo substituiu Orfeu
Negro nas paradas de sucesso internacionais.

Os brasileiros, porém, nio foram os tnicos a criticar o filme
de Marcel Camus. A busca do auténtico deu origem a polémicas
na Europa e nos Estados Unidos desde 1959. Na Franga, Jean-Luc
Godard criticou a “inautenticidade total” do filme nas colunas dos

Cabhiers du Cinéma, jd em 1959:

“C’était tres bien de faire un film au Brésil plutot qu’a Saint-Germain-
des-Prés, de filmer les tramways de Rio plutét que les surboums de
Passy. Mais alors, on ne dirige pas ses comédiens noirs avec les mé-
mes mots et les mémes gestes que Jean Boyer dirigeant Line Renaud
et Darry Crowl dans une guinguette reconstituée sur les plateaux de
Billancourt. (...) Marcel Camus, sans argent, attendant un chéque de
Sacha Gordine®, pour terminer son film, a eu tout loisir de se promener
a pied dans cette ville assez prodigieuse qu’est Rio de Janeiro. Clest a
ce moment, dit-il, et grdce a ces flaneries, qu’il prit vraiment conscien-
ce de ce qu’étaient Rio et ses habitants. Et c’est a ce moment que je lui
fais des reproches. 1l se trouve que je me suis trouvé exactement dans la
méme situation. Et, je m’étonne, et je suis tres étonné de ne rien voir

de Rio dans Orfeu Negro” (Godard, 1959).
A dentincia do exotismo e da inautenticidade de Orfeu Negro foi reto-

mada nos Estados Unidos em 2007, por Barack Obama, atual candi-

dato a presidéncia da Repriblica. No seu livro autobiografico Dreams
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from my father: A Story of Race and Inheritance, o candidato conta
que sua mie Ann Dunham se apaixonou por seu pai, entdo estudante
queniano em Hawaia, logo depois de ter assistido a Black Orpheus. O
candidato critica a visio do negro apresentada no filme como “sim-
ples fantasias”, denunciando o olhar estrangeiro tanto da mée sobre a
Africa, quanto de Marcel Camus sobre o Brasil (Obama, 2005).

Orfeu Negro suscitou vérias polémicas na Europa e nas Américas,
a inautenticidade sendo o tema mais frequentemente abordado pe-
los criticos. Entre 1959 € 2008, o filme teve uma recepg¢do ambigua
no meio artistico internacional: se por um lado deu um impulso
fundamental a projegdo da cultura brasileira no mundo, por outro
lado foi sempre denunciado em nome da autenticidade da prépria
cultura brasileira.

Essas polémicas dificultam o bom entendimento do filme ¢ a
avalia¢do do seu papel na histéria das relagdes culturais internacio-
nais. A pesquisa sobre a difusio e a recep¢io do filme, feita nos arqui-
vos brasileiros, franceses e norte-americanos, permite ndo somente
superar o debate sobre a autenticidade de Orfeu Negro, mas também
entender os significados desse debate, no contexto da globalizagio
cultural dos ultimos 50 anos. A reflexdo sobre as “transferéncias
culturais” (Espagne, 1997) e a presenca do imagindrio nas relagdes
internacionais (Frank, 1994) leva a desmitificar alguns aspectos da
histéria do filme, a partir de duas perguntas simples: o que Orfeu
Negro nos diz a respeito do Brasil do final dos anos 19502 O que
Orfeu Negro nos permite compreender sobre as relagdes culturais
entre a Franca e o Brasil e, de maneira mais geral, sobre a imagem

do pafs no exterior?

0 Brasil de Orfeu : a autenticidade da inautenticidade

Apesar de todas as criticas feitas em nome da autenticidade, Orfeu
Negro constitui um documento de primeira ordem para a histéria
cultural do Brasil. Sem entrar numa andlise social do filme, que le-
varia muito tempo e¢ iria além da nossa competéncia, analisaremos
alguns exemplos relativos a histéria da musica popular brasileira.

A trilha sonora de Orfeu Negro contém vérios géneros musicais,
que podemos ordenar em trés grandes categorias:

1) As cangdes romanticas interpretadas por Orfeu. Sdo duas:
A Felicidade, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, ¢ Manhd de
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Carnaval, de Luiz Bonfd ¢ Antonio Maria.

2) As musicas de carnaval, que acompanham os ensaios e o des-
file da Escola de samba Babilonia, liderada por Orfeu, e cuja diver-
sidade revela o cardter ainda heteréclito da festa no final dos anos
1950 (Sandroni, 2008). O samba ¢é representado pelo tema O Nosso
amor, composto por Jobim, que serve de fio condutor do filme. J4 o
frevo pernambucano surge no tema Frevo de Orfeu, composto por
Jobim, e em gravacdes feitas ao vivo durante o carnaval de 1958. A
marchinha também estd presente, ainda que rapidamente, nas cenas
noturnas do carnaval.

3) A musica tradicional afro-brasileira, que aparece na segunda
parte do filme, quando Orfeu assiste a uma macumba. Cantados em
portugués, os pontos de macumba e umbanda se referem a Ogum
Beira-Mar, divindade cultuada em virios terreiros de umbanda do
Estado de Rio de Janeiro.

Flutuando entre 0 samba moderno pré-bossa nova e os pontos de
macumba, a trilha sonora de Orfeu Negro surpreende hoje por sua
diversidade. As gravagdes realizadas entre agosto e dezembro de 1958
oferecem ao pesquisador um panorama da paisagem musical carioca
da época, convidando-o a refletir sobre as categorias utilizadas pelos
atores da época.

Em primeiro lugar, vemos que os principais géneros musicais
que marcaram a paisagem sonora dos anos 1950 estdo representados
no filme, inclusive géneros regionais como o frevo, que alcangou
uma repercussdo nacional no decorrer da década e era, entdo, total-
mente desconhecido fora do Brasil. A diversidade de ritmos é noté-
vel, pois vai ao encontro das disputas que agitavam o meio cultural
brasileiro da época, entre as chamadas “musica moderna” e “musica
de raiz”. Nesse sentido, a trilha sonora de Orfeu Negro escapa as
classifica¢des em vigor na industria nacional dos anos 1950 e oferece
ao historiador um olhar privilegiado sobre esse momento musical
paradoxalmente pouco conhecido, situado entre a idade de ouro do

samba e o surgimento da bossa nova:

“Perdida num vdo de memdria, espécie de limbo entre os gloriosos anos
1930 ¢ a mitica década de 1960, 0s anos 1950 passaram a ser sindnimo
de muisica de baixa qualidade, representada por bolerdes exagerados,
sambas pré-fabricados e trilha sonora de quermesse. Mas, afinal, serd
que a década de 1950 foi realmente uma idade das trevas musicais?”

(Napolitano, 2007, p. 63).
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A misica de Orfeu Negro sugere exatamente o contrdrio, revelando
“uma cena musical muito mais rica e complexa do que se pode
supor” (idem). A dire¢do musical de Tom Jobim indica a freqiién-
cia dos intercAmbios entre os diferentes ambientes musicais do Rio
de Janeiro. Além de compor musicas em parceria com Vinicius de
Moraes, o musico supervisionou as gravagdes das baterias de escolas
de samba e serviu de guia para Camus no universo sonoro do Rio de
Janeiro, indo muito além do roteiro bossa-novista. O filme é teste-
munha dos contatos que existiam entre os grandes nomes da bossa
nova e os musicos populares antes mesmo da invengio da cangio
de protesto no inicio dos anos 1960 (Treece, 1997). Beneficiou tam-
bém da participacdo de intérpretes reconhecidos em cada género
musical apresentado.

Os sambas-cancdes sdo interpretados por Elizeth Cardoso e
Agostinho dos Santos, escolhido por Camus no lugar de Jodo Gilberto,
cuja voz foi julgada demasiado “branca” para interpretar o Orfeu
Negro®. Denunciada logo depois do langamento do filme, essa esco-
lha foi analisada como um ultimo rendez-vous manqué entre Marcel
Camus e os artistas brasileiros. Todavia, correspondia ao contexto mu-
sical da época, ainda dominado pela produgdo de sambas-can¢oes ro-
maAnticos, interpretados no estilo do bel canto italiano (Naves, 2001).

As batucadas sdo interpretadas por trés das escolas de samba mais
célebres da época: Mangueira, Portela e Salgueiro. Para as gravacoes,
Marcel Camus contou com a ajuda dos sambistas Djalma Costa e
Cartola, que indicaram os musicos da se¢do ritmica. Cartola, que
tinha acabado de ser redescoberto pelo jornalista Sérgio Porto, ga-
nhou ainda um papel no filme: “No Orfeu, eu e Zica fomos os padri-
nhos de casamento do Orfeu com aquela menina. Além de ator, fui
também roupeiro do filme. Tomava conta das fantasias e Zica fazia
comida para eles.” (apud Cabral, 1996)®.

As batucadas de samba de Orfeu Negro estdo entre os registros

mais antigos do som das escolas de samba:

“Sdo posteriores em quinze anos as gravagdes da Mangueira feitas
por Stokowsky a bordo do navio “Uruguai”, e as gravagoes feitas por
Orson Welles nas ruas do carnaval carioca. Representam um elo pre-
cioso para a compreensdo do desenvolvimento dessa forma musical,
incluindo trés das mais célebres escolas e um foco especifico no som da
bateria, caracteristicas que lhes ddo vantagem em relagdo aos registros

~ »

feitos até entdo” (Sandroni, 2008).
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9. O musico gravou as cangdes de
Orfeu logo depois da estréia do filme
(Orfeu do Carnaval, Odeon, 1959,
45tpm), aparecendo no Brasil como o

intérprete legitimo da trilha sonora.

10. Na verdade, Orfeu e Mira cruzam
com Cartola e Zica no cartério, um
pouco antes de assinarem os papéis do
casamento. O sambista e sua mulher
ndo atuam como os padrinhos do ca-
samento, mas como um casal com o
qual os noivos se esbarram por acaso.
Trata-se de uma das mais antigas ima-
gens filmadas do compositor de samba

de que dispomos atualmente.
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Os pontos de macumba apresentados no filme constituem ou-
tros documentos etnolégicos de primeira importincia. Foram gra-
vados ao vivo, provavelmente num terreiro do morro do Salgueiro,
para acompanhar as cenas de macumba, quando o espirito de
Furidice se encarna no corpo de uma mulher idosa. Essa parte
do filme foi a mais criticada quanto a autenticidade e ao realismo.
Jornalistas e pesquisadores denunciaram a falsidade da reconstitui-
¢do, que inclufa um pai de santo caboclo e o uso de drogas no ter-
reiro, dois elementos julgados alheios as religides afro-brasileiras.
Carlos Sandroni lembra, porém, que o critério de “autenticidade”
ndo pode ser aplicado de maneira simples, jd que as religides afro-
brasileiras se caracterizam por uma grande diversidade, referente
as diferentes regides do pais e as diferentes modalidades de ritual
(como nagd, gége ou angola, entre outros). As cenas de macumba de
Orfeu podem parecer inauténticas se a referéncia for o candomblé
ketu ou o xangd pernambucano de tipo mais tradicional. Todavia,
pode ser uma apresentacdo fiel da macumba carioca, modalidade
religiosa mais “sincrética” e menos “africana” que o candomblé da
Bahia (Sandroni, 2008).

Além das polémicas, podemos falar entdo de uma certa “auten-
ticidade da inautenticidade” em Orfeu Negro, um mito exético cuja
realizagdo envolveu diversos mediadores culturais que pertenciam a
meios sociais muito diversificados. Apesar das limita¢des formais, o
filme constitui entdo um documento tinico sobre a musica brasileira

da década de 1950, vista através do olhar estrangeiro do cineasta.

Olhar estrangeiro

O filme Orfeu Negro necessitou de cerca de quatro anos para ser rea-
lizado. O primeiro projeto de roteiro foi apresentado por Vinicius de
Moraes ao produtor Sacha Gordine em setembro de 1955. Depois de
algumas modificacdes, foi adaptado em francés por Jacques Viot, que
indicou a Gordine o nome de Marcel Camus. O cineasta, regressando
da Indochina, onde acabara de filmar Mort en Fraude, entusiasmou-
se com o tema do roteiro que remete as suas proprias crengas orficas,

como explicou posteriormente em Les Lettres frangaises:

“Aos vinte anos, um mestre espiritual me iniciou no orfismo (...). Para

o orfismo, o universo é antes de tudo vibragdo e as reagdes quimicas
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nascem do choque das vibragoes. Um choque em uma pedra torna as
vibragdes interiores audiveis e elas se diferenciam entre si pelo ritmo.”

(Camus,1959).

Segundo seus préprios termos, ele era “predestinado” a dirigir Orfeu
Negro. No entanto, as dificuldades materiais se acumularam. Depois
de uma viagem ao Rio em 1957, a equipe teve que esperar pelo car-
naval de 1958 para realizar as primeiras tomadas (3 coo metros de
pelicula, dos quais somente alguns planos e ecos sonoros serdo guar-
dados por Camus na montagem). O essencial das cenas de carnaval
serd reconstituido posteriormente e somente em setembro terd inicio
o trabalho com os atores.

Alonga duragdo da realiza¢io ajudou Marcel Camus a entrar em
contato com virios atores do cendrio cultural carioca, o que explica
a riqueza da matéria sonora apresentada. Explica também a génese
do olhar de Marcel Camus sobre o Brasil: apesar de ser langado em
1959, Orfeu Negro é um filme dos anos 1950, que nos diz muito mais
sobre a Franca dos anos do pés-guerra do que sobre as lutas culturais
da década de 1960. A imagem do Brasil nele apresentada é uma cria-
¢do dos anos do pés-guerra, que foram marcados por uma intensifi-
caciio inédita das relagdes culturais franco-brasileiras.

Entre 1945 e a década de 1950, a cultura brasileira alcangou
uma difusdo inédita na Franga, em setores diversificados. No meio
académico, os primeiros ensaios sobre o pais tiveram grande reper-
cussdo — Claude Lévi-Strauss publicou Tristes Tropiques em 1955,
Roger Bastide, Brésil, Terres de Contrastes, em 1957 —, assim como
as traducoes de cldssicos brasileiros — Casa Grande e Senzala de
Gilberto Freyre foi publicado em 1952, sob o titulo de Maitres et
Esclaves, com tradugdo de Roger Bastide e preficio do historiador
Lucien Febvre. Na literatura, Jorge Amado publicou seus primei-
ros romances em francés no mesmo perfodo, com boa repercussio
critica. A miusica brasileira obteve também grandes sucessos nesse
momento em suas diferentes vertentes. A musica erudita foi muito
bem acolhida pelo publico e pela critica francesa, gracas a presen-
¢a de mediadores culturais de primeiro plano, como Heitor Villa-
Lobos, que realizou dezenas de concertos e gravagdes em Paris, e do
musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo, que atuou como presi-
dente do Conselho Internacional da Mdsica na UNESCO (Fléchet,
2004). A musica popular brasileira teve um sucesso ainda maior na

Franca do pés-Guerra. Aproveitando-se da moda das dangas latinas,
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11. Instituigdo criada em 1938 para
conservar os discos produzidos e
distribuidos na Franca, submetidos a

exigéncia de déposito legal.

iniciada com o tango e a rumba, o samba e o baido foram adotados
pelos musicos franceses e adaptados ao publico nacional. La samba
brésilienne, com letras em francés e ritmo de habanera, virou uma
verdadeira moda popular a partir de 1947, contando-se mais de 500
partituras e 2400 discos de samba francés nas cole¢oes da Fonoteca
nacional francesa (para o perfodo 1945-60)".

Tanto os livros académicos como as letras das cangdes populares
criaram uma imagem exdética do Brasil na Franca dos anos 1950. No
contexto do pés-guerra e da descolonizagdo, os franceses buscavam
fugir do cotidiano, procurando distragdes para esquecer o trauma
do conflito mundial. O Brasil aparecia entdo com um paraiso lon-
ginquo, um pafs tropical, feito de praias, sol ¢ lindas mulheres, cuja
descri¢do correspondia perfeitamente 2 busca de distragdo exética
manifestada por boa parte da populacio francesa. Rodado no final
da década, o filme Orfeu Negro pode ser analisado como o apogeu
dessa moda brasileira, enquanto também anuncia novos tempos nas
relagdes culturais franco-brasileiras.

Por um lado, todos os elementos caracteristicos da moda brasi-
leira dos anos 1950 estdo presentes. O imagindrio francés do Brasil
era entdo dominado por quatro temas, que servem de base ao filme:

1) A paisagem tropical, feita de sol, praia e natureza selvagem
estd presente no filme, que enfoca as belezas da Bafa de Guanabara.
Camus criou uma favela no morro da Babilénia para mostrar a natu-
reza tropical em todo o seu esplendor, procedendo assim ao ensauva-
gement da cidade da mesma maneira que Blaise Cendrars nos anos
1920 (Cape, 2005).

2) O carnaval, que chamou a aten¢io dos espectadores franceses
a partir dos anos 1940, através das reportagens das atualidades cine-
matograficas (Actualités Frangaises e Actualités Mondiales) e serviu
de tema para vdrias musicas populares, como Un soir de carnaval,
interpretada por Georges Guétary. Nas letras, como nas reportagens,
o carnaval era apresentado como uma gigante festa espontanea, tem-
po de desordem e de fugas amorosas. “Tout est permis un soir de
carnaval”, cantava Georges Guétary. A ordem na desordem presente
no carnaval (da Matta, 1979; Augras, 1998) era totalmente desconhe-
cida do publico francés, bem como os regulamentos dos concursos
das escolas de samba. Essa imagem estereotipada da festa popular
aparece no Orfeu Negro, nas cenas do desfile das escolas de samba,

como anota Robert Stam:
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“We see little of the creative work that goes into a samba scholl pre-
sentation, nor do we see evidence of the high degree of organization
required (...). Everything is presented as if spontaneous, giving the
European spectator a sens of carefree tropical ‘other’ playing out a
more gratifying life. (...) And unlike dos Santos’ two Rio films [Rio
40 Graus, Rio Zona Norte], Black Orpheus glosses over such issues as
who controls the samba schools and who profits from their performan-

ce” (Stam, 1997, p. 16).

3) A mulher. A sensualidade e o charme da mulher brasileira
viraram cliché na Franca a partir dos anos 1940, com o sucesso
dos filmes norte-americanos de Carmen Miranda, que conjugavam
exotismo e erotismo em grande escala. A partir desse momento, a
mulher brasileira dominou a imagem do pais na Franca, tanto nas
anotacdes de viajantes, como no repertério das cangdes populares,
seguindo o exemplo de Maria de Bahia, mulher altamente desejével
e disponivel, cantada por Henri Salvador com Ray Ventura et ses col-
légiens em 1947. De modo semelhante, Orfeu Negro apresenta duas
visdes da mulher fatal : a mulher desejada, incorporada por Mira, e a
mulher amada, feita de dogura, interpretada por Euridice.

4) As religides afro-brasileiras. Retratados por Roger Bastide e
Pierre Verger, as transes do candomblé suscitaram a curiosidade de
vérios intelectuais franceses nos anos 1950, como o cineasta Henri
Georges-Clouzot e Simone de Beauvoir (Clouzot, 1951; de Beauvoir,
2004). Os rituais afro-brasileiros fascinavam uma parte intelectuali-
zada do publico francés na linha do primitivismo dos anos 1920. O
“sangue negro”, como era chamado, tinha entdo um papel muito
importante no discurso sobre o Brasil, j4 que a presenca africana
era freqiientemente ligada ao tema da magia (Henriot, 1947, p. 144).
Nesse sentido, as cenas de macumba de Orfeu Negro se enquadram
perfeitamente no contexto de criagdo do filme. Ainda que a descida
aos infernos fosse representada por um clube carnavalesco chamado
“os maiorais do inferno” na pega de Vinicius de Moraes, Marcel
Camus optou por um terreiro de macumba para o reencontro mis-
tico entre Orfeu e Euridice, permitindo assim a inclusdo dos cultos
afro-brasileiros no filme. A diferenga entre o filme e a pega corres-
ponde ao horizon dattente (Koselleck, 2000) do puiblico europeu e
norte-americano tal como incorporado pelo cineasta.

Orfeu Negro constitui uma versdo cinematogréfica do discurso

sobre o Brasil, desenvolvido na Franga durante os anos 1950. Porém,

58 | significagdo | n°32 | 2009



Um mito exdtico? A recep¢do critica de Orfeu Negro de Marcel Camus (1959-2008) | Anais Fléchet

o filme de Marcel Camus anunciou também uma mudanga de pa-
radigma nas relacdes culturais entre os dois paises. As imagens colo-
ridas e as musicas chocaram o publico, que ndo estava muito acostu-
mado a assistir a filmes produzidos fora da Europa e da América do
Norte. Mesmo sendo uma variagdo sobre um imagindrio brasileiro
ja construido, o filme trazia emogdes novas e parecia muito mais
real do que letras de musica ou livros cientificos. Além disso, Orfeu
Negro concentrava todo o discurso sobre o Brasil num produto Gni-
co, o que deu origem a dois fendmenos distintos: para a maior parte
do publico, o filme permaneceu como a referéncia tltima sobre a
cultura brasileira; enquanto para alguns artistas, foi o choque inicial,
o ponto de partida de uma “histéria de amor” com a cultura brasilei-
ra que se desenvolveu nas décadas seguintes. As imagens foram um
tipo de apelo. Apelo a viagem que levou vdrios artistas franceses ao
Brasil durante os anos 1960, além dos musicos de jazz norte-ameri-
canos j4 citados, e mudou o quadro tradicional das relagdes culturais
franco-brasileiras, até entdo marcado por uma forte atrago européia
(Compagnon, 2003).

Antes dos anos 1960, poucos eram os artistas franceses que atra-
vessavam o oceano atlintico para buscar inspira¢do no Brasil. Ao
contrério, os artistas brasileiros vinham freqiienntemente a Franga,
para estudar no Conservatério, na FEscola de Belas-Artes, ou nas
mais recentes escolas de cinema, como o Institut Des Hautes Ftudes
Cinématographiques (IDHEC).A partir dos anos 1960, os indicadores
mostraram uma multiplicagdo e uma inversdo do sentido das viagens.
O desenvolvimento do transporte aéreo comercial deu origem a uma
intensifica¢do dos intercAmbios culturais entre os dois pafses. Ao mes-
mo tempo, artistas franceses comegaram a viajar para o Brasil, a fim
de conhecer a cultura “verdadeira” do pafs, seguindo o caminho de
Marcel Camus em Orfeu. Esses artistas buscavam um contato real
com a cultura popular brasileira: procuravam a “autenticidade” e a
“intimidade” com formas e préticas culturais estrangeiras. Essa nova
busca do Outro deu origem a uma severa condenagio do exotismo
do pés-guerra e alimentou as polémicas em torno de Orfeu Negro.

Todavia, esse novo olhar sobre o Outro ndo escapa dos clichés
e esteredtipos. Tanto hoje como nos anos 1960, a cultura popular
brasileira é descrita na Franca sob o prisma da alteridade. A busca
da “autenticidade” deu origem a um novo paradigma do Outro; um
novo Gotit des autres (de I'Estoile, 2007), que ndo escapa da atragdo

do exotismo. Nesse novo paradigma do Outro, cujo desenvolvimen-
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to anuncia o processo de globalizagdo cultural do Gltimo quarto do
século XX, o discurso sobre o Brasil aparece renovado, incluindo
aspectos menos agraddveis do que a paisagem tropical, o charme da
mulher e a beleza do carnaval. Tal como Alice no pais das maravi-
lhas, artistas e criticos quiseram olhar do outro lado do espelho ¢
denunciaram as desigualdades sociais e a violéncia politica dos anos
da ditadura. Com esses temas, pretendiam ultrapassar o exotismo
presente no filme de Camus para tocar o Brasil real. Porém, o tra-
tamento da violéncia e da miséria sempre esteve presente na busca
do Outro perdido, transformando progressivamente o realismo social
em novos clichés e expectativas por parte do ptblico europeu; em
novos horizons d’attente que permitiram o sucesso de outros filmes,
do Cinema Novo a retomada do cinema nacional nos anos 199o,
com Cidade de Deus ou mais recentemente Tropa de Elite, rejeitan-

do a favela colorida de Orfeu como o mito exético e ancestral.
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Este articulo é uma anélise do efeito das rupturas retéricas no nivel
da trilha sonora e do enxerto de imagens em filmes de Luis Bufiuel.
Seu principal objetivo é estudar o papel que esses recursos tém numa

poética do selvagem.

This article is an analysis of the effect of rhetorical disruptions at the
levels of soundtrack and images inserts in Luis Bufiuel’s films. Its main
objective consists in detaching fragments of films with the finality of

studying the role of a wild poetics.



Figura 1

2. Nio vejo a traquéia, a faringe, a
glote, a cavidade nasal ou o palato

duro, para ndo citar outros.

Luis Bufiuel: uma poética do selvagem | Eduardo Pefiuela Cariizal

Numa das sequéncias de um documentdrio reproduzido fragmen-
tariamente na fita A propdsito de Luis Bufiuel (2000), o cineasta, no
palco do seu rosto, encena gestos e fonagdes que me intrigam. Nas
toscas imagens da sequéncia em que Bufiuel inventa um relato sur-
realista— Figura 1 —, os ldbios e os dentes do diretor se movimentam
no entremeio da confianga de quem diz o que deseja e da convic-
¢do de quem deseja que o dito adquira um determinado tono. Esses
visiveis personagens da morfologia corporal combinam suas ag¢des
com as de outros personagens bucais que o espectador ndo vé* e, por
conseguinte, ndo percebe as contribui¢des que eles fazem duran-
te a fala. Tudo indica, entretanto, que esses personagens-6rgaos sao
responsdveis diretos por um trabalho de inervagio cujos resultados
se deixam sentir nas imagens sonoras da fala, nessa espécie de trilha
fénica em que um componente tdo complexo como a representagdo
de palavra intervém.

Para se avaliar o grau de complexidade de tal representagio pen-
semos na operacdo que um usudrio da lingua portuguesa tem de

fazer quando pronuncia uma palavra ou elabora uma frase. Um fa-

2009 | n°32 | significacdo | 67



T

lante deste idioma, ao proferir, por exemplo, o substantivo montanha
associa a imagem sonora a um sentimento de inervacdo de palavra e,
assim, o falante passa a ser sujeito de uma espécie de pds-fala — um
ato de fala em que se repete o dito por outrem —. Esse é o caminho
que, segundo Freud, conduz ao falar sintdtico: enlagamos as pala-
vras entre si e para completar a frase com uma nova palavra serd ne-
cessdrio levar em conta a inervagdo da dltima palavra dita e aguardar
a chegada da imagem sonora da palavra a ser incorporada. Contudo,
a inervag¢do ndo ¢ algo exclusivo da palavra. Ela também age na es-
crita, entendida simplesmente como sistema alfabético ou como ar-
tificio de inscrever imagens num suporte apropriado. O processo é
semelhante e suas conseqiiéncias no trabalho de leitura podem ser
extraordinariamente significativast. Hd vestigios importantissimos da
inervagdo na grafia de uma letra ou, mesmo, na camada sensivel
de uma pelicula, pois ndo se deve menosprezar a idéia de que uma
fotografia, por exemplo, comeca com o disparo de uma cimera pro-
duzido, no geral, por um aperto do dedo indicadors.

Os fotogramas transcritos na Figura 1 se reportam a um conjunto
de planos em que Luis Bufiuel conta um relato singular. Uma pe-
quena anedota, inventada por ele mesmo, para construir uma fibula
exemplar sobre o que significa ser ateu e os matizes que esse estado
pode assumir num trajeto que vai do sorriso ao riso. O cineasta af
imagina que, na hora da sua morte, reunird seus melhores amigos
— comunistas e descrentes — para que ougam seu testamento ideold-
gico através da confissdo que ele fard a um padre da sua confianga.
Declarard em voz alta que ele acredita piamente em Deus e se arre-
pende de todos os seus pecados nefastos, pedindo aos que assistem
ao ato que tomem sua morte como exemplo. Seus amigos ficardo
horririzados ao terem sido envolvidos nessa situagio. Rindo de si mes-
mo, Bufiuel termina sua historiola vendo-se no fogo eterno por ter
tramado semelhante brincadeira. O saboroso da inventiva ndo advém
exclusivamente do contetido das peripécias, mas também da maneira
hilariante de narrar: o cineasta degusta as palavras e toda a sua pds-
fala parece que se vai maquinando com o intuito de romper com o ji
dito e fazer com que a inervagdo dos gestos expresse o prazer de quem
sabe estar elaborando uma espécie de pardbola libertdria.

A tendéncia 2 subversdo é uma constante tanto na obra quanto
em muitos dos comportamentos deste criador de sonhos, fascinado
sempre pela possibilidade de transformar a pacata sensatez do sorriso

na liberadora mordacidade do riso. Enquanto vestigio primitivo de
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3. Fago um uso nio muito rigoroso do
pensamento que Freud formula num
pequeno escrito intitulado Palabra y

Cosa (1993: p.207-212).

4. Exploro alguns aspectos desta
questdo na leitura que faco de Citizen
Kane. Cf. Pefiuela Cafiizal (2008).

5. Nos meses de outubro e novembro
de 2008, 0 Centro Nacional de las
Artes, de México, celebrou a exposi-
cio Buriuel entre dos mundos. No
catdlogo encontramos informacdes
que podem nos servir para explicar
melhor o processo de inervagio de
imagens. A primeira secdo desta
exposicio estd dedicada a exibi¢io de
fotos feitas pelo cineasta no intuito de
compreender a fundo os espagos mar-
ginalizados — urbanos e rurais — do
México e, também, com o propésito
de escolher a localizagdo de cenas de
seus filmes mexicanos. Muitas dessas
fotos reaparecem, com enquadramen-
tos muito parecidos, em seus filmes
da fase mexicana. Assim, para dar

tdo somente um exemplo, veremos

a drvore da fazenda San Francisco

de Cuadra que “inspirou” os planos
de apresentagio do filme Abismos

de Pasion. Creio que essas fotos sdo,
em relagdo com o filme a que elas se
vinculam, representacdes imagéticas
nas quais, de certa maneira, encarna
um sentimento de inervagdo a partir
do qual as sequéncias filmicas onde se
“repetem” se impregnam, enquanto
representagdes “ditas”, das reminis-
céncias de algo embriondrio: tema
sempre presente nos momentos mais

marcantes do cinema de Bufiuel.



6. O termo escrip¢do é por mim usado
na acepgio que lhe confere Roland
Barthes quando, em vdrias passagens
da sua obra, destaca o compromisso da
escrita com o trabalho manual, com
as rasuras do estilete sobre a superficie
que venha a ser usada na condi¢do de
suporte. Se pensarmos que a fotografia
nasce das marcas que deixa a luz na
superficie de um corpo sensivel e

que a produgio do som implica na
utilizacdo de virias partes do corpo,

a escrita filmica tem sua origem na
escripg¢io entendida como inscrigdo.
Recomendo, a quem se interesse pelos
matizes desta questdo, a leitura da
coletdnea de textos de Barthes sobre
este assunto reunidos em Variaciones

sobre la escritura (2002)
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uma atitude agressiva domesticada pelo animal humano, o sorriso
pode se transformar, paulatinamente, na subversdo de uma garga-
lhada. Criando tensdes entre esses dois pélos, o cineasta — como
pretendo mostrar neste trabalho — constr6i uma poética do selva-
gem para tumultuar aspectos da escripgdo® filmica feita mediante
combinatérias expressivas em que imagens e sons se interpenetram
e buscam, com essa simbiose, as raizes do origindrio. Uma poética
ancorada no principio retérico da ruptura utilizada enquanto meio
de desfigurar as formas expressivo-semanticas dos falares sintdticos
consagrados pelo hdbito e, no caso, procurar no entremeio dessas
desfiguragdes vestigios do primitivo, ressonancias do embriondrio e
das pulsdes do instinto.

Nio deve causar surpresa que o cineasta tire proveito de suas “pe-
tites histoires” e que em muitas ocasides as utilize dando-lhes uma
nuanga jocosa. No entanto, quem melhor traduz e interpreta esse
trago é o romancista chicano John Rechy (1999: p.34-9). Este escri-
tor, alimentando sua imaginagdo com boatos, elabora um delicioso
texto de ficgdo em que os sons das palavras e a conhecida surdez
de Buiiuel tecem instigantes mal-entendidos. Um deles se engendra
do encontro havido entre o cineasta e Marilyn Monroe durante as
filmagens de EI Angel Exterminador. Segundo o narrador, a atriz es-
tava acostumada a que lhe fizessem perguntas banais — por exemplo,
sobre o sabonete usado ao tomar banho antes de dormir — e esperava,
fazia tempo, que alguém lhe fizesse uma pergunta diferente, como
a feita por Bufiuel quando ele quis saber o que ela pensava da vida.
E, como se diz ter assistido a filmagem de uma das cenas em que as
personagens falam sem parar sentadas 2 mesa, ela teria respondido:
“Avida é um enorme sem sentido.....falando (talking), todos falando
ao mesmo tempo... inconscientemente (obliviously).” E ao dizer isso,
a atriz lembrou que a primeira vez que usou obliviously — ainda ndo
era casada com Arthur Miller —foi corrigida pelo dramaturgo, quem
a intimou a dizer obviously.

A autoritdria correcdo de Arthur Miller carecia de fundamento
e Buiiuel, anos mais tarde, nas filmagens de Le Discret Charme de
la Bourgeoisie, recorda, ao ver a cena em que as personagens ca-
minham sem rumo, a frase de Marilyn e, entusiasmado, exclama:
“Dedico este filme a la hermosa y brillante Marilyn Monroe!” Mas o
assistente — Pierre Lary —, julgando que tudo era fruto de um equi-
voco provocado pela surdez de Bufiuel, houve por bem colocar as

coisas em seu lugar e se dirigiu ao cineasta para informar-lhe que a
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estrela tinha dito “talking” (falando) e ndo “walking” (caminhando).
Mal sabia ele que a questdo ndo era essa: o motivo que levou Buiuel
a tal dedicatéria vinha do discreto encanto da palavra obliviously en-
cenada na bela boca de Marilyn Monroe. O mistério se engendrou
na insélita combinatéria em que uma forma sonora ambigua de per
si se acopla a uma excitante imagem carnal. Essa talvez seja uma
das interpretagdes mais belas e profundas do cinema poético de Luis
Bufiuel’, sobretudo se a avaliarmos no contexto da pés-fala e do falar

sintdtico. Ndo hd ddvida de que Bufiuel constréi uma complexa me-

téfora através do processo de substituir o jd dito pelo ainda ndo dito. 7. Freddy Buache (1970: p.59-60)

Um tipo de tropo cuja indole surrealista se faz sentir num processo ~ foi um dos primeiros em chamar a
de associacio semelhante ao desencadeado pelo trabalho do sonho ~ (€1630 para o poder de sugestio das

. - L. . boutades” de Bufiuel e a valorizaciio,
com base no estabelecimento de relagdes analégicas entre o dito na )
por esse meio, de fatos aparentemente

véspera € o ndo dito a que o sonho enigmaticamente se refere. Nesse . . fice Lo o
insignificantes. No texto da entrevista
jogo arraiga o poder subversor da poética de Bufiuel, sempre dire-  , Conchita — irma do cineasta —
cionada, através de seus atentados contra a 16gica e o lugar comum,  transcrito por Max Aub em seu livro
no rumo de libertar as energias do instinto. Conversaciones con Buriuel (1984:

As experimentagdes levadas a cabo no trabalho de sincronizagio p-177) s faz mengao a um episo-

. L. . dio saboroso: para se livrar de uma
de elementos do som e das imagens formam, no dominio poético ‘ ‘
namorada a quem tinha prometido ca-

do audiovisual, um campo de indagacdo particularmente atraente. . e,
samento, o jovem Buifiuel “inventa” a
Nio 56 pela complexidade dos objetos que o integram, mas também  cyisiencia um amigo que escreve uma
porque a elaboragdo desses objetos decorre, em muitos casos, de  carta comunicando 2 mogoila que seu
préticas inovadoras e revoluciondrias. A esse respeito, vale a pena se ~ namorado tinha perdido a vida num

deter nalguns dos resultados conseguidos em Belle de Jour, conside-  &™"¢ acidente de moto. O sarcasmo

. . - de fantasias desta indole aparece em
rado um dos filmes mais populares de Buiiuel e, supostamente, uma , ,
muitos dos seus filmes.
obra de fdcil compreensdo. O sucesso deste filme é um dado incon-
testdvel. Mas, no atinente a compreensdo, o assunto muda de rumo
a partir do instante em que o espectador percebe que, nesta obra, o
texto foi estruturado seguindo o ardil de confundir cenas atreladas
a vida social com cenas comprometidas com o mundo interior dos
sonhos. Tal sorte de estratagema constitui, sem divida, um atentado
contra as plataformas em que se alicercam as colunas de uma nar-
rativa tradicional. E vai mais longe se tomarmos consciéncia de que
ele é também uma ferramenta poética capaz de abalar as estruturas
construidas perversamente para acobertar como verdades indiscuti-
veis as sectdrias inverdades veiculadas por requintados dispositivos
postos irrestritamente a servico do mundo artificial da informagio.
Vem dai a forga corrosiva que vai pouco a pouco enferrujando
a engrenagem que movimenta ordenadamente as concatenagdes

determinadas pelo principio de causa e efeito. Por isso, diante de
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8. A tradugdo ao portugués dos
fragmentos de obras que constam da
referéncia bibliogrdfica no idioma
original em que foram escritas ¢ da

minha responsabilidade.

