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Apresentacao

Os trabalhos que compdem este ndmero de Significagdo — Revista
de Cultura Audiovisual articulam algumas inquietagdes comuns
em torno do cinema como matriz formadora da cultura audiovisual
contemporinea. Observa-se que os artigos tendem para a andlise do
papel do documentdrio nessa cultura sem, contudo, abrir mao do
exercicio de leitura onde os procedimentos filmicos expandem para
diferentes configuragdes de reflexdo estético-politica. No artigo
que abre o volume, Eduardo Pefiuela trata do texto filmico em
sua articulacdo de experiéncias signicas a envolver o intra € o extra
quadro. Em sua leitura, orienta o exercicio de ler imagens por entre

molduras e enquadramentos.

J& neste artigo se anuncia aquilo de que Marcius Freire se
ocupard por meio de especulagdes que lhe foram postas pelos
filmes de Pierre Perrault a respeito do cinema direto, cinema vivido
e cinema verdade. Continuando em sintonia com o documentdrio,
mas se deslocando para o viés da produgdo audiovisual brasileira
contemporinea, Tunico Amancio encontra um circuito de
realizacdo emergente no eixo Piaui-Maranhdo. Capitaneado pela
obra do cineasta Cicero Filho, o cinema que traduz as vivéncias
da terra em experimentos de novos suportes, explora, com sucesso,
experiéncias educativas e culturais, num gesto que abre caminhos
para os movimentos de inclusio em curso. O campo de forcas
mobilizado pelas imagens do sertdo brasileiro orienta a andlise que
Marcelo Didimo Vieira ¢ Erico Lima realizam na leitura cruzada
dos filmes Baixio das bestas e Arido movie. Como questio de fundo,
interroga-se: qual é a estética que tais produg¢des elaboram como
contribui¢do do novo cinema nordestino? A andlise que Julio Lobo

realiza da chanchada traz o exercicio de um género histérico.

Uma problematizagdo de fundo teérico na construgdo do
documentdrio foi proposta por Mariana Baltar num estudo em
que a politizagdo do conceito de excesso é traduzida pelo viés do
horizonte sensorial. Curiosamente, um exercicio sobre “blocos
de sensagdes” foi empregado por Fernando Gongalves em sua
leitura de As cangdes, de Eduardo Coutinho. Do imagindrio, em
que o vivido emerge como meméria, Gongalves chega a “ética
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do acontecimento” formulada por Alain Badiou. O artigo de
Andréa Franga e Cldudia Pereira continua explorando a matriz
cinematogrdfica do documentdrio, contudo, as autoras dirigem
o foco para as relagdes da publicidade televisual de Esso e Shell
nos anos 1960-70, apreendendo o consumo nascente. Ainda num
eixo de andlise comparativa, Marcel Vieira Silva examina a relagdo
entre cinema e literatura, de modo a refletir sobre o conceito de
adaptagdo intercultural como modelo de investigagdo. Nio estd
muito longe deste modelo o trabalho de Atilio Avancini que, ao
fotografar a cidade de Berlim, reflete metalinguisticamente sobre
o projeto audiovisual que Wim Wenders explora no filme Asas
do desejo, num didlogo poético com a obra de Walter Benjamin e
Rainer Maria Rilke. O didlogo intercultural comparece também no
estudo que Pablo Vila desenvolve em sua tentativa de compreender
os padrdes identitdrios que a musica popular mobiliza, sobretudo,
do ponto de vista discursivo. Fechando o conjunto de artigos, Mayra
Rodrigues Gomes e Ivan Paganotti examinam o comportamento da
censura e os embates com a opinido publica quando da proibigdo
de exibigdo de A Serbian film. Assim, a sequéncia de artigos coloca
em pauta inquietagdes que abrem para o debate cultural em que

nossos leitores sdo os interlocutors fundamentais.

Neste nimero, duas resenhas de livros completam a edigdo.
Numa, focaliza-se o livio Brasil periferia(s): a comunicagdo
insurgente do hip-hop, de Andréia Moassab, destacando-se a for¢a
no movimento para a construgdo social e politica dos habitantes
das periferias dos grandes centros. Na outra, apresenta-se um
volume que retine artigos para discutir o papel que o conceito de
estranhamento desempenhou na constru¢do ndo apenas do cinema
russo dos anos 1920, como também na constru¢do do campo de
estudo e pesquisa denominado inicialmente andlise filmica e que
hoje entendemos como estudos de cinema. A iniciativa de Annie
van den Oever na producio deste Ostrannenie surge as vésperas em
que o manifesto completa seu centendrio.

Com o convite de boa leitura, fica também o incentivo a

futuras colaboracgdes.

Os Editores
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0 texto filmico
gentre a moldurae o
_enquadramento’

I Eduardo Periuela Cariizal?