Luis Bufiuel: uma poética do selvagem | Eduardo Pefiuela Cariizal

uma imagem e do som que a acompanha, o espectador se vé amiide
aturdido e, longe de ter certeza do significado palpdvel daquilo que
estd contemplando, se perde nas incégnitas da ambigiiidade. Esse
desconcerto aumenta porque, como muito bem assinala Harmony
H. Wu, Buiiuel se entrega a ironia e ao rompimento das normas uti-
lizando as mesmas regras usadas na constru¢do das mundividéncias

que ele deseja destruir:

“... amaneira particular de subverter que se observa em ‘Belle de Jour’,
embora diferente & que se manifesta em ‘Un Chien Andalou’, se asse-
melha com a que aparece em ‘Le Charme Discret de la Bourgeoisie’:
trata-se de se opor as convengdes da narrativa sem se afastar, porém,
das mesmas regras de jogo. As cenas “reais” de Séverine em seu apar-
tamento estdo acusticamente marcadas pelo tique-taque e as badala-
das dos relégios, sublinhando hiperbolicamente a hipotética “realida-
de” com a progressdo “real” do tempo. A obsessdo com o tempo ndo
representa somente a instancia mais elevada da estrutura do mundo
da burguesia, como acertadamente sugere Evans, mas também a pro-

gressdo da estrutura fechada do tempo na narrativa convencional.” (

1999: p.127)".

Em algumas ocasides, Buifiuel apresenta os lagos de Séverine com
sua vida pregressa através de mediagdes feitas pela manipulagio de
signos acusticos. Nos devaneios da personagem, freqiientemente os
elementos auditivos antecipam o retorno  vida cotidiana ou a regres-
s30 a momentos anteriores ao presente que as imagens designam.
Wau destaca vdrias passagens em que essa técnica é praticada. Assim,
quando Séverine-menina estd na iminéncia de ser violada se escuta
uma voz que a chama, uma voz cujo ponto de vista é indefinido:
ndo se sabe de onde vem e tampouco se sabe se coincide com o
passado ou com o presente da personagem. Signos acusticos como
esse sdo inseridos na transi¢do das imagens e, por esse motivo, geram
um clima de ambigiiidade que afeta a ordem causal do relato. E,
sobretudo, tergiversa a informagdo a partir da qual o espectador teria
a possibilidade de distinguir os atos cotidianos das a¢des fantasmagé-
ricas decorrentes do trabalho da imaginagdo ou das fantasias a que
amitide se entrega a Bela da Tarde. Esse tipo de enxerto sonoro atua
como um elemento intermedidrio em que oscilam o dito presente
no sentimento da inervagdo e o repetido da representagio de pa-

lavra, processo através do qual se geram indefini¢des que afetam a
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significagdo das imagens e, conseqiientemente, tornam ainda mais
ambiguos seus contetidos.

Além de formatar simbioses especificas das imagens com o som,
esse recurso expande as molduras e as bordas dos enunciados? filmi-
cos e, por conseguinte, alarga as possibilidades de significagdo. Tanto
¢ assim que, nesse conjunto de cenas formado pela suposta saida de
Séverine do prostibulo até aquelas em que ela é enlameada e insul-
tada por Pierre e Husson, os signos auditivos se desencontram com o
que seria uma sincronizagdo “realista” e criam uma ambiéncia enig-
madtica. No plano fechado em que Séverine aparece ensimesmada,
depois de haver queimado suas roupas intimas, ecoam ressonancias
de sinos que, sinestesicamente, parecem representar os latidos da dor
de cabega fingida pela personagem para justificar, perante o seu mari-
do, sua indisposi¢do para ir jantar fora. Mas, depois de uns segundos,
essa impressdo se dilui e na tela surgem as imagens de um rebanho
de touros escuros. De imediato, os animais se metaforizam no diilo-
go de Pierre e Husson: passam, de representar o arrependimento, a
encarnar a expiacdo da culpa. Um jogo de palavras mediante o qual
se instituem as bases para ampliar os espagos expressivo-semanticos
do filme permitindo a entrada de outros textos: no caso, o Angelus,
de Millet. A intromissdo dessa configuragdo pictérica faz com que
a intertextualidade implantada, vagamente previsivel nas particula-
ridades da trilha fénica instaurada pelo didlogo de Pierre e Husson,
ndo seja fruto de uma expectativa vinculada aos significados ditos na
representagio de palavras postas na boca destas duas personagens.

De repente, o bucolismo aparente da cena campestre explode
¢ uma vez rompida essa ordem simbélica entra no palco das agdes
a violéncia primitiva de Pierre e Husson: Séverine se transforma no
alvo da ira moralista dos dois homens e seu corpo ¢é apedrejado e
maculado com punhados de lama amassada. Percebe-se que Buiiuel
estrutura a concatenagdo das imagens seguindo um modelo em que
a representagdo dos signos acusticos medeia a junc¢do das imagens,
com a particularidade, no entanto, de que a representagdo de pa-
lavra, de per si encadeada com a inervagdo sonora, ndo atende 2
expectativa de um espectador acostumado as normas de um falar
sintdtico habitual. Ndo se espera o salto de uma imagem mental — a
de Séverine com suas preocupagdes sexuais — para a configura¢io de
uma imagem campestre — a do rebanho de touros escuros —. Nem
tampouco se esperava a irrup¢do de uma trilha fonica em que a ilu-

sdo de continuidade acustica se desmorona.
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9. Os termos moldura e borda estao
sendo aqui usados na acepgdo que
lhes confere o Groupe p no livro
Traité du Signe Visuel (1992: p.

377-399)-

10. Digo vagamente previsivel porque,
no falar sintdtico de Pierre e Husson,
as palavras arrependimento ¢ expiagdo
nio necessariamente exigem a presen-
¢a de um quadro que complemente

e ilustre seus rcspccti\'os contetidos,
embora o quadro “simulado” no filme
remita a uma obra pictérica de Millet
que trata do arrependimento e da

expiagdo
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A ironia atravessa o todo das seqiiéncias em questdo e sua morda-
cidade €, no fundo, iconoclasta. Por trds desse delirante arranjo de
imagens e sons se escondem, como nos processos oniricos, sentidos
latentes com os que o espectador ndo atina em suas primeiras ten-
tativas de interpretar este fragmento do texto filmico. A atmosfera
sarcdstica se faz, no entanto, perceptivel. E, envolvido nela, mesmo
o espectador desorientado pelos enigmas das metéforas pressente a
forca das acdes selvagens. Em seqiiéncias destas caracteristicas, a po-
esia de Bufiuel langa aos campos da imaginacdo as sementes da ira
e, sobretudo, seu permanente desejo de libertagdo, de arrombar as
argolas da moral burguesa e da opressdo. Compreende-se que seja
este o tipo de arranjo que o cineasta aproveita para introduzir as am-
bigiiidades de suas “boutades” e, também, que tais enxertos auxiliem
a leitura uma vez conhecida a origem dos mesmos. A respeito dessa
passagem do filme, lembro que Agustin Sdnchez Vidal (1991: p. 257)
diz ter ouvido de Jean Sorel — ator que encarna a personagem de

Pierre — o que se segue:

“Numa seqiiéncia, Michel Piccoli e eu deviamos arrojar punhados
de lama sobre o rosto e o corpo de Catherine Deneuve, cobrindo-a
também de insultos atrozes, gritando obscenidades muito vulgares e
palavrées que a censura ndo teria permitido. Em lugar de tudo isso,
Buriuel nos fez gritar os nomes dos escritores que detestava e durante a

filmagem ele ria sem parar.”

Evidentemente, enxertos desta natureza ndo eliminam a riqueza sig-
nificativa do trecho em questdo. Apenas apontam para um rumo pos-
sivel de leitura, ainda quando no tenham sido mantidos — como é o
caso — na versdo final da fita. Independente de tais enxertos estarem
presentes ou simplesmente aludidos, o procedimento de enxertar de-
sencadeia, sem duvida, relagdes de intertextualidade, muitas vezes
parédicas até o exagero, que alargam e ddo profundidade aos enun-
ciados cinematograficos propriamente ditos. No raro, eles permitem,
por outro lado, a realizagdo de artificios que acentuam a sua ironia.
Os planos que formam as seqiiéncias finais de Le Journal d’'une
Femme de Chambre mostram, através de imagens préprias de um
documentdrio de cunho realista, um grupo de manifestantes de ex-
trema direita defendendo aos berros seus slogans ultranacionalistas.
Um detalhe, porém, chama a atencdo de Freddy Buache. Em sua

descrigdo do episddio, o critico observa:
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“O cortejo desaparece no fim da rua. Os gritos de “Viva Chiappe” con-
tinuam. Na fachada de um prédio, a esquerda, aparece um cartaz em
que se promove a marca do aperitivo Picon. O cartaz escamoteia as
letras PI. (Talvez se trate de um mero acaso da projecdo, o que serviria
para mostrar que o acaso nunca é um fenémeno simples!). O resto da
palavra é a injiria sorridente que Bufiuel dirige ao chefe de policia
cujo nome ¢é uivado por um bando de pequenos burgueses fanatizados,
disposto a tudo com tal de que triunfe a mitologia da ordem, da na-

¢do, da raga e, no entanto, indiferentes a tarefa de tirar os outros da

alienagdo....”. (1970: p.152).

Figura 2. Le Journal d’'une
Femme de Chambre

(Frames da ultima seqiiéncia)

Faz-se necessdrio, entretanto, prestar alguns esclarecimentos para
que o leitor de hoje compreenda melhor o contexto histérico-social
em que se situa o comentdrio de Buache e possa avaliar o alcance de
“I'injure souriante” a que se refere o estudioso. Assim, no tocante a
Chiappe, o nome do chefe da policia enaltecido fanaticamente pelos
pequenos burgueses tem um antecedente histérico e nio ¢, por con-
seguinte, uma personagem arbitrariamente inventada por Buiiuel
para fazer parte, através de signos sonoros, do episédio. Jean Chiappe
foi chefe da policia de Paris, de 1927 a 1934. Foi precisamente ele
quem mandou prender as cépias de L'dge d'or em 1930. Ele teve,
pois, um papel “relevante” no escndalo causado pelo filme e reunia
“méritos” suficientes para receber, portanto, “I'injure souriante”. Mas
aretribuigdo de Bufiuel a este patriota empedernido, sempre apoiado
por grupos de extrema direita, ndo é tio 6bvia quanto se possa ima-
ginar. O cineasta, na dltima seqiiéncia de Le Journal d’'une Femme

de Chambre, se valede dois artificios para expressar ironicamente
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11. Ndo nego que esta forma de escrita
possa ser fruto do acaso. Mas, de
qualquer modo, ela se apresenta como
elemento concreto do filme, o que
permite ao espectador participante
organizar sua modalidade de leitura.
Tal procedimento ndo ¢ alheio a
poética de Butiuel, ja que esta lida
sempre com imagens geradoras de
ambigiiidade e é nesse ntcleo em que
se concentram plurivaléncias signifi-
cativas onde o leitor pode exercer seu
papel interpretante. Nio se trata, por
conseguinte, de procurar justificativas
nas possiveis intencionalidades do
cineasta. Trata-se, isso sim, de levar
em conta que a intencionalidade ndo
é propriedade, consciente ou incons-
ciente, de um autor: cla se engendra,
casualmente ou ndo, no corpo do
texto e é desse corpo que emanam

seus significados particulares.

12. O 1ébus ¢ passivel de outras
leituras, mas penso que a proposta é
suficiente para compreender seu teor.
Cabe observar ainda que este recurso
ja é utilizado por Bufiuel em L'dge
d’or, o que ndo impede, porém, que
ele seja visto como um possivel nexo
da obra de Bunuel com procedimen-
tos semelhantes postos em prtica por
Godard. Lembre-se, por exemplo, a
brincadeira que este cineasta faz com

a palavra Ri[vie]ra em Pierrot le Fou.
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sua vinganga. De um lado, os seguidores de Chiappe sdo representa-
dos, com recursos especificamente cinematogréficos, pulando como
macacos na estreiteza de uma rua que parece ndo levar a nenhuma
parte. De outro, tal qual se pode constatar nos frames da Figura 2, o
diretor utiliza um procedimento escritural primitivo": constréi uma
espécie de hierdglifo a partir da grafia da palavra Picon.

Na caminhada sem sentido dos manifestantes, os individuos que
passam diante do cartaz do aperitivo fazem com que a palavra se
decomponha em Pl e CON. O leitor interessado em entrar no jogo
instituido poderd armar seu processo de leitura rastreando os indicios
dessas duas silabas. Assim, uma leitura vidvel nasce do fato de que
PI ¢ a transcrigdo da letra do alfabeto grego w ¢, em nosso contex-
to cientifico-cultural, essa letra simboliza o nimero irracional mais
famoso da histéria: um ntiimero que nunca se completa. Quanto a
CON, ¢ s6 procurar seus significados num bom diciondrio de fran-
cés e, feita a consulta, obter-se-d a informagdo de que CON designa
“imbecil”, “individuos idiotizados” ou, num contexto mais vulgar, a
acepgdo pejorativa dada ao 6rgio sexual feminino para fazer insul-
tos ou exclamacgdes grosseiros. Dessa perspectiva, o isolamento de
cada uma das silabas possibilita a identifica¢do de contetidos que se
escondiam por trds do nome Picon e, em decorréncia, a jun¢io dos
novos contetidos descobertos leva o leitor a uma frase do tipo “um
bando de seguidores imbecis”.”

No exemplo de Belle de Jour, os signos acusticos, embora desres-
peitando uma sincronizagdo “realista”, sio percebidos direta e expli-
citamente pelo espectador. Isso ndo ocorre na passagem escolhida
de Le Journal d’'une Femme de Chambre. Nesta fita, a sonoridade
do rébus se oferece através de um processo sinestésico: o espectador
chega ao som das palavras por vias do visual e, uma vez reconstruido
mentalmente esse som, ele “escuta” uma voz que vem do interior da
palavra, de igual maneira que Séverine, na cena ji comentada, escu-
ta uma voz que vem do seu mundo entranhdvel. Séverine deixa que
o espectador ouga a ressonancia da manada dos seus instintos meta-
forizados no caminhar apinhado dos touros. E o cartaz produz, por
sua vez, uma ressondncia jocosa que somente o espectador da cena
escuta, pois o rebanho de idiotas seguidores de Chiappe caminha
sem rumo e ndo tem condi¢des de ouvir sua prépria alienagdo. Essas
duas maneiras diferentes de lidar com os elementos sonoros possuem,
entretanto, algo em comum: ambas remetem ao entranhdvel, ao que,

tanto nas coisas quanto nos seres, sobrevive do mundo origindrio.
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Daf que o espectador atento viva também, diante das combina-
térias em que se imbricam as imagens e os sons, as tensdes de um
conflito poético nascido do confronto entre o centrifugo dos compo-
nentes imagéticos e o centripeto dos componentes acusticos. Porque
como defende Jean-Louis Alibert ( 2008: p.18), o olho propende a
andlise, a fazer um percurso ¢ afastar-se, na dire¢do da abstragdo,
das coisas vistas. Em contrapartida, o ouvido tem a tendéncia ao
global e, com isso, favorece a imersdo no campo do sonoro, colo-
cando o sujeito da percep¢do no “centre d’'une boule sonore.” Vista
na perspectiva freudianas, essa inclinagdo ao centripeto se observa
também no dominio sonoro da fala, pois, ao sermos donos de um ato
de voz passamos a possuir uma representacdo motriz em que atuam
as sensagdes centripetas dos 6rgdos da linguagem. Falar pressupde,
portanto, criar uma inervagdo de palavra e, ainda, fazer audivel em
nés mesmos essa inervacgio, sempre presente, com mais ou menos
intensidade, cada vez que exteriorizamos, nos atos de comunicagdo,
a prontincia da palavra inervada.

Inseridos nesse contexto, os rompimentos poéticos conseguidos
por Buiiuel em miiltiplas combinatérias de imagens e de sons de
seus principais filmes evidenciam uma constante preocupagdo por
trazer ao dominio do perceptivel os tracos origindrios que se ocultam
do outro lado das coisas. Ou seja, explorar recursos retéricos que pos-
suam a capacidade de ultrapassar os limites do espago emoldurado
das imagens associadas a sonoridade. Pouco importa se, em ocasi-
des, essa associa¢do ¢ motivada ou inconsciente. O relevante, a meu
ver, é ampliar o achatamento da superficie em que se plasmam as
imagens pela intervencdo inovadora de outros elementos materiais:
o0 som, no caso. Essa técnica produz efeitos contundentes pelo fato
de que o cardter centrifugo das imagens, responsavel por uma ilusdo
de perspectiva que o cinema herda da pintura, sofre uma alteragdo
radical a partir do instante em que a forga centripeta dos compo-
nentes sonoros passa a intervir. Isso fica claro nos dois exemplos ra-
pidamente comentados, mas seu potencial poético se deixa sentir
com mais contundéncia em combinatérias em que, de maneira sur-
preendente, a inervagdo sonora arranha a derme das imagens. Esse
procedimento ndo s6 fragmenta a unidade da narrativa linear, como
ocorre em Belle de Jour: ele alarga o horizonte da significacdo e, com
isso, introduze um ominoso efeito de profundidade nos processos de
sincronizagdo. Assim, para me deter apenas num exemplo, acontece

em La Voie Lactée.
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13. Freud trata especificamente deste
assunto em seu texto Palabra y Cosa,
in Obras Completas, Volume XIV,
1993: p. 207-218, I verdade que Freud
analisa aspectos das perturbacdes
afdsicas, mas de qualquer modo suas
observagdes sobre a relagio simbdlica
entre a rcprcscntagﬁo—pahlvra ca
representagao- objeto sdo certamente
de utilidade para os propésitos deste

trabalho.



14. O roteiro a que Bufiuel faz
mencdo ¢ precisamente Agon, escrito
em colaboragio com Jean-Claude
Carriere e publicado pelo Instituto de
Estudios Turolenses, Teruel, em 1995
O tema abordado ¢ de uma atualidade
impressionante: a vida e as acoes de
um grupo de terroristas que pretende
explodir o Louvre e que a tltima hora,
convencido de que esse ato ndo causa-

rd nenhum impacto, decide desistir.
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La Voie Lactée é um filme, segundo Drouzy (1978), em que nio
se pretende demonstrar nada. Ndo é nem um teorema nem uma
tese. Mais bem um instigante convite feito ao espectador para que
este participe do discreto encanto de um jogo aprazivel. Na opinido
de Taranger (1990), seu texto funciona com a precisdo das pardbolas
evangélicas, um tipo de escrita onde as metdforas encontram abun-
dantes viveiros e proliferam em ambigiiidades para, no fim, agrupar-
se em alegéricas revoadas. Transitam de um lado para outro — dos
dogmas até as heresias —, deixando vestigios que remetem a uma
complexa inervagdo dos sentidos responsavel pelos ndo menos com-
plexos mundos da significagdo. Nas derradeiras pdginas de Mi ltimo
suspiro (1998: p.297-298), Bufiuel ndo vacila em situar a informagao
como um dos cavaleiros mais nefastos do apocalipse. Usando me-
taforas do texto biblico — ou seja, valendo-se do dito encarnado na

representacdo de palavra —, o cineasta afirma:

“O ultimo roteiro por mim feito — e que nunca chegarei a filmar —
repousa sobre uma triplice cumplicidade: ciéncia, terrorismo, infor-
magdo. Esta 1ltima, apresentada de ordindrio como uma conquista,
como um beneficio e as vezes como um direito, talvez seja, em realida-
de, 0 mais pernicioso de nossos cavaleiros (refere-se aos cavaleiros do
Apocalipse), pois segue de perto aos outros e s6 se alimenta de suas ru-
inas. Se sobre ele caisse de repente uma flecha logo se produziria um

descanso do ataque constante em que nos tem subjugados.”

Na seqiiéncia da Instituigdo Lamatirne, Jean, um dos peregrinos de
La Voie Lactée, imagina, ao escutar a informa¢do modulada com
obediéncia pelas alunas adolescentes do orfanato, um ato terrorista
consumado no fuzilamento do Papa que poderia ser realizado por
um grupo de jovens revoluciondrios. Mas Francisco, um dos familia-
res das meninas que cantam, escuta realmente os disparos do pelotio
de execucio e, inquieto, pergunta a Jean se tinha conhecimento da
existéncia de alguma pedreira por 14 perto. Jean responde que ndo,
que o ruido ouvido era o dos disparos que ele tinha apenas imagina-
do em sua fanatasia de fuzilar o Papa. Mais uma vez, o enxerto sono-
1o abala a continuidade das imagens, algo que o cineasta vem prepa-
rando para que o espectador se defronte com a ambigiiidade na hora
de discernir o que acontece na Institui¢do Lamartine e na mente da
personagem. Fica-se com a sensacio de que a trilha fonica instituida

pelo didlogo das personagens é complementada por aspectos de uma
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trilha sonora em que se privilegia o ruido: os estampidos dos disparos
metaforizam um rugido primitivo, uma espécie de rugido animal
mediante o qual se instala na cena um clima de inquietagdo. F ndo
tenho duvida de que, no caso, esse clima tem suas rafzes no ominoso

da inervagdo dos gritos selvagens que rompem, ameagadoramente, a

calma aparente do siléncio protetor.

O uso destes recursos de sincronizagdo nio sé desmantela a estrutura
narrativa do cinema cldssico e popular, mas se apresenta como uma
espécie de atentado poético sobre os contetidos que os relatos veicu-
lam. J4 se sabe que o que mais interessa, no geral, aos espectadores
do cinema ¢ a concatenagio dos acontecimentos e a informacgio que
o avango da fibula vai paulatinamente fornecendo. Aos espectadores
comuns pouco importam os c6digos especificamente cinematografi-
cos — tipo de plano, de lente ou de montagem, por exemplo —. Para
eles, o relevante é saber ou ter “informacdes precisas” do que vai
acontecer as personagens, pois sio completamente alheios ao fato
simbdlico de que todo esse processo informativo € fruto de um falar
sintdtico em que a representagdo de palavra impde as normas da pés-
fala. Ou seja, os relatos chamados cldssicos e lineares, quase sempre,
trabalham sobre dados de uma informagio baseada nio na inervagio
de palavra, mas na representacdo de palavra e, em virtude disso, tra-
balham habitualmente com algo jd dito e, por conseqiiéncia, com

algo jd ouvido. Ao contrdrio, Buiiuel, ao desmantelar a fibula mos-
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Figura 3. Fotogramas de Journal

d'une femme de chambre



15. Em seu famoso ensaio sobre o
ominoso (unheimlich), publicado em
1919, Freud reconhece que a inquie-
tante estranheza se relaciona com o
sentimento de ser despojado dos olhos
e, também, com a repetigﬁo.

Ambas as coisas sio muito significa-
tivas para estudar alguns aspectos do
papel do origindrio e do primitivo na

obra de Buifiuel.
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tra, de um lado, seu inconformismo com a informacio e, de outro,
seu fascinio pelo origindrio, por aquilo que ainda nio foi dito ¢ se
esconde por trds dos sentimentos de inervagdo. Em soma, as particu-
laridades da trilha sonora e da trilha fonica apontadas colocam em
evidéncia que o que Bufiuel busca parece ser precisamente o que a
teoria da informacio deseja, a todo custo, evitar: o ruido.

Dessa perspectiva, os momentos mais significativos, no atinente
as imagens, se definem em enxertos em que as forgas do instinto
estdo presentes. Em cenas marcantes de filmes como Los Olvidados,
Subida al cielo e The Young One, por citar alguns. Neles, a represen-
tagdo dos fendmenos naturais da morte, do sexo e da alimentagio
espeta as pupilas dos espectadores através de imagens inesperadas.
Os enxertos, sempre situados no entremeio delas, sdo flashes em que
a irracionalidade das pulsdes descarrega parte da sua energia. Eles
surgem quando menos se espera, mas sua irrup¢do parece ter uma
finalidade bem definida: atentar contra atos de comunicacio forte-
mente marcados pela informagdo e implantar as condi¢des minimas
para que 0 ominoso’ se manifeste.

Tomo como paradigma desse processo o enxerto que aflora numa
das seqiiéncias mais instigantes de Le Journal d’'une femme de cham-
bre (Figura 3). Aparece no entremeio das cenas em que a cAmera
descreve o passeio trdgico da menina na floresta. A adolescente vai
vestida & maneira de Chapeuzinho Vermelho e distraida com sua
prépria inocéncia. Ela procura caracéis naquele dia de inverno ¢ os
guarda numa cestinha de arame. Come frutinhos silvestres no instan-
te em que se encontra com Joseph, a quem oferece um. Finalmente
se adentra no mato e, depois de algumas alternincias de planos da
personagem e de animais selvagens, o corpo da menina surge inerte
com as pernas cheias de sangue e os caracéis caminhando parcimo-
niosamente sobre suas coxas. Ao espectador lhe é negada qualquer
informacdo sobre este desenlace, pois ndo hd nenhum tipo de dado
informativo que permita apontar com certeza qual o criminoso ou
qual a causa da morte. As interrogacdes se instalam no enxerto e, na
atmosfera de ambigiiidade que dele emana, Joseph e o javali — um
dos animais que participa da a¢do — se tornam suspeitos.

Para Victor Fuentes (2000: p.167), esta passagem arraiga na pul-
sdo sexual e as metdforas — sendo a mais evidente a da babugem dos
caracéis — que nela afloram serviriam muito bem para legitimar essa
interpretagdo. Contudo, ndo me parece ser, para meus propésitos,

os mais relevante neste momento, jd que o que me importa é mos-
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trar que a continuidade decorrente da concatenagio das imagens,
responsdvel direta pelo relato, foi repentinamente rompida. E, com
isso, criou-se a possibilidade de inserir na sequéncia outras probabi-
lidades narrativas capazes de alterar os contetdos da fdbula central
e, assim, deslocar as fontes de informagdo para colocar em seu lu-
gar imagens pertencentes a um saber instintivo. Ou seja, imagens
que possuemn as caracterfsticas inerentes aos sentidos que antecedem
a inervagdo. Algo semelhante ao que ocorreu com os enxertos de
componentes acusticos jd comentados ocorre também com os signos
imagéticos. Por isso, minha inclinagdo se prende 2 idéia, defendida
por Charles Tesson (1992: p. 263), de que existe no bestidrio mani-
pulado por Bufiuel o desejo de colocar em questdo “le mystere de la
provenance”. O desejo de buscar a origem e esse desejo se manifesta
em suas constantes tentativas de expressar o inexpressdvel de coisas
que sdo visiveis € ndo se podem ver ou de coisas que sdo audiveis e
ndo se podem ouvir.

Em suma, os aspectos da sincroniza¢do que acabo de comentar
mostram, de um lado, que as rupturas poéticas levadas a cabo por
Buifiuel no uso dos componentes sonoros privilegiam o aparecimen-
to do ruido ¢, de outro, que as promovidas no campo das imagens
favorecem a participagdo dos animais, domésticos ou ndo. Pode-se
dizer que a jungdo de tais elementos produz efeitos de ambigiiida-
de em que o ruido ¢ a irracionalidade se apresentam como tragos
predominantes, como forgas que se opdem s estruturas normativas
sobre as quais assentam as a¢des dos relatos do cinema cldssico. Além
disso, a maneira de configurar esses rompimentos expressivo-seman-

ticos caracteriza o que aqui se entende por poética do selvagem.
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Vem se tornando lugar comum na contemporaneidade indagar sobre
a atualidade e a pertinéncia das teorias da comunicagdo no contexto
de mutagdes que hoje marca a um s6 tempo a sociedade e o processo
da comunicagdo social. O tema da recepgdo medidtica af se insere e
se coloca igualmente diante de indagacoes diversas. O presente texto
ensaia reflexdes a respeito e em especial quanto as possibilidades de
compreensio da recepgdo medidtica desde a perspectiva do que vem

sendo denominado de “dupla mediagdo”.

Recepcdo medidtica, “dupla mediagdo”, Enraizamento social,
Comum medidtico, Espaco ptblico medidtico, Sentimento de

pertencimento.

It has become common place in contemporary inquire about the
timeliness and relevance of communication theories in the context of
mutations that today marks the one time the society and the process
of social communication. The theme of media reception occurs and
there also arises in front of several questions. This essay is intended
reflections on and in particular the possibilities of understanding
of media reception from the perspective of what has been called

“double mediation”.

Reception in the media, Double mediation, Social roots, Mediatico

public space, Sense of belonging, Common media
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A recepcao mediatica como perspectiva
em processo de mutacao

A relacio entre individuo e sociedade tem sido marcada desde o
século passado pela presenga generalizada de ferramentas de infor-
macdo e comunicacdo de longo alcance, também denominadas de
massivas, constituindo-se como um dos elementos fundamentais de
caracterizagdo do lugar de mediagdo que a comunicagdo tem exer-
cido na sociedade contemporanea. O contexto histérico da socieda-
de na época, definida pelos principios da modernidade capitalista
em expansdo ¢ igualmente marcada pela significagdo do advento
de ferramentas que alteraram as condigdes de produgdo econdémica
e de condugdo da vida pessoal e coletiva, formaram um amplo, di-
verso e complexo conjunto de fatores que se associaram no dimen-
sionamento ndo s6 desse papel mediador que a comunicagdo tem
exercido desde entdo, mas na caracteriza¢do da prépria sociedade
denominada de contemporanea.

Eisse lugar mediador da comunicacio nas relagdes que sustentam
a vida pessoal e coletiva das pessoas tem sido, pois, especialmente
estudado no que se refere ao papel e a significagdo social, politica e
cultural das ferramentas de informagdo e comunicagdo, espago tam-
bém denominado de tecnologias da informagdo e da comunicagio.
Ainda que o processo da comunicacdo social ndo se restrinja ao uso
de suas ferramentas de suporte, os esfor¢os no alinhavar o conheci-
mento e a construgdo interpretativa desse processo, e que resultaram
no que se denomina de teorias da comunicacdo, refletiram bastante
a preocupacido em qualificar o tecido social a partir das possibilida-

des e da significagdo do uso dessas ferramentas, especialmente no
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contexto de sua expansdo generalizada e de atualizagdo constante.

Os dias atuais tem possibilitado apontar que esses esforcos inter-
pretativos estdo hoje diante de novos desafios. As relagdes sociais se
modificaram na simultaneidade de outros indmeros processos que
se associaram e que ndo se resumem a eventuais efeitos liquidos de
atuacdo de tecnologias massivas ou pés-massivas. As praticas cultu-
rais estdo cada vez mais marcadas pela diversidade, os modos de ga-
rantir a producdo e o exercicio individual e coletivo da vida se situa
agora no contexto de uma sociedade globalizada, entre tantas outras
questdes e problemiticas advindas. Nio ¢ demais entdo entender
que se assume hoje o debate sobre o objeto mesmo da comunicagio
social, ou sobre a necessidade de se buscar uma nova teoria da comu-
nicagdo (Trivinho, 2007), (Sodré, 2009), (Marcondes Filho, 2008).
Enfim, o lugar mediador da comunicacgdo passa a ser revisado na
contextualidade de um todo em mutacdo, o da prépria sociedade na
modernidade capitalista que a tem caracterizado.

O tema da recepcdo medidtica se insere nesse contexto. Nascido
e desenvolvido em tradigdes de estudo voltadas a preocupagio de di-
mensionar o poder instrumental de ferramentas técnicas na relagio
das pessoas com o consumo de bens materiais e simbdlicos, é uma
perspectiva de estudo da comunicagdo social e que acentuou como
seu objeto uma rela¢do dual e por demais marcante e direciona-
da pela causalidade sempre pressuposta e desejada entre emissor e
receptor. O termo recepgdo € significativo dessa instrumentalidade
ndo mais s6 no que se refere a esse possivel poder determinante das
ferramentas de informagdo e de comunica¢do em propiciar resul-
tados e impactos, mas sobretudo em assumir o sujeito-receptor em
uma relagdo que também o instrumentaliza. Essa busca de conhe-
cimento do poder das ferramentas da informagdo comunicacional
no controle social através da obtencio de efeitos desejados acabou
por reproduzir e dar aderéncia em comunicagdo social, na relagio
emissor-receptor, a racional do sistema capitalista na modernidade,
ou seja, a rela¢do entre produgio e consumo. Exm outros termos, a
racional da modernidade definida enquanto meios e fins, tanto foi
traduzida no 4mbito do sistema econdmico como no modo de se
compreender as ferramentas do processo comunicacional, fato que
bem sinaliza sobre a significagdo da compreensdo entdo atribuida as
ferramentas da comunicacdo como meios de comunicacio social.

Os intimeros estudos sobre audiéncia, sobre a opinido publica,

tanto quanto sobre consumo de bens materiais e simbdélicos, sobre as
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estratégias de marketing e mesmo sobre as rela¢des publicas nas or-
ganizacoes na verdade sintonizam, ainda que com termos diferentes
mas com preocupacdes semelhantes, essa mesma racional de meios
e fins e que na verdade tem marcado o tema da recepgdo medidtica
na contemporaneidade.

Atente-se, ainda que em uma rdpida retomada histérica, que o
tema da recep¢do medidtica nessa perspectiva até aqui apontada,
adquiriu especial importincia desde a tradi¢do norte-americana de
estudos em comunicacdo. Estudos e préticas de recep¢do medidtica,
no ambito académico, e estudos de consumo, no ambito do merca-
do, muitas vezes se confundiram e ainda hoje se interpenetram.

Esses estudos foram igualmente marcados pela critica frankfur-
tiana e a adverténcia das conseqiiéncias advindas na dimensdo mas-
siva af resultante ndo s6 quanto ao consumo de bens como no que
se refere aos valores que sustentam as praticas culturais. (Martin-
Barbero, 1995, p.39).

Os estudos a respeito foram sobretudo trabalhados até hd alguns
anos por essas duas tradi¢des de pesquisa.A dimensdo de recepgdo
cada vez mais associada ao consumo e a marca como que imputada
ao receptor como passivo de um processo cultural, politico e ideol6-
gico sdo alguns dos tragos que aos poucos foram tornando o tema da
recepgdo limitado e pouco expressivo em seu poder interpretativo,
razdo de preocupacdo e da necessidade de busca de novos caminhos.

Dois aspectos se colocaram, no entanto, na tltima década, com
a perspectiva de novos olhares a respeito: de um lado, as possibili-
dades advindas dos estudos culturais ingleses, em especial na versio
assumida na América Latina e, de outro lado, o desenvolvimento e
expansdo generalizada de tecnologias da informagéo e da comuni-
cacdo, também chamadas de tecnologias horizontais ou tecnologias
p6s-massivas e que propiciaram diferentes processos de qualificagdo
das priticas de comunicacio.

A presenga dos estudos culturais tem apontado um deslocamen-
to possivel e metodologicamente desafiador: compreender a comu-
nicag¢do ndo a partir do emissor, mas das praticas que no mundo da
cultura permeiam a recepgdo, o espago das multiplas mediagdes af
possiveis. (Martin-Barbero, 1997).

A presenga crescente das tecnologias horizontais reforgava essa
possibilidade metodolégica dos estudos culturais em sua acepgio as-
sumida na America Latina, ainda que na multiplicidade de aparatos

tecnoldgicos permeando essas mesmas praticas, cada vez mais plu-
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rais, e também cada vez mais convergentes.

A emergéncia de ferramentas de informagio e comunicagéo, ndo
mais s6 verticais e voltadas ao consumo massivo, mas que também
possibilitam relacionamentos sustentados na horizontalidade de rela-
¢oes individuais e em redes, vém se dando na simultaneidade do aflo-
rar de problemdticas novas ou retomadas e revisadas em sua significa-
¢do como as que se referem a identidade cultural, a subjetividade, o
imagindrio social, a comunidade, o ptblico e o privado. Esse aflorar
de novas problematicas sociais e culturais se de um lado ndo possibi-
lita apontar uma relag¢io causal decorrente das novas midias, ou de
sua convergéncia, surge na confluéncia de reconhecimento de todo
um processo cultural que se manifesta marcado pela diversidade cul-
tural, por um tecido social onde se evidencia o questionamento de
valores e normas tanto quanto crises na significacdo de institui¢des
tidas como estruturantes do estar junto coletivo na modernidade.

Estes diferentes aspectos se colocam na verdade como indagagio
do que de fato significa a media¢do desempenhada pelos meios de
comunicacido no contexto da relaciio entre individuo e sociedade na
contemporaneidade, admitido que a causalidade da relagio do emis-
sor sobre o receptor através das ferramentas de suporte, expressio de
poder de controle social, tem na diversidade mesma desses suportes
e das razdes de seu uso, tanto quanto na pluralidade das praticas
culturais que sustentam as pessoas e suas razdes na produgdo da sub-
sisténcia e na conducio da vida individual e coletiva, racionalidades
que ndo se ajustam entre si ¢ entre seus muitos e diferentes atores.
O modelo paradigmdtico de emissor-receptor, canal-mensagem sus-
tentado na busca de controle social tem em si mesmo, na contem-
poraneidade, os elementos de sua contradi¢do. (Sousa, 1998, p.39).

O tema da recep¢do medidtica, nas tradi¢des desenvolvidas até
agora em seu estudo, mostra-se, pois, j4 com dificuldade para dar
conta de relagdes sociais e culturais onde a presenca e atuacido de
ferramentas tanto verticais e massivas, como as que se reportam ao
rddio, a televisdo, 2 imprensa € ao cinema, se compdem € ao mes-
mo tempo se diferenciam do acesso a formas e razdes de uso das
ferramentas horizontais, mais individuais e em rede, ligadas a inter-
net, aos blogs, as redes de relacionamento, entre outras; dificuldade
ainda no apreender praticas culturais de atores ativos, individuais e
coletivos, e onde essas praticas sio marcadas pela pluralidade e di-
versidade de valores e simbolos assumidos e expressos em suas razdes

de ser e de uso publico.
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E oportuno entio observar que as préticas de recepciio medidtica
na verdade podem ter se dedicado muito mais ao estudo das relagdes
dos media com as pessoas, e do lugar destas com aqueles, em fungdo
de um fim que se oculta no social e que na verdade se define como
sujeito da prépria comunicacio. Esse viés a um sé tempo do objeto
e da metodologia de seu estudo confere a possibilidade de dizer que
ao invés de se estudar a relagdo das pessoas com a sociedade através
dos media, em sua func¢do de mediacdo, os estudos sobre recepgdo
medidtica tém buscado o social e o cultural numa perspectiva que se
concentra muito mais no estudo da relagdo entre os media e as pes-
soas. Assim, saliente-se a pertinéncia da afirmagdo que sugere esse
deslocamento do objeto de estudo da comunica¢do “dos meios as
mediagdes” (Martin-Barbero, 1997).

Estes e outros fatores assinalam limites no estudo da comunica-
¢do na perspectiva da recepg¢do medidtica, tanto quanto podem ser
indicadores do que Escosteguy aponta como um arrefecimento no
entusiasmo que marcou essa perspectiva de estudos especialmente
no Brasil, nos anos go (Escosteguy, 2008). Fatores esses possivelmen-
te se juntam aos limites das préprias teorias da comunicagido, como
apontado hd pouco, e nas quais se situam as perspectivas de estudo

que também envolvem a recepgdo aos media.

A perspectiva da "dupla mediacao” em Miége

Como assinalado hd pouco, a presenga dos estudos culturais ingle-
ses, especialmente em sua vertente latino-americana, tem apontado
desde o final do século passado, um deslocamento possivel e me-
todologicamente desafiador no 4mbito de estudos sobre a recepgao
medidtica: compreender a comunicagdo ndo a partir do emissor,
mas das praticas que no mundo da cultura permeiam a recepgio.
Nesse objetivo importa privilegiar as mediagdes, ainda que plurais e
diversas, mas passiveis de uma relagio hegemonica, e que na verda-
de se interpdem como os sentidos que orientam a relacdo das pes-
soas através dos media com a prépria vida, ou seja, também com
a sociedade. T nesse processo que sentidos em negociagdo se colo-
cam como media¢do fundamental de compreensio da relagdo que
se estabelece entre as pessoas e as ferramentas da comunicacio. E,
bem verdade que o tema da mediagdo, ainda que historicamente

presente em vdrias posturas tedricas interpretativas, é polemico pela
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pluralidade de acepgdes conceituais e imbricagdes tedricas que pode
assumir. (Martin-Barbero, 1997), (Signates, 2006), (Santos, M. S. T'e
Nascimento, M. R. 2006, p.105)

Nessa perspectiva os estudos de recepgdo ainda mantém o termo
recep¢do, mas cada dia mais se mostra um movimento que desloca
0 eixo emissor/receptor para algo que o extrapola, permeando a cir-
culagdo de valores e processos que ndo estio mais sé na tecnologia
ou s6 na comunicagdo, mas em um conjunto/contexto que envolve a
propria sociedade, agora globalizada, como que um bios medidtico,
na acepgdo de Sodré (2009). O ambito da contextualidade moderna
¢ a0 mesmo tempo também o que se denomina de pés-moderno aca-
baram sendo elementos fundamentais nessa revisada de perspectiva,
especialmente no reconhecimento de um processo de comunicagio
em mutagdo na sintonia com um processo de mutagio mais amplo e
complexo que se dd no dmbito da prépria sociedade.

O tema da recepgio medidtica na verdade se transforma ao as-
sumir como seu objeto o espago de mediagdes que se dd na expe-
riéncia das préticas culturais, individuais e coletivas, espago de re-
lacionamento onde se concretiza a comunicag¢io como vinculagio
social. (Sodré, 2001)

Miege (2009/A) se coloca no amadurecimento da perspectiva do
lugar da mediagdo no processo da comunicagdo, mas sob um outro
olhar ¢ a partir dele resulta a possibilidade que aqui se desenvolve
como hipétese,ou seja, de se compreender a recep¢do como prti-
ca mediadora de sentidos, ndo como acumulacdo passiva mas como
expressdo do estar junto individual-coletivo, a comunicagdo como
“publiciza¢io”.

Suas contribuicdes se situam jd a partir das caracteristicas que de-
finem seu objeto de estudo e sua postura teérica diante do processo
da comunicagdo na contemporaneidade.

Ele nio se define em busca de uma nova Teoria da Comunicacgio,
nem em busca de uma nova filosofia da comunicacio, ao contrdrio,
define-se como pesquisador voltado ao estudo das inddstrias cultu-
rais em desenvolvimento na contemporaneidade. Nesse sentido trés
eixos de estudos se complementam e seus textos e obras reproduzem
essa preocupacio: estuda as lgicas sociais que estruturam o pen-
samento comunicacional contemporaneo; estuda o lugar social das
novas tecnologias da informacdo e da comunicacio nesse processo
em mutagdo; estuda a atualidade e complexidade que assume em

comunicacdo a questdo do espaco publico.
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Um dos aspectos mais debatidos por ele estd no questionamento
do determinismo das ferramentas técnicas nos processos da infor-
macdo e da comunicagdo, propondo a andlise das légicas sociais e
transversais que sustentam esse processo na atualidade. Contrapde
que o lugar das ferramentas se coloca na propor¢do mesma de com-
preensdo da dindmica social como elo igualmente fundamental para
se compreender o pensamento comunicacional em construgdo na
contemporaneidade. E esse parece ser um eixo a partir do qual de-
senvolve e sugere caminhos. Uma afirmagdo de Castoriadis, indi-
cada e debatida por Miege, bem aponta o eixo de sua preocupagio
“Mas o conjunto técnico ele mesmo estd privado de sentido, técnico ou
qualquer que seja, se o separarmos do conjunto econémico e social...”
(Miege, 2009/A, p.9)

Assim, como que em uma sintese de suas preocupagdes estd a
relevincia do olhar para o que denomina de “dupla media¢do” entre
a técnica e o social, indicando ainda a pertinéncia do “enraizamen-
to social” das prdticas comunicacionais como objeto a ser mais e
melhor trabalhado pela pesquisa. Opta, pois, por uma abordagem
por ele mesmo assumida como decididamente comunicacional, evi-
denciando as multiplas mutagdes e mudancas operantes nas nossas
agdes comunicacionais cotidianas. Desenvolve entdo um longo e
complexo quadro de andlise ¢ de critica do pensamento e da pesqui-

sa em comunicagdo na contemporaneidade e de forma instigante.

Sobre “a dupla mediacao” e “l’ancrage social”.

Miege reconhece que as novas ferramentas da comunicacio, ora
denominadas de TICs (tecnologias da comunicacdo e da informa-
¢do), ora de Novas Media, se encontram dentro de um estdgio de
maturidade jd observavel pela sua presenca generalizada em todos
os setores da vida produtiva, social e cultural, constituindo-se como
componentes da vida cotidiana. Entende, no entanto, que se defi-
niu um discurso cada vez mais evidente de criagio de certezas e de
evidéncias sobre essas ferramentas. Isso se manifesta com a anteci-
pacio crescente dos seus usos possiveis e de sua eficdcia, bem como
com a certeza de que propiciardo resultados sociais e culturais. Sdo
discursos antecipatérios que procuram a convergéncia de redes e fer-
ramentas de relacionamento e que propiciam na verdade conflitos

multiplos na relagdo com os usudrios. Muitas das posturas teéricas
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interpretativas do lugar dos usudrios das novas tecnologias se ressen-
tem dessa maximizacdo antecipatéria dos beneficios das novas tec-
nologias. Na verdade, através dos blogs, do SMS, da Web reproduz-
se com ferramentas novas e dispersas discursos de ontem buscando
desde o advento dessas ferramentas os usudrios consumidores e os
interesses do emissor. Uma légica que reproduz priticas de controle
social do consumo.

E nesse contexto que Miege entende se posicionar contra o de-
terminismo tecnolégico presente nessas priticas assumindo a hipé-
tese da necessidade de se compreender esse processo no contexto de
multiplas légicas sociais ai presentes. Nao contrapor a técnica e o
social, mas dimensiond-los no ambito do que se denomina de “dupla
mediagdo”, hipétese segundo ele proposta por diversos autores como
Bruno Latour e Michel Calon. (Miege, 2009. p.47). Reconhece que
a hipétese da “dupla mediacio” é hoje importante ainda que genéri-
ca e insuficiente para possibilitar apreender muitas praticas contem-
poraneas que envolvem as novas midias, mesmo que muitos autores
tenham chegado a um refinamento analitico aprecidvel.

Em um de seus textos assim se expressa a respeito:

“Por isso, parece-nos oportuno situarmo-nos no contexto da problemd-
tica da ‘dupla mediagao’ sobre a qual Josiane Jouét (Jouét, Beaud,
Flichy, Paquier e Quéré) escreve que ela “¢ ao mesmo tempo técnica,
pois a ferramenta utilizada estrutura a prdtica, mas a mediagdo é
também social porque os motivos, as formas de uso e o sentido atribu-
ido a prdtica se alimentam no corpo social” e que resulta numa inter-
relagdo entre o técnico e o social. Essa problemdtica se opde a cldssica,
do grande compartilhamento entre técnica e o social,e & antropologia
das ciéncias (representada por exemplo por Michel Callon e Bruno
Latour) que como modelo da tradugao interessou-se antes de tudo pe-
las aliangas entre ciéncias, técnicas e agdo social. (...) As vantagens
dessa postura da “dupla mediag¢ao” aparecem imediatamente embora
seja necessdrio abrir a abordagem do social. Mais dificil é o trabalho
reflexivo que visa a destrinchar aspectos muitas vezes estritamente li-
gados. No entanto, isso é essencial para a compreensdo do que estd em

jogo.(...)” (Miege, 2009/A, p.46)
No aprimoramento dessa hipétese sugere trés proposi¢des: primei-

ro, tratar os Novos Media como ferramentas e servicos que con-

tribuem para mutagdes de fendmenos relevantes de informagdo e
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comunicagdo e ndo apenas como participantes de mudangas poli-
ticas, de sociabilidade, de aparatos organizacionais e de produgido
comercial; analisar mais do que fatos e circunstancias, mas a contri-
bui¢do dos media na evolu¢io da sociedade contemporanea e ndo
reduzi-los a quadros interpretativos de pouca significagdo; segundo,
buscar compreender a temporalidade da técnica, fator quase sem-
pre negligenciado, e fundamental para se entender a tendéncia da
técnica como um movimento. Sé utépicos apressados e tecnélogos
interessados ignoram essa importincia da temporalidade; terceiro,
importa ter melhor evidenciada a distingdo entre o que é inovagdo
de outros aparatos préximos como os processos de mutagio, os de
mudanga, de aperfeicoamento social e cultural envolvidos na rela-
¢do técnica e sociedade.

Essas suas sugestdes na verdade assinalam sua proposta de que
a hipétese da “dupla media¢do” entre a técnica e o social seja mais
trabalhada no que ele denominou de “ancrage social”, ou segundo
ele mesmo, a necessidade do estudo do “enraizamento social” deri-
vado da presenca e atuagdo das novas tecnologias da informacio e
da comunicago.

Esse enraizamento social, marca de sua proposta de estudos,
pode se efetivar através de um esquema de andlise em sete eixos
de aprofundamento: o estudo da 1.“informacionaliza¢io”; 2.da me-
diatizagdo da comunicag¢do; 3.da amplia¢io do seu dominio; 4.da
“marchandisation des activités communicationnelles”; 5.da genera-
lizacdo das relagdes publicas; 6.da diferenciagdo das priticas comu-
nicacionais; 7.da circulagdo e fluxo de informagdes e da transnacio-
nalizacio das atividades.

Entre outros aspectos que Miege desenvolve na seqiiéncia deste
desejado didlogo entre técnica e o social, especialmente sobre o en-
raizamento social da técnica, estd a distingdo que faz entre técnica
e tecnologia. A tecnologia seria um termo que se aproxima mais da
nocido de um discurso sobre a técnica, e estaria voltada a uma esfera
pritica de atuagdo. As TICs envolvem a técnica/ferramenta e nio
tecnologia, o mesmo se dando na apreensdo do termo Novas Media.
Esse reconhecimento indica a intengdo implicita de reforgar a pré-
pria idéia de dupla-mediagdo, pois ao abordar as praticas (técnicas)
e ndo o discurso sobre elas (tecnologia) ele propde a andlise dos de-
senvolvimentos técnicos a partir de suas determinagdes sociais e ndo
mais somente como conseqiiéncia de inovagio tecnoldgica.

As perspectivas que desenvolveu nessa relacdo entre técnica ¢ o
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social envolvem dimensionar sob 4ngulos instigantes outros aspec-
tos, que ndo serdo aqui adensados, como a relacdo entre redes, dis-

positivos e contetidos.

Sobre o espaco piblico mediatico

Um outro eixo de estudos de Miége se refere a critica ¢ a atualizagdo
do tema do espaco publico medidtico. Retoma os estudos seminais
de Habermas admitindo que diversos aspectos deram forma histérica
a esse processo € que hoje possibilitam hipéteses novas a respeito.
Na sua perspectiva, o espago ptblico medidtico tem seu primeiro
instante na significa¢do da imprensa de opinido, mais tarde, jd no
século dezenove, com o surgimento da imprensa comercial e de
massa. Um terceiro momento se dd com o surgimento dos meios
audiovisuais de massa e particularmente da televisio generalista, e
enfim, em quarto momento, com o advento das relagdes publicas
generalizadas, quando surgem as estratégias de comunicacio das
grandes organizagdes, sindicatos e igrejas.

Esses quatro diferentes momentos da evolugdo histérica do es-
pago ptblico surgem sucessivamente no contexto europeu e norte-
americano, o que nio lhes traz uma necessidade ou homogenei-
dade, devem ser vistos na dependéncia de fatores sociais histéricos
tanto quanto de atores sociais.

Essa evolugdo nio significa a definigdo do espago puiblico desde
as atualizagdes e mudangas tecnoldgicas, por si s6, mas significa que
os modelos de comunicagio respondem a ldgicas sociais que lhes
atribuem sentido.

Miege entende que essas mutagdes do espago publico estio em
curso: sua fragmentagio bem como sua ampliagdo em espagos pu-
blicos parciais; a formagdo de espagos publicos mais sociais do que
politicos influindo bastante na constru¢do dos modos de vida coti-
diana e do estar junto social, o que tem levado os meios de comuni-
cagdo cada vez mais para atuagio na esfera da vida privada e indivi-
dual. Isso propicia assimetrias como as de classes sociais no acesso ao
espago publico através dos media importando muito cuidado para
ndo se chegar a conclusdes rdpidas ¢ que ndo levem em conta a
longa duragdo desses mesmos processos.

Contrariamente a certos discursos que assinalam mudangas ra-

dicais e espetaculares acontecendo no seio das préticas sociais, das
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relagdes de trabalho e mesmo na vida cotidiana, assinala que na
verdade hd mudangas que lentamente vem acontecendo em pelo
menos trés dire¢des:

1. A comercializagdo e mesmo a industrializagdo de quase todos
os produtos comunicacionais, processo muitas vezes associado a glo-
balizac¢do neo-liberal em curso, acelerando e facilitando os mecanis-
mos de trocas sociais e culturais, a industrializacio de contetidos, a
expansio das redes ¢ ferramentas.

2. A mediatiza¢io técnica da comunicacio, donde a cibercultu-
ra, as comunidades virtuais, tidas muitas vezes como prejudiciais 2
comunicacdo presencial cotidiana, de ruptura de lagos e tecidos so-
ciais, ou de limitadores de participagdo democritica.

3. A individualizagdo das prdticas sociais é outro aspecto em evi-
déncia no espago publico contemporineo. Esse deslocamento que
propicia do cinema ao uso do DVD em casa, as multiplas opgdes da
Net e de f6runs medidticos especializados evidentemente propiciam
mudangas e trocas sociais ¢ que devem ser analisadas com cuidado.

Esse conjunto de varidveis indicadoras de um processo de espago
publico em mutagdo evidentemente tem que levar em conta a emer-
géncia de novas normas reguladoras da acdo comunicacional. Por
outro lado, a interpenetragdo da esfera privada e a esfera do mundo
do trabalho, incorpora af as novas tecnologias em um trinsito entre
ambas. O mesmo se dd nas esferas do lazer, nas tomadas de decisdo,
na escola criando um lago estreito entre viver, decidir e trabalhar na
complexidade mediadora de multiplas ferramentas.

Em sintese, estas reflexdes de Migge (2009/B) até aqui sinteti-
zadas apontam a possibilidade de que o espago publico medidtico
estaria construindo nos dias atuais uma quinta fase, na seqiiéncia
das quatro que ele apontou hd pouco, indicando que nos dias atuais
ainda prevalece o acesso ao espaco publico medidtico pelas midias
massivas, matriz dos chamados ptiblicos de massa.

No contraponto com o pensamento habermasiano e da prevalén-
cia de um espaco publico de argumentacio, basicamente na esfera
politica, e tendencialmente tnico, chega-se a um espago publico
mediatizado cada vez mais na confluéncia de espagos parciais, mais
sociais do que politicos, mais tendentes ao individual do que ao co-
letivo, e por isso mesmo mais conflitivos. A dimensdo simbélica de
participa¢do no espago puiblico através da midia se torna uma marca
da contemporaneidade.

Na verdade Migge tem destacado que mais do que o envolvi-
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mento de tecnologias massivas e pés-massivas hd um espago puiblico
cada mais mediado por préticas sécio-simbélicas. Engajados na maio-
ria das vezes com a preocupagdo mais ou menos expressa de dar todo
0 apoio ao ator final, o usudrio consumidor, as praticas se encontram
paradoxalmente na dependéncia direta das tendéncias cuja insergdo
social pretendem acompanhar, com o risco nem sempre evitado de
valorizar todas as vezes a perspectiva de um salto qualitativo ou mes-

mo de uma nova comunicacdo baseada no determinismo técnico.

Perspectivas advindas para compreensdo do objeto
da recepcao mediatica.

Ja é bastante conhecido entre nés no Brasil que a tradi¢do de estudos
franceses em comunicagdo ndo se volta ao estudo do tema da recep-
¢do medidtica como temos feito aqui até agora, perspectiva esta ad-
vinda muito mais da tradi¢do norte-americana de estudos em comu-
nicagdo. Os estudos franceses se voltam para a relacdo entre midia
e receptor buscando a compreensdo de processos sociais envolvidos,
com referenciais tedricos outros, donde os estudos que embora se sir-
vam de termos como usudrios de midia se voltam para preocupagdes
mais ligadas as praticas de comunicagio.

Miege se coloca na. perspectiva de estudo sobre as industrias
culturais e a metodologia de andlise de que se serve torna sua aqui
pertinente e sob vérios angulos.

Primeiro, sua hipétese referente a "dupla media¢do” entre a téc-
nica e o social retoma dimensdes do conceito de mediagdo que os
estudos culturais tém resgatado atualmente, mas Miege indica um
campo muito mais amplo de indagagdo, objetiva por onde deve ser
buscada a mediacdo. Indica ele na verdade que o nexo entre emis-
sor/receptor ndo se limita a uma verticalidade ou causalidade entre
esses dois atores, nem deve ser visto apenas como uma questio de
mediagdo tecnoldgica massiva ou pés-massiva, mas deve ser buscada
no interior dos processos onde esses mesmos nexos se ddo, o campo
por ele denominado de enraizamento social dessas mesmas técnicas,
atentos ao fato de que conjugam-se com um processo social que nio
lhe ¢ passivo ou independente. Na verdade, sob argumentos virios
Migge estd sugerindo que o lugar das novas tecnologias no processo
da comunicacio deve ser trabalhado ndo como um nexo causal ou

circunstancial e de curta duragido entre atores e ferramentas, mas
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como prdtica social, de fato e em toda a sua extensdo, como légicas
que a sustentam e que estdo também em mutagio.

As indicagdes de sua proposta referentes ao conhecimento mais
detalhado e processual de emergéncia e consolidacido de ferramen-
tas de comunicacdo, tanto quanto sua estratégia de estudo dos pro-
cessos de enraizamento do social, “a dupla media¢do”, configuram
para os estudos de recepgdo um deslocamento metodoldgico de ob-
jetos e de processos de estudo da relagdo das pessoas ndo mais com
os media mas com a sociedade através dos media, de fato mediacio.

Segundo, nossa hipétese de estudos sobre as praticas de recepg¢do
medidtica serem vistas como expressio de busca de pertencimento
a um comum medidtico e que é a0 mesmo tempo um comum-pu-
blico (Sousa, 2006. p.215) tem a contribui¢do de Miége na indicagdo
de que o espago publico sécio-simbélico, mais societal do que poli-
tico, mais dependente de seu lugar social do que tecnolégico, mais
cultural-prética de vida do que de argumentacio, podem configurar
um novo modo e razio de estar-junto social.

As indicagdes sobre a “dupla media¢do” e o “enraizamento so-
cial” acabam se juntando com as dimensdes de pertencimento pu-
blico s6cio-simbdlico oferecendo perspectivas de um deslocamento
instigante para estudo. As temdticas do sentimento de pertencimento
a espacos publicos mediados pelos diferentes media, sua inser¢io
em um comum medidtico que se define pela prépria experiéncia
individual ou coletiva de exposi¢do a linguagens e contetidos, ganha
a oportunidade de encontrar sob termos antigos apropriagdes con-
ceituais novas (Sousa, 2007). Questdes que envolvem as préticas de
recepgdo medidtica como a sua individualiza¢do crescente, a expo-
si¢cdo medidtica como manifestacio da subjetividade e da busca de
identidade, a media¢do que leva a relacionamentos buscados em re-
des e comunidades sdo, entre outros, fatores que podem amadurecer
a hipétese da recepgdo medidtica ser vista como espago mediador da
construcdo de experiéncias que se traduzem em formas atualizadas

de expressdo publica do estar junto coletivo.
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Discuto neste artigo as formas como alguns documentérios contempora-
neos brasileiros lidam com o que chamamos o risco do real, expressio do
tedrico e cineasta francés Jean Louis Comolli e largamente utilizada pela
critica para indicar o “lugar” em que o cineasta deveria se encontrar na
sua relagdo com o real. Estar sob o risco do real aparece como a garantia
de uma imagem compartilhada entre os “atores” de um documentdrio.
Estar sob o risco do real é o paradigma do chamado documentério mo-
derno e estd incorporado a produg¢io brasileira recente. Uma importante
diversidade de formas e estilos, dispositivos e prdticas aparecem nesta re-
cente produgdo. Aqui desenvolvo a questdo do risco do real em relagdo
ao papel que o conexionismo passou a ter no capitalismo contemporineo
e o didlogo de dois documentdrios brasileiros, Sdbado a noite (2007), de
Ivo Lopes e de Notas Flanantes (2008) de Clarissa Campolina, com seus

dispositivos e com os desafios da imagem contempornea.

Documentrio Brasileiro, Dispositivo, Capitalismo contemporaneo.

In this paper I discuss the way in which a selection of contemporary
Brazilian documentaries relate themselves to what has been called “the
risk of the real”, an expression coined by the French critic and filmmaker
Jean Louis Comolli, which has been widely used by scholars to identify
the “place” the filmmaker should occupy in relation to the real and
to the other. Being at “the risk of the real” evolves as a commitment
to a shared image of the self and the other. This concept emerges as
something of a paradigm for the so-called modern documentary and it is
widely embraced by contemporary Brazilian production. An important
diversity of forms and styles, mechanisms and procedures take part in
this practice. One of my lines of argument is that this tension is part of a
distance these films intend to create in relation to contemporary forms
of power and contemporary connectionist capitalism, as studied by
Boltanski, and Chiapello (The new spirit of the capitalism). I specifically
refer to two recent documentaries that in my opinion face this problem
and dialogue with the limits of “the risk of the real”; Sdbado a noite

(2007), by Ivo Lopes and Notas Flanantes (2008) by Clarissa Campolina.

Brazilian Documentary, Apparatus, Contemporary capitalism
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1. Em “O dispositivo com estratégia
narrativa”, esbogo a seguinte defi-
ni¢ao: “O dispositivo é a introdugido
de linhas ativadoras em um universo
escolhido. O criador recorta um
espago, um tempo, um tipo e/ou uma
quantidade de atores e a esse universo
acrescenta uma camada que forcard
movimentos e conexoes entre os atores
(personagens, técnicos, clima, aparato
técnico, geografia, etc). O dispositivo
pressupde duas linhas complementa-
res; uma de extremo controle, regras,
limites, recortes e outra de absoluta
abertura, dependente da aciio dos

atores e de suas interconexdes.”

2. Passaporte Hiingaro (2003), de
Sandra Kogut, Edificio Mdster (2002),
de Eduardo Coutinho, Prisioneiro

da Grade de Ferro (2004) de Paulo
Sacramento, Rua de Mdo Dupla,
(2003) de Cao Guimaries, Babilénia
2000 (2000), de Fduardo Coutinho,
33 (2003), de Kiko Goifman, Acidente
(2006), de Cao Guimaries Pablo
Lobato e KFZ-1348 (2008) de Gabriel

Mascaro, Marcelo Pedroso.

1. Do conexionismo na arte e no documentario

Na ultima década vimos uma série de documentdrios utilizarem
o que temos chamados de dispositivos como estratégia de aproxi-
macdo e relagdo com seus objetos'. Esta pritica retomou e trans-
formou os chamados filmes-estruturais realizados entre o final dos
anos 6o ¢ o inicio dos 70, sobretudo nos Estados Unidos. Diretores
ligados ao cinema experimental como Hollis Frampton, Ernie Gehr
e Michael Snow realizaram filmes como Nostalgia (1970) e Zorn’s
Lemma, (1971) no caso de Frampton, Serene Velocity (1970), de Gehr
e Wavelength (1967) e La Région centrale (1971), de Snow. Uma das
linhas que podemos destacar destes trabalhos ¢ a dureza dos dispo-
sitivos utilizados. O efeito poético e fortemente perturbador estd li-
gado a forma como somos levados a uma experiéncia singular com
a imagem e com a narragdo dentro de uma estrutura repetitiva e
formalista. O espectador, antes de perceber o que ¢ narrado, o tema
ou o sujeito, é confrontado com uma estrutura que ele deve enten-
der o funcionamento. E desta relagdo com a estrutura que se forma
uma narragdo ou uma relagdo com o objeto. Nio se trata, é claro,
de uma linha de continuidade entre aquele momento do cinema
experimental e o documentdrio contemporaneo, mas de operagdes
que se repetem na historia do cinema com objetivos e efeitos diver-
sos, mas ndo isolados. Os filmes estruturais fazem parte de um saber
coletivo sobre o cinema e se configuram como condi¢do de possibi-
lidade para esta produgdo contemporinea.

Se podemos ainda manter essa comparagio por algum tempo,
interessa destacarmos a acentuada perda de rigidez na utiliza¢do de

dispositivos quando vemos alguns documentarios contemporaneos.
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O dispositivo inicia a obra, no entanto, para manter a relagio com
0 acaso e com o descontrole durante o filme ele é freqiientemente
alterado ou aberto. Em um documentdrio no qual o dispositivo estd
colocado, a producdo de sentido, a conjunc¢do de forgas e os possi-
veis efeitos da obra, surgirdo desse lugar intermedidrio, préprio as
conexdes rizomdticas; entre o aleatério e a repeti¢cdo programada,
entre o controle e descontrole. A poténcia do dispositivo busca im-
pedir assim o duplo risco da imagem e da experiéncia estética con-
temporinea, a saber: 1) a repeti¢do sem diferenga baseada em uma
sucessdo causal e na desordem, 2) a imagem de tudo desconectada,
cadtica e separada das relagdes com o real que o dispositivo enseja.
A presenca de sujeitos e espagos habitados traz assim uma maleabi-
lidade e uma fluidez para os dispositivos, desdobrando-se em uma
falta de rigidez que desvia o interesse excessivamente concentrado
na estética e na materialidade da imagem para os modos de cone-
xdo entre os atores que habitam um dispositivo.

Estivessem os meios de produgdo presentes ou ndo, o realizador,
presente ou ndo, os individuos e seu lugar impar no mundo atraves-
sam as produgdes do cinema moderno como fonte de vitalidade para
o mundo como um todo, para a vida em geral, para futuros possiveis.
Entre “tirar das pessoas o que elas tém a dizer” (Ismail Xavier comen-
tando o trabalho de Eduardo Coutinho3), “fabular com”, “tornar-se
outro junto com o personagem” (Teixeira, 2004), encontramos no
documentdrio formas de, nio sé dizer do mundo, mas de, ao dizer,
forjar um mundo com a abertura para a diferenca. Este principio
opera quando Deleuze escreve que “é o devir da personagem real
quando ela prépria se pde a ‘ficcionar’, quando entra ‘em flagrante
delito de fazer lenda’ e contribui deste modo para a inven¢io do seu
povo” (Deleuze, 1985 p. 196). Esta poténcia fabulatéria atravessou
o elogio que fazemos aos filmes de Eduardo Coutinho ou de Jean
Rouch, por exemplo. O filme configura-se como acontecimento uma
vez que produz o que ndo existiria sem ele e sua forga conexionista.

O risco do real se filia ao elogio conexionista que fora do do-
cumentdrio ganhou f6lego do ano 2000 para cd, tendo o trabalho
do critico francés, Paul Ardenne como paradigma com o livro Uma
arte contextual (Ardenne, 2002). O elogio de Ardenne a arte con-
textual se baseia em uma arte que se coloca sob o risco do real, para
voltar & expressdo de Comolli. Para Ardenne, colocarse em con-
texto significa estabelecer conexdes que recusam o distanciamento

do artista da realidade e o colocam em contingéncia. Esse corpo-a-
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4. Boltanski,, Luc.; Chiapello, five.
Le Nouvel Esprit du Capitalisme.
Paris: Editions Gallimard, 1999.

corpo com o real é seguido da necessidade de experimentar —a si e
ao mundo -, conectar, se colocar em relagdo com o outro, procurar
co-implicagdes, confrontagdes com o espago coletivo, agdo no lugar
da contemplacdo, expansio fundada na experiéncia e, por fim, uma
posi¢do, menos estética que politica. A experiéncia é o que permite
alargar o saber, os gestos, as atitudes, os conhecimentos, dinamizar
as criagdes e as conexdes, possibilitando a vivéncia de fendmenos
inéditos ¢ melhores formas de habitar o mundo. “O artista é um
conector”, mais que um criador. Enfim, sio exemplos em que a cri-
tica ao isolamento do artista, que enseja uma territorilizagdo do ser
e do mundo, encontra, no elogio a proposi¢do contrdria — conexdo,
“estar junto”, improviso, escuta e experiéncia com a diferenga —, os
caminhos para uma processo de individuagio do espectador e do

documentarista que forjam um outro mundo.

2. Do conexionismo no capitalismo contemporaneo

Mas, como compartilhar o risco do real com o que Luc Boltanski e
Fve Chiapello chamaram de um novo espirito do capitalismo* que
antes de buscar a disciplina e a ordem tem como principal forca de
producdo a singularidade, a invencdo e a cria¢do de si com o outro.
O dispositivo relacional deixou o campo das resisténcias para ser com-
partilhado por préticas e discursos distantes dos documentdrios, dando

enfdticas fei¢des a percep¢do embriondria de Félix Guattari, em 1970.

“...a primeira fase da revolugdo industrial consistia em transformar os
individuos em robés, em autématos, com a fragmentagdo do gesto do
trabalho. Agora, cada vez mais, no seio mesmo da evolugdo das for-
cas produtivas, estd colocado o problema das singularidades, da ima-
ginagdo, da invengdo. Cada vez mais, o que serd demandado aos in-
dividuos na produgao ¢é que eles sejam eles mesmos. (Les Vendredi de
la Philosophie. Emissdo radiofénica. France Culture, Arquivo INA -
26/04/1970 — tradugdo nossa)

Este novo espirito justifica o engajamento no capitalismo e guarda
como caracterfstica central o conexionismo entre individuos e estéticas
diversas, sem necessariamente de conexdo espacial supondo a forma-
¢do de uma ampla teia comum. Para os autores, a conectividade se des-

dobra em mobilidade — espacial, identitdria, profissional, cultural, etc.

2009 | n°32 | significacdo | 105



T

O esforgo dos autores nesta obra riquissima é o de perceber como
o capitalismo contemporineo incorporou a critica que o antecedia,
e uma das mais interessantes incorporacdes é do que eles chamam
de uma critica artistica. A percepgdo de mundo desta critica artistica
guarda intima relagdo com o elogio da escuta, da singularidade, da
formacdo de teias ¢ da experiéncia. O artista ¢ modelo e a0 mesmo
tempo sua liberdade é mercadoria de alto valor no capitalismo co-
nexionista. Neste ambiente, o chefe se torna um mediador e um
animador de uma equipe de competéncias que se organizam por
projetos e que se auto-controlam com grande liberdade produzin-
do “conexdes ativas préprias a fazer nascer a forma” (Boltanski;
CHIAPELLO, 1999, p. 157 - tradu¢do nossa -). A proximidade com
um dispositivo ndo ¢é coincidéncia, Boltanski e Chiapello conectam
a nogdo de rede ao conceito deleuziano de plano de imanéncia; um
plano em que os encontros ndo se fazem por relagdes mensurdveis,
mas por varia¢do de velocidades e ritmos entre particulas ndo forma-

das, em individuacio.

Assim, as qualidades que, neste novo espirito do capitalismo, sdo ga-
rantias de sucesso — a autonomia, a espontaneidade, a mobilidade, a
capacidade rizomdtica, a pluricompeténcia, a convivialidade, a aber-
tura aos outros, a disponibilidade, a criatividade, a intuigdo visiondria,
a sensibilidade as diferengas, a escuta em relagdo ao vivido e a recepgdo
de experiéncias multiplas, a atragdo pelo informal e a procura de con-
tatos interpessoais - sdo diretamente emprestadas do repertério de maio

de 68. (Boltanski; Chiapello, 1999, p. 150, - tradugdo nossa -).

Chiapello e Boltanski encontram a fala de Guattari, ao dizer que o
novo management chama cada vez mais a “saber ser” do que a “saber
fazer”. (Bolstanki & CHIAPELLO, 1999, p. 151) Um saber ser com o
outro, que inclui flexibilidade e adaptabilidade.

O problema do documentirio é evidente. Dilatar a experiéncia
do sensfvel nio é uma exclusividade da arte ou do documentdrio, é
matéria prima e desafio mesmo do capital. Entretanto, seria o do-
cumentdrio afetado pelo capitalismo contemporéneo que leva ao
limite a singulariza¢do dos desejos e formas de vida, se abstendo
em disciplinar corpos e mentes para atuar nas possiveis capturas da
vida e dos modos de ser? De que forma ele coincide com o elogio
a singularidade e a experiéncia compartilhada pelo capitalismo e,

nesse caso, os filmes-dispositivo, rizomdticos ou conexionistas, no
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estariam na dianteira desta confusdo? Resistir em ambiente discipli-
nar era se opor as instituicdes que encarnavam a disciplina ou sin-
gularizar o que era normatizado pela institui¢do. Em um momento

pos-disciplinar esses limites ndo estdo mais explicitos.

3. Da negacao dos dispositivos: dois filmes®

Em Sdbado & Noite® (HDV/35mm | 62 min | PB | 2007) e Notas
Flanantes’ (HDV | 47 min | cor | 2008) o dispositivo aparece enfra-
quecido, perdendo-se. Enfraquecidos eles cedem a outros movimen-
tos, sio desrespeitados pelos préprios filmes. Entretanto os filmes in-
sistem, negando o dispositivo e, ao fazé-lo, convocam outras formas
de estar sob o risco do real.

Sdbado a Noite parte de um desafio que conhecemos logo no ini-
cio do filme. Um membro da equipe, algo entre co-realizador e ator,
aborda um carro na rodovidria de Fortaleza e pede para acompanhar
essas pessoas até o seu destino. Prepara-se assim um filme de encon-
tros pouco organizados, abertos ao acaso. Com as pessoas, Sdbado a
Noite se prepara para vagar pelas ruas de Fortaleza. De certa maneira,
a estratégia inicial: “encontrar pessoas que me levem para outro lugar
e ter um contato com essas pessoas no caminho”, lembra a tradi¢io
de Jean Rouch de Moi un Noir (1958) a Route One (1989) de Robert
Kramer, em que um co-autor atua como mediador, na tela, entre o fil-
me e o mundo. O que no caso de Sdbado a Noite poderia ser um dis-
positivo forte acaba por ser abandonado logo no inicio do filme, para,
bem mais tarde, voltar transformado. Depois do primeiro encontro
fracassado — o casal se nega a levar o filme para outro lugar — a equipe
toma um transporte publico, instaurando um outro filme.

Sdbado a Noite é um filme complexo envolto em uma grande
simplicidade. Um dos maiores riscos do documentdrio contempo-
rineo reside no distanciamento do realizador e do filme da possi-
bilidade de enfrentamento com o que lhe acontece. Essa férmula
funciona mais ou menos assim: o filme se coloca em uma situagio
em que estd aberto ao acaso, aberto a sons, pessoas e acontecimentos
que ndo podem ser antecipados antes do filme. Ou seja, ndo é um
roteiro ou uma tese que serd experimentada com o filme. Mas, o
risco com que lida Sdbado a Noite, e que me parece uma tendéncia
atual, coloca o problema do acaso em outra dimensdo. O filme se

configura com abertura para o acaso, porém, quando o que nio estd
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controlado comega a marcar a imagem, o filme apenas contempla,
ndo age, ndo interroga. Ou seja, estes dispositivos frdgeis acabam ndo
gerando nenhuma tensdo maior, nenhum recorte muito claro o que
acaba levando o filme para a contemplacio e para a exacerbagio do
acaso e da espera. O acaso, no lugar de ser uma for¢a de conexdo
entre sujeitos e situagdes ndo dominadas, passa a ser o fim em si.

Se nos acostumamos com filmes de busca, como chamou Jean
Claude Bernardet ou com os filmes-dispositivo em que logo no ini-
cio do filme as regras jd eram expostas e compartilhadas com os es-
pectadores, no caso do filme de Ivo Lopes, ndo € isso que acontece,
antes de conhecermos o dispositivo somos jogados para longe dele.
O primeiro plano do filme ¢ feito de dentro de um carro, a noite,
com a cAmera filmando a partir do vidro traseiro. Vemos as luzes dos
faréis distorcidas pela dgua e pela sujeira do vidro. Este primeiro pla-
no dura dois minutos e jd impde o ritmo e certa estranheza ao filme.
Mas, essa contemplagdo, este prazer estético nos faréis que fazem
marcas abstratas na imagem ¢ anterior ao fracasso do dispositivo.