¢ 1. Este trabalho faz parte de pesquisa que realizo com bolsa do CNPq
(Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico)

: e nele aproveito ideias por mim exploradas em conferéncia proferida
no semindrio internacional Emogdo e imaginagdo: os sentidos e as
imagens em movimento, no Sesc Vila Mariana, em Sdo Paulo, em abril
de 2011, e na conferéncia magistral intitulada El paisaje en el cine,
lida em novembro de 2011, em La Casa del Tiempo, Universidad

i Auténoma Metropolitana, México.

2. Professor titular aposentado da Universidade de Sdo Paulo. Foi chefe
do Departamento de Cinema, Réddio e Televisdo e Diretor da Escola

¢ de Comunicagdes e Artes. Um dos fundadores da Pés-Graduagio em

¢ Comunicagdes e Artes. Tem livros e ensaios publicados em vdrios paises.

: E-mail: epcaniza@usp.br
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Resumo
O artigo trata do papel que desempenha a moldura na fungéo de

recurso utilizado por cineastas para representar as coisas do mundo
através do ritual poético, meio expressivo capaz de conferir as
configuracdes filmicas uma transcendéncia que os procedimentos
denotativos anulam. Com essa finalidade, o trabalho é construido

como um discurso de leitura destinado a interpretar passagens de
Dreams (1990), de Akira Kurosawa.

Palavras-chave
Moldura, anilise filmica, olhar, tela, pintura.

Abstract
This article is the result of analyzing the frame as a recourse used

by filmmakers to represent through poetical rituals things of the
world, in a manner of creating transcendental visual configurations.
The work is constructed as a reading discourse where one traits to
interpret passages of the films Dreams (1990), by Akira Kurosawa.

Keywords ) ) .
rame, film analysis, staring, screen, picture.
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0 texto filmico entre a moldura e o enquadramento | Eduardo Pefiuela Cafiizal

La voluntad de mirar el interior de las cosas hace que la
vista se vuelva aguda, la vista se hace penetrante. Hace
de la visién una violencia; halla la fractura, la grieta, el
intersticio mediante el cual se puede violar el secreto de
las cosas ocultas.

Gaston Bachelard

The basic drive in the human subject is the urge to see

once more what has been seen before.

Kaja Silverman

Minhas participagdes em congressos destinados ao estudo do
cinema poético tém sido, em muitas oportunidades, de grande
valia, pois 14 encontrei informagdes que nem sempre circulam
em trabalhos escritos. Assim, numa delas, uma das respostas a
pergunta feita por um dos participantes sobre o motivo que leva
os grandes diretores a utilizarem modalidades simbdlicas para
representar em suas fitas fatos e elementos, deixando de lado a
denotagido, me chamou a atengdo. Trata-se daquela em que um dos
especialistas argumentava o seguinte: as coisas configuradas através
da utilizagdo quase exclusiva de signos meramente referenciais
adquirem em suas formas expressivas uma permanéncia transitéria.
Elas se esfumam com muita facilidade. Para que isso ndo ocorra,
¢ necessdrio captar os sentidos ocultos do outro lado dessas coisas;

fazer, por exemplo, que uma drvore ou uma porta sejam muito mais

2012 | ano 39 | n°38 | significacdo | 15
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do que simplesmente uma drvore e uma porta. Um ente qualquer
s6 conquistard, nas realidades construidas pelas linguagens, uma
transcendéncia duradoura quando dele nos acercarmos por meio

de um ritual poético.

N

Tal procedimento confere a representagdo filmica, enquanto
configuracdo simbdlica, algumas especificidades, principalmente
no que diz respeito ao teor retérico de que se impregna o plano
da expressio de um filme realizado com o intuito de que nele a
poesia encontre lugares onde se manifestar. Vale dizer, nessa linha
de raciocinio, que o fundamental da sobrevivéncia desse tipo de
imagem filmica provém da incapacidade — algo inerente ao
ser humano — de captar o real de uma entidade visivel na sua
totalidade. Disso se deduz que o transcendental termina sendo
um aspecto dos jogos especulares a que a visio dos homens fica
submetida, e tal particularidade se incrusta no que viria a ser o
significante do simbélico. Uma descri¢do, mesmo que superficial,
do famoso esquema de Lacan — Figura 1 — pode ajudar a intuir
melhor os jogos especulares aos quais me refiro. Quer me parecer
que o real estaria nessa superficie do espelho concavo em que, de
algum modo, existe uma totalidade que circunda o sujeito, aqui
representado pelo desenho do olho. O imagindrio faria parte do
ramo de flores colocado sobre o caixote no qual se esconde o
vaso, enquanto representacio, talvez, da corporalidade do sujeito.
Finalmente, a imagem refletida no espelho plano constituiria a

expressdo do simbdélico.

Figura 1: Esquema 6ptico de Lacan

espelho
CONCave

2012 | ano 39 | n°38 | significacdo | 16
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3. Recomendo, para o leitor que
tenha curiosidade por essa questio,
a leitura do livro de Kaja Silverman

intitulado The threshold of the visible
world (1996), obra em que todos
esses conceitos sio manipulados em
fungdo do olhar.