Quando o personagem aborda o casal na rodovidria ele o faz com
pessoas que estdo em uma camionete. Este carro ndo possui lugar
para o cAmera, logo eles teriam que ficar na cagamba, separados do
casal. O casal diz que ndo quer entrar no filme pois esta indo para
casa; resposta: deixa a gente 14 mesmo. Porque o filme ndo quer ir até
a casa da pessoa? Ele quer o acaso, a carona, mas ndo quer o contato.
Nessas op¢des o filme comega a negar as possibilidades rizomadticas
ou conexionistas do dispositivo. O risco parece muito pequeno.

Poderfamos entdo pensar que o dispositivo nunca teve importan-
cia. Se ndo é o encontro que o filme procura, o que ele deseja entdo?
A espera, os longos tempos mortos, o isolamento das imagens, confi-
gurariam a procura de uma imagem sintese, de uma imagem tnica?
Ou seja, no lugar da tensdo dos contatos entre sujeitos e situagdes, o
documentdrio estaria optando em buscar imagens que representassem
“a verdadeira experiéncia” do sdbado a noite em Fortaleza? Os tempos
largos estendidos apresentados no filme seriam parte desta imagem que
em algum momento falard sobre o mundo porque nela insistimos, por-
que esvaziamos sua possibilidade de se transformar em informagdo?

O real que o filme nos oferece € silencioso e de baixissima ten-
sdo, ndo deixa cicatrizes, ¢ delicado e livre da brutalidade espeta-
cular que atravessa o jornalismo, os reality-shows e¢ também tantos
documentdrios. Mas, até que ponto a delicadeza e a auséncia de

qualquer tensdo ndo se desdobra em um desinteresse ¢ um descaso
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com o mundo? Quando o professor Denilson Lopes, em seu artigo
Poética do Cotidiano, fala de uma poética que de certa maneira se
aproxima do zen: acontecimentos isentos de tensdo, naturalidade, que
traduz uma certa inocéncia e Laténcia, “como se o paraiso infinito
estivesse em uma poga d’dgua” (LOPES, 2007, p.88), entre outras
caracteristicas, ndo ¢ justamente uma transcendéncia da imagem
que se espera? Nesse caso a imagem ganharia, nela mesma, uma
forga gigantesca, uma forga que a isola de outras imagens. O real,
de repente, se encontra todo concentrado na poga d’dgua, como se
tivesse estado sempre ali e ndo na escritura, com o outro, como se
bastasse um olhar privilegiado do artista. O outro no documentario
¢ um problema de montagem. A poética do cotidiano aponta para
a serenidade, escreve Denilson Lopes, e, citando Bobbio completa,
“uma reacdo contra a sociedade violenta em que estamos forcados
a viver” (Lopes, 2007, p. 89). Mas, a arte politica, ndo se faz por
oposi¢do, ndo transforma o mundo e a moral ao exacerbar o real ou
ao fazer uma mimesis revertida do real. O risco de opor o siléncio e
a delicadeza ao ruido e a brutalidade é de negar a possibilidade da
imagem testemunhar sobre o real, abrindo-se em multiplas represen-
tagdes — ndo se trata de multiplas interpretagdes, estamos distantes
de um relativismo do espectador: “cada um pensa o que quer”. Esta
multipla representacdo, nem sempre delicada, se abstém em sim-
plesmente contemplar ou acusar o real.

A separacdo entre o desejo de uma cidade expresso em um do-
cumentirio e a efetiva¢io desse desejo encontra todos os obsticulos.
Conhecemos a morte da rela¢do direta entre aciio e reagio no cine-
ma utépico desde o Holocausto e do advento do cinema moderno.
Se ndo é possivel achar a imagem que tudo diz, que contém o “pa-
rafso na gota d’agua”, ndo se faz imagem nenhuma; ou, se entrega
para o acaso a feitura da imagem e se contempla o que o acaso nos
devolve. O poético forjado pelo acaso e pela pura contemplagio in-
venta uma nova transcendéncia para a imagem. No lugar da voz de
Deus colocamos a voz do acaso, trazendo uma verdade do real. Uma
verdade que depende de uma pureza na relagdo com o mundo e que
passa por um olhar privilegiadamente do realizador.

No caso do filme de Ivo Lopes, as imagens estdo ali, ndo se trata
de uma tela escura e de um apagamento da cidade. Mas, até que
ponto essas imagens sdo desejadas, até que ponto elas constituem
uma cena que ndo exclui realizadores e espectadores?

Primeira hipétese: a imagem se constitui pelo que ela nio diz,
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e isso ndo é apenas uma poética do siléncio, mas uma relagdo com
outras imagens e sons que habitam o espectador. Tentando ser mais
claro, uma imagem ¢é formada por tudo que ela mostra, mas tam-
bém por tudo que ela ndo mostra e pelo o que ela aponta como
possibilidade do visivel. A imagem do documentdrio pode ser pen-
sada como modo de altera¢do e relagdo com outras imagens nio
necessariamente visfveis. Ndo se trata assim de um infinito abstrato
que pode ser sentido pelos espectadores, mas uma montagem real
entre as imagens do filme e entre os ndo-ditos e os ndo-vistos que as
imagens do filme fazem pulsar, produzindo um evento sensivel e a
constitui¢do de uma cena, indissociavelmente.

Essa dupla presenca é explicita em Sdbado a Noite. A maioria
dos planos do filme privilegia a arquitetura e a cidade como cena.
Sdo planos longos e fixos em que as linhas da cidade recortam um
espago, criam uma cena. Sdbado a Noite filma o teatro vazio. A ci-
dade se torna um espaco de ressonancia. Enquanto cena, Sdbado
a Noite é o intersticio entre os estrondos da cidade movimentada,
barulhenta e quente de um dia e o dia seguinte. A cada seqiiéncia
temos a sensagdo da existéncia de uma cena desabitada, pronta para
ser ocupada, recriada. Sdbado a Noite é o final de uma semana e
um filme de abertura; os espagos e siléncios ndo sio mudezas, mas
espagos virtuais, lugares em que a polis se reconstroi, se reorganiza.
A cidade como espago de possiveis, ndo é assim nem um espago que
pode ser habitado por falas e discursos jd organizados, nem por ges-
tos e movimentos que ocupam a imagem. As pessoas estdo ali, mas
antes delas a cidade como possibilidade.

Temos, nesse caso, um realizador que se distancia dos trés mo-
dos mais comuns de os sujeitos estarem na tela, aquele em que o
documentarista narra o outro de maneira transparente, como um
documentdrio mais cldssico, aquele que o documentarista narra a si
e aquele em que o documentarista se encontra com o outro. No caso
de Sdbado a Noite, hd uma tripla recusa. Quem filma entdo? Que
interesse por si e pelo outro atravessa essa imagem? A pergunta é sim-
ples, no entanto é a pergunta fundamental em qualquer documenta-
rio. O filme ¢ desde o inicio montado para ser esse espago virtual, o
dispositivo que o filme ensaia no inicio acaba por se tornar uma falsa
pista ou, melhor ainda, uma parte do processo. Assim como alguns
documentdrios exibem a equipe ¢ os meios de produgdo, nesse caso
o0 que aparece ¢ o dispositivo e seu necessirio abandono.

No meio do filme, depois de passar pela praia — lugar menos de

110 | significagdo | n°32 | 2009



/111

Negando o conexionismo: Notas Flanantes e Sdbado a Noite ou como ficar a altura do risco do real | Cezar Migliorin

lazer do que de saida - o filme ameaga reaver o dispositivo. Desta
vez sem pedir autorizagdo, o filme acompanha o casal colocando o
espectador em um lugar voyeuristico pouco confortdvel. No meio
da noite hd uma vigilancia desse casal que se beija na praia e depois
segue de moto para um bar com TV no teto e cadeiras de pléstico.
Um lugar dos mais banais de qualquer cidade brasileira. Nesse bar
o casal é abandonado em detrimento de um outro que assiste TV e
troca leves caricias. Meia noite e cinco. Na TV um casal se despede
em camera lenta no inverno nova-iorquino. O homem passa a mao
na cintura da mulher. Sdo pequenos gestos distanciados que vio for-
mando esse espaco. Depois da TV, das caricias e da cerveja vemos
quatro planos com mesas vazias. Novamente o filme monta o espago
de poucos gestos com a Rede Globo e com cadeiras de pldstico, com
espagos onde aquilo pode se repetir ou ndo. As mesas vazias fazem
deslizar aqueles pequenos eventos para fora do fluxo de imagens so-
bre a noite e sobre o bar, como se sempre fosse possivel uma outra
organizagdo espago-temporal da cidade e dos sujeitos que a habitam,
incluindo o filme que se torna voyeur. As mesas acabam por se cons-
tituir como cenas dentro de cenas — um pequeno espago teatral que
pertence e ao mesmo tempo se separa da cena maior, aquela com a
TV ¢ os casais. Digamos que se trata aqui de uma montagem parale-
la que comporta um caminho mais narrativo enquanto parte daque-
le dispositivo que eventualmente retorna, com micro-elementos e
descri¢des pouco ou nada expressivas.

Em relagdo ao acaso excessivo como forma transcendente de
forjar as imagens hd uma solugio propriamente fotogréfica. O fil-
me pode nos levar para qualquer lugar porque o que estd em jogo é
encontrar a cena pouco habitada, as ressonincias dos modos de ha-
bitar aqueles espacos. No momento que o dispositivo ¢ abandonado,
Sdbado a Noite se torna um filme dnico, ndo hd mais um dispositivo
que pode ser refeito. Se o dispositivo tinha a importante fung¢io de
retirar do realizador o excesso de poder em relagdo a enunciacio, ¢
com o esvaziamento da a¢do que o Sdbado a Noite enfrenta a difi-
culdade. Colocando-se sempre em um lugar em que flutua na indis-
cernibilidade entre o que é inteng¢do do filme, estética e discursiva, e
o que ¢ pura presenga, sem objetivo.

A espera e 0 acaso em Sdbado a Noite podem nos dar a impressdo
de estarmos diante da tentativa de imagens tnicas e totais, como se
a cidade pudesse se revelar em algum canto da imagem, em alguma

sensacdo por ela provocada. Mas o filme ndo se presta a contempla-
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¢do de espagos belos ou da cidade que desejamos. Vemos espagos
comuns: o ponto de dnibus, a banca de revista, a passarela de pedes-
tres. Em todos eles eu arriscaria dizer que hd uma espera ativa. Nao
sou apresentado a espacos em que devo reconhecer a cidade, mas a
espagos em que o filme parece ser tomado por uma ignordncia criati-
va. Ignoro o que pode ser esse lugar, por que pessoas e de que forma
ele pode ser habitado, mas essa ignordncia é acompanhada de uma
criatividade latente. Uma vibra¢do que se produz a partir de uma di-
mensdo propriamente politica da montagem e da organizagdo dos es-
pagos, da organizagdo sonora, fundamental para colocar o espectador
entre o reconhecimento e a falta dele em cada seqiiéncia do filme.

Notas Flanantes, de Clarisse Campolina, ndo deixa de compar-
tilhar com Sdbado a Noite algumas caracteristicas do documentdrio
contemporaneo que aqui venho apontando. Neste filme também
estamos no risco de entregarmos ao acaso e a contemplacio toda
a possibilidade da imagem, impedindo que filme e espectadores se
aproximem de espacos e sujeitos em que possa haver os conflito e
tensdes inerentes a movimentos que ameacem, mesmo que com po-
esia, uma determinada partilha do sensivel.

“Um dia me pediram para definir a cidade em que eu acordo to-
dos os dias. A falta de respostas me levou a procurar um método par
descobrir esse lugar que me ¢é tdo corriqueiro. Com o mapa de Belo
Horizonte em mos, sorteava o quadrante aonde deveria ir. O video se
constréi nesses passeios, revelando o cotidiano de lugares escolhidos
ao acaso e de meu encontro com essa outra cidade.” Esta ¢ a sinopse
do filme. Uma curiosidade, um dispositivo e o acaso para o contato.

Assim como no filme de Ivo Lopes o dispositivo transita pelo fil-
me, parece abandonado e reaparece transformado. Quando atuan-
do, o dispositivo ndo chega a trazer maiores tensdes para as imagens,
sobretudo porque a cada novo lugar que o filme passa as imagens
pouco variam, os contatos humanos sio minimos e o filme se vé
pouco afetado pela variagdo que o dispositivo traz para a imagem.
Aparentemente, o filme pouco faz além de contemplar cada nova
rua para onde ¢ jogado. Apesar do dispositivo (fundamentalmente
um limite espacial), o filme continua podendo filmar qualquer coisa.
Também aqui estamos diante de um dispositivo fraco, que colocado
em prdtica ndo traz novas imagens ou sujeitos, nem imprime ao fil-
me um caminho necessdrio, mesmo que a revelia do realizador. O
acaso nos leva a diversos lugares, mas esses lugares sdo sempre pare-

cidos, como se a realizadora pouco se movesse, questionado assim
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8. Permito-me aqui mencionar meu
artigo sobre a questdo do dissenso
“Igualdade Dissensual: Democracia e
biopolitica no documentdrio contem-
poraneo”. http:/Avww.revistacinetica.

com.br/cep/cezar_migliorin.htm

o proprio acaso. Independente do lugar da cidade ou das pessoas
que encontra, o tom do filme parece inalterado; o filme sabe como
filmar antes de se relacionar com o espago.

Se no lugar da contemplagdo hd o risco do real - risco que ndo
¢ necessariamente dialético - deve haver espago para o dissenso®.
Como se configuraria entdo nesses casos esses espagos dissensuais?
Que tipo de presenca o filme possibilita ao espectador, € a ele mes-
mo, para forjar novas formas de liberdade em meio ao controle?
Em seu mais recente livro, Le spectater émancipé, o filosofo francés
Jacques Ranciere formula a no¢do de imagem pensante (image pen-
sive). Esta nogdo tem algumas caracteristicas que podem nos ajudar
a compreender a operagdo de Clarissa Campolina em seu filme para
lidar com a baixa tensdo e o fracasso do dispositivo. Primeiramente
Ranciere retoma algumas fotografias cldssicas de Lewis Payne e
Alexandre Gardner para dizer que a pensividade pode ser definida
como um “né entre diversas indeterminagdes. Fla poderia ser clas-
sificada como o efeito da circulacdo entre o sujeito, o fotografo e
noés, do intencional e do ndo-intencional, do sabido e nio-sabido,
do expresso e do ndo-expresso, do presente e do passado. [...] A pen-
sividade na imagem seria entdo a tensdo entre diversos modos de
representacdo” (Ranciere, 2008, p.122 - tradugdo nossa) nesta tensdo,
alguma coisa resiste “ao pensamento de quem a produz e de que
tenta a identificar”. Esta, digamos, dupla possibilidade, entre a repre-
sentagdo e o que dela escapa, mesmo ao realizador e ao espectador,
Ranciere jd havia desenvolvido com um outro conceito, o de frase-
imagem, trabalhado no livro, Le destin des images (2003)

Em um primeiro momento, em Notas Flanantes, hd uma procu-
ra da beleza nas marcas humanas deixas na cidade, nos movimentos
descontrolados das folhas ao vento, da mobilidade de um pdssaro e
dos sons captados ao longe; os elementos da cidade sdo pontual e
precisamente recortados. O rasgo que essas imagens poderiam fazer
no ambiente que filma, esse né entre vérias indeterminagdes de que
fala Ranciere, tem dificuldade de se estabelecer na medida que te-
mos sempre algo para ver, sempre algo sendo efetivamente mostrado
na tela, uma representagdo que aplaca todas as outras. Essa cidade
apresentada no filme demanda engajamento, devemos acompanhar
as marcas deixadas, as falas divertidas, os movimentos repetidos e
singulares que por vezes lembram O Homem com a camera (1929),
ao acreditar com entusiasmo e admirag¢do na cidade que vé.

Uma das sequéncias mais felizes do filme traz a presenga da reali-
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zadora no off. Neste dia ela decide nio sair por conta do mau tempo —
ela pode ndo sair - e narra a presenga de duas mulheres molhadas pela
chuva enquanto nés vemos a dgua escorrendo pela janela. Trata-se de
alguém que circula, conhece, apresenta, mas nunca consegue chegar
realmente perto, o que ndo é em si um problema. No passeio seguin-
te - 0 oitavo — vemos outras micro-narrativas; uma senhora negra esta
parada no canteiro central de movimentada avenida, um empalhador
de cadeiras espalha seu trabalho na calgada. Estas micro-narrativas fa-
zem transitar o documentdrio entre as agdes banais e aquelas que pa-
recem chamar atencio pelo seu exotismo, uma transi¢do entre quem
assume uma posi¢do em relagdo ao que vé e alguém que toma par-
tido. Talvez aqui exista uma grande diferenga em relagdo a Sdbado
a Noite. O filme de Ivo Lopes é um filme de quem conhece muito
bem a cidade, de quem tem grande intimidade com ela e com os lu-
gares filmados, enquanto Clarissa descobre e, nesse passeio, seu olho
busca, examina e se espanta. Ao inventariar agdes, gestos e detalhes,
had uma aposta na cidade existente, no que esté talvez escondido dos
olhos dos que, como nés, pouco circulam pela cidade. O filme se
torna assim um inventdrio de prdticas esteticamente ricas, mas, de
maneira geral, prontas. No filme ndo hé espaco para a cidade dos
grandes edificios feitos a partir de modelos bsicos (templates) de pro-
gramas de arquitetura. A presenga e a transformacio da cidade pelos
homens é o que interessa para essas imagens. Nesses espagos, menos
nobres, freqlientemente mais pobres, parece haver uma harmonia na
relagdo do espago com os moradores. A cidade ainda parece ser uma
opcdo de seus habitantes.

A cidade representada nesse inventdrio ganha uma segunda ca-
mada que volta a nos conectar com os passos da realizadora, e este
momento é decisivo. Ao sentar-se um banco ela conversa com uma
senhora que pergunta seu nome ¢, naquele momento, a realizadora
decide que se chamaria Aparecida. Assim como a seqiiéncia com as
duas mulheres na chuva, aqui as imagens se distanciam da narragdo,
apenas escutamos a realizadora enquanto vemos a rua. Essa postura

falsifiante da narradora, que agora se confunde com um personagem

de fic¢do, como em um filme de Chris Marker?, é decisiva para que
possamos reconectar a cidade com uma experiéncia pessoal € ndo 9. Penso obviamente em Sans Soleil
identitaria. A descoberta da cidade é também uma possibilidade de ~ (1983), mas também poderiamos

se contar e inventar outras historias. Nestes momentos a contempla- ~ <"Prar Level Five (1997).
¢do da cidade encontra uma mistura, muito diferente do risco do

real que nos demanda palavras rdpidas, escutas e perguntas, mas um
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risco do real que pode esperar o momento da montagem. Monta-se
assim a imagem de um banco, com um encontro existente ou nio,
com o desejo de dizer eu sou Clarissa, Aparecida, e....

Nesse momento, a circulacio flanante se transforma nessa ima-
gem indiscernivel entre vdrias representacdes; a cidade, o trajeto, a
curiosidade da pessoa encontrada, o desrespeito ao dispositivo, a in-
vengio e o desejo da realizadora. Uma flanerie que ndo se resumo ao
“passeio”, mas a circulagdo sem ponto fixo entre as representagdes
das imagens. Uma flanerie no interior das imagens, entre os disposi-
tivos, entre a intencionalidade e ndo-intencionalidade das imagens.

Para concluir, poderfamos dizer que o documentdrio contempo-
rineo se vé em uma crise da enunciagio, ndo porque toda imagem
¢ colocada em questdo uma vez que ela ndo pode falar sobre a tota-
lidade do mundo, como ¢ a crise do documentério nos anos 6o e 70
que vai gerar, no caso brasileiro, um filme como Congo (1972), de
Arthur Omar, mas uma crise de enuncia¢do porque enunciar, criar
informacdo, gerar dados e procedimentos sensiveis, sobre si e sobre o
mundo, seria, também, uma maneira de incrementar o controle e os
meios de confinamento que nio dependem mais de espagos fecha-
dos, mas sim de modos de atuacdo da subjetividade, das possibilida-
des de invengdo de si. O desafio que esses filmes parecem enfrentar
se encontra entre a constru¢do de uma imagem que ¢ subjetiva e que
eventualmente pode se configurar como informagdo, mas que, por
outro lado, precisa inviabilizar a instrumentaliza¢do da informacio
- a cidade estd sempre escapando, assim como seus habitantes - e
negar o subjetivismo como garantia de indicialidade ou como voye-
rismo. O eu que narra é presente, mas ele precisa, como faz Clarissa,
se dobrar em outros, nunca coincidir consigo mesmo. O risco do
real ndo se faz assim sem uma dimensdo dispersante ¢ ficcionali-
zante, como inadequacdo. O risco do real, baseado nas desroteiriza-
¢des, como formula Comolli, encontra aqui também a necessidade
de ndo acreditar no acaso que forja conexdes inesperadas a como
poténcia que o garantiria. E a prépria dimensdo conexionista, no
acaso e no acontecimento, que parece colocada em questdo. Sdbado
a Noite ¢ Notas Flanantes podem ser pensados como sintoma e di-
dlogo com o que Deleuze chamou de dividual, esse sujeito que nio
¢ mais modelado, como na tradi¢do disciplinar ou tipificado, como
no documentirio sociolégico, mas é modulado, sujeito desejado pelo

capitalismo contemporéneo.
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Este trabalho parte de um panorama da produgio cinematogrifica
brasileira entre os anos de 1990 e 2005 no qual ela é situada em
relagdo ao puablico e a exibicdo. Em um segundo movimento ¢é
feita a exposi¢do, a andlise e a desconstrugdo dos discursos elabo-
rados neste periodo pela corporagdo cinematografica em torno da
questdo do pequeno publico alcangado pela produ¢do nacional,
tendo como pano de fundo as grandes transformagdes na estrutura
do setor de exibigdo. O trabalho também propde que a discussdo
sobre o pblico, a atual configuracdo do mercado exibidor e suas
relagdes com o cinema brasileiro leve em conta o processo de mun-

dializacdo da cultura.

Cinema Brasileiro, Publico Cinematogrifico, Exibi¢do

This paper begins with an overview of Brazilian cinematographic
production between the years 1990 and 2003, in which it is situated
concerning to the audience and exhibition. After this, we perform
the exposition, analysis and deconstruction of speech elaborated
during this period by the cinematographic corporation concerning
the matter of the small number of viewers reached by the national
production, having the great transformations in the structure of the
exhibition sector as a background. This paper also suggests that the
discussion about the audience, the current configuration of the
exhibition market, and its relations with Brazilian cinema take into

consideration the process of culture globalization.

Brazilian Cinema, Audience, Exhibition.
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1. Introducao

No artigo “As concepgdes de publico no pensamento industrial ci-
nematografico” (Autran, 2008) fiz uma andlise das principais formas
como o publico do cinema brasileiro foi compreendido por direto-
res, produtores e criticos desde os anos 1920 até os anos 1970.

Nesta comunicacdo busco analisar as nog¢des de publico e mer-
cado exibidor que entre 1990 e 2005 orientaram tanto a corporagdo
cinematografica quanto as politicas piblicas de cinema. O recor-
te temporal tem como marco inicial a extingdo da Embrafilme
(Empresa Brasileira de Filmes S. A.) e marco final o engavetamen-
to pelo governo federal do projeto da Ancinav (Agéncia Nacional
do Cinema e do Audiovisual). A andlise aqui delineada tem como
escopo o mercado cultural de ampla circulagdo, evitando discutir
questdes mais ligadas a difusdo cujo viés principal é marcado por
finalidades educativas e / ou de formacdo, tais como os cineclubes.
Tal andlise é fundamental porque permite compreender parcial-
mente para quem os cineastas imaginam que se dirigem ou a quem
eles gostariam de se dirigir ao realizar seus filmes, além de balizar al-
gumas das principais reivindicagdes da corporagdo junto ao Estado;
por outro lado também surgirdo elementos para avaliar a l6gica da
agdo governamental para o campo do cinema e qual a concepgio de

cinema brasileiro presente nesta a¢do.

2. 0 novo contexto cinematografico

O ano de 1990 representou um momento de inicio de mudangas
profundas na relagdo entre cinema e Estado no Brasil. Apés longa
crise que se estendeu por praticamente toda a década de 1980, a
Embrafilme — principal instrumento das a¢des do governo federal
para o campo cinematografico — foi fechada em um dos primeiros
atos do presidente Fernando Collor de Mello. Também foram extin-

tos os outros dois 6rgios federais ligados ao cinema, a Fundagio do
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Cinema Brasileiro e o Concine (Conselho Nacional de Cinema),
deixando a atividade sem nenhum tipo de apoio, financiamento ou
regulagdo protecionista por parte do governo. Tais medidas eram o
resultado do idedrio neo-liberal furioso que aquela administragdo
aplicou de forma desastrosa a diversos setores no Brasil, mas tam-
bém, é necessdrio que se reconheca, tinham relagdo com o extremo
desgaste do modo como o Estado atuava em relagdo ao cinema bra-
sileiro, desgaste que assumiu a forma de um questionamento social
bastante difundido sobre a utilizagdo de recursos ptblicos na produ-
¢do cinematogrdfica.

Esta situagdo perdurou até 1993, quando jd no governo Itamar
Franco foi aprovada a Lei do Audiovisual, instrumento que bem ou
mal permitiu o inicio do reaquecimento da produg¢io de longas-me-
tragens, a qual em alguns anos voltou a um patamar significativo em
termos numéricos. Esta lei tem sido desde entdo o principal meio
pelo qual a produgido consegue se estruturar no Brasil, ela é basea-
da no mecanismo de rendncia fiscal, o que também significou uma
nova forma de relagdo do Estado para com o cinema. Ao invés de
um 6rgio estatal centralizado que definia a forma da liberagdo dos
recursos financeiros e que atuava politicamente dentro do aparelho
do Estado em busca de legisla¢do protecionista, recursos financeiros,
ete.; a partir dos anos 19go estrutura-se um modo privado de gerir os
recursos publicos através das empresas que se utilizam das leis de
incentivo, o Estado apenas autoriza os projetos cinematograficos a
captar recursos, fiscaliza o sistema e delibera sobre qual o montante
anual de recursos a serem incentivados. Tornou-se necessirio que o
produtor se relacione ndo apenas com o 6érgio ptiblico, mas também
com empresas privadas e estatais que tém o poder de decisdo sobre o
investimento nos filmes.

A partir do sucesso de publico e / ou de critica de alguns filmes
como Carlota Joaquina, princesa do Brasil (Carla Camurati, 1994)
Como nascem os anjos (Murilo Salles, 1996) e Central do Brasil
(Walter Salles Jr., 1998) hd o crescimento da reverberagdo cultural e
social do cinema brasileiro. Isto e a continuidade da produgio per-
mitiram o inicio da rearticulagdo politica da corporagdo em um nivel
mais complexo. Diante do marasmo da Secretaria do Audiovisual
— que se subordina ao Ministério da Cultura — nos primeiros anos
do governo Fernando Henrique Cardoso, a corporagdo buscou rei-
vindicar avangos na politica estatal para o cinema organizando o 111

¢ 0 IV Congressos Brasileiros de Cinema, realizados respectivamente
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FONTE - Caetano, 2005, p. 339-350.

em 2000 em Porto Alegre e em 2001 no Rio de Janeiro, ambos sob
a presidéncia de Gustavo Dahl. Entre 1999 e 2000 ocorreram ain-
da as atividades da Subcomissio do Cinema Nacional do Senado
Federal, presidida pelo Senador José Fogaca (PMDB-RS) e cujo
relator foi o Senador Francelino Pereira (PFL-MG), na qual foram
ouvidos nomes de destaque do meio tais como Carlos Diegues ou
Luiz Carlos Barreto.

Toda esta movimentagdo resultou em 2000 na cria¢do pelo pre-
sidente Fernando Henrique Cardoso do GEDIC (Grupo Executivo
da Inddstria Cinematogrifica), o qual era integrado pelos ministros
Pedro Malan (Fazenda), Francisco Weffort (Cultura) e Pedro Parente
(Casa Civil), bem como por pessoas ligadas ao cinema e a televisdo,
tais como Gustavo Dahl e Evandro Carlos de Andrade. Segundo
Melina Marson este grupo executivo colocou em primeiro plano “o
cardter industrial do cinema” (Marson, 2006, p. 136). Foi o GEDIC
que sugeriu a criagdo da Ancine (Agéncia Nacional de Cinema),
criada no apagar das luzes do governo Fernando Henrique Cardoso
e que se estruturou de fato jd no governo Luiz Indcio Lula da Silva.
A Ancine é hoje o 6rgdo regulador da atividade cinematografica em
nivel federal, esta agéncia estd afeta ao Ministério da Cultura, o qual
também é responsdvel pela j4 mencionada Secretaria do Audiovisual.

De fato a legislagio de fomento via incentivos fiscais possibilitou
o aumento significativo na quantidade de filmes realizados, embora
a médio prazo nio tenha ocorrido alteragio sensivel na participagdo
do filme brasileiro na quantidade de ingressos vendidos, que, fora
2003, tém permanecido em um patamar préximo de 10%. Isto pode

ser verificado na tabela abaixo:

Niamero de longas-metragens Participacio do filme brasileiro no
ano brasileiros langados mercado de salas (ingressos vendidos)
1995 17 3,50%

1996 18 2,00%
1997 24 4,62%
1998 25 5.15%
1999 35 8,05%
2000 34 10,60
2001 40 9,30%
2002 35 8,00%
2003 45 21,40%
2004 48 14,30%
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Mas ndo foi apenas o campo da produg¢io que sofreu profundas
alteragdes. Ao longo dos anos 19go também a exibi¢do cinemato-
grifica em salas teve a sua estrutura mudada. Conforme se sabe, o
setor exibidor foi historicamente aliado do produto estrangeiro — no-
tadamente o norte-americano —, entretanto tradicionalmente a exi-
bi¢do era uma atividade controlada pelo capital nacional, a ndo ser o
caso de pouquissimas excegdes. Este setor também entrou em crise
nos anos 1980, devido, entre outros fatores: a falta de uma politica
governamental, ao empobrecimento da populagdo em decorréncia
da inflacdo, & concorréncia com a programacio da televisio, 2 es-
peculacdo imobilidria e a4 degradacdo urbana associada a violéncia
nos grandes centros. Em 1975 havia 3.276 salas de cinema no Brasil
(Johnson, 1993, p. 32), em 1990 o ntimero jd havia caido para 1.488 e
em 1997 para 1.075 (Gatti, 2008, p. 38).

No entanto, segundo André Gatti, desde 1998 o setor vem se re-
cuperando em diversos niveis. Em termos numéricos tem ocorrido
0 aumento continuo do ndmero de salas, chegando no ano de 2004
a 1.800; da mesma forma que o ntimero total de ingressos vendi-
dos, o qual saltou de 52.000.000 em 1997 — seu patamar mais bai-
X0 — Ppara 102.900.000 em 2003. A década de 1990 e os primeiros
anos do século XXI marcam importantes mudancgas no setor, das
quais destaco: a elitizagdo do publico que estd atualmente concen-
trado nas faixas mais abastadas da populagdo das grandes metrépo-
les, a elevagdo do prego do ingresso, a concentragio das salas nos
shoppings centers, o fechamento generalizado das salas de rua, a
adog¢do do modelo multiplex, a tendéncia a2 homogeneizacdo da
programacio e, principalmente, a entrada no Brasil a partir de 1997
de grandes grupos transnacionais do setor — com destaque para
Cinemark e UCIL. Foram os grupos transnacionais os responsédveis
principais pela renovagdo do parque exibidor no Brasil bem como
das prdticas do setor, tornando-se em pouco tempo alguns dos grupos
de exibi¢do mais fortes atuando no pafs. Em 2003, a Cinemark era a
empresa com maior nimero de salas no pafs, 264, seguida do tradi-
cional Grupo Severiano Ribeiro, com 179, e tendo no terceiro posto
outra empresa estrangeira, a UCI, com 99. Ademais, a Cinemark
tornou-se a primeira empresa exibidora na histéria a manter salas em
todas as regides do Brasil (Gatti, 1998, p. 36-64).

I importante finalmente reafirmar que a produgdo cinematogra-
fica brasileira, salvo raras exce¢des, ndo encontrou lugar nesta nova

configuragio do mercado das salas de cinema, ficando alijada dele,
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bem como de qualquer outro tipo de forma de exibigdo — televi-
sdo aberta, televisdo por assinatura, DVD, etc. Ou seja, de maneira
geral, o produto cinematografico brasileiro depende integralmente
das verbas publicas para sua realizacio, pois a legislagdo e a politica
cinematografica estatal em vigor ndo possibilitam nem a capitaliza-
¢do dos produtores e nem o estabelecimento de relagdes profundas
da produg¢io com a exibi¢do em cinemas, na televisdo ou no home
video. O tnico espago significativo em termos de salas de exibigdo
¢ o reservado aos chamados “filmes de arte”, que também desde os
anos 199o tem crescido nas grandes metrépoles brasileiras. Algumas
como o Esta¢do Botafogo no Rio de Janeiro ou o Espago Unibanco
no Rio e em Sado Paulo sdo tradicionais aliados do cinema brasileiro e

por vezes alguns filmes obtém boas rendas neste tipo de sala.

3. 0 piiblico do cinema brasileiro e o0 mercado exibidor

Um artigo do produtor Luiz Carlos Barreto publicado poucos meses
ap6s a extingdo da Embrafilme dd o tom com o qual a corporagio
justificava o baixo desempenho em termos de publico da producdo
nacional nos dltimos anos (Barreto, 1990, p. 9). Buscando desmentir
a idéia de que o publico ndo gosta do filme brasileiro, ele argumenta
que quando este é exibido na televisdo alcanga indices expressivos de
audiéncia. Quanto 2 exibi¢io tradicional, aspecto que interessa mais

a este texto, o autor afirma:

“No que diz respeito a outra faixa do mercado, as salas de cinema, nos
anos 70 e comego dos anos 8o, quando a crise econémica geral ainda
ndo havia atingido a fundo a classe média e o povdo, o cinema brasi-
leiro liderava as estatisticas.

Entdo, esse papo de que o povo brasileiro prefere o cinema estrangeiro
¢ uma mentira, uma empulhagdo.

Quem prefere o cinema estrangeiro é a pequena burguesia e a classe
média ascendente que também prefere o sapato, a roupa, a gravata,
o eletrodoméstico, o perfume, a meia, a batata frita, o videocassete, o
vinho, o uisque, o disco, os valores e padrées de vida ld de fora, mesmo
pagando “os olhos da cara”, desconhecendo as aliquotas e ad-valorium
[sic] para saciar sua vontade voraz e se sentir igual aos brancos civili-

zados de além do mar. “|grifo do texto]
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Vale reter desta citagdo dois pontos centrais: a) o publico do fil-
me brasileiro era aquele das classes mais baixas, devido a crise
econdmica ele deixara de freqiientar o cinema; b) a preferéncia
pelo filme estrangeiro dar-se-ia em setores da classe média — um
tanto confusamente definidos no texto como os “ascendentes” e
a pequena burguesia —, os quais gostariam de maneira geral de
produtos estrangeiros na 4nsia de se equiparar aos europeus e
norte-americanos.

Ambas as acep¢Bes expressas por Barreto estavam longe de
ser uma novidade, elas j4 eram enunciadas pelos cinemanovis-
tas nos anos 1970 de forma a justificar ideologicamente a ac¢do da
Embrafilme e a associagdo do grupo a politica governamental para
o cinema, conforme demonstrei em outro texto (Autran, 2008, p-
89-90). A novidade agora, é que este piblico deixara as salas de cine-
ma, ou seja, o filme brasileiro encontrava-se 6rfao de publico, pouco
adiantando este constructo ideoldgico tal como ele estava posto.

Ao longo da década de 1990 a centralidade da articulagdo politi-
ca visando a necessdria reestruturacio das formas de financiamento
publico a producio nio facilitou a elabora¢do de uma reflexdo acer-
ca do publico do cinema brasileiro. Neste sentido, ¢ sintomdtico que
na volumosa documentagdo coligida por Liicia Nagib e sua equi-
pe através de depoimentos com quase todos os diretores de longas-
metragens realizados no Brasil entre 1994 ¢ 1998 haja pouquissima
discussdo acerca da questdo do publico (Nagib, 2002).

No que tange ao publico, os depoimentos restringem-se a lamu-
rias como as de Walter Rogério, para quem o espectador nio presta
atengdo nos defeitos da produgio norte-americana, mas em relagdo
ao filme brasileiro “fica muito exigente, ele vé com um olhar mui-
to mais critico, paranoicamente critico”. Outros, menos regressivos,
buscam algumas explicagdes para a auséncia do publico: Hugo
Carvana e Rogério Sganzerla observam que o elevado valor do prego
do ingresso afasta o publico ¢ que no passado o ingresso era mais
barato; jd Tata Amaral afirma que inexistem pesquisas sobre o “perfil
[do publico] que vai consumir aquele produto” tornando “uma con-
versa absurda” a discussdo em torno do cinema brasileiro comercial
(Nagib, 2002, p. 400, 165, 451 € 47).

Diante desta situagdo o que ocorreu do ponto de vista da reflexdo
acerca do publico foi a cristaliza¢do da leitura do passado tal como
expus via o texto de Luiz Carlos Barreto. No 3° Congresso Brasileiro

de Cinema, Carlos Diegues asseverava que:
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“Tradicionalmente, na histéria do cinema brasileiro, o que
sempre fez o sucesso dos grandes filmes brasileiros, sobretu-
do na época de ouro da relagdo do cinema brasileiro com o
seu piblico, como na época das chanchadas, ou na época da
Embrafilme, do final dos anos 70 até o inicio dos anos 8o, o
que fez o grande sucesso dos nossos filmes foi justamente o pii-
blico popular, que ndo vai mais ao cinema ndo porque ndo
gosta dos filmes, mas porque ndo tem mais dinheiro para ir ao
cinema. Esse ptiblico nem entra num shopping center, quanto

mais assiste aos filmes.” (Bassanesi, s.d., p. 92)

Interessante esta unido estabelecida por meio do publico popular en-
tre as chanchadas e a Embrafilme controlada pelos cinemanovistas.
Evidentemente, ndo se menciona a producio que se concentrou nos
anos 1970 na Boca do Lixo paulistana a qual também atingiu grande
publico e que se aproxima efetivamente muito mais da chanchada
dos anos 1950, pois ambas se estruturavam no cinema de género,
apostavam muito no humor malicioso, tinham forte apelo a parédia,
dirigiam-se aos sctores mais explorados da populacio e se relaciona-
vam com o mercado por meio de ligagdes com exibidores e distribui-
dores. Ocorre que esta produgido da Boca do Lixo foi atacada pelo
grupo que controlava a Embrafilme e obteve pouquissimo acesso ao
financiamento da estatal. Para Carlos Diegues é mais ficil porque
harmonioso criar a liga¢gio da Embrafilme com as hoje cultuadas
chanchadas, em um processo complexo de reapropriacdo da cultura
de massa pelos intelectuais.

Alguns criticos e pesquisadores também apontam para questdes
ligadas a forma e ao contetido dos filmes como fatores que levariam
o publico de classe média que freqiienta os cinemas localizados em
shopping center a ter preferéncia pela produgdo norte-americana e
resisténcia ao filme brasileiro. Para André Gatti deve-se atentar que
o0 “cinema comercial globalizado” possui “a linguagem do videocli-
pe, da imagem nervosa”, as quais formaram este tipo de espectador
(Gatti, 1999, p. 47); por sua vez, José Geraldo Couto acredita que
o publico atual de cinema estd totalmente envolvido pelo “modelo
hollywoodiano de dramaturgia e cinematografia” e ndo quer assistir
“imagens mais incémodas do pafs do que as apresentadas pela tele-
visdo” (Couto, 2003, p. 33).

Sdo idéias interessantes, pois indicam elementos nas préprias
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obras que levam ao predominio de uma cinematografia sobre as
outras. Mas, ao meu ver, elas se afiguram muito parciais enquan-
to resposta, afinal nem a dramaturgia do cinema dominante ¢ tdo
cristalizada e chapada quanto ddo a entender os dois criticos, nem
o cinema brasileiro de modo geral vem produzindo filmes contun-
dentes sobre o pafs em termos de interpreta¢do social ou mesmo de
construgdo imagética.

A busca por se compreender melhor o que havia levado a eli-
tizagdo do publico e a orfandade do cinema do brasileiro acarreta
insensivelmente a necessidade de discutir as transformacdes no mer-
cado exibidor. No discurso de abertura do 3° Congresso Brasileiro de
Cinema, Gustavo Dahl, o mais atento observador das relagdes entre

cinema brasileiro e mercado, afirmava:

I preciso reconhecer que ao longo das tltimas trés décadas, a induis-
tria cinematogrdfica hollywoodiana conseguiu mudar os padrdes de
consumo do espectador mundial e impor seus préprios canones visuais
e narrativos. Sobra para os cinemas nacionais a defesa de uma parce-
la do seu préprio mercado interno, que seja suficiente para viabilizd-
los, bem como, uma alianga estratégica e tdtica entre si. Que ret-
na energia e poder de fogo suficiente para reivindicar para todos nds,
que ndo somos Hollywood, quem sabe a metade de cada mercado seu.

(Bassanesi, s.d., p. 10)

A questdo do publico aprofunda-se, pois ndo se trata apenas do pre-
¢o do ingresso ou de um padrdo estético unico dominante, mas de
“padrdes de consumo” que efetivamente teriam se alterado com
base nos produtos feitos em Hollywood, tornando-os avassaladores
em termos mercadolégicos. Devido a esta situagdo alarmante, surge
a necessidade de garantir parte do mercado interno por meio da asso-
ciagdo entre todos os paises produtores que se encontram acossados
pelos Estados Unidos.

A transformagdo do mercado exibidor brasileiro, o qual, con-
forme esbocel anteriormente, voltou a crescer quanto ao nidmero
de salas e publico pagante a partir de 1998 com base, sobretudo,
no capital transnacional através de empresas como a Cinemark e
a UCI, evidentemente chamou a atengio da corporagdo. Se ini-
cialmente havia esperancas como as do critico Pedro Butcher de
que o crescimento do circuito de salas talvez ajudasse a aumentar

0 espago para o cinema brasileiro (Butcher, 1997, p. 12), elas logo
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se desfizeram ou nem chegaram a povoar a mente de produtores

experientes como Luiz Carlos Barreto:

Eles [os multiplex] sdo bem-vindos, mas ndo resolvem nada. Vo ope-
rar em uma faixa do piiblico de classe média alta, jd que o morador
da periferia ndo entra em shopping, primeiro porque o seguranga ndo
deixa, segundo porque ele ndo sente vontade, pois sabe que ndo é bem-
vindo. O mercado s6 serd revigorado a partir da revitalizagdo dos cine-

mas populares. (Eduardo, 1997-1998, p. 9)

A perspectiva de Barreto serd repetida quase como um mantra pe-
los principais idedélogos do cinema brasileiro. Significativamente, o
documento final do 3° Congresso Brasileiro de Cinema propde a
constituicdo de um pool de salas localizadas nos bairros e nas peri-
ferias dos grandes centros que estivessem fechadas, seus proprietd-
rios ou arrendatdrios poderiam utilizar financiamentos do BNDES
com prazo longo de pagamento (Bassanesi, s.d., p. 166). E Orlando
Senna, secretdrio do Audiovisual do primeiro governo Lula, colocou
mesmo entre suas prioridades na administragdo federal a “criagdo de
uma rede de salas a pregos populares” (Senna, 2003, p. 57). Ainda
em relagdo ao mercado de salas podemos reencontrar Luiz Carlos
Barreto defendendo a constru¢do de conjuntos multiplex nas perife-
rias das metrépoles e nas cidades pequenas e médias, os quais teriam
6tima qualidade técnica mas sem a ostentagdo dos multiplex existen-
tes (Oricchio, 2003, p. 3).

Este tipo de solugdo tinha a refor¢d-la tanto o desempenho em
geral muito fraco dos filmes nacionais nos multiplex quanto o fato de
que alguns grandes sucessos brasileiros de puiblico dos dltimos anos
como Carandiru (Hector Babenco, 2003) ou Maria, mde do filho de
Deus (Moacyr Gdes, 2003) tiveram boa parte das suas receitas obti-
das em cinemas de rua ou em salas localizadas em shoppings com
forte afluéncia da classe média baixa.

E de se observar que a situaciio do cinema brasileiro no mer-
cado interno chegou a tal ponto que parcela da corporacio ligada
a produgio passou mesmo a defender alguma forma de subsidio
para os exibidores que passassem filmes nacionais, para além de
financiamentos com largo prazo de pagamento. Na Subcomisdo do
Cinema Brasileiro organizada pelo Senado Federal, Gustavo Dahl
em uma das audiéncias publicas afirmou ser necessdrio o subsidio,

de maneira a elevar a renda média do produto nacional, muitas
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vezes inferior & proporcionada pelos filmes estrangeiros segundo os
exibidores (Pereira, 2001, p. 73).

Para Luiz Carlos Barreto, Orlando Senna, Gustavo Dahl e outros
tratar-se-ia de reformar ou formar o mercado exibidor de maneira

que ele passasse a ter a imagem e semelhanca do filme brasileiro.

4. Pensar piblico e mercado a partir do pressuposto
da mundializagao

Conforme é possivel constatar, a situagdo da produgio brasileira no
mercado de salas de exibi¢do ndo apenas se afigura muito ruim, as-
sim como as solugdes aventadas parecem longe de resolver os pro-
blemas, pois a constru¢do ou reforma de salas nas grandes e peque-
nas cidades exigem investimentos altos de capital com retorno lento
e incerto para a iniciativa privada. Eventualmente o governo federal
poderia entrar no campo da exibi¢do mantendo salas, tal como ocor-
re na Argentina através do INCAA (Instituto Nacional del Cine y
Artes Audiovisuales), mas isto representaria custos elevados para os
recursos apertados do Ministério da Cultura, além de uma operacio
de grande monta em termos de pessoal e de organizacdo para se ob-
ter algum resultado efetivo em termos de mercado. Concretamente,
nestes tltimos anos nada avancou na constituicdo de um mercado
exibidor imaginariamente propicio para o cinema brasileiro.

Ao meu ver, o primeiro passo para que consigamos pensar um
pouco melhor a questdo do ptblico do cinema brasileiro, ou da sua
auséncia, é encarar a mundializa¢do da cultura. Negar isto ou querer
voltar ao tempo no qual o Estado-Nagdo possufa importancia cen-
tral na vida social é uma forma de impedir o aprofundamento da
reflexdo e da discussdo. Os processos econdmicos, sociais e culturais
contemporineos sdo marcados pela globalizagdo, diante da qual as
fronteiras dos mais variados tipos ou a vigilancia do Estado-Nacdo
sdo porosas e ineficientes. A globaliza¢do pode ser definida como a
“producio, distribui¢do e consumo de bens e servigos, organizados a
partir de uma estratégia mundial, e voltada para um mercado mun-
dial” (Ortiz, 1994, p. 16).

E importante observar que o quadro atual do cinema brasileiro
nada tem de tinico, muito ao contrdrio, as mais variadas cinema-
tografias nacionais encontram-se emparedadas nos seus respectivos

mercados internos e com uma configuragio do setor de exibi¢do que
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se assemelha a nossa. Esta situagio geral decorre parcialmente do
avango do cinema hegeménico a partir de estratégias globalizadas.

Octavio Getino ao analisar a situa¢do do putblico cinematogra-
fico na América Latina entende que como conseqiiéncia da alta
concentragdo de poder econdmico houve também concentragdo do
consumo cinematografico ¢ aumento generalizado dos precos dos
ingressos. O crescimento do ntimero de salas e da venda de bilhetes
nos tltimos anos ndo representou a volta das faixas da populacio que
freqlientavam o cinema até os anos 1970, mas uma maior assiduida-
de daquela elite econdmica (Getino, 2007, p. 261). Ou seja, trata-se
de um quadro no qual o Brasil se encaixa perfeitamente. O avango
avassalador do cinema dominante ocorreu até em mercados antes
mais voltados para o produto nacional, tais como o do México, pafs
que historicamente constituiu a mais importante inddstria cinema-
tografica da regido.

Nos pafses industrializados da Europa tais como a Franga, a
Inglaterra, a Itdlia ou a Alemanha o fluxo do publico ao longo do
tempo apresentou-se de forma um tanto diferente, pois jd no final
dos anos 1950 € ao longo década de 1960 a maior parte destes pa-
fses observou forte queda na venda de ingressos, seguida por um
periodo de estabilidade para ocorrer nova queda nos anos 198o0. A
partir do final deste periodo e do inicio da década de 1990 ocorreu
o crescimento do publico baseado, sobretudo, no advento do sis-
tema multiplex. Este sistema pds fim a cerca de quarenta anos de
recessdo do setor de exibi¢do cinematogrifica da Europa e, segundo
Claude Forest, ele combina elementos quantitativos a qualitativos
que levaram o puiblico de volta as salas (Forest, 1999, p. 103-104). De
par com este avango do multiplex estd o predominio cada vez maior
do cinema hegemonico norte-americano, incluindo em paises com
ampla tradigdo cinematogréfica e de politicas protecionistas indus-
triais, como a Franga.

A importincia do sistema multiplex para o estimulo da exibi¢do
em salas é, portanto, um dado comum ao mercado da Europa e da
América Latina, inclusive o Brasil. Note-se, entretanto, que este sis-
tema ndo se traduz apenas pela conjugacio de dado ntimero de salas
em um mesmo complexo. Ele é marcado também por uma série de
caracteristicas tais como: o langamento das principais estréias em
termos comerciais, a diversidade na opgdo de hordrios das sessoes,
diversidade na oferta da quantidade de titulos, o preco do ingresso

mais elevado, cadeiras confortdveis, facilidade de estacionamento,
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alta qualidade de reprodugio de imagem e som, localizagdo préxima
a zonas comerciais, grande oferta no mesmo espago de outros produ-
tos para consumo como guloseimas, livros, DVDs, etc.

Ou seja, o sistema multiplex apresenta um conjunto de elemen-
tos associados ao visionamento do filme propriamente dito formando
um programa atraente para o ptblico espectador — no Brasil e no res-
to do mundo bastante concentrado na faixa etdria dos 15 aos 24 anos.

A mera multiplicagdo de salas, pregada por setores da comuni-
dade cinematogréfica brasileira, provavelmente ndo vai levar o pu-
blico de classe média baixa ou outro qualquer aos cinemas, pois a
prépria concepcdo de “ir ao cinema”, digamos assim, passou ¢ passa
por ampla transformagdo, cujo contexto mais amplo é o da mundia-
lizagdo. Este é um conceito chave para se compreender a cultura
hoje e buscar ampliar o entendimento sobre a situagdo do cinema
brasileiro e do seu ptiblico. Renato Ortiz emprega a idéia de globa-
lizagdo para “processos econdmicos e tecnoldgicos”, enquanto a de
mundializagdo para o campo da cultura. O mesmo autor define a

mundializa¢io como:

Processo que se reproduz e se desfaz incessantemente (como toda so-
ciedade) no contexto das disputas e das aspiragdes divididas pelos
atores sociais. Mas que se reveste, no caso que nos interessa, de uma
dimensdo abrangente, englobando outras formas de organizagdo so-
cial: comunidades, etnias e nagdes. A totalidade penetra as partes no
seu dmago, redefinindo-as nas suas especificidades. Neste sentido se-
ria impréprio falar de uma “cultura-mundo”, cujo nivel hierdrquico
se situaria fora e acima das culturas nacionais ou locais. Raciocinar
desta maneira seria estabelecer relagdes dicotémicas entre os diversos
patamares (uma “cultura-mundo” interagindo com esferas autono-
mizadas, local ou nacional), promovendo a razdo dualista em escala
planetdria (oposi¢do entre cultura estrangeira x autdctone, Norte x
Sul). O processo de mundializagdo é um fenémeno social total que
permeia o conjunto das manifestagdes culturais. Para existir, ele deve
se localizar, enraizar-se nas prdticas cotidianas dos homens, sem o
que seria uma expressdo abstrata das relagdes sociais. Com a emer-
géncia de uma sociedade globalizada, a totalidade cultural remodela
portanto, sem a necessidade de raciocinarmos em termos sistémicos,
a “situag¢do” na qual se encontrava as miiltiplas particularidades.
(ORTIZ, 1994, p- 30-31)
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No caso especifico em andlise ocorreu e ocorre a “remodela¢do” das
formas de consumo cinematografico nas salas de cinema. Apés os
processos de esvaziamento das formas antigas, cujas temporalidades
e mesmo as razdes de base tém algumas variantes de um pais para o
outro, mas resultando em uma mesma situagdo, o sistema multiplex
de par com a oferta de filmes do cinema hegemonica interagiram e
modificaram por dentro as maneiras e os significados de “ir ao cine-
ma’”, alterando-os radicalmente em escala global.

E por meio da acdo dos grandes conglomerados capitalistas trans-
nacionais detentores do controle da produg¢io hegeménica e da sua
circula¢do que foram geradas as condi¢des para que tais transforma-
¢des ocorressem. Mas ao mesmo tempo trata-se de compreender que
a sociedade brasileira — no que pese as suas enormes desigualdades
— estd permeada como um todo pelo sistema capitalista globalizado,
de maneira que havia e hd demanda pelo menos em determinados
setores por este novo tipo de forma de consumo e de hébito cultural.
Produgio, circulagio e consumo de cinema nos multiplex formam
uma mesma trama vinculada 2 mundializacio.

I de se notar ainda que mesmo pafses europeus que estdo longe
de apresentar o quadro de desigualdade social do Brasil, tais como a
Franga, o chamado “ptblico popular” desapareceu das salas de cine-
ma desde meados do século passado justamente devido ao aumento
do prego dos ingressos. Pierre Sorlin ao analisar o ptblico cinema-
tografico europeu do periodo 1960-1990 destaca que fatores como a
renda familiar e os hdbitos culturais familiares eram determinantes
na defini¢do da freqiiéncia ao cinema dos espectadores na faixa etd-
ria dos 15 aos 24 anos — que em 199o representavam 55% do publico
total —, resultando em uma situagdo na qual os filhos da classe média
baixa e da classe trabalhadora tinham uma freqiiéncia muito inferior
em relagdo aos universitdrios (Sorlin, 1996, p. 91-92 ¢ 148-150).

Em relacdo ao Brasil também é necessdrio pensar o hibito de “ir
ao cinema” como uma forma de distin¢io social de determinados
setores — as classes médias e altas das grandes cidades, em especial
seus jovens. Este foi um movimento mundializado em termos de
configuragio do publico, sendo incorporado por franjas sociais rela-
tivamente equivalentes em diversos pafses.

Por outro lado, é preciso ampliar a compreensdo em torno do
comportamento daqueles que ndo vdo ao cinema verificando as ra-
zdes que levam as pessoas a preferir gastar o seu dinheiro em ou-

tras formas de lazer tais como shows musicais, bares, festas, jogos de
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futebol e turismo; reservando o consumo de filmes para o Ambito
privado do DVD e da televisdo. Poder-se-ia ainda confirmar ou ndo a
hipétese de que os setores oprimidos socialmente em parte definem-
se do ponto de vista cultural desprezando ou pelo menos descon-
siderando espagos e prdticas culturais que sdo marcas da elite e da
classe média mais estabelecida, tais como “ir ao cinema”. Uma coisa
é certa: hd muito que o espectador do cinema brasileiro ndo tem
mais nenhuma relagdo com a simpdtica figura do caipira que deseja
assistir a um filme de Mazzaropi tal como representando no filme
Tapete vermelho (Luiz Alberto Pereira, 2006), este personagem é

mero desejo saudosista de parcela da corporagdo cinematogréfica.
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O filme Favela dos meus amores (1935), de Humberto Mauro, cujas
cépias se perderam, foi muito bem recebido pela critica e pelo pu-
blico, tornando-se objeto de culto e meméria nas décadas seguintes.
Neste artigo pretendo articular, a partir dos fragmentos documentais
que nos informam sobre o filme, trés aspectos principais: 1) o pa-
pel de “Favela..” na construgdo de uma nova identidade nacional
e de uma nova cultura popular urbana, tendo como centro o Rio
de Janeiro; 2) os aspectos ideoldgicos e estéticos da recepcdo critica
do filme; 3) Seu papel como objeto de memoéria da histéria cultural
brasileira. A partir destes trés eixos de andlise pretendo mapear o im-
pacto de “Favela...” na formatag¢do de uma nova cultura “nacional-
popular” no Brasil, cujo sentido ideoldgico era disputado a esquerda

e a direita.

Cinema Brasileiro, Humberto Mauro, Brasil: Histéria Cultural.

Humberto Mauro’s 1935 film Favela dos meus amores (‘The slum of
my loves’), now unfortunately lost, was very well received by critics
and the public and became a cultish film for Brazilian critics over
the following decades. In this article through documentary fragments
about the film I will articulate three main issues: 1) the role of the
film in the construction of a new national identity and of a new urban
popular culture with Rio de Janeiro at its centre; 2) the ideological
and aesthetic aspects of the critical reception to the film; 3) the film’s
role as a part of the memory of Brazilian cultural history. Through an
understanding of these three issues I analyse the impact of the film
in the formation of a new ‘national-popular culture in Brazil, whose

ideological meaning was disputed by both the political left and right.

Brazilian cinema, Humberto Mauro, Brazil: Cultural History.
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1) Miisica, cinema e carnaval na encruzilhada do nacional-popular.

A memo6ria histérica da década de 1930 ficou marcada pela imagem
da ditadura getulista que se anunciava desde 1930 ¢ foi confirmada
pelo golpe do Estado Novo em novembro de 1937. As ricas experi-
éncias politicas, sociais e culturais da primeira metade da década fi-
caram esfumacadas pelas imagens da repressdo, censura, cooptagio,
ufanismo e dirigismo cultural que estdo ligadas ao perfodo varguis-
ta. E preciso lembrar, entretanto, que o Brasil vivia uma espécie de
carnaval social entre 1930 ¢ 1935, em que pesem os graves conflitos
politicos que perturbavam o pafs, como a revolta da oligarquia pau-
lista em 1932 e os embates publicos entre fascistas e comunistas no
periodo que vai de 1932 e 1935. Ndo seria exagero afirmar que, em
meio a estes debates e conflitos, a sociedade brasileira reinventou o
sentido de “povo” que lhe fornecia o substrato cultural e ideolégico
para sua auto-imagem como nacio.

O governo Vargas catalisou uma politica cultural agressiva, que
incorporava elementos da leitura modernista da “brasilidade” e ar-
regimentava intelectuais na tarefa de construir uma nova cultura

nacional-popular, visando integrar os regionalismos e domar a classe
operdria (CAPELATO, 1998; VELLOSO, 2003). Néo é por acaso
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que a década de 1930 foi a década da formatagdo do samba como
musica brasileira por exceléncia e da oficializa¢do do carnaval como
grande acontecimento da cultura popular, processos que sdo funda-
mentais na inven¢do do espago nacional-popular na cultura brasi-
leira. O dirigismo cultural se acentuaria a partir de 1937, mas ainda
assim, conviveu com tendéncias de mercado centrifugas, sobretu-
do nos campos do cinema e na musica popular. Mas ndo se pode
dizer que a invencdo da cultura nacional-popular brasileira tenha
sido obra do Estado autoritdrio, embora este a tenha patrocinado
em larga escala. Antes disso, muitos atores da vida intelectual, de
grandes poetas a obscuros jornalistas, vinham construindo uma nova
imagem do povo-nacdo, fazendo reunir as “gentes dispersas das ruas”
numa alma coletiva, em que o ideoldgico e o estético convergiam
naquilo que seria nomeado de “brasilidade”.

A percepgdo do outro interno — as classes populares — adquiria
novo sentido 2 luz da sensibilidade moderna, como na famosa cronica
de Manuel Bandeira, datada de 1930 - “O enterro de Sinhd” - quando
o0 poeta modernista registrou a celebragio péstuma de um artista po-
pular, José Barbosa da Silva, o “rei do samba” (BANDEIRA, 2006:99):

Seu corpo foi levado para o necrotério do Hospital Hahnemanniano,
ali no coragdo do Estdcio, perto do Mangue, a vista dos morros lendd-
rios... A capelinha branca era muito exigua para conter todos quantos
queriam bem ao Sinhé, tudo gente simples, malandros, soldados, ma-
rinheiros, donas de rendez-vous baratos, meretrizes, chauffeurs, ma-
cumbeiros (ld estava o velho Oxund da Praga Onze, um preto de dois
metros de altura com uma belida num olho), todos os sambistas de
fama, os pretinhos dos choros dos botequins das ruas Jilio do Carmo
e Benedito Hipélito, mulheres dos morros, baianas de tabuleiro, ven-

dedores de modinhas...

Na crénica, paisagem e tipos populares urbanos se unem pelo olhar
do poeta, sugerindo a existéncia de um mistério, de uma cumplici-
dade afetiva e cultural que fazia emergir no espago publico e sagra-
do da capelinha, uma alma coletiva recalcada pela cultura oficial
empolada da agonizante Primeira Republica, cuja elite retratava o
povo brasileiro a partir de uma mistura de exotismos e preconceitos
de diversas ordens.

Ainda no final dos anos 1920, comegou um movimento de “subi-

da” dos morros lenddrios, retratados por Bandeira. No final de 1929,
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os mogos de classe média que formavam o “Bando dos Tangards”
- Almirante, Noel e Jodo de Barro - subiram o morro da Mangueira,
na busca dos sons “auténticos” do samba, resultando na gravacdo
da can¢do Na Pavuna, o primeiro samba que incorporava os sons
da “orquestra de percussdo” das recém criadas escolas de samba. O
deslocamento do lugar social do carnaval, do entrudo ibérico de gos-
to duvidoso e do corso elitista de bom gosto artificial, para os blocos
negros cada vez mais presentes na vida urbana carioca, também foi
sintoma de emergéncia de uma nova cultura popular, assumida pela
cidade do Rio de Janeiro apés 1930.

Nesta busca das coisas populares como signos de uma nova cul-
tura brasileira, é notdvel o trabalho dos jornais cariocas a partir de
dezembro de 1932, a comecar pelo O Globo, logo seguido por outros
periédicos. Este conjunto de matérias formam as “reportagens de
Carnaval”, preparatérias para a festa de 1933. No clima de “redesco-
brimento” do Brasil, tio ao gosto do nosso modernismo, a matéria
d'O Globo concluia: “A Mangueira ndo fica na Africa, mas na cidade
do Rio de Janeiro”. O samba e o carnaval, cujos sentidos culturais fo-
ram reinventados no comeco da década de 1930, ajudavam a incorpo-
rar os “morros lenddrios” na paisagem geogréfica e cultural da cidade
que era a capital do Brasil e sua principal usina de formas e idéias.
O rddio e o cinema, cuja boa parte da producio era feita no Rio de
Janeiro, ajudaram a espalhar estas formas e idéias pelo resto do Brasil.

O rddio jd existia desde 1922, mas foi no comego dos anos 1930
que seu casamento com a musica popular foi facilitado pela nor-
matizac¢do da propaganda comercial. O “Programa Casé”, da Ridio
Phillips, foi o primeiro programa de variedades musicais que indi-
cou o formato da rddio popular e comercial (CASE, 1995). O dis-
co também j4 era um fendmeno do comeco do século, e desde os
anos 1920 voltava-se cada vez mais para aquilo que seria chamado de
“musica popular”, marcada pelos géneros que se confundiam com as
nagdes que os criaram: O samba brasileiro, o tango argentino, o fox
norte-americano e a rumba cubana, entre outros. O deslocamento
progressivo da experiéncia fonogréfica das suas trés formas bdsicas,
herdadas do século XIX (drias solenes de Opera, pegas instrumentais
dangantes de saldo e modinhas empoladas), coincidiu no Brasil com
a descoberta do samba e da marchinha de carnaval como grandes
géneros comerciais. O rddio ndo foi o tnico veiculo da mdsica po-
pular, ao longo da década de 1930. O cinema falado, também serviu

como veiculo para a masica popular, apesar de causar um certo de-
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semprego nos meios musicais, que deixaram de ter as salas de espera
e de proje¢do dos filmes mudos como espacos de trabalho. Enfim,
cinema, carnaval e rddio se consolidavam como o grande espaco de
divulga¢do da musica popular brasileira, substituindo o predominio
do teatro de revista e do comércio de partituras impressas que davam
o tom da vida musical desde as décadas finais do século XIX.

O rédio e o disco eram meios de comunicacio falantes havia al-
gum tempo, mas o filme ainda teria que esperar um pouco para falar.
Diga-se, o flerte do cinema com a musica ¢ o carnaval era anterior a
conquista do som diretamente gravado na pelicula ou sincronizado
na proje¢do. Os “filmes falantes”, espécie de dublagem ao vivo, ou os
filmes cantados pela sobreposigdo do disco a imagem, como o famoso
filme do Bando dos Tangarés feito em setembro de 1929 por Paulo
Benedetti, jd indicavam a obsessdo do cinema pelo som vinculado
de alguma maneira a proje¢do de imagens na sala escura. A corrida
pelo som entre Paulo Benedetti e Lulu Barros acabou com o sucesso
deste tltimo, que langou o filme Acabaram-se os Otdrios, de 1929,
considerado o primeiro filme falado ¢ cantado. O sistema de som
deste filme era dependente do fonograma registrado em disco, pois os
didlogos foram gravados nos estddios da Parlophon e sincronizados na
projecdo com o movimento dos ldbios. Com argumento de Mennotti
Del Pichhia, retratava as desventuras de um caipira e de um imigran-
te italiano na Paulicéia Desvairada. “Carinhoso”, de Pixinguinha, fez
parte da trilha sonora. Paraguagu (Roque Ricciardi), cantor de grande
sucesso, executou as modinhas. Segundo informagdes foi visto por 40
mil pessoas, nas primeiras semanas (SILVA NETO, 2004).

No entanto, o tema do caipira cederia lugar ao carnaval na con-
sagracdo da experiéncia sonora e musical do cinema. Na verdade,
o carnaval era tema de documentdrios — os chamados filmes “na-
turaes” - desde a primeira década do século XX, com cerca de 50
peliculas deste tipo realizadas entre 1908 ¢ meados dos anos 1930
(AUGUSTO, 1989). O grande sucesso do “Carnaval cantado” de
1918, com acompanhamento do Trio Pepe, era sinal da grande de-
manda do publico pela experiéncia do som musical no cinema. Além
disso, o filme de carnaval veiculava um conjunto de imagens sinto-
maticas da experiéncia urbana moderna, pois, no Brasil, foi através
das imagens de carnaval que as massas se viam no cinema. Ao lado
dos cinejornais, filmes de cavacio e filmes educativos, o filme de
carnaval foram os géneros dominantes da histéria do cinema brasi-

leiro, fora dos padrdes ficcionais que marcam outras cinematografias
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nacionais e exigem uma outra narrativa histérica (BERNARDET,
1979). Neste sentido, cabe perguntar se a reiterada lembranca de
Favela pela historiografia, ¢ do que o filme prometia — um cinema
de enredo e de qualidade - ndo seja indicativo de um projeto recalca-
do de cinema, inviabilizado pelas condi¢des materiais e técnicas da
industria cinematogréfica brasileira.

O filme A voz do Carnaval, de 1933 (Ademar Gonzaga e
Humberto Mauro) incorporava definitivamente o som na expe-
riéncia filmica, até entdo privilégio da experiéncia radiofonica, e
anunciava um casamento promissor entre os dois veiculos, permi-
tindo que os fis ndo apenas ouvissem os seus idolos sem vé-los ou
os vissem sem ouvi-los. Agora, era possivel ver e ouvir os grandes
“cartazes” do rddio. Com “Al6, Alo Brasil” (Wallace Downey, 1935),
as experiéncias do rddio e do cinema articulavam-se no formato do
“filmusical” tipico, muito préximo da “revista musical”, marca dos
palcos cariocas desde meados do século XIX. O préprio Downey j4
havia filmado Coisas Nossas (1931) também inspirado no teatro de
revista, filme que influenciaria até as chanchadas dos anos 1940 e
1950. Basicamente, os filmes eram pautados pela apari¢do dos astros
do rddio que alternavam nimeros humoristicos e musicais.

Assim, em meados da década de 1930, o terreno cultural e politi-
co estava preparado para a arquitetura inacabada de Favela dos Meus
Amores. A intelectualidade redescobria, ou melhor, reinventava o
sentido da brasilidade. O cinema descobria o som e a musica po-
pular como grande fildo. O nacionalismo dominante sonhava com
um cinema de qualidade, em todos os sentidos. O caipira, até entdo
o personagem popular e tipico dos filmes musicais, dividiria espaco
com o “cidaddo precdrio do samba”, o negro proletdrio, favelado e
pobre, tendo o aval de uma nascente politica cultural de esquerda.
Entretanto, se o primeiro era aceito como representagio de uma vi-
sd0 (exdtica) de povo, a emergéncia do segundo no imagindrio sGcio-
cultural ndo seria aceita por muitos, traduzindo um racismo ainda
explicito nos meios de comunicagao.

Esse cendrio promissor, ancorado na parceria cinema-musica
popular foi saudado pela imprensa especializada. A revista Cinearte
(CINEARTE, 10/415, maio de 1935) elogiava a safra de produgio de
filmes de enredo, considerando Allo, Allo Brasil (sic!), marco ini-
cial desta nova fase que prosseguia com Estudantes (Downey) e com
Favela dos Meus Amores (anunciado com o seu titulo provisério A

Alma do samba).
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Favela dos meus amores: o filme e sua recepcao.

O casamento entre musica popular e cinema, anunciado nos anos
1930, prosseguiu nos anos 1940 € 1950, sem o mesmo reconhecimen-
to da critica, apesar das notas simpdticas de uma parte da critica
nacionalista e de esquerda. J4 na segunda metade da década alguns
filmes de muito sucesso indicavam a férmula seguida pelas chan-
chadas da Atlantida — tipos caricaturais, ntimeros musicais e paré-
dias com trama mirabolantes, como Samba da Vida (1937), Banana
da Terra (1938) e Laranja da China, de 1939 (FERREIRA, 2003;
AUGUSTO, 1989). As chanchadas carnavalescas e musicais nio
chegaram a constituir uma tradi¢do canénica e, do ponto de vista
de argumento temitico e linguagem, o género foi rejeitado pelos
realizadores do Cinema Novo e pela critica como um todo.

Assim, o lugar estético e ideoldgico do filmusical brasileiro ain-
da apresenta problemas para o debate historiogrifico. O caso de
Favela dos Meus Amores é particularmente complexo, pois a perda
de todas as copias, nos remete para um debate sobre as recepgdes
que o filme teve 2 época e para as reminiscéncias tardias, que, na
feliz expressao de Henrique Pongetti, transformaram o filme num
“fantasma de um cldssico”. Portanto, podemos partir da idéia que
alguns “filmusicais” operam a articulagio entre musica popular e
cinema numa perspectiva que, sob muitos aspectos, apresenta se-
melhangas e diferengas em relagdo a “chanchada” cldssica, mas que
nio deve ser confundida com esta. Na chanchada, o clima de teatro
de revista ¢ os temas humoristicos pueris sdo dominantes, sintomas
de uma carnavalizagdo da vida social e dos conflitos (STAM, 1983).
Na tradi¢do — abortada, diga-se - marcada por filmes como Favela
dos Meus Amores, Moleque Tido e Tudo Azul, para citar alguns, a
musica popular pontua uma tensdo dramdtica e um certo discur-
so sobre o social, que aponta para uma outra tradigio, abortada,
diga-se. Tradi¢do esta que chegard até o primeiro Nelson Pereira dos
Santos, de Rio, Zona Norte e Rio, 40 graus. Sdo filmes que incorpo-
ram muitos nimeros musicais como parte da diegese, conciliando
o realismo narrativo com a apresenta¢do de cangdes, claramente
voltadas para as platéias populares das chanchadas. A sequéncia de
Rio, Zona Norte em que Angela Maria encontra com o personagem
de Grande Otelo, Espirito Santo da Luz, e se encanta com o seu
samba ¢é paradigmadtica, neste sentido. A cantora popular € a inica a

compreender a arte do sambista.
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Ao situar estes filmes dentro da tradi¢do da chanchada, estes ele-
mentos poderiam ficar obscurecidos.

Esta tradigdo foi sugerida em artigo de Alex Viany, publicado
em 1957, marcado pelo olhar nacionalista de esquerda que na déca-
da seguinte mudaria de perspectiva, 4 medida que a vanguarda ¢ o
“bom gosto” cosmopolita pautariam nossa cultura artistica engajada

(VIANY apud AUTRAN, 2003:94).

Se bem que castigado em bloco pelos amigos e inimigos do pobre cinema
brasileiro, o filmusical jd mostrou possibilidades de se tornar num dos
mais prédigos, rendosos e auténticos géneros que podemos cultivar en-
tre nés. Desde o pioneiro ‘Coisas Nossas’, desde as nobres experiéncias
de Jodo Ninguém e Moleque Tido ao subestimado ‘Tudo Azul’, desde o
interessantissimo ‘Favela dos Meus Amores’ ao discutidissimo ‘Rio, 40
graus’ (...) Os erros e imbecilidades, sem duvida, serdo encontrados em
numero irritante e desalentador; mas o observador atento ndo deixard
de encontrar sugestoes e indicagdes perfeitamente vdlidas sob os pontos

de vista técnico, artistico, coreogrdfico, musical, comercial e brasileiro.

Favela dos meus amores foi a convergéncia ndo apenas de vdrias li-
nhas de fuga de um contexto politico e cultural singular, mas tam-
bém fez convergir atores sécio-culturais que vinham de experiéncias
individuais bem demarcadas: Carmem Santos, Humberto Mauro e
Henrique Pongetti. Carmem era uma “estrela” avant-la-lettre, de fil-
mes inexistentes ou pouco vistos, mas presencga regular na fotogenia
das revistas ilustradas. Carmem contruiu uma persona feminina pa-
radigmadtica da modernidade dos anos 1920, mistura de produtora ¢
star e conseguiu fundar sua prépria produtora em 1934, a Brasil Vox
Film, renomeada como Brasil Vita Film em 1935 (PESSOA, 2000).