4. Creio que esse tipo de percepg¢io
se encaixa também em algumas
das ideias defendidas por Hobson
(2002) em seus estudos, criticos,
em boa parte, do pensamento de
Freud sobre o onirico. Pense-se

na ideia de “protoconsciousness”
defendida por esse autor em muitos
dos seus estudos e na relacio

que ela parece guardar com os
processos primdrios de Freud.

0 texto filmico entre a moldura e o enquadramento | Eduardo Pefiuela Cafiizal

O olhar e a tela cinematografica na qual as imagens sdo
projetadas sempre mereceram andlises comparativas muito
instigantes. Vrios sdo os estudiosos do cinema que, amparados em
pressupostos lacanianos, escreveram sobre esse assunto, realgando
conceitos tais como a identificagdo, o ego sensorial, o estdgio do
espelho e a duracdo inconsciente da percepgdo. Nio creio ser
este o lugar pertinente para me deter em cada um deles’; apenas
pretendo aproveitar o que julgo ser um entendimento em que se
conjuntam matizes conceituais de todos eles. Especificamente,
seduz-me o principio da fragmentagdo e, sobretudo, a suspeita de
que percebemos o mundo e seus elementos aos pedagos. Como nos
sonhos, percebemos somente por¢des do corpo materno®, porque,
numa acepgdo mais plena, o sentido manifesto do corpo materno,
sem perder os enigmas da sua laténcia, constitui, no juizo de alguns
especialistas, um campo de batalha em que se confrontam forcas
socioldgicas e psicoldgicas sobredeterminantes do olhar. E, nessa
perspectiva, amarro-me a convic¢do de que todo enquadramento
cinematogrdfico e as suas respectivas molduras confinantes

oferecem ao meu olhar o desmembramento do imagindrio.

Sempre me obstina ir mais adiante dos significados habituais dos
signos e, sobretudo, entrar em contato com a epiderme expressiva
das entidades semiéticas imbricadas na tessitura material dos textos
audiovisuais. I, como se dessa maneira pudesse ver melhor matizes
de algo por mim antes visto, jd que, como diz Kaja Silverman (2000,
p- 78), a pulsdo bdsica no sujeito humano “is the urge to see once
more what has been seen before”. Alentado por essa tendéncia,
padego da mérbida curiosidade que hd anos me despertou uma
frase de Lacan plasmada em suas densas divagagdes sobre o olhar.
Para o conhecido psicanalista francés, se ndo recordo mal, olhar é
inserir uma imagem no seio da matriz constantemente mutante de

lembrancas inconscientes. Ou, como literalmente ele afirma:

Dans notre rapport aux choses, tel qu'il est constitué
par la voie de la vision, et ordonné dans les figures de la
représentation, quelque chose glisse, se transmet, d’étage
en étage, pour y étre toujours a quelque degré élidé —
c’est ca que s'appelle le regard (LACAN, 1973, p. 70).

2012 | ano 39 | n°38 | significacdo | 17
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5. Roland Barthes utiliza em
muitas de suas obras o termo

lexia e, em geral, ele aparece na
acep¢io de uma unidade de leitura
que compreende termos ou frases
formando um espago semiético

em que os significados podem ser
observados. Assim, por exemplo, no
plano do rosto de uma pessoa posso
considerar como uma lexia ver se os
l4bios estdo abertos ou fechados e,
de acordo com a configuragio desse

significante, ler o contetdo.

6. Ndo me reporto especificamente
aos suportes — argila, papel,
celuloide, papiro, madeiras, ossos ou
metais —, também imp()rlantes, mas
as matérias de que as configuracoes
grificas dos signos sio feitas: uma
coisa ¢ uma imagem feita com
madeira e outra muito diferente é

uma illl’dgﬁll] escrita com a 1[124

7. Meu entendimento de ideologia
se ancora nos conceitos defendidos
por Catherine Clément (1974) ao
definir esse termo como a légica

do simbélico.

E é, pois, a partir dessas premissas que me adentrarei um pouco
para dizer duas ou trés coisas que tenho a ilusdo de saber a
respeito de um filme fascinante. Sem me esquecer, entretanto,
de construir um discurso de leitura, ndo muito bem cerzido, com
base na mediacdo de alguns recursos dos rituais do poético. No
exercicio da interpretagdo, gosto de captar, nas lexias de leitura’
— para utilizar um termo de Roland Barthes —, as camadas
mais profundas da derme significante. Sentir, mais perto de
mim, essa espécie de epiderme em que se ocultam os tecidos que
defendem os signos de todos os traumas pelos quais eles passam
em sua vida social. Porque os signos, como as pessoas, sofrem
os avatares do tempo ¢ os efeitos da convivéncia com outros
signos. No ambito das metamorfoses expressivas resultantes
desses dois fatores, ndo serd dificil compreender, por exemplo,
que, enquanto o primeiro atinge a morfologia das imagens, o

segundo, por sua vez, interfere na sintaxe.

Além de me desafiarem, os tracos que conformam a
materialidade® de cada um deles propiciam