Humberto Mauro, diretor de Favela, chegara ao Rio de Janeiro
no inicio dos anos 1930, como parte do staff da Cinédia, depois
de experiéncias bem sucedidas no chamado “ciclo regional” de
Cataguases. Nesta cidada realizou filmes como Tesouro Perdido
(1927), Brasa Dormida (1928) e Sangue Mineiro (1929), este dltimo
protagonizado por Carmem Santos. Sua produtora, Phebo Films era
incentivada pelos criticos da revista Cinearte, fundada em 1920, que
divulgava as idéias de importantes criticos como Ademar Gonzada
e Pedro Lima, entusiastas de uma cinematografia ficcional “bem
feita”, nos padrdes “internacionais”, na verdade, norte-americanos

(ALMEIDA, 1999:54).
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Henrique Pongetti era um cronista e comediégrafo de sucesso,
também fez parte de um improvével e bizarro evento cultural, a
transmissdo da batucada da Mangueira, em janeiro 1936, diretamen-
te para Berlim, via Voz do Brasil. O curioso é que, no ano ante-
rior, o mesmo Pongetti agradara a esquerda com seu argumento de
Favela dos meus amores, escreveu pdginas perfeitamente adequadas
para a sensibilidade da extrema-direita, intitulada “reportagem de
Carnaval”, na qual tecia loas a criatividade popular brasileira de
negros ¢ mesti¢os. Afinal, ambas disputavam a hegemonia do cam-
po nacional-popular, compartilhando, em grande medida, muitos
simbolos populares e valores nacionalistas, ainda que apropriados
de maneiras diferenciada e oposta. Pongetti, destaque-se, orgulhava-
se do fato de ter “subido o morro” para pesquisar, in loco, o povo
brasileiro oculto sob a capa da cultura oficial. Em suas memodrias,
o cronista narra sua experiéncia, numa mistura de narrativa etno-
gréifica, lembranga pessoal e monumentalizagdo do passado (apud

ANDRIES, 2001:57):

Subi o morro, atrds da Central onde se localiza a primeira e qua-
se tnica favela carioca, temida como viveiro de marginais. Estudei
o meio entre a desconfianga e a ironia dos moradores. Ao propor o
aluguel da sala de uma escola de samba, a contratagdo de figurantes
e o fornecimento de comida a equipe, percebi que me consideraram
um embusteiro, provavelmente a servigo da policia. O filme, precursor
indiscutivel do neo-realismo, seria protagonizado pelo povo e por uns
poucos artistas profissionais. No dia seguinte, com a chegada do dire-
tor Mauro e da atriz e produtora Carmem Santos, dos refletores e das
cdmeras, os mais perigosos elementos confraternizaram e comegaram

a se desdobrar em atengdes e ajudas

Pongetti chegou a ser apresentado como “diretor artistico” do fil-
me, enquanto Mauro seria o “diretor técnico” (CINEARTE, 10/412,
abril 1935).

Tudo indica que a relagio entre os trés ndo foi muito tranquila.
Em 1949, Pongetti dizia que “A busca do diretor reduziu o simples
a zero (...) ndo repudio Favela... que tendo muitos defeitos tinha o
idealismo de Humberto Mauro” (SCENA MUDA 29/30, 1949). Um
pouco antes, lembremos que o ferino Pongetti havia qualificado
Humberto Mauro de “Freud de Cascadura”, pelos arroubos psica-

naliticos de Ganga Bruta (1933). O segundo filme do trio Santos-
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Mauro-Pongetti, Cidade Mulher (1936), nio conseguiu o mesmo
éxito de Favela. Mas é um importante documento histérico, pois
tem uma grande participagdo de Noel Rosa. Jd o primeiro, além
do sucesso retumbante de critica e publico, incorporava o enredo
com elemento narrativo estruturante, ao lado dos niimeros musicais.
Portanto, Favela sinalizava com um paradigma ficcional que, ao
mesmo tempo, incorporava uma dada tradi¢io herdada das “vistas”
de carnaval e dos filmes musicais.

O argumento de Pongetti retratatava o envolvimento de uma
professora da cidade com habitantes do morro, interpretada por
Carmem Santos, também produtora. As musicas eram de Ary
Barroso, Néssara, Custodio Mesquita e Silvio Caldas, que também
aparecia cantando no filme. O filme parece ter sido um marco im-
portante em meio ao processo de incorporagio do morro na paisa-
gem cultural carioca e brasileira. Parte das filmagens foram realiza-
das no Morro da Providéncia, a primeira favela carioca, surgida no
final do século XIX. Mesmo como pano de fundo para uma histéria
de amor — dois rapazes recém chegados de Paris abrem um cabaré
no morro ¢ um deles se apaixona pela professora da comunidade
— as classes populares ¢ 0 mundo do samba eram uma presenga
contundente, para os padrdes conservadores da época e provoca-
ram uma dupla leitura. Para a critica conservadora ou ufanista, a
presenca dos negros e do ambiente da favela era vista como “pito-
resca” e “folclérica”. Para os intelectuais de esquerda, era a primeira
aparigdo cultural, em forma de cinema, das classes populares ¢ da
realidade brasileira. Para estes, bem ou mal, era a primeira vez que
as classes populares brasileiras apareciam na tela, encenando a si
mesmas. Do ponto de vista comercial, o filme procurava canalizar
o crescente interesse do publico pelos filmes musicais brasileiros
que, desde Voz do Carnaval, do mesmo Mauro, produzido em 1933,
ocupavam um bom espago nas telas, como demonstrariam o grande
sucesso de Alo, Alo, Brasil(1935) e Alo, Alo Carnaval(1936), ambos
de Wallace Downey.

Havia grande expectativa em torno do filme e jd durante suas fil-
magens ele era saudado como mais um exemplo da “fase promissora
do cinema brasileiro”, ancorada em “filmes de enredo” e ndo em me-
ras vistas e filmes musicais (CINEARTE, 10/415, maio 1935) . A revista
SCENA MUDA (16/814, out 1936: 6) saudava o filme como marco
do cinema sonoro, primeiro filme musical com “valor artistico”, pois

antes dele os filmes ndo passavam de um “mero desfile pela tela de
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artistas repetindo para a cAmera o que ja haviam cantado para os mi-
crofones das estagdes de rddio”. Para a revista, Favela... foi o primeiro
filme brasileiro falado “com principio, meio e fim” e, segundo a re-
vista, mostrava aos realizadores “como ji era enorme a ansiedade do
povo por um cinema brasileiro com bom gosto e qualidade”.

Antes mesmo da estréia, num misto de matéria jornalistica e ma-
rketing de lancamento, a imprensa saudava Favela, tranformando-o
num filme-evento. Nao faltavam adjetivos, como “magnifica produ-

”

~ “ . ” o« . A . ”
X , .
¢do”, “excelente celluloide”, “radiosas culminancias do sucesso

Favela dos Meus Amores ¢ a prova insofismdvel de uma grande capa-
cidade, uma afirmativa de sucesso brilhante para o cinema brasileiro.
No entanto, FMA ndo ¢ um super-filme. E mais do que isso, ¢ um fil-
me brasileiro de grande alcance, que fala & alma do povo simples com
toda a sua alegria e sua brutalidade de vida. E a compreensao huma-
na mesclada de rudeza e sutileza em seus minimos detalhes e é tudo de
belo e triste que a vida oferece (....)Esse filme nacional inicia uma fase
de prosperidade jamais verificada no cinema brasileiro em todas as
promessas anteriores. Qualquer retrocesso motivard uma celeuma ter-
rivel, inadimissivel mesmo. No entanto, FMA onde brilha uma pleia-
de de figuras bem escolhidas com uma sublime dire¢do ndo ¢é o maior

filme brasileiro. Mas é um grande filme (Jornal do Brasil, 06/10/1935).

O cartaz do filme destacava, entre outras coisas, a paisagem como
elemento central no filme e prometia que Favela seria uma virada

no cinema brasileiro:

Pelo romance, pelos personagens, pelo ambiente.

pela musica, pelas idéias e sentimentos que agita. Favela DOS MEUS
AMORES exalta em tudo,carinhosamente, a terra e a gente do Brasil,
edificando para a nossa cinematographia o primeiro glorioso marco

na época das grandes realizagdes!

As resenhas de época, veiculadas pelas revistas e jornais de maior cir-
culagdo, parecem mais sensiveis a histéria de amor e aos ndimeros mu-
sicais - no limite, destacando o exotismo turistico do morro - do que
aos aspectos do drama social das favelas. O Jornal do Brasil reconhecia
que o ambiente da favela é de “um pitoresco inédito, mesmo para os
habitantes do Rio” (04/10/1935: 13). O Didrio de Noticias destacava que

o filme mostrava o “Rio de Janeiro pela face pitoresca e quase desconhe-
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cida da vida humilde, ambiente em que, melddico e dolente, nasce o
samba, a nossa muisica folclérica caracteristica”(DN, 02101935, 10/2).
O morro ainda ndo era visto nem como ameaga 2 ordem, nem como
reserva de identidade nacional, mas como “ambiente pitoresco”, ex6-
tico e folclérico, para deleite dos espectadores citadinos.

Neste sentido, vale a pena reproduzir a resenha da Revista Fon

Fon, em outubro de 1935:

Dois rapazes alegres a mingua dos seus recursos procuram tomar uma
dire¢do na vida, o que ndo lhe é muito fdcil, visto que pouco ou coisa
alguma sabem fazer. Um deles, levado pelo espirito da vida moderna,
pelo exotismo de certas propensdes artisticas, lembra a criagdo de um
cabaret, um cabaret original, alguma coisa de sensacional e modernis-
ta. E sugere que este famoso cabaret deve ser erguido em pleno morro
da Favela, entre aqueles tipos curiosos e malandros e aquelas casas

feitas de latas de querosene.

Os rapazes sdo movidos por um espirito de vida “moderna”, pelo
exotismo e os tipos do morro sdo “curiosos” e ‘malandros” e na visita
ao morro se descobre um povo que “canta e danga e bebe com abso-
luto desinteresse pelas coisas sérias da vida”.

Um dos rapazes aventureiros encontra Rosinha, professora “alma
bondosa que vive naquele meio original, gastando os dias a ensinar os
pequeninos e a noite a admirar aquele povo sentimental do morro, que
afoga suas tristezas e as suas misérias cantando ao luar as miisicas mais
romanticas e delicadas. E. como uma flor estranha, que conserva pura
no meio daquela gente pervertida, que a compreende e respeita”.

A se julgar pela resenha de uma revista de grande circulagio,
destinada ao leitor de classe média, nio hd nenhuma consciéncia
social em jogo. O morro € o lugar de gente “curiosa”, “roméntica”,
“miserdvel”, “pervertida”, “desinteressada das coisas sérias”.

A personagem “Rosinha”, generosa professora interpretada por
Carmem Santos, estd mais para uma alma caridosa exilada no morro,
do que para uma ativista social. Em carta ficcional, publicada pelo
Didrio de Noticias (13/10/1935 : 8), a personagem responde aos criticos
que notavam seu aprego pelo luxo, incompativel com a vida no morro.

O documento revela as contradigdes entre personagem e encenagio:

“Sr. Redator. A competente e culta critica dos jornais cariocas estra-

nha ao apreciar os vestidos de “Favela dos Meus Amores” que eu, sim-
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ples professora da Favela me traje com tanta elegancia. Venho, pois,
esclarecer sobre assunto tdo delicado para uma mulher. Meus vesti-
dos, devo-os — estd dito em um dos meus didlogos — aos marinheiros
do morro que, de torna-viagem, me presenteiam sempre com cortes de
seda e vestidos de modelos de bailleté e lamé, que adquirem em Paris,
em boas condigdes, mas a custa dos maiores sacrificios para sua rai-
nha, o seu idolo. As jéias, bastam atentar para o tamanho dos bri-
lhantes — sdo todas de fantasia — vestidos e jéias revelam, sem divida,
um pendor para o luxo que julgo, atdvico, mas a Tia Bilii controlou,
impedindo que me desencaminhasse a sedugdo da cidade. Grata pela

publicagao dessas linhas, creia, muita sua. Rosinha.

Henrique Pongetti culpou a vaidade de Carmem Santos, qualificada
por ele como uma “portuguesinha bonitinha(...), ambiciosa e des-
tituida de qualquer senso critico” pela deformagdo do personagem.
Continua o roteirista: “Escolhi para o romantico papel da professo-
rinha na favela a cantora Elsinha Coelho (...) tipo fisico irretocdvel
para o papel, a heroina em pessoa. O outro papel feminino era o de
uma prostituta de classe que se adequava a pessoa de Carmem Santos,
sempre vestida luxuosamente (...) quando fui assistir as primeiras fil-
magens do morro fiquei estarrecido. A dona das cameras e do dinheiro
virara a ingénua professorinha: para o papel da piranha chamaram
a veterana Belmira de Almeida em pleno melancélico ocaso. Para jus-
tificar o luxo estapafirdio da professorinha modificaram o didlogo:
marinheiros moradores da favela traziam das suas viagens vestidos de
Paris, sapatos da Itdlia, peles do Canadd, coisa de botar no manicé-
mio o autor da histéria”. E arremata: “Por mais que queiram empres-
tar importdncia aos seus filmes (de Adhemar e Carmem) — o tabu da
evolugdo, a necessidade de um passado ao presente e ao futuro — nin-
guém, nem os historiadores levam a sério aquelas puerilidades técnicas
e artisticas” (PONGETTI, 1977).

A chave do filme, para Pongetti, ndo era o realismo, como afir-
maria depois, mas o folclorismo, tio em moda naqueles anos. Ao
comentar sua rea¢do contra uma “criolona subversiva” que se mani-
festou contra a presenga da equipe de filmagem na favela, fazendo
um filme para os “de panca cheia”, Pongetti afirma : “Venci minha
inibigdo oral e provei que o filme seria um poema folclérico baseado
num tema: o samba nasce no morro, vive e morro na cidade. Indo ao
cinema vocés descobrirdo como a favela tem um irresistivel encanto

que se alheia das condig¢des sociais do ambiente” (PONGETTI, 1977).
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Apesar destas contradi¢des e chaves diversas de interpretagdo fora
da tradicdo “realista”, o filme agradou os intelectuais de esquerda,
justamente pela figuracdo do morro, visto por este segmento como
lugar do popular e do nacional. Humberto Mauro, tornado icone
pelos cineastas do Cinema Novo, reforgaria essa chave, em virios
depoimentos posteriores: “Eu peguei a vida na favela como ela ¢,
documentei tudo. Jd no comego quando a gente vai subindo aquela
escadaria, tem um canto, um samba por ali, e eu mostro uma porgdo
de cenas paradas, um sujeito vé isso, ou vé aquilo. Sdo costumes da
vida na favela. O que é o neo-realismo? Nao é neo-realismo?” (Jornal
do Brasil, 14/05/1990, p. B 5).

Os comunistas, envolvidos na organizacdo da Acdo Nacional
Libertadora, frente anti-fascista, no mesmo momento em que ini-
ciavam uma aproximagdo com a cultura popular, coerentemente
elogiaram Favela, que apresentava os favelados in loco, como nunca
antes acontecera. Alids, nascia nos anos 1930 0 flerte entre o samba
e a esquerda nacionalista que, nos anos 1960, viraria casamento as-
sumido. O entdo membro da juventude comunista Carlos Lacerda,
antes da sua guinada 2 direita, escreveu no jornal Tribuna Popular,

em fevereiro de 1936:

“O samba nasce do povo e deve ficar com ele. O samba elegante das
festangas oficiais é deformado: sofre as deformagdes na passagem de
miisica dos pobres para divertimento dos ricos. O samba tem de ser
admirado onde ele nasce, e ndo depois de roubado aos seus criadores,
transformado em salada musical para dar lucro aos industriais da mu-
sica popular (....) O samba é musica de classe. O lirismo da raga negra
vive nele (...) é preciso defender o samba contra as concepgdes de seus
deformadores, que preferem mostrd-lo como curiosidade exdtica (...)
quando os oprimidos vencerem os opressores o samba terd o lugar que
merece” (apud FERNANDES, 2001:96).

Jorge Amado, outro notério militante comunista, escreveu palavras
entusiasmadas sobre o filme de Humberto Mauro, dizendo que era
“um filme que merece todos os louvores, pondo a margem inteira-
mente esta questdo de ser filme brasileiro. Ndo é este o motivo que
se louve o filme. E 6timo como filme brasileiro, mas é 6timo como
filme apenas” (AMADO, 1935:10). Depois de admitir alguns defeitos
técnicos no filme, Amado diz que estes s3o minimos em relagdo as

virtudes. Sobre o morro da Providéncia, ele diz:
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O grande morro legenddrio ndo aparece nesse filme com sua fisiono-
mia deturpada. Muito ao contrdrio, Humberto Mauro soube conser-
var o ar préprio do morro, sua vida miserdvel e, no entanto, com tanta
beleza. Os pretos e as mulatas do morro que movimentam o filme se
revelam artistas admirdveis. Estdo de uma naturalidade espantosa,

como se diante deles ndo houvesse uma camera.

Jorge Amado ainda aponta que o filme narra duas estérias: a da paixdo
entre a professorinha e o dono de cabaré e a do sambista Nho-nho
(interpretado por Armando Louzada), inspirado na vida de Sinh6. A
primeira e principal trama, envolvia um rapaz cosmopolita ¢ falido,
(Rodolfo Mayer) e seu amigo, recém-chegados de Paris, que tinham
como projeto abrir um cabaré no morro, para atrair turistas “a cata
de novas sensagdes”. O Sr. Palmeira, portugués “amante de crioulas”
seria o financiador. Mas o jovem encontra Rosinha (Carmem Santos)
“vivendo entre os humildes e ensinando a ler as criangas”. A trama
principal, portanto, era sintomdtica de um momento em que o Rio
de Janeiro redescobria sua paisagem urbana, no sentido geogréfico,

polftico e, porque nio, turfstico. No entanto, ]orge Amado completa:

E justo que se diga que a histéria de Nho-nho interessa mais que a
outra. E mesmo o momento de maior emocdo do filme quando aque-
le negro sobre no alto do morro, pée a mdo na boca e grita para o
morro e para a cidade: Nho-nho morreu!. Grito angustiante que lem-

bra o apito final da locomotiva no filme russo “O caminho da vida”

(AMADO, 1935:10).

Justamente a cena dos pretos do morro descendo para a cidade, para
acompanhar o enterro de Nho-nho, que parecia sugerir um misto
de passeata e cortejo finebre, tinha causado certo estranhamento,
cena relembrada como “momento de 6timo cinema” por Alex Viany
no influente Introdugdo ao cinema brasileiro (VIANY, 1957:108).
Humberto Mauro conta em depoimento posterior que: “numa cena
importantissima, que a censura queria cortar, alegando que mostrs-
vamos muitos pretos, era triste demais. Foi uma luta tremenda, mas
consegui que o filme permanecesse intacto (...) Imaginem que o su-
jeito da policia achou que era coisa de comunista. Logo eu, catélico,
apostélico, romano praticante” (VIANY, 1978).

Na verdade, pode-se supor que o maior objetivo do diretor era
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mostrar a “realidade”, numa perspectiva integracionista de ragas e
classes. Mas, sobretudo num clima predominantemente racista e
conservador de orientava a vida cultural brasileira do perfodo, a po-
lissemia da obra permitia uma apropriagio a esquerda, estimulada
pelo contexto de politizagdo das ruas suscitada pela campanha anti-
fascista da ANL.

3) Favela e a constru¢do da meméria histérica.

A se julgar pelas reminiscéncias e pelos dados de época, Favela foi
realmente impactante. O filme jd circulava em setembro de 1935, es-
treando oficialmente no cine Alhambra em 14 de outubro do mesmo
ano. Foi eleito um dos dois melhores filmes de 1935, em concurso
realizado pelo Didrio de Noticias do Rio de Janeiro.

O Jornal do Brasil registrou: “Hd mesmo em quase todas as ses-
sdes de lotagdes completas, o entusiasmo a ponto de ouvirem palmas e
chamados dos intérpretes da cena. E sem divida, que vaticinamos ao
grande filme brasileiro igual sucesso dos filmes records de bilheteria”
(Jornal do Brasil, 17/10/1935, p. 13). No mesmo tom laudatério, que
expressa o sentimento em torno do filme, o Didrio de Noticias, rei-
terava: “A alegria e felicidade de compreender o idioma que falam, a
auséncia completa de letreiros, a miisica bem nossa, os intérpretes nos-
sos e bons, panoramas lindissimos do Rio, um trabalho que jd orgulha
o Brasil. Tudo isso faz com que o publico deixe satisfeito o Alhambra
apds assistir ‘Favela dos meus amores’ e comentando essa ou aquela
cena que achou mais bonita ou mais engragada (...)Humberto Mauro
com a varinha mdgica, que ¢ sua grande inteligéncia tranformou em
realidade com ‘Favela...” o sonho de se ter cinema no Brasil” (Didrio
de Noticias, 181101935, p.8). Hd registros que o filme ficou quatro
meses em cartaz, no bairro de Madureira.

No ano seguinte, ainda provocava comentdrios apaixonados na

imprensa especializada:

Quem negard, por exemplo, a influencia notdvel de Favela nos nossos
destinos cinematogrdficos? Antes de Favela o cinema sonoro no Brasil
ndo tinha artisticamente nenhum valor pois ndo passava de um mero
desfile pela tela de artistas repetindo para a cimera o que jd haviam
cantado para os microfones das estagdes de rddio. Produzindo Favela

dos meus amores Carmem Santos deu-nos nosso primeiro filme verda-
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de falado com principio, meio e fim e mostrou como jd era enorme a
ansiedade do povo por um cinema brasileiro com bom gosto e qualida-

de (SCENA MUDA, 16/814, out 1936, p.6).

Doze anos depois da sua estréia, ainda era comentado, sobrevivendo

a prépria produtora:

Favela dos meus amores foi o primeiro filme brasileiro a triunfar na bi-
lheteria e a dar sucessivas reprises (...) ainda agora o filme que nunca
envelhece estd sendo exibido em vdrios lugares em copias de proprie-
dade de Cenil de Vasconcelos que adquiriu o copy-right da Brasil Vita
Filmes. (SCENA MUDA, 27/45, 1947).

Alex Viany, um dos poucos historiadores do cinema a ver o filme,
o considera “a coisa mais séria e importante dos primeiros anos do
periodo sonoro, mas também pelo seu cardter popular que apontava
um rumo verdadeiro a nossos homens de cinema” (VIANY, 1957:108).
Além disso, o critico e historiador considera o filme antecipador de
um cinema realista no Brasil, retomado nos anos 1950 por Rio, 40
graus e Rio, Zona Norte, ambos de Nelson Pereira dos Santos, mar-
cos da cinematografia moderna no Brasil.

Outros historiadores, mesmo reconhecendo a importincia de
Favela... ao contemplar os morros e favelas cariocas com “simpatia e
lirismo” e “expor a olho nu nossa miséria subdesenvolvida”, apontam
que “possivelmente a visdo romantizada dos morros em Favela era tdo
distorcida como nos filmes anteriores” (GALVAO e SOUZA, 1980: 475).

As cépias da pelicula perderam-se ndo apenas no incéndio da
Brasil Vita, mas também pela a¢do do tempo. Se cotejarmos o im-
pacto cultural e estético do filme a época com o seu desaparecimen-
to material posterior, temos uma situa¢do paradoxal e delicada para
a pesquisa histérica que obriga o historiador a analisar muito mais o
projeto e suas apropriagdes, do que a realizagdo filmica em si. O fato
¢ que Favela ndo pode mais ser um documento filmico, posto que
se perdeu como pelicula. No entanto permanece como monumento
de memoria, cuja pesquisa aponta mais para a arqueologia e seus si-
nais fragmentados do que para a histéria. Se é que, ao fim e ao cabo,
a pesquisa histérica seja tdo diferente da arqueologia.

Faltam cépias de Favela dos Meus Amores, mas sobram textos es-
critos, algumas fotografias, muitas reminiscéncias. Enfim, a pesquisa

historia em torno deste filme (e do filme na histéria) é muito mais
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a histéria de um conjunto de media¢des entre a obra e seu publico.
Do ponto de vista da histéria da cultura, estas mediagdes parecem
apontar para um projeto histérico de cinema que se daria, ao mes-
mo tempo, por um processo de aglutinagio e triagem de elementos
herdados dos documentdrios de carnaval, dos dramas ficcionais e dos
filmes musicais, na configuragdo filmica de uma paisagem cultural
e de um tema nacional-popular que, a rigor, teria que esperar até
0s anos 1950 para concretizar-se na drea do cinema. Entretanto, ao
se fixar como imagem, este projeto de cinema logo seria negado e
ultrapassado pelo projeto do Cinema Novo.

Favela seria o elo perdido deste processo formativo, incompleto e
abortado? Ou seria mais um filmusical brasileiro, exético, generoso
com as coisas populares, mas pueril em seu tratamento? Ou ainda,
um “fantasma de um cldssico”, canonizado como parte de um passa-

do cheio de promessas nio realizadas pela histéria?
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Anexos:

1) Ficha técnica

Atores: Carmen Santos, Belmira de Almeida, Antonia Marzulo,
[tala Ferreira, Rodolfo Mayer, Sylvio Caldas, Armando
Louzada, Jayme Costa, Pedro Dias, Eduardo Viana,
Russo do Pandeiro.

Diretor de Roteiro e Fotografia: Humberto Mauro

Argumento: Henrique Pongetti

Cendrio: H. Collomb

Produgdo: Carmen Santos

Assistente de Fotografia: Oswaldo Nunes

Musica: Ary Barroso, Custédio Mesquita, Sylvio Caldas,
Orestes Barbosa, Antonio Ndssara ¢ Waldemar Henrique.

Aparigdo: Eros Voluzia

Filmagem em Locag¢do — Morro da Providéncia

Filmagem em esttidio — Teatro Cassino / Passeio Pablico

Filmado em 35 mm (material original com 2.982m e material

editado e certificado pela censura em 1946, com 2.600m)
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Da ficcao ao brinquedo:
“enunciados plasticos em
- As Meninas Superpoderosas

///////////////E Juliana Pereira de Sousa

: Centro Universitdrio Curitiba
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Esta pesquisa se propde ao exame dos processos significacionais
constituidos entre a televisdo e os brinquedos-personagem a partir
do desenho animado Meninas Superpoderosas (The Powerpuff Girls).
Tal andlise busca reconhecer o brinquedo contemporineo como
um objeto de comunicagio capaz de traduzir fatores socioculturais
contextualizados na atual sociedade mididtica. Para tanto, faz-se uso
dos sistemas significantes ¢ mecanismos de articulagdo de sentidos
da semidtica discursiva e da relacdo entre os niveis do contetido e de

expressdo, segundo fundamentos da Teoria Semiética Plastica.

Comunicagio; televisdo; brinquedos; consumo;

As Meninas Superpoderosas.

This works presents an examination of the significant processes
formed between television and the character-toys from the animation
Meninas Superpoderosas (The Powerpuff Girls). This analysis aims to
recognize the contemporary toy as a communication object capable
of translating social-cultural facts contextualized in the contemporary
mediatic society by using the significant systems and the mechanisms
of articulated senses by discursive semiotic and the relation between
the levels of content and expression, according to the basis of Plastic

Semiotic Theory.

Communication; television; toys; consumption;

The Powerpuff Girls.
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A materialidade da imagem

A conjuncio entre a crianga ¢ 0o mundo se dd também pelo brin-
quedo. Ele se transforma na medida em que o imagindrio coletivo
e as prdticas culturais em relagdo a crianga se modificam no tempo
e na histéria. Sua competéncia comunicacional estd justamente no
fato de se apresentar como um mediador, apontando em uma ex-
tremidade as marcas de uma cultura especifica e contextualizada
pela enunciagio de uma certa rede imagindria sobre a infincia; e na
outra ponta, a crianca enunciatdria também contextualizada, para
quem o brinquedo se dirige.

Legitimado pelos meios de comunicagio de massa, o brinquedo
pode ser visto como um objeto em conjung¢do com valores socio-
culturais, transformando-se como produto de um mercado cultural.
Ele deixa revelar marcas do consumo de signos a partir de uma nova
linguagem, a linguagem instituida pela imagem. Propostos como
um texto pldstico da personagem “fora da tela” da televisdo ou do ci-
nema, os brinquedos-personagem abrem a possibilidade de estender
o0 acesso dessa experiéncia a outros sujeitos.

Assim potencializada, a relagdo entre desenho animado e crian-
¢a favorece o desejo pelos brinquedos na medida em que os trans-
forma em icones de uma imagem narrativizada e os insere em uma
categoria especifica impregnando-os de consumo. A férmula desse
sucesso parece ser a de uma imaginacdo proposta em sentido con-
trario — de “fora” para “dentro” — dando vida a personagem na forma
da imagem em movimento, para depois trazer sua presenga concreta

na vida “real” da crianca. E a televisdo foi o meio que tornou possivel
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transformar o brinquedo nesse “eco” da imagem, nessa “presenca”
feita de “auséncia”.

Com base nos estudos semidticos, a relacio estabelecida entre
as personagens Lindinha, Florzinha e Docinho e as bonecas de brin-
quedo a que deram origem apontam possibilidades de encontrar
significagdes contextualizadas na narrativa do desenho animado
homologando o nivel do contetido com o nivel das manifestagdes
pldsticas. Pesquisé-las, portanto, é torné-las importantes naquilo que
elas podem revelar como cultura.

Pegas de um jogo proposto entre televisdo e crianga, as bonecas
“Superpoderosas” incitam o desejo por meio de discursos enuncia-
tivos do préprio desenho animado. Com a estrutura de um modelo
tradicional constituido por um percurso narrativo bem versus mal, e
uma férmula também jd conhecida da relagdo entre trés heroinas,
Lindinha, Florzinha e Docinho lancam-se como um espelho para a
crianga enunciatdria, investidas de um conjunto de manifestagdes
pertinentes a contemporaneidade imagética, com a competéncia de
disseminar valores de culto ao feminino, de uma atrofia da agressi-
vidade na qual a agilidade mental tem mais peso do que a prépria
forca fisica. As Meninas Superpoderosas lutam “diariamente” na trama
ficcional contra o mal figurativizado em personagens masculinos su-
gerindo, sobretudo, que nessa disputa a for¢a feminina sempre preva-
lece, é superior, ¢ a parte que vence. Refletindo sobre este cendrio, o
homem também perde seu papel de heréi transformando-se no vildo.

Da fic¢do ao brinquedo, o discurso de referenciacdo pode en-
tdo ser identificado em dois niveis: o primeiro, nos enunciados que
circunscrevem a interioridade e a plasticidade das personagens no
desenho animado; o segundo, nos enunciados narrativizados em
cendrios constantemente associados a ambientes urbanos e locali-
dades de diversdo e lazer em conjun¢io com os ambientes do pré-
prio enunciatdrio infantil. Ou seja, as personagens assim manifestas
por um desenho com “vida” na televisdo simulam os ambientes e
as rotinas das criangas espectadoras, intensificando os mecanismos
de projecdo-identificagdo: as criangas brincam “de ser”, encenam as
atitudes, revestem-se dos superpoderes, demonstrando uma certeira
relagdo afetiva com a imagem assistida.

Na substancia desses brinquedos-personagem, imagens de plds-
tico, de borracha, de pelicia ou de papel, em materiais artificiais,
ganham “vida” fora do écran, no imagindrio infantil, situado em

espagos também artificiais: shoppings, lojas de brinquedos, aparta-
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Figura 1. Personagens da série “As

Meninas Superpoderosas”. Disponivel

em www.cartoonnetwork.com.br

1.Utiliza-se nesta investiga¢do o termo

“boneca” para designar: “pequena

figura de mulher ou de menina, feita

de pano, cartdo, madeira, porcelana,

plastico ou outro material e destinada

a brinquedo de criancas”. (Houaiss,

2001, verbete “boneca, p. 342)

»

mentos, condominios, escolas, parques temdticos — lugares comuns
da infAncia urbana.

As irmis Superpoderosas diferenciam-se pelas cores, gostos e per-
sonalidades distintas — caracteristicas que favorecem a identificagdo
da crianga com as personagens a partir de trés possibilidades: deli-
cada e romantica em Lindinha; aventureira e rude em Docinho; ou
inteligente e feminina em Florzinha. A presenca de uma caracteristi-
ca particular (em vez de apresentar todos os atributos em uma tnica
personagem) profundamente explorada no percurso narrativo evita
a concorréncia, permite reconstru¢des adaptadas do mundo real
para a crianga e incentiva as cole¢des de brinquedos pela “presenca”
das personagens em objetos dos mais variados tipos: bonecas, pija-
mas, toalhas de banho, camisetas, roupas intimas, pantufas, bijute-
rias, produtos de maquiagem e perfumaria, material escolar, bolsas e
mochilas. Além disso, ancorados na fic¢io televisiva, a identificacio
com as personagens funda um sentimento de pertencimento a um

grupo social regido pelo prazer da aquisicdo do brinquedo.

A anilise das caracteristicas imanentes das personagens As Meninas

Superpoderosas, para além do crivo simbélico assumido pela es-
trutura narrativa em uma condicio de intertextualidade miméti-
ca para com a cultura contemporinea, as formas pldstico-visuais
de Lindinha, Florzinha e Docinho também se tornam capazes de
propor significa¢des seja enquanto imagem, na forma de desenho
animado, seja enquanto bonecas' de brinquedo. Partindo-se de uma
estrutura 16gica que apresenta a investigagio de aspectos como o
design (dimensdo cromdtica e eidética) e suas relagdes de género, prin-
cipios de manipulagdo e uso (dimensdo topoldgica) e estimulos sen-

soriais despertados pelos materiais de fabricagdo (dimensdo matérica)
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das personagens, pode-se identificar um campo de interacio titil e
cognitivo capaz de sugerir que entre imagem e espectador existe um
nivel de “realidade” matérica, substancial, despertada pelos sentidos.
Entendendo-se dimensées a partir da Teoria Semiética Plastica de

origem francesa:

Como cor, constituem a dimensdo cromdtica, enquanto forma, a di-
mensao eidética. Essas dimensdes sdo ambas constituidas a partir de
matérias, materiais, técnicas e procedimentos que lhe ddo uma corpo-
reidade que, quando é apreendida por sua fisicalidade prépria, cons-
titui-se por si mesma uma dimensdo distinta das demais, a matérica.
Como tudo que existe, essas trés dimensdes ocupam um espago, tela
ou qualquer outro suporte no qual sdo distribuidas e tém uma posigdo:
assim uma outra dimensdo, a topoldgica, concretiza-se pela combi-
natéria das anteriores em um dado espago-suporte (...) as dimensoes
cromdtica, eidética, matérica e topoldgica, arranjadas num constructo
desencadeiam determinados efeitos de sentido entre os quais o de que
o referido arranjo assemelha-se ou se distancia dos objetos do mundo

natural. (Oliveira, 2004, p. 119).

Portanto, conforme a distribuiciio das formas, o uso das cores, a
textura dos materiais, as dimensdes podem ser vistas como recursos
capazes de construir categorias significantes associadas a significados.
Nesse sentido, pode-se, por exemplo, descobrir tragos de identidade
das personagens As Meninas Superpoderosas seja no modo recorren-
te de vestir, nas combinagdes cromdticas e geométricas, no agir, no
propor brincadeiras e experiéncias titeis nos brinquedos, no suge-
rir diferencgas a partir das configura¢des topolégicas, dos contrastes
eidéticos e cromadticos, dos procedimentos formais de contigiiidade
e ruptura, identificando, sobretudo, de que modo a colocagdo des-
sas imagens-boneca em enunciados as transformam de uma simples
representacdo da crianga em uma representacdo ladico-ficcional —
pressupondo-se a existéncia de uma boneca denotada sobre a qual
conotagdes sociais podem ser projetadas construindo, por vezes
mimetismos com o real e, por outras, construindo representagoes
imagindrias do real.

Para tanto, as personagens As Meninas Superpoderosas colocam-
se como um objeto sensivel na posi¢do de sujeitos entre televisdo e
espectador infantil tal como uma relagdo de mediagdo que se aponta

entre o universo das iIHElgGIlS e o mundo concreto. Como se a ima-
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2.0 termo design ¢ utilizado nesta
andlise conforme a significacdo
coloquial utilizada no Brasil para
designar o conjunto constituido

pelas caracteristicas de forma, cor,
diagramacao (ou distribui¢do espacial)
de um objeto de investigagdo o que,
conseqiientemente, retne as dimen-
soes de andlise eidéticas, cromaticas

e topoldgicas de acordo com a teoria

semidtica de origem francesa.

Fig.2 — Bonecas “As Meninas
Superpoderosas” (plastico).
Colecio particular.

3.“Forma psicoldgica de o homem
perceber o mundo. Proje¢des dos
processos mentais para o exterior.
Imposicoes das leis que regem a vida
mental as coisas reais”. (Freud, 1999,
p- 98). Ou seja, quando o homem per-
cebe os esquemas corporais propostos
como um fazer figurativo resultante
da leitura do seu préprio corpo como

modelo.Colecdo particular.

gem pudesse existir de verdade para a crianga, na forma concreta
de um brinquedo determinando uma identidade quanto a espécie
bonecas. Originadas de uma imagem que se transformou num brin-
quedo, e, portanto, tratadas como produtos mididticos, as bonecas
apresentam caracteristicas que as adjetivam e as qualificam apontan-
do semelhancas e diferengas dessas para com outras representagdes
do género. Ou seja, pressupondo-se a existéncia de tragos sempre
presentes entre as personagens e destas para outras representacoes,
determina-se, nessa investigacdo, boneca o termo geral ao qual uma
série de atributos se subsistiria propondo a especificagdo de um
coletivo, de uma forma universal extraida da multiplicidade do gé-
nero brinquedos. As personagens Lindinha, Florzinha e Docinho,
determinadas entdo como substdncia prépria, podem ser colocadas
como um termo especifico do termo geral boneca. Como substincia
primeira, elas préprias, sujeitos da andlise que se desencadeia entre
aproximagdes do que muda e do que permanece entre elas e delas

para outras bonecas.

0 design: dimensao eidética, cromatica e topolégica

Partindo-se do design®, Lindinha, Florzinha e Docinho apresentam
caracterfsticas que lhes sdo comuns e outras que sofrem uma certa
transitividade. As caracteristicas permanentes do design podem ser
observadas tanto na imagem (desenho animado) quanto no brinque-

do (bonecas).

As personagens sdo apresentadas por uma forma de base antropo-

morficad: cabega, tronco e membros que lembram representagdes
do corpo humano com despropor¢des acentuadas, conotando um
exagero A beira da distor¢do. A cabeca de forma ovalada e sentido ho-
rizontal, apéia-se na superficie de base menor do tronco em trapézio

e de sentido vertical de forma que, dividindo-se a forma-base da es-
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trutura pléstica em unidades iguais poder-se-ia dizer que a proporg¢do
da cabega em relacio ao tronco e membros estd na relagio 2:1:1.

Ou seja, a cabega situada na por¢do superior do plano “persona-
gem” ocupa metade da drea total composta por uma outra metade
constituida de tronco, bracos e pernas. Nessa relagio, pode-se iden-
tificar a oposigdo que se estabelece entre cabega versus tronco na
qual o0 esquema das formas visuais da cabega oval/horizontal/superior
se contrapde ao tronco angular/vertical/inferior sendo que as propo-
si¢des superiores ganham maior valor em relagdo as inferiores pelo
tamanho da drea que ocupam na totalidade do objeto.

Os bragos situados na por¢do superior e sentido lateral do tronco
— trapézio sdo representados por % (um quarto) de circulo, cilindri-
co e continuo, nio denotando a existéncia de dedos ou articula¢des
como o cotovelo e punhos. Isso se repete também na representacdo
das pernas retas e cilindricas, em sentido vertical ocupando a base
inferior do tronco trapézio o que ndo deixa de aparentar uma certa
continuidade da forma-tronco.

Cabega, tronco, bragos e pernas assim constituidos configuram
uma outra oposi¢do que pode ser entendida quando se percebe que
a por¢do superior constituida ndo apresenta nenhuma articulacdo
ou movimento em relagdo aos bracos e pernas — de movimentos
contidos (e nfo totais). Ou seja, por¢do superior / sem mobilidade
vs porgdo inferior / com mobilidade, conotando o sentido de que a
atitude estd na por¢do geométrica superior associada ao espago de
interioridade no qual se exteriorizam plasticamente as caracteristi-
cas imanentes da personalidade de cada heroina (como os diferentes
tracos que caracterizam os cabelos e as cores a eles e aos olhos apli-
cadas). E prevalece sob o agir, por¢do inferior onde se manifestam
as caracterfsticas que lhes sdo comuns deixando-se perceber apenas
a diferenca das cores como um recurso de reiteracdo das diferentes

personalidades. Dessa maneira tém-se:

SUPERIOR  INFERIOR

cabeca tronco/membros
oval/horizontal angular/veritical
imovel movel
interioridade exterioridade
transcedéncia permanéncia

ATITUDE ACAO
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As oposi¢des assim determinadas pelo nivel da expressio pldsti-
ca podem ser fundantes de significados conotados e contextualiza-
dos em rela¢do ao sujeito-imagem (desenho animado) As Meninas
Superpoderosas. Ponderadas e delicadas por suas percepgdes cognitivas
as heroinas priorizam o raciocinio e as suas experiéncias sensério-emo-
cionais em detrimento da forca fisica, do lutar contra as forcas do mal.

O contraste entre os tamanhos das dreas ocupadas também con-
duz 2 leitura de que € na por¢do superior que se encontram as mar-
cas mais importantes das personagens, potencializadas a emanar a
transcendéncia de atitude entre elas: nas diferentes representagdes
dos cabelos e acessérios aplicados e também nas diferentes duplas de
cores associadas. Em Lindinha pode-se perceber uma divisao central
da drea total/superior que representa o cabelo simetricamente mol-
dado por amarras esféricas lateralmente colocadas préximo da altura
dos olhos. A forma estrutural que representa o cabelo em Lindinha
conduz a percepgdo de que se trata de cabelos longos, claros (louros)
e estdo comportados, passivos (dado o sentido cultural da expres-
sdo plastica). Em Florzinha, os cabelos estdo presos por uma tnica
amarra posterior/superior da drea geométrica da cabeca, denotando
a qualidade de cabelos compridos e retos até a altura dos pés. Na
por¢do superior/central encontram-se duas formas elipticas iguais,
angulares e paralelas no sentido vertical ligadas por uma por¢io me-
nor e esférica. O conjunto dessas formas leva a leitura do que parece
ser um lago de fita, dada a significincia cultural conotada. O con-
junto das formas estruturais, por sua vez, que representam o cabelo
de Florzinha, conduz a leitura de que se trata de cabelos longos,
ruivos e igualmente comportados apresentando, no entanto, formas
esféricas e arredondadas combinadas com formas angulares e retas.
Ja em Docinho, a representagdo dos cabelos se dd4 por uma extensa
drea geométrica elaborada por rupturas e descontinuidades suge-
rindo a leitura de que se trata de cabelos curtos, angulares, escuros
(ou castanhos), levando a percepcio de cabelos ativos ou rebeldes.
As caracteristicas assim manifestas podem sugerir a leitura de que
as formas arredondadas, culturalmente associadas a representacgdes
de emogdo e do feminino estio em oposicdo as formas angulares
e retas, percebidas como figuras de racionalidade e do masculino.
As formas arredondadas encontradas nos cabelos de Lindinha su-
gerem uma certa delicadeza em relagdo a Docinho, cujos cabelos
sugerem uma certa agressividade. Jd em Florzinha encontram-se um

conjunto de formas redondo-angulares sugerindo a presencga da deli-

2009 | n°32 | significacdo | 167



T

cadeza de Lindinha em equilibrio com a agressividade de Docinho.
Entretanto, o conjunto das formas no topo da drea frontal do cabelo
— ¢ que sugere a leitura de um laco de fita — assim posicionado em
Florzinha , também pode sugerir a leitura de “estar coroada”, com
um “manto” posterior formado pela extensdo longitudinal de seus
cabelo, levando ao contetido da “majestade”, “daquela que lidera” a
relagdo de trés entre as personagens. Nesse sentido, tém-se uma con-
tinuidade que aponta em uma extremidade Lindinha como interio-
ridade e sensibilidade, conduzindo ao contetido da feminilidade e li-
deranga em Florzinha, e na outra extremidade, exterioridade e forca,

conduzindo ao conteido de uma por¢io masculina em Docinho:

CABELOS
LINDINHA FLORZINHA DOCINHO
arredondados redondo-angulares angulares
semi-longos longos curtos
passivos passivos rebeldes
interioridade interior e exterior exterioridade
claros meio tom escuros
FRAGILIDADE EQUILIBRIO FORCA
Sensibilidade Racionalidade

Pressupondo-se que se trata de personagens (e bonecas) de a¢do, dada
a referéncia do enredo narrativo, ndo se pode deixar de observar que,
ao contrdrio de outros personagens de a¢io — que em sua maioria
sdo representagdes do género He-man, She-Ha ou mais atualmente
MaxStill - Lindinha, Florzinha e Docinho ndo apresentam a figura-
tivizagdo de musculos salientes. Sdo esguias, pequenas se compara-
das a outras representacdes e aparentemente frigeis jd que nio ofe-
recem nenhum tipo de apoio para a sustenta¢do da por¢io inferior/
vertical em funcdo da despropor¢io geométrica das partes. Desta
forma, as bonecas ndo ficam em pé sozinhas solicitando sempre um
suporte para auxilid-las, levando a perceber que as caracteristicas dos
superpoderes, que as permitem saltar “mais alto que um prédio”, en-
xergar através de paredes e obstdculos, congelar superficies, objetos
e organismos vivos; socar ¢ chutar o inimigo até nocauted-lo, sé estdo
manifestas no desenho animado e ndo fisicamente nas personagens,

convocando o espectador a completd-las imaginariamente. Ou scja,
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oo oo

Fig.3 — Bonecas “As Meninas
Superpoderosas” (pléstico). Colegio

particular.

elas s6 sdo herofnas no desenho animado, pois suas caracteristicas
fisicas ndo sugerem a presenga de poderes sobre-humanos, a nio ser
nos olhos grandes predominantes na drea geométrica superior, for-
mados por quatro circulos concéntricos. O primeiro circulo abriga
internamente todos os outros em um tom continuo de branco. O
segundo, diametralmente menor, deixa revelar um tom cromatico,
também continuo, entretanto diferente para cada personagem: azul
em Lindinha, rosa em Florzinha e verde em Docinho. O terceiro
circulo é preenchido por preto e o quarto, de branco, representando
a pupila dos olhos, a partir do qual se pode perceber o foco do olhar
das personagens.

Auséncia de nariz, presenca de uma boca identificada por um
traco em forma de semi-circulo (em formato de “U”) justificando
apenas a presenca de um lugar “por onde sai 0 som” e conduzindo
a leitura de uma ordem hierdrquica dos sentidos na qual “ver” tem
maior valor na representagdo pldstica do que o “falar”, constituido
pela presenga de uma pequena drea e estd em grau de superioridade
ao “ouvir” jd que ndo hd manifestacio pldstica desse 6rgio dos senti-
dos. Desta maneira, também as expressdes emocionais sdo favoreci-
das pelo olhar na por¢do geométrica superior — e estd em um valor
de superioridade em relagdo as agdes (porgdo inferior das manifesta-
¢oes pldsticas), seja pelo tamanho dos olhos ou pela localiza¢io da
drea geométrica ocupada.

Reiteradamente, sdo as diferentes posigdes assumidas pelos olhos
que sugerem modificagdes totais nas expressdes das personagens,
conduzindo o enunciatdrio a leitura de mudangas de estados pas-
sionais. Percebe-se que, ao alterarem (as personagens) a dire¢do do
circulo branco e central que constituem o ponto pupilar dos olhos,
tanto no desenho animado como através de alguns mecanismos
encontrados nas bonecas, oferecem expressdes que podem estar
associadas a alegria e a tristeza, raiva e amor, compaixdo, medo e
coragem. Nesse sentido, a importancia dos olhos apresenta-se plas-
ticamente evidenciada sugerindo o predominio das manifestagdes
visuais provocando mudangas totais nas expressoes das personagens
e prevalecendo-se sobre as a¢des corporais das lutas, gestos e poses.

Nota-se, ainda, que a porgdo geométrica pupilar leva o enun-
ciatdrio a percepg¢do de uma inversdo de representagio. Enquanto
em sua maioria as representagdes da pupila dos olhos “copiam” de
uma certa maneira a pupila humana de forma circular, didmetro pe-

queno, preto e central; nas personagens a pupila é branca e grande.
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Como se sabe, a pupila tem a fungdo de receber a luz do exterior
para o interior. Nas personagens, essa luz parece ser projetada do
interior das personagens para o mundo exterior, de dentro para fora,
conotando impressdes que beiram a significacdo de “estarem sem-
pre ligadas”, “alertas”, “vendo tudo com clareza” caracterizando a
manifestacdo de um estado permanente de vigilia das heroinas.

Além disso, na ordem de leitura visual dos formantes pldsticos,
as personagens incitam o enunciatrio a ver primeiro os olhos em
funcdo do alto contraste preto/branco. Este parece ser o principal
trago distintivo das Meninas Superpoderosas conhecidas na trama
narrativa como “aberragdes de olhos grandes” (freaky bug-eyed).
As personagens estabelecem o primeiro contato com o enuncia-
tdrio infantil, através do olhar, ¢ a partir desse momento tem-se a
oportunidade de uma nova forma de comunicacdo, a comunicagdo
ndo-verbal. Por conseqiiéncia favorecem ler primeiro as manifesta-
¢des emocionais das personagens que se fazem representantes das
experiéncias passionais do homem. Esta atra¢do pelo contato visual
olho-no-olho faz das personagens “reais” e diretamente conscientes
da presenca de outro ser humano, a crianga enunciatdria, dotada
também de consciéncia e de intengdes proprias.

A representagdo dos olhos como objeto de comunicagdo atra-
vés de uma linguagem corporal nas Meninas Superpoderosas pode
revelar uma influéncia, ainda que indireta, dos desenhos japoneses
conhecidos como mangds. Neles, o predominio dos olhos grandes
e iluminados é acentuado pelos tracos exagerados e cores em tons
varidveis e gradativos. Caricaturas que favorecem, sobretudo, a lei-
tura dos estados de alma das personagens. Nesse sentido, por exem-
plo, observa-se na boneca Docinho, em um primeiro momento, um
olhar calmo e sereno “olhando para a crianca que brinca”. Quando
se d4 a mudanga do olhar, por um mecanismo préprio da boneca,

esta passa a expressar (a new expression in her eyes*), pelo trago reto e

de sentido descendente sobre os olhos, uma alteragio fisico-emocio- 4. Mensagem encontrada na embala-
nal que pode sugerir raiva e agressividade reforcando sua personali- ~ gem do brinquedo.
dade explosiva, inconstante e os valores de auto-suficiéncia evidentes
na narrativa do desenho animado.
Na boneca Florzinha, em um primeiro momento, ela “olha para
a crianga que brinca”, possibilitando, pelo mesmo mecanismo, a
alteragdo do foco visual para um dos lados apenas (lado direito de
quem segura o brinquedo) sugerindo um “estado” pensativo e des-

confiado, refor¢ando sua personalidade intelectual e autoconfiante.
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Por sua vez, a boneca Lindinha incide seu olhar “para a crianga que
brinca” oferecendo uma mudanga de foco no sentido esquerdo e
“para cima”.

O trago retilineo e ascendente que se forma no canto exterior dos
olhos sugere um “estado” acolhedor, altruista, meigo reforgando sua
personalidade frdgil e sensivel.

As personagens ndo denotam também a sexualidade prépria de
representagdes como Barbie e Witch, caracterizadas pela existéncia
de tragos curvos e formas cilindricas nos seios, cintura, pigmentagdo
na boca e nos olhos revelando que estdo de maquiagem, de vestimen-
tas curtas e de acessérios como brincos, colares, bolsas e sapatos de
salto. Lindinha, Florzinha e Docinho originariamente sdo represen-
tadas por tracos simples, sem detalhes e podem estar figurativizando
a presenca de uma linguagem que se dirige ndo exclusivamente mas
sobretudo ao publico espectador, ou seja, de uma linguagem que
se dirige, pela mediagdo do trago e das formas, ao publico infantil.
Ja nas vestimentas, configuradas por uma forma-trapézio, de tragos
retos e continuos, sem detalhes e de tom tdnico. O caréter de simpli-
cidade da forma-vestido que se apresenta como uma representagio
intertextual capaz de citar personagens como, por exemplo, Moénica
efou Luluzinha, pode conduzir o enunciatdrio ao contetido da infin-
cia, ainda que imagindria, pertinente ao género feminino. Mostra-se
como uma vestimenta de lazer, mas que na narrativa é utilizada para
“salvar o dia”, missdo rotineira das personagens no desenho animado.
Entretanto, trocam de roupas “para dormir e brincar”, trazendo para
os brinquedos roupas e acessérios para vestir e enfeitar as bonecas
incitando, nas caixas das embalagens, um universo de moda e aven-
tura como cendrio para as brincadeiras (action to fashion). Ainda pela
mediagdo do trago, o predominio do tamanho da cabega redonda
em relagdo ao corpo, a presenca dos olhos representados por circulos
fechados grandes, corpo retangular, bracos e pernas constituidas por
linhas simples, retas, e deslocadas junto a cabega, podem ser mani-
festagdes também associadas a uma linguagem que se dirige ao pu-
blico infantil, se comparadas a representagdes do esquema corporal
de criangas por volta dos quatro anos de idade e podem estabelecer
relages com as expressdes grificas das personagens.

Nessa linguagem do trago, a forma geométrica do desenho da
crianga — ¢ que traduz sua experiéncia senséria em relagdo ao seu
préprio corpo — cria possivelmente um discurso inteligivel de reco-

nhecimento e verossimilhanga das personagens, ou seja, uma apro-
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ximagdo sensivel na busca por uma igualdade imagindria jd que“a
crianga projeta no desenho o seu esquema corporal, deseja ver a sua
propria imagem refletida no espelho do papel (...) indice de uma
realidade psiquica ndo imediatamente acessivel, exibindo uma ativi-

dade profunda do inconsciente.” (Derdyk, 1994, p.51).

Figura 4. Desenho corporal de crian-
¢a (4 anos). Fornecido por Escola de
Educacio Infantil Tustu, Curitiba,

Parand,2000.

Dessa maneira, enunciadas por uma forma conhecida pela crian-
¢a, as personagens adquirem uma existéncia imagindria: “a persona-
gem tem uma alma quando a sua representacio ¢ antropomérfica”.
(Brougére, 2004, p.75) levando o enunciatdrio infantil a perder de
vista que o0 “jogo” é proposto por um desenho animado conduzindo-
o0 2 ilusdo de que as personagens “realmente existem”.

Se por um lado sdo delicadas, subjetivas, expressivas ¢ estdticas
na por¢do superior, sdo também um pouco dgeis e cinéticas na por-
¢do inferior. Ou seja, apresentam na parte superior a manifestagio
de marcas da feminilidade, seja pelas expressdes dos olhos, pela re-
presentagdo dos cabelos, pela drea geométrica ocupada; e na parte
inferior, uma por¢do masculina que se manifesta tanto na narrativa
através dos superpoderes quanto fisicamente sugerindo movimentos,
porém contidos, nas articulagdes. Assim feminino e masculino assu-
mem um percurso de existéncia nas personagens transitando geo-
metricamente nas porgdes superior/inferior e imaginariamente na

ficcio televisiva.

A cor: dimensao cromatica
Uma outra dimensdo pléstica passivel de ser investigada nas per-

sonagens Meninas Superpoderosas e reiterada nos brinquedos-per-

sonagem trata da categoria dos significantes cromdticos. Segundo
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5. FFigura 20.

Oliveira (2004) “as formas-cores agem como codificadoras de mun-
dos; s3o em si mesmas uma linguagem autdénoma e ¢ a sensibilidade
para apreendé-las e um desenvolvimento do modo de olhar que pos-
sibilitam o reconhecimento de seus efeitos de sentido” (id.ibid., p.
119). Conseqiientemente, pode-se afirmar que a experiéncia humana
com a cor ¢ uma constru¢io de sentido contextualizada, pois estd em
relagdo com as significagdes culturais de aplicagio e uso, ou seja, a
cor estd em relagdo a simbolismos construidos culturalmente solici-
tando atualizacdo efetiva da percepgio.

A utilizagdo simbdlica da cor cumpre as fungdes de distingdo
dos objetos do mundo e de poder de expressdo, justificando seu ca-
rdter comunicativo, instigando que a idéia de cor também depende
da defini¢do dada pela drea de sua aplicagdo, ao mesmo tempo em
que “provoca uma vibragdo psiquica e seu efeito fisico superficial
¢ apenas, em suma, o caminho que lhe serve para atingir a alma”.
(Kandinsky, citado por Guimaries, 2004, p. 14). O que se propde, so-
bretudo, trata da andlise dos principios cromdticos das personagens
Lindinha, Docinho e Florzinha a partir das conjung¢des culturais de-
finidas pela relagdo entre os principios cromdticos cor/drea aplicados
e os possiveis efeitos das cores sobre o espectador, ou seja, os efeitos
de sentidos e “estados de alma” provocados.

Dessa maneira, o uso da cor nas Meninas Superpoderosas pode
revelar significa¢des culturais contextualizadas pelo desenho anima-
do que se organizam por sistemas de regras (ou cédigos) constituidos
pelos fatores biofisicos somados as caracteristicas intrinsecas da cor,
levando a conceitos como trangiiilidade, agressividade, passionali-
dade, entre outros.

Lindinha, Florzinha e Docinho, além de seus tragos e formas
figurativas, sdo distinguidas também pela cor. Lindinha tem a pre-
dominéncia do amarelo aplicado a uma grande drea representada
pela cabeca, que pode ser entendida como a figurativizacdo do ca-
belo. Tragando-se uma escala de referéncia para a desproporcionali-
dade da personagem, poder-se-ia dizer que Lindinha possui 2/4 (dois
quartos) de sua representagdo cromdtica em um matiz de amarelo.
A qualidade ou valor de amarelo pode ser encontrado a partir da
escala aditivas ou das cores-luz que, na natureza, formam-se a partir
da decomposi¢io da luz branca em um espectro de sete cores funda-
mentais correspondentes a sete comprimentos de ondas diferentes:
vermelha, alaranjada, amarela, verde, azul, anil e violeta e como

tons primdrios o vermelho, o azul e o verde:
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Consideramos tons primdrios as cores que ndo podem ser formadas
pela soma de outras cores, e secunddrias ou complementares, as cores
formadas pelo equilibrio 6ptico ou fisico entre duas cores primdrias, ou
seja, cores formadas pela mistura de duas cores primdrias em iguais

quantidades ou iguais intensidades. (Guimaraes, 2004, p. 66.

Assim obtéms-se as cores-luz secunddrias cyan, magenta e amarelo
pela mistura em igual intensidade das luzes azul e verde (cyan), das
azuis e vermelhas (magenta) e das luzes verde e vermelha (amarelo).
As trés cores-luz primdrias projetadas em igual intensidade recons-
troem a luz branca qualificando-a como “a adi¢io médxima de lumi-
nosidade” (id.ibid., p. 67). Conseqiientemente, a auséncia das cores-
luz produz o preto “a subtragdo maxima de luminosidade”. Sabe-se
que a partir do mundo natural encontram-se ainda a escala formada
pela sintese subtrativa, ou cores-pigmento cujos matizes primdrios
cyan, magenta e amarelo foram definidos pela industria como as trés
cores bdsicas de impressdo (Guimardes, 2004).

A utilizacdo da andlise das cores das personagens a partir da sinte-
se aditiva ou cores-luz, deve-se ao fato de que as personagens surgem
antes em uma forma-luz, na forma do espectro luminoso da televisio
e define-se pela composicdo dos pixels — entendidos como unidades
de composi¢io da imagem em meios eletronicos e digitais. As cores
primdrias dos pixels estdo para as cores-luz em valor de igualdade. Sdo
definidas pelos matizes Red, Green e Blue, ou escala RGB. Dessa ma-
neira, os brinquedos-personagem sio fabricados a partir da referéncia
as cores-luz do desenho animado, contexto no qual as significagdes
cromdticas propdems-se a criar efeitos de sentido no espectador.

O segundo matiz predominante em Lindinha pode ser encon-
trado no conjunto dos formantes dos olhos acompanhando a por¢do
circular externa a porgdo pupilar definida por circulos concéntricos,
um preto € um branco. Trata-se da cor azul-claro, tom que se repete
também no vestido da heroina. O preto também ¢ aplicado a for-
ma arredondada dos pés representando os sapatos “tipo boneca” e o
branco, representando a meia-cal¢ga componente da vestimenta. A
pele da personagem, que pode ser vista no rosto e nos bragos despi-
dos, estd representada por um tom rosa-claro continuo aproximando-
se de um matiz naturalistico da pele humana que se caracteriza cul-
turalmente como “branca”. No conjunto dos elementos cromadticos
de Lindinha pode-se perceber, entdo, a predominincia do amarelo

e do azul, em iguais intensidades, criando uma identidade para a
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personagem. A combinagio cromdtica constituida pelos tons predo-
minantes em relagio ao contexto do desenho animado (forma da sua
primeira apari¢do) é capaz de criar um efeito de sentido que pode
ser percebido pelo espectador infantil como pureza, luminosidade
e harmonia. A combinagio cromdtica do azul e do amarelo, cores
secunddrias na escala aditiva, apresenta também equilibrio na pola-
ridade da temperatura percebida que por correspondéncia convoca
o “quente” ou calor, na faixa amarelo-laranja-vermelho, ¢ 0 “frio” na
faixa verde-azul (Guimardes, 2004). Assim, dividindo-se o hemisfério
das cores em superior para os tons quentes e inferior, para os tons
frios, pode-se encontrar em posi¢do ambigua a polaridade do amare-
lo-superior e do azul-inferior. Ou seja, um contraste entre amarelo-
quente e azul-frio, dois tons que se complementam.

Dessa maneira, o enunciado cromédtico de Lindinha deixa perce-
ber marcas de uma personalidade que em correspondéncia as signifi-
cagdes contextualizadas na narrativa, mostra-se sensivel, equilibrada,
luminosa, harmoniosa e agraddvel. O amarelo, encontrado na escala
tonal a um grau abaixo do vermelho, pode ser percebido como a cor
que mais se associa a luz depois do branco e que antecipa o vermelho.
A utilizacdo simbdlica do amarelo pode representar agilidade e lumi-
nosidade (a partir das caracterfsticas fisicas da cor), e também pode
convocar a frigil sensibilidade emocional da personagem Lindinha ,
que, em uma situacdo de “agdo” contra as “forgas do mal”, convoca
a presenga de suas irmds, Florzinha (ou do vermelho), e Docinho
(ou do verde) em igual complementaridade. J4 o azul, aplicado aos
olhos — lugar do primeiro ou principal contato visual com a perso-
nagem, e também ao vestido, simbolicamente pode convocar outras
caracteristicas da identidade de Lindinha (elementos de sua perso-
nalidade) em sensagdes associadas a passividade e a tranqiiilidade (a
partir das caracteristicas fisicas da cor), que, em oposi¢do a agitacio
do amarelo, sugere que a personagem estd em equilibrio e harmonia,
ou seja, as forgas de atracdo e repulsdo entre as cores azul e amarelo
compensam-se mutuamente e a totalizacdo da composi¢do sugere
pausa, ou repouso. Nesse contexto, em Lindinha, o equilibrio visual
pode sugerir no espectador um “estado” de estabilidade e distensdo,
apesar de carregar consigo toda a energia do amarelo e das relagdes
entre seus elementos.

Em Florzinha, assim como em Docinho, a utilizacdo da apli-
cagdo cromdtica de preto, branco e rosa-claro (na figurativizagio

da pele) sdo reiteradas, no entanto em Florzinha a predominancia
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dos matizes encontra-se na faixa tonal amarelo-vermelho da escala
aditiva. O cabelo estd representado pelo tom alaranjado e os olhos
e o vestido, pelo tom rosa em um valor intenso quase proximo ao
vermelho. Na divisdo bipolar do hemisfério das cores (quente-frio),
Florzinha encontra-se na por¢do mais superior, formada pela agita-
¢do das particulas fisicas dos tons quentes. A predominancia de dois
matizes préximos, laranja-rosa, deixa perceber pouco contraste e de-
fini¢do cromitica, levando o enunciatdrio a leitura de um tom tnico
percebido, o vermelho. Isso se deve ao valor cromdtico do laranja,
que, na escala tonal, forma-se pela intermediagdo dos tons vermelho
e amarelo. Jd o rosa, sugere uma breve suavizagdo do vermelho, por
sua intermediacio ao branco. Nesse contexto, Florzinha é forma-
da por significantes crométicos intermedidrios, de grande agitagio
fisica e luminosidade, sugerindo calor, intensidade, dinamismo e
pouco contraste. Os matizes aplicados & personagem e contextua-
lizados pelo desenho animado simbolicamente podem revelar va-
lores percebidos de identidade, associando Florzinha a lideranca, a
intermediacdo de conflitos entre suas “irmds” e A coragem para a
agdo. Além disso, o laranja, tom aplicado a maior drea geométrica,
apresenta predominincia cromdtica de extrema forga suportando
uma atenuagio ascendente, tornando-se suave e feminino no rosa.
Conseqiientemente, a personagem pode ser distinguida também
pela atenuidade de sua “forga guerreira” e “espirito de lideranga”
a partir de suas caracteristicas femininas sugeridas pelo tom rosa in-
tenso que, apesar de simbolizar possivelmente vaidade e forte perso-
nalidade emocional, nio deixa revelar a delicadeza e a sensibilidade
sugerida pelos tons mais claros. Nesse contexto, o par cromético de
Florzinha (laranja e rosa) pode oferecer ao espectador um efeito de
sentido capaz de provocar um “estado” de excitagdo e euforia que,
por um lado, se evidencia nos valores fisicos da cor (excesso de vi-
bragdo) e, por outro, associa-se s caracteristicas de personalidade da
personagem propostas no contexto do desenho animado.

Ja em Docinho, pode-se perceber a presenca do preto, em tom
continuo, em grande propor¢do da cabeca, figurativizando os cabelos
¢ 0 matiz de verde; também em tom continuo, aplicado aos olhos e
vestidos. A aplica¢@o de um tom tnico da escala aditiva pode sugerir
na forma pldstico-cromdtica da personagem marcas de uma carac-
teristica bem definida de personalidade que se associa as qualidades
de valor do matiz presente. O verde, que na escala tonal aproxima-se

do hemisfério inferior sugerindo uma sensacdo associativa de “frio”
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Figura 5. Bonecas “As Meninas
Superpoderosas” (plastico). Colegio

particular. Estudo Cromdtico.

constitui-se por um matiz puro, sem misturas, levando-o ao conceito
de tom primdrio. O preto, que na escala aditiva forma-se pela ausén-
cia total de luz, associado ao verde no par cromdtico da personagem,
forma um conjunto percebido “pesado” sugerido pelo excesso de
contraste ¢ pela falta de harmonia. O efeito de sentido provocado por
Docinho sugere a presenca da escuriddo que, contextualizada pelas
agdes das personagens no desenho animado, pode simbolizar, entre
as irmds, aquela que se encanta pelos perigos, mistérios ¢ que age
com agressividade reiterando as caracteristicas de personalidade da
heroina que se mostra de estilo rebelde, arisca, corajosa e auto-sufi-
ciente. Docinho, em comparagdo as suas irmas Lindinha e Florzinha
(formadas por pares combinados suaves e quentes), parece sugerir
um “estado” de tensdo e suspense no espectador, que se antecede
as agdes das personagens, capaz de evidenciar caracteristicas cultu-
ralmente propostas para a personalidade masculina. Nesse contexto,
Docinho figurativiza, no papel de sua personagem, aquela que se

identifica pela busca de aventura, de desafio e de acdo.

rie

Além das caracteristicas cromdticas imanentes em cada persona-

gem, o conjunto formado pelas trés heroinas também deixa perceber
marcas de uma identidade Superpoderosa. Basicamente, Lindinha,
Florzinha e Docinho sdo identificadas pelo espectador infantil atra-
vés dos matizes azul, rosa e verde. O conjunto desses matizes, consti-
tuido a partir dos tons percebidos pela crianca, pode ser associado ao
conjunto dos tons primdrios dos pixels da televisdo, a partir das cores
primdrias da escala R (red), G (green), B (blue). Como unidades
eletronicas, os pixels possuem a funcdo de formar “todas as cores”
no écran do aparelho, partindo-se da alta luminosidade (branco) a

auséncia de luz (preto), equiparando-se a escala aditiva das cores-luz.
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Por analogia, Lindinha, Florzinha e Docinho também se constituem
em unidades, porém herdicas, no desenho animado agindo “sem-
pre juntas” para “salvar a cidade” das “forcas do mal”. A unidade
que as constitui pode ser percebida e reiterada, além da trama nar-
rativa, a partir das representacdes cromdticas nas assinaturas visuais
encontrada nos produtos e brinquedos que levam a marca Meninas

Superpoderosas. Fundamentalmente, a percep¢io cromdtica que

as distingue (e é percebida pela crianga) parte da representacdo de
formas coloridas, fazendo fundo as figuras geométricas das persona-  Figura 6. Assinatura de “As Meninas
gens. Assim, a figura de Lindinha é acompanhada por um fundo  Superpoderosas”. Disponivel em

predominantemente azul (Blue) no mesmo matiz que caracteriza “WW-cartoonnetwork.com.br. Acesso

em abril de 2009.

2

sua personagem. Respectivamente, Florzinha é representada pelo
rosa (Red) e Docinho pelo verde (Green).

Nas representacdes visuais em que as personagens ndo aparecem
— constituidas apenas por letras — hd o predominio de trés diferentes
tons de rosa, principalmente identificando as caixas dos brinque-
dos: purpura, malva e rosa-claro. Contextualizados pela narrativa,
a partir das caracteristicas emocionais das personagens, e também
intertextualmente pelas aplicagdes culturais contemporaneas, as va-
riagdes do rosa-pink podem revelar, por comparacdo, trés tipos de

feminilidade. Além das identificacdes de género, no tom mais claro

podem-se encontrar significantes indicativos de inocéncia, vida fa-
miliar e delicadeza. No malva, ou rosa intermedidrio, uma femini-
lidade mais marcante, decidida e que desperta para a sexualidade.
J4 no purpura, ou rosa escuro, pode-se encontrar, por sua vez, uma
feminilidade misteriosa, indicativa das aventuras associadas a ado-
lescéncia. Reiteradamente, essas caracteristicas também podem ser
identificadas nas personalidades imanentes das personagens: o rosa
claro como indice de Lindinha, a personalidade mais frigil e como-
vente; o rosa-malva como indice de Florzinha, a personalidade mais
marcante e decidida; e o rosa-pdrpura em Docinho, a mais agressiva

e imprevisivel personalidade feminina.

Figura 7. Assinatura de “As Meninas
Superpoderosas”. Disponivel em
www.cartoonnetwork.com.br. Acesso

em abril de 2009

As Meninas Superpoderosas
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O que se deixa perceber, no nivel fundamental do conjunto cro-
madtico das personagens, parece ser uma estrutura isotépica capaz de
convocar a presenga dos meios eletronicos na infAncia contemporé-
nea. Pixels e cores se integram nos personagens do desenho animado
e nos brinquedos-personagem a que ddo origem enfatizando que se
trata de figuras de agdo advindas antes do meio eletronico, artificial e
simulado da televisdo do que das formas naturalisticas encontradas no
mundo “vivido” pela crianga. Assim, criangas e adultos se encantam
com personagens que magicamente “saem” da televisio e passam a

fazer parte de suas vidas como icones de um universo de imagens.

As relacoes sensoriais: dimensao matérica.

Nas manifesta¢des originais em pléstico, borracha e pelicia das bo-
necas das personagens de As Meninas Superpoderosas nio existe a
presenga de mecanismos eletronicos. Totalmente analdgicas, solici-
tam a participacdo titil da crianga que, em sua maioria e dada a pro-
por¢do das bonecas (ndo ultrapassam de dez centimetros de altura)
ap6éiam-nas na palma da mdo pela parte superior (pela cabega) e as
manipulam com os dedos.

As bonecas elaboradas em material pldstico e rigido ndo se apéiam
sozinhas verticalmente, solicitando sempre a presenca de um aparador
(seja a crianga que brinca ou um suporte fixo de encaixe). Oferecem
como acessérios roupas do mesmo material (de pléstico rigido) confor-
madas em uma peca tinica. Essas roupas apresentam-se para a crianga
enunciatiria como “pecas”, sugerindo-se como brincadeira, também
nas inscri¢des das caixas de embalagens, um jogo de encaixe e trans-
formagdo - dado o mecanismo na parte posterior da “cabega” que,

acionado mecanicamente, muda a expressdo das personagens:

Help Bubbles transform from action to fashion. Snap the included
fashion outfit over your Powerpuff Girl’s superhero dress. Then roll the
button on the back of her head, either up or down, to see a new expres-

sion in her eyes.

Ajude Lindinha a se transformar da luta para a moda. Encaixe
a moderna roupa de descanso sob a roupa de super-heroina da sua
Superpoderosa. Depois gire o botdo atrds da cabega dela, para cima

ou para baixo, para ver uma novo expressdo nos olhos dela.
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Encaixar e transformar parecem ser as fungdes ltdicas desperta-
das por essa manifestagdo que, comparada a outros materiais, como a
borracha e a pelicia, mostra-se artificial, fria, rigida e insegura ao tato,
estimulando pouca proximidade e intimidade da crianga ao brincar.

Nas bonecas de borracha e cabelos cinéticos, as roupas sdo ela-
boradas em tecido, com fechamento em velcro, em pecas separadas:
shorts, saias, blusas. A crianga que brinca é incentivada, também
pelas inscrigdes nas embalagens, a vestir a boneca, pentear seus ca-

belos, aplicar acessérios:

- Brush my hair!
- Give Blossom a new hairstyle and dress her in one of the two outfits

and she’s ready to hit the town.

Escove meu cabelo!

Dé a Florzinha um novo estilo de cabelo e de vestir com uma das duas

roupas de passear e ela estard pronta para o sucesso na cidade.

Pequenas no tamanho (sete centimetros em média) e de material
mais “quente”, macio e natural ao tato (convoca a lembranga da
maciez da pele humana) tanto no corpo da boneca (de borracha)
quanto nos cabelos (em fios de nylon) do que o pléstico rigido e

“frio” da primeira manifestagdo, a manipulagdo nessas bonecas se
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Figura 9. Bonecas “As Meninas
Superpoderosas” — modelo pelucia.
Colecio Particular. Mattel.

torna mais intensa, diversificada e duradoura, permitindo combina-
¢des diferentes dos acessérios ao inaugurar um jogo do “vestir” no
qual “deixd-las na moda” parece ser o desafio da brincadeira. Nessa
manifestacdo, as bonecas de borracha sio acompanhadas de uma
pequena base de plastico rigido em formato “coragdo”, na qual sdo
encaixadas pela parte inferior dando-lhes apoio para ficarem em pé.
Como se pudessem, depois de “transformadas” pela imaginagdo da
crianga ao brincar de combinar as pegas de roupas, ficar expostas
para serem vistas, como pequenas manequins em uma vitrina.

A terceira manifestagdo das bonecas, entre as mais comuns en-
contradas nas lojas de brinquedo no Brasil, é aquela que se apresenta
em tecido. Com aproximadamente trinta centimetros de altura, sdo
grandes se comparadas a outras representagdes, e costuradas em te-

cido artificialmente peluciado, permitindo que a crianga a manipule

apoiando-a pelo corpo (e ndo mais pela cabega).
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O tamanho, além de oferecer mais seguranca, entra em confor-
midade com o material capaz de despertar um sentido mais agradé-
vel do que a borracha pela maciez do tecido. Nesse sentido, tamanho
e maciez incentivam a crianca a relagdes afetivas de grande intimi-
dade e aproximacdo: na brincadeira, podem se manifestar como um
abraco, um carinho, um beijo, um “dormir com a boneca”. A func¢io
ladica que compreende esta manifestagdo parece convocar imagi-
nariamente a presenca da personagem como companheira e amiga

da crianga espectadora: “As meninas mais valentes e adordveis da TV

agora vao brincar com vocé! ©”.
A relagdo de proximidade também se reitera no formato da em- 6. Inscricio da caixa da embalagem.

balagem que acolhe a boneca. De papeldo em formato retangular-

vertical e pldstico transparente na drea frontal, a estrutura em con-

junto com as cores e os detalhes impressos, lembra o formato de

um prédio com janelas, referenciando duplamente, por um lado,

o cendrio da ficgdo, e por outro, o cotidiano moderno das criangas

urbanas — ou espectadoras.
Nesse sentido, as trés representagdes originais das bonecas das

personagens Lindinha, Florzinha e Docinho, em pléstico, borracha

e peldcia, inauguram manifestagdes sensoriais nos brinquedos que

podem assim ser configuradas:

RELACOES SENSORIAIS
PLASTICO BORRACHA PELUCIA
rigido macio
artificial natural
frio quente
fragil forte
desagradavel agraddvel
racionalidade sensibilidade
exterioridade interioridade
oo ——— AFETO

Levando em conta outro aspecto, as fungdes que parecem prevalecer
nas bonecas configuram-se prioritariamente como de representagdo,
por um lado, dada a existéncia de um desenho animado, de uma rea-
lidade ficcional que serve como referéncia para o design dos brinque-

dos; e de imitagdo, pois a trama ficcional tenta, por outro lado, copiar
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Figura 10. Representacio em papel
de carta. Colegio particular. Cartoon
Network.

o cotidiano do enunciatério introduzindo elementos de sua cotidia-
nidade nos brinquedos como os cendrios nas caixas das embalagens
(na praia, no parque, no quarto de dormir, na cidade), os animais de
estimagdo que acompanham algumas bonecas, da moda contempo-
rinea nas roupas para “vestir’. Nesse intuito, uma hierarquia de sen-
tidos faz prevalecer a visdo (na forma do desenho animado) sobre o
tato (na forma da boneca personagem) convocando o imagindrio da
crianga, ao brincar, a estabelecer um ir e vir entre ficgdo e realidade.
Ou seja, entre a fantasia proposta pela narrativa (no desenho anima-
do) e a “realidade” concreta da imagem (na boneca) nos diferentes
estimulos materiais provocados, situando o espectador infantil como
um mediador, hd um elo entre fic¢do e brinquedo: s6 a ele cabe
“apropriar-se do sentido dado” ao personagem na representacio que
dele se faz no brinquedo.

Do conjunto de objetos que levam a assinatura As Meninas
Superpoderosas, recentemente pode ser observado o surgimento de
materiais escolares, papéis de carta, didrios, rddios CD, walkman,

com uma “nova forma das personagens.

De tragos mais finos, contrastes cromdticos atenuados e propor¢do
geométrica regular, as novas Superpoderosas deixam perceber que o
enunciatdrio infantil cresceu, estd com aproximadamente nove anos
de idade, revelando que durante estes dez anos de convivéncia com
a imagem das personagens (desde 2001, data da primeira apari¢io em
televisdo de canais por assinatura), elas também cresceram e acom-
panham agora os objetos-brinquedos de seu antigo e fiel publico-

alvo. Estes objetos, que atualmente fazem parte da intimidade da

2009 | n°32 | significacdo | 183



T

infincia, preenchem, por fim, o percurso dos objetos originados pela
série revelando, sobretudo, que uma imagem possui a competéncia
de fazer parte da vida imagindria e da vida real das criancas, parti-
cipando de brincadeiras na materialidade de uma boneca e da vida

pratica, na materialidade dos objetos de uso.

Consideragées finais

Com mais de dois milhdes de domicilios-assinantes do canal Cartoon

Network?, o desenho animado As Meninas Superpoderosas passou a 7. Fonte: PT'S g4 Dezembro 2004.
ser referéncia de uma classe privilegiada da sociedade que se impds ~ Departamento de Pesquisa da TBSI/
como eixo temporal de uma fase superficial e prestigiosa da elite Distribuicao Outubro 2004.
infantil. De uma classe inscrita em um jogo mais amplo no qual
“jamais se consome um objeto por ele mesmo ou por seu valor de
uso, mas em razdo de seu valor de troca signo, isto é, em razdo do pres-
tigio, do status, da posigdo social que confere”.(Lipovetsky, 2003, p.
171). De um jogo no qual, por meio da imagem, as criangas passam
a participar da existéncia serial dos brinquedos transformando-se em
receptores também seriados.
Além da incorporagido do “lugar” do masculino na narrativa, elas
sdo também vaidosas, preocupadas com a aparéncia, delicadas, sen-
siveis e altruistas, remetendo-se a um hibrido de personalidade mas-
culino-feminina. Onipotentes, elas transmitem a sensa¢do de serem
mais fortes e potentes que o préprio corpo: superforca, supersalto,
visdo além do alcance humano.
Desproporcionais na forma fisica, intensas nas manifestagoes
cromdticas, as personagens exibem uma imagem especular: uma
crianga imaginada, ficcional, sobre a qual se projetam as expecta-
tivas dos adultos. De uma infincia que, por isso, requer cuidados
especificos de lazer, seguranga, satide, educagio; e de um adulto
que ndo cuida apenas, mas que se torna refém dessa crianga assim
atribuida de “superpoderes”.
Se antigas reflexdes sobre o brinquedo repousavam sobre conhe-
cimentos do campo da psico-aprendizegam ou da s6cio-antropologia,
ele se propde nessa investigagdo como um objeto de potencialidade
comunicativa atualizando a reflexdo necessdria, examinando novos
contornos delineados entre a crianca e a sociedade.
Ainda que seja substantivo, como objeto que se manipula e

com o qual se interage, ou tornado verbo, como ato de brincar, o
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brinquedo constitui-se como um meio superpoderoso, um suporte de
mensagens culturalmente entendidas como representando uma pos-
sibilidade analitica a partir da qual se pode compreender a producio
cultural dos diferentes momentos que compdem a trajetéria humana
e, conseqiientemente, de que tipo de identidade se trata de constituir.
Que tipo de identidade, portanto, os brinquedos-personagem tra-
tam de constituir? Seja talvez a identidade de uma infancia permeada
de experiéncias simuladas em suportes mididticos. Ou entdo, a iden-
tidade de uma infincia que se rende a l6gica do consumo, do sistema
de classes e do efémero. Mas, sobretudo, a identidade de um homem
que pode buscar no heréi de sua infincia a sua prépria histéria.
Afinal, “para todo homem existe uma imagem que faz o mundo
todo parar. Para quantos essa imagem ndo estd em uma caixa de brin-

quedos?” (Benjamin, 2002).
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A partir da andlise dos filmes Quase dois irmdos, de Licia Murat, e
Los rubios, de Albertina Carri, discute-se o lugar da memoria e suas
representacdes através de personagens e cendrios politicos contem-
porineos. Interessam, especialmente, as questdes relativas ao papel
da meméria no que diz respeito as relagdes entre militantes politicos

dos anos 1970, o poder politico e a configura¢do da sociedade atual.

Cinema Latino-americano, Memoria, Documentirio,

Cinema politico

From the analysis of the films “Almost two brothers” (original title
“Quase dois irmdos”), by Lucia Murat, and “Los rubios” (same
original title), by Albertina Carri, it is examined memory’s place and
its representations through characters and contemporary political
scenarios. It is specially important the questions related to memory
role regarding the relationships between 1970’s political activists,

political power and configurations of modern society.

Latin-American cinema, Memory, Documentary, Political movie.
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Introducao

Filmes latino-americanos recentes tém se debrugado sobre questdes
relacionadas com o universo da politica enquanto representagdo
da vida social. Em muitos casos, os temas abordados referem-se a
fatos relacionados com os anos de chumbo em nosso continente.
Neste texto, interessa-me, especialmente, investigar os lugares da
memdria, parafraseando o livro de Pierre Nora, que podem ser iden-
tificados em dois desses filmes, o brasileiro Quase dois irmdos, de
Licia Murat, e, o argentino Los rubios, de Albertina Carri. Por coin-
cidéncia, sdo dirigidos por mulheres que, no entanto, pertencem a
geragdes diferentes. Liicia Murat foi militante politica, no Brasil,
durante os anos 1960 ¢ 1970, sendo, inclusive, presa e torturada, en-
quanto que Albertina Carri era ainda crianga, quando, aos trés anos
de idade, seus pais foram presos e assassinados sob tortura durante a
ditadura militar argentina.

Seus filmes também se distinguem ndo apenas pelas abordagens
diferenciadas em relagdo a linguagem e género, mas também no
que tange as experiéncias narradas. Se Liicia Murat, embora de uma
forma assimétrica, busca, no passado, uma relagio com o presente,
Albertina Carri faz do documentdrio presente uma investigacio so-
bre o passado vivido por seus pais e sua familia.

Quase dois irmdos passa por trés momentos diferentes da repre-
sentagdo politica em nossa sociedade. Nele, a cineasta representa
os finais dos 50 ¢ inicios dos 60 num contexto que pode ser definido
como o entre-lugar do movimento cepecista e da relagio idealizada

entre a favela e o asfalto. Os anos 70 sdo o espago da repressdo aos
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movimentos politicos de contestagdo a ditadura militar e das rela-
¢des entre presos politicos e presos comuns que conviveram nos mes-
mos cédrceres. Nesse ambiente, teriam se originado as atuais facgdes
criminosas que comandam o trdfico de drogas e o crime organizado
no Rio de Janeiro, coisa, na realidade, bastante improvével. O tercei-
ro momento da narrativa se situa no contexto politico da atualida-
de, estabelecendo uma nova relagio entre a favela e o asfalto. Deste
modo, embora a politica seja 0 motivo central da narrativa, ela acaba
se tornando mais um pano de fundo do que o seu objeto constituti-
vo. A memodria desses momentos ¢, no entanto, parte constituinte do
processo narrativo, uma vez que o episédio central ¢é a relagdo entre
presos politicos e presos comuns que se torna uma espécie de vértice
da histéria contada, dando assim sentido ao filme. E também uma
experiéncia préxima da vivéncia da cineasta. Por isso, ela se apre-
senta como um lugar de meméria entre o pessoal e o institucional.
Jd em Los rubios, de Albertina Carri, também a memoria estd no
centro da narrativa. No entanto, suas recordagdes sio extremamente
dificeis de serem reconstituidas, pois, quando seus pais foram presos,
ela tinha apenas trés anos de idade. Realiza entdo uma investigagio
pessoal para se aproximar desse espaco que lhe foi cortado pela dita-
dura militar. Vai em busca do ndo vivido para dar sentido ao vivido.
Vale-se, assim, de intimeros estratagemas narrativos para obter os
possiveis lugares de meméria que sua histéria constréi.

Ambos tratam também da violéncia. No caso de Licia Murat, o
tema perpassa o passado e estd também no contexto contemporaneo.
Em Los rubios, a violéncia estd associada a um processo social que
tem nas “mdes da Praca de Maio” seu simbolo maior e no movimen-
to “HIJOS” 1sua face mais préxima da histéria de Albertina Carri.

O lugar privilegiado do filme é a meméria de seus personagens
que reconstroem o cendrio e os episédios do passado. Significa dizer
que as narrativas aludem a uma dimensdo que privilegia as tempora-
lidades e a construgdo de sentido propostos no 4mbito da meméria,
isto é, o tempo presente se explica numa légica que cruza histéria e
ficgdo. Ou, como diz Ana Amado, referindo-se ao fato dessas experi-

éncias e movimentos trazerem a tona a dor:

“Os integrantes de HIJOS, por seu lado, depositaram também no vi-
sual o peso de suas estratégias de identidade e memdria, através de
videos, filmes, fotografias e diversos modos de intervengdo cénica. Dos

esquetes a performance teatral, passando pela instalagdo, eles proje-

192 | significagdo | n°32 | 2009

1. “HIJOS” é uma associacio de filhos
de desaparecidos durante a ditadura
militar, organizada, em 1996, por
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taram suas atividades na interconexdo entre diferentes suportes e lin-
guagens destinados a refigurar a perda, ou a tornar presente, diante
da comunidade, as conseqiiéncias inextinguiveis da violéncia do pas-

sado” (Almado, 2004: 180)

Assim, a violéncia politica aparece de formas diferentes em ambos os
filmes. Mas, no filme de Liicia Murat essa questdo estd também asso-
ciada a outros temas, até por seu filme ser uma fic¢do. Na verdade, o
episédio contemporineo, que mostra a nova forma de relacionamen-
to entre favela e asfalto, é o gerador do raciocinio narrativo do filme.
Embora ndo se possa estabelecer uma relagdo de causalidade entre

o passado e o presente, essa parece ser a sua tese.

Binarismo narrativo

Mas, no filme de Licia Murat encontra-se também essa mistura de
elementos. Na simbologia do tempo passado estd o préprio motivo

do filme explicitado logo na sua abertura, através do texto:

“Nos anos 70, durante a ditadura militar, presos politicos e presos
comuns acusados de assalto a banco, estavam submetidos a Lei de
Seguranga Nacional. Cumpriam pena nos mesmos presidios. Este fil-

me se inspira no encontro desses dois mundos”.

Esta dltima frase enseja o mote principal do filme, expresso num
texto reflexivo de Miguel, personagem do militante politico, que, em
off, diz: “Temos todos duas vidas, uma a que sonhamos ¢ outra a que
vivemos”. Este tom afirmativo é, no entanto, precedido pela histéria
de Cinderela, narrada a Miguel por sua mae nas primeiras imagens
do filme. Portanto, um terreno ficcional e simbélico. Em oposi¢do a
Miguel, o menino do morro, Jorginho, seu amigo de infincia, adulto
transforma-se no chefe do trifico numa favela do Rio de Janeiro.

A narrativa se desenvolve assim numa estrutura bindria. E tam-
bém importante dizer que Quase dois irmdos contempla aspectos
biogrificos de geragdes bastante especificas que estio condensadas
em alguns dos personagens centrais. A estrutura bindria ndo apenas
contempla as diferengas como as acentua. No cdrcere, por exemplo,
mesmo entre os presos politicos, sdo evidentes as fac¢es de origem,

como os trotkistas em relagdo aos outros, para ndo falar das diferen-
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¢as entre presos comuns ¢ presos politicos. Ao mesmo tempo em
que sublinha os tragos de diferenciagdo, o filme elabora biografias
e identidades ndo apenas individuais, mas também culturais e po-
liticas. Assim, se inscrevem, em suas biografias, tanto tracos da ela-
boragio de uma meméria histérica como os da memoria fabricada
pela fic¢do, num processo narrativo bindrio. Embora de dificil deci-
fragdo, uma vez que essas informagdes estdo misturadas no perfil de
cada personagem. Também ndo hd davida que a biografia da autora,
Lucia Murat, participa do processo narrativo, na medida em que ela,
além de ser co-roteirista, foi também quem escolheu as estratégias da
linguagem cinematogréfica para o filme. Portanto, a ficcionalizagdo
também invadiu o filme pela meméria de sua autora. Esta concep-
¢do estd muito bem referida em Jeanne Marie Gagnebin, numa con-

feréncia sobre o tempo, quando ela diz que a autobiografia

“compartilha as estratégias da ficgdo, em particular a construgdo do
enredo, da trama ( aquilo que Ricoeur chama de mise en intrigue
— Temps et Récit, 1 {Paris: Seuil, 1983}, pp.55ss); construgdo que re-
mete a uma nog¢do de verdade ndo mais como exatiddo da descricao,
mas sim, muito mais, como elaboragdo de sentido, seja ele inventa-
do na liberdade da imaginagdo ou descoberto na ordenagdo do real”

(Gagnebin, 2005: 66)

Esse binarismo compde também as idas e vindas & meméria, inclu-
sive & mais recente. Na verdade, o filme comeca com as imagens do
passado mais remoto: os personagens ainda criancas, cada um viven-
do o seu mundo. No entanto, a alusdo 2 histéria da Cinderela estd
associada 2 outra, a do mundo real, por paradoxal que possa parecer.
Num didlogo bem préximo um do outro, os dois mundos, o da favela
e o do asfalto, sdo mostrados numa construgio ideal, com tonalida-
des fotogrificas diferentes, mas contendo esse mesmo binarismo que
se expande também para a forma cinematogrifica.

Nos primeiros 18 a 20 minutos, o filme passa de um tempo para
0 outro com muita rapidez. E como se uma histéria fosse entrando
na outra e ambas sendo tecidas num mesmo destino. Assim, os dois
personagens centrais vdo se construindo no fluxo de uma meméria
autobiografica que vem 2 tona aos pedagos para formar um painel
légico e coerente. Os dados do que se poderia chamar de mundo real
aparecem sob a forma de texto ou de um narrador principal. As trés

temporalidades sdo expressas com textos precisos que, depois de lidos
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na tela, ficam como marcas na mente € na memdria dos espectado-
res, evitando ambigiiidades, confusdo e interpretagdes erroneas dos
episédios narrados. Logo no inicio, por exemplo, aparece o letreiro
“1957 — Favela de Santa Marta”, sob a imagem de uma cena do com-
positor de samba cantando. Um pouco mais adiante, “2004 — Presidio
de seguranga mdxima de Bangu”, no encontro dos dois principais
personagens. E, finalmente, sob a imagem dos presos voltando para
as celas depois do futebol, “1970 — Presidio da ITha Grande”. Talvez
por isso, se explique a estratégia que utiliza atores diferentes para os
dois principais tempos do filme, os anos 70 ¢ 0 momento atual. De
um modo geral, nas dramaturgias cinematograficas mais conven-
cionais, os personagens envelhecem na figura dos mesmos atores.
Estratégia que produz mais credibilidade no espectador. Neste caso,
o corpo quebra o sentido de uma légica dramatica e provoca um cer-
to distanciamento do espectador frente aos episédios narrados.

Eissa mesma estratégia de quebras constantes pode ser observada
nas passagens de tempo que sdo feitas ora por didlogos, ora por ima-
gens ou mesmo cortes aleatérios. As deixas de imagem sdo bastante
convencionais, como a bola que é chutada pelo personagem meni-
no e quando cai ja é o adulto que estd jogando em outro espago, o
campo de futebol do presidio da ITha Grande. Assim, as formas de
narrar misturam estratégias tradicionais e cldssicas com um modo
mais contemporaneo de articular e dar ritmo ao filme.

E muito claro também que o filme tem seu niicleo principal no
presidio. F nesse espaco que ele desenvolve uma dramaturgia em que
a postura ideoldgica e a representagdo da politica aparecem de forma
mais constante. Ocupa, certamente, quase dois tercos da narrativa.
E aqui também que o sentido ideolégico aparece como uma espé-
cie de aparelho organizador das atividades politicas e as valoragdes
surgem como categorias de verdade, convicgdes, ordem em oposicio
ao caos, governo, institui¢des, enfim, aparatos caracteristicos da vida
social. Reproduzem-se, na cadeia, as mesmas relagdes de poder ob-
servadas na sociedade, assim como a sociabilidade que se verifica fora
do confinamento. Na realidade, o presidio da Ilha Grande torna-se,
no filme, uma espécie de microcosmo humano com todas as caracte-
risticas do mundo externo. Na verdade, o confinamento ndo é tratado
como tal. Presos comuns e presos politicos se reproduzem no espago
da cadeia como se nela ndo estivessem, quando, sabemos todos, esse
fato do aprisionamento toca profundamente o ser privado de liberda-

de, alterando acentuadamente elementos constitutivos da persona-
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lidade humana, cuja pena ¢ acarreta também a perda da cidadania.
O tratamento dramdtico instaurado no filme sublinha principalmen-
te as caracteristicas politicas e as relagdes de poder.

No que diz respeito ao espaco cénico do presidio, observa-se tam-
bém o espelho de um cotidiano que se vive fora dele. A decoragio
das celas dos presos politicos é composta, basicamente, por livros, ca-
racterizando os personagens como militantes politicos, partindo de
valores universais buscados na literatura engajada. Além dos recortes
de jornais presos as paredes, assim como as manobras para desviar a
atengdo dos carcereiros para a obtencio de noticias sobre a situagdo
politica do Pais sob a ditadura militar. Em oposic¢do a isso, as celas
dos presos comuns estdo decoradas com posteres de mulheres nuas.
Esses indices sdo, de certo modo, 6bvios, mas também funcionais.
Compdem um quadro que valoriza os sinais externos e¢ ndo inte-
rioriza o drama. Os conflitos pessoais e emocionais cedem lugar ao
que eles mesmos chamam de tnica resisténcia viva a ditadura. Sem
duvida, do ponto de vista do sentido de todo aquele periodo da nossa
histéria, o que pode ser percebido, ainda hoje, como valor, é mes-
mo a resisténcia, ingénua ou ndo, a um estado ditatorial e opressivo.
Portanto, uma reacdo explicdvel na légica do processo politico.

A ruptura entre favela e asfalto ndo estd apenas no cdrcere entre
presos comuns e presos politicos. Esta discriminagdo aumenta na
medida em que a narrativa avanca. Ela tem fundamento no ambi-
to juridico e se justifica por isso. No entanto, o que o filme mostra
¢ que em se tratando de presos politicos com uma base ideoldgica
que pregava a igualdade de direito para todos, as reivindicagdes de
tratamento especial e diferenciado soavam, no minimo estranhas
e incoerentes. Isto é, invocavam privilégios que as leis lhe davam,
deixando de lado suas crengas e ideologias. A partir do ingresso na
prisdo dos presos comuns, que, segundo os politicos, ndo deveriam
ir para o mesmo cdrcere, as regras de convivéncia sdo por eles anun-
ciadas como obrigatérias naquele ambiente. Essa atitude revela-se
tdo autoritdria quanto o autoritarismo imposto pela ditadura militar.
Esse trago chega ao seu ponto culminante na seqiiéncia do roubo
do relégio. Ali, até mesmo as praticas da violéncia assumidas pelos
presos comuns sdo praticadas pelos presos politicos, criando mes-
mo uma barreira fisica que, em definitivo, separa as duas culturas.
Enquanto o muro ndo foi construido, impedindo o contato fisico
entre os dois grupos, as relagdes eram apenas toleradas. S6 Miguel e

Jorginho mantinham lagos cordiais. Com o levantamento do muro, a
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separagdo toma corpo definitivo num organismo sem futuro. Por isso,
ndo parece coerente o reencontro entre Miguel e Jorginho no inicio

do filme. S6 faz sentido mesmo quando se atualiza o discurso politico.

Miltiplos relatos, um so6 discurso

No filme de Albertina Carri, a viagem a memoria se d4 na forma
de uma investigacdo reconstrutora da trajetéria dos pais da cineasta.
Nio apenas pelo lado politico, mas, também pelo afetivo e fami-
liar. E, sem divida, uma viagem, por assim dizer, a um tnico lugar
que se multiplica pelas diversas vozes e elementos que a constroem.
A forma documental adotada por Albertina Carri assume todos os
riscos de uma narra¢do fragmentada e inovadora da linguagem ci-
nematogrifica. Seu filme fala de si e para si a ponto de colocar uma
atriz interpretando a ela propria. Assim, o primeiro destinatdrio de
seu filme € ela mesma.

Neste sentido, cabe a observagdo de Ana Amado quando se refere
ao trabalho de reconstru¢io das perdas como sendo um lugar sim-
bélico de imagens e linguagens que ndo devem ser lidas a partir de

uma estratégia de (auto) consolac¢do. E completa dizendo:

“Tal idéia equivaleria a pensar estas representagdes como uma espécie
de recurso compassivo ou exercicio de “saneamento’ pessoal e algu-
mas vezes, social. Porém, seu efeito, sem diivida, se tornaria irrisério
diante da atual super-oferta cotidiana de imagens mididticas com sua
visdo contundente de mortes, privagdes e conflitos de toda a ordem”.

(Amado, 2004: 181)

Essa ndo foi, com certeza, a proposta de Albertina Carri. Tudo que
ela quis evitar foi exatamente a mesmice de um espago povoado pela
abundéncia e o excesso de imagens comuns. No fundo, tem razdo
Gérard Wajeman, citado por Ana Amado, quando diz “todo o visivel
se ergue sob o fundo de uma falta”. Albertina Carri vai construir
o sentido da falta e ndo da presenga. Portanto, sua meméria ndo
pode ser confundida com o memorialismo tradicional. Sua postura
¢ de duvidar e ndo afirmar. No fundo se questiona o tempo todo
sobre o processo que estd vivendo. Seu filme é uma espécie de voz
tnica que se utiliza da polifonia para reafirmar a prépria voz. Suas

decisdes sio muitas vezes aparentemente frias e racionais, embora,
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na realidade, cheias de tensdo e inseguranga. Os caminhos que se
apresentam nesse processo de reconstrugio do passado de seus pais
ddo indmeras voltas ao mundo real e utilizam, com freqiiéncia, ele-
mentos que diluem pistas e esclarecimentos possiveis em relagio a
esse mesmo passado. A memoria € traigoeira e por isso ndo merece
muito crédito. Mas, o discurso elaborado por Carri, em seu filme,
no que diz respeito ao desaparecimento dos pais é ndo apenas con-
sistente, mas impulsionador da prépria narrativa. E 0 mesmo sempre
¢ denota uma verdade por baixo de todo esse lugar turvo e inseguro
que é a memoria afetiva.

O modelo cinematogrifico que parece ter inspirado Carri foi o
de Dziga Vertov. Alids, lhe caberia bem o titulo “A mulher com a
cimera de filmar”. Em outro contexto e expressio cinematogrifica, o
filme trilha todas as invengdes do cineasta russo. Estdo 14 a busca fre-
nética pelas imagens, a cAmera reveladora que muitas vezes assusta e
intimida os entrevistados ou passantes, o mimetismo da montagem, a
equipe e a filmagem da filmagem, entre outros procedimentos revela-
dores do aparato cinematogrifico. Significa dizer que importa menos
a légica dos acontecimentos narrados e mais o seu sentido discursivo.

O filme comega com a arrumacgdo dos bonecos de um playmobil
que representam uma familia em harmonia num ambiente de cam-
po, um 1ugar de memoéria bastante recorrente no filme. No entanto,
um lugar de dificil acesso. Por isso, talvez a criagdo ficcional de uma
personagem que interpreta a prépria diretora do filme e logo no ini-
cio se apresenta como tal. Daniela Reynoso, ao se questionar se o
filme de Carri é um documentdrio ou ndo, sublinha esse aspecto da

composi¢do cinematogréfica dizendo:

“Albertina Carri, como os realizadores de documentdrios, ndo tem
controle sobre a histéria que estd contando, mas, insolentemente, as-
sume esse controle e nos narra. Inventa uma Albertina Carri. Cria
uma personagem de ficgdo com seu nome. Constréi um universo da
ficgdo com um s6 personagem. No inicio do filme isso nos ¢ explicado
de uma forma direta e simples pela boca da atriz que faz a persona-
gem: ‘Sou Analya Couceyro, e, neste filme, vou interpretar a Albertina

Carri”” (Reynoso, in Paulineli (Org.), 2005: 175)
Num texto, um pouco mais adiante do relato filmico, a personagem

repete, seguidas vezes, a pedido da diretora, a mesma frase. A cena

que vemos ¢é a da diretora dirigindo a atriz até chegar ao resultado
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que ela considera bom. A Albertina real filmando um fragmento fic-
cional em que ela mesma estd sendo representada. F a frase parece
contradizer esse cendrio quase idilico do inicio do filme com a cena
dos playmobiles, ao dizer que odeia os “panaderos, las vaquitas de
San Antonio, las velitas de cumpleafios y los deseos”. Com isso, re-
for¢a o mesmo discurso da ndo convivéncia com os pais como uma
perda, cujo sentido estd ainda buscando. Assim, ao negar-se a investi-
gacdo sobre informagdes objetivas, a cineasta se utiliza de estratégias
narrativas que misturam géneros ¢ formas cinematogréficas, diluindo
fronteiras e espagos de representa¢io da memoria.

Até mesmo o titulo do filme se enquadra na negacdo de uma ver-
dade possivel. Os pais de Carri ndo eram louros. O mal jd estd feito
e sua busca parece initil. Ao mesmo tempo, o filme afirma o gosto
experimentado pelo fato de Albertina ser filha de desaparecidos e
com isso ter um status herdado perante a sociedade argentina. Essa
posi¢do, porém, em nada facilita a sua vida de cineasta iniciante.
Também a leitura do fax da comissdo do INCAA, encarregada de
avaliar o roteiro de Los rubios, é consistente com esse tipo de discur-
so que subtrai a informagdo em vez de fornecé-la ao espectador. A
comissdo recomenda que o roteiro seja mais pesquisado e aprofun-
de as investigacdes sobre a militincia dos Carri. Ao mostrar o fax
dos avaliadores e ler alguns trechos em voz alta, a equipe do filme,
incluindo a prépria Albertina, explicita essa contradi¢do. E a real
Albertina diz, peremptoriamente, que esse seria o filme que eles da
comissdo fariam, mas ndo o que ela tem em sua cabega.

Assim, Los rubios é um filme “sobre o sentimento da auséncia,
sobre o vazio, que pede explicagdo sobre essa auséncia. Por isso, Los
rubios ndo propde adesdo nem reivindica¢do a militincia dos anos
70” (Reynoso, idem). Na verdade, ¢ um filme sobre a ndo meméria,
ou a quase memoria, como diria Carlos Heitor Cony ao romancear
as histérias de seu pai. Portanto, é também um filme sobre um nio
lugar, ou por outra, sobre todos os lugares da memoria que se emba-
tem constante e permanentemente na imaginagio de todos nés. Sua
poética é a da ndo submissdo aos cAnones do cinema, seja ele docu-
mentdrio ou de fic¢do. Tenta, de algum modo, reinventar a forma
construindo um unico discurso sobre o passado que lhe foi negado.
A segunda negacdo ¢é, portanto, a afirmacdo de si como identidade

multipla, fragmentada e partida nesse nosso mundo contemporéneo.
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Conclusao

Embora por caminhos diversos e com tratamentos narrativos dife-
rentes, estes dois filmes da safra recente do cinema latino-americano
tém como centro a memdria enquanto espaco de representa¢do po-
litica ¢ histérica da sociedade contemporinea. Quase dois irmdos, de
Licia Murat, parece defender uma tese, ao construir uma narrativa
que enlaga trés tempos diferentes. Jd Los rubios, de Albertina Carri,
foge dessa armadilha como o diabo da cruz. O filme de Liicia Murat
¢ convencional no sentido de se expressar através de uma estética que
mistura férmulas do cinema tradicional com as da televisdo, especial-
mente das telenovelas. Sua expressdo é quase sempre hibrida, embora
consiga, em alguns momentos, tons mais ambfguos e até mesmo um
certo distanciamento reflexivo sobre os acontecimentos narrados.

Se de um lado, favela e asfalto se distanciam independentemen-
te da vontade politica dos atores sociais, de outro o filme trata essa
relagdo de modo diferenciado. Se na primeira fase, nos anos 5o, a
vontade estava sob a influéncia de uma aura roméntica, na segunda,
nos anos 70, e na terceira, nos tempos atuais, o que predomina ¢ o
sentido realista de um mundo em que é impossivel a reconciliagio
entre classes, individuos e institui¢des. Neste sentido, o filme aponta
para a impossibilidade do retorno das utopias do passado e se vé
perplexo diante das novas realidades. As posi¢des sociais e culturais
parecem inconcilidveis. O mundo contemporineo perdeu o €la re-
voluciondrio. Estagnou. Estd imerso na cultura da violéncia e a tudo
assiste sem uma reaciio eficiente e transformadora. Neste sentido, o
filme de Lucia Murat representa a politica como uma instituigdo
falida, ou quase. A permanecer o atual contexto, a politica nos leva
a um lugar sem saida. O espago publico estd de tal modo deterio-
rado e desprezado que nele as identidades se perdem também. Em
parte, as respostas religiosas parecem suprir essa caréncia. Nio é por
outro motivo que se assiste hoje ao crescimento dos fundamenta-
lismos religiosos e politicos, a0 mesmo tempo em que a cultura do
individualismo ndo apenas se propaga como assume ares de uma
nova e inaliendvel verdade. Acima de tudo, o sujeito, o seu corpo, as
suas sensagdes, o seu gosto, a sua imagem, a sua presenga no mundo
como realidade tnica e quase axiomadtica.

Nio me parece, no entanto, que o filme evoca uma atmosfe-
ra nostdlgica em relagdo a um passado cujo processo foi abortado.

Também ndo me parece haver ressentimento. Hé talvez uma in-
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dagacdo sobre o presente. Significa dizer que a meméria também
estancou as vias do passado e ndo encontra no presente solugdes
e alternativas. Este olhar pessimista para o presente, joga, por ou-
tro lado, para o passado um sentimento de generosidade de uma
geracdo que viveu a aventura de uma luta justa. Atualizando esse
discurso, o filme, de certo modo, resgata, mesmo que criticamente,
a crenga que moveu a geragdo da diretora no sentido de encontrar
sentido para a prépria vida. Esta postura afirma também a crenca
num futuro diferente, onde as relagdes entre os homens possam ser
mais justas e fraternas. Porém, sem idealismos, mas numa reconstru-
¢do dos processos utépicos. Assim, ao falar do passado ¢ denunciar
as préticas equivocadas da esquerda, Licia resgata também o valor
desse lugar de sonhos e possibilidades de um mundo em que todos
seremos irmdos, ¢ ndo quase irmdos. A metéfora do titulo é também
um desejo afirmado ao longo de toda a narrativa. Aponta para uma
outra representacio da politica em que essa possibilidade possa ser
colocada em andamento.

Enquanto autobiografia de uma geracio, o filme torna ativa a
memoria de seus protagonistas e a atualiza. Se a vida nio faz sen-
tido, o sonho sim. Esta me parece a conclusdo do relato de Liicia
Murat. Serd verdadeiro? Impossivel dizer. E certo, porém, que se
trata de uma autobiografia da geragdo dos utépicos, reafirmada no
filme como um valor em si. Num discurso indireto livre, para usar
um conceito que Pier Paolo Pasolini aplicou ao cinema com muita
propriedade, Licia Murat acertou as contas com a sua geragdo de
modo a valorizd-la , em vez de negé-la.

Jé o filme de Albertina Carri ¢ um mergulho na impossibilidade
de se reconstruir um mundo ji passado. O afeto que perpassa sua
narrativa familiar ndo conduz sua autora e protagonista a um sentido
tnico, integrador. Ao contrdrio, revela a precariedade desse lugar
de memoria que passa por um inesgotdvel processo de construgio
e reconstrugdo para afirmar o discurso de que as perdas ndo sdo re-
cuperdveis. Produzem um vazio que muitas vezes nem precisa ser
preenchido. A experiéncia de Carri, ao realizar Los rubios, ¢ da im-
possibilidade de uma verdade coerente, justa e tinica em relagdo ao
passado. Nem as multiplas vozes presentes a cena, nem os diferentes
controles narrativos que empregou em seu filme, nem a seguranga
de seus desejos como cineasta, foram capazes de elaborar um es-
paco de identidade confidvel. Fica-se até mesmo com a impressdo

de que o filme é um relato sobre o nada. Ou, por outra, um lugar
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a ser preenchido ainda por novos caminhos que ainda nio foram
potencializados em obras. Seu filme é assim um discurso tinico, sob
formas multiplas, que afirma menos do que se indaga a respeito da

memoria da prépria autora.
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- Normas para publicacao

1. Objetivos da publicacao

A Revista Significagdo — Revista de Cultura Audiovisual tem ji
uma tradi¢do no contexto das publicagdes nacionais engajadas na
temdtica dos estudos das linguagens verbais e ndo-verbais. Funda-
da na década de 1970, vive numa fase em que conquistou regula-
ridade de uma publicagdo periddica (semestral), gragas ao apoio
do CINUSP e do Departamento de Cinema, Ridio e Televisio da
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo.
As idéias dos trabalhos publicados ndo refletem necessariamente a

posic¢do editorial da revista.
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2. Enderecamento de textos
Os textos deverdo ser encaminhados por e-mail ou gravados
em CD para:
Escola de Comunicacoes e Artes
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Condicoes para publicacao

® Para serem publicados os artigos passardo pelo crivo de
consultores ad hoc do Brasil e do exterior.

® Os textos enviados deverdo ser inéditos e ndo poderdo ser
submetidos a outras publicagdes.

® Os originais ndo serdo devolvidos.

e Enviar, em duas vias, um termo de cessio de direitos de
publicagdo, contendo a assinatura do(s) autor(es).

ek de responsabilidade do(s) autor(es) do artigo obter permissdo
para reproduzir ilustragdes, tabelas, etc., de outras publicagdes.
e Cabe ao(s) autor(es) a obten¢io da aprovagio de comités

éticos em artigos que envolvam pesquisas com seres humanos.

»

Apresentacao do trabalho

Pigina de rosto:

e Titulo do trabalho;

® Nome completo dos autores, sua titula¢io e local(is) de
trabalho;

e I'ndereco completo do autor principal;

e Telefone, nimero de fax e e-mail.

Na seqiiéncia:

¢ Resumo (ndo mais de 10 linhas) e palavras-chave;

® Abstract (ndo mais de 10 linhas) e key words;

e Texto e ilustragoes.

b

Formatacao
Os textos deverdo ser submetidos da seguinte forma:
* Digitagdo: programa MSWord 6.0 ou superior.

e Fispacamento: simples.
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e Formato da pdgina: A4.

® Fonte: Times New Roman, tamanho 12.

o Texto: deve estar corrido, sem tabulacgdes, sem endentacdes e
com “enter” (retorno) apenas ao final de cada pardgrafo.

e Titulos, subtitulos e palavras podem ser destacados em itdlico
(0 uso de negrito deve ser evitado).

® Nome do arquivo: nome completo do autor principal.

Ilustracoes (fotografias, desenhos, figuras, quadros,

graficos e tabelas)

® Devem ser impressas com o original, indicando seu local

de insercio.

® Devem ser enviadas digitalizadas isoladamente com as devidas
fontes e referéncias e arquivadas em disquete.
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® Resolugdo minima: 300 dpi.

¢ Tamanho: largura minima de 4,4cm.
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Office (Word e Excel). Na hipétese de utilizar outro software, salvar
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1 Atualmente existem mais de trezentas unidades fechadas de...

Errado:
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referencial)
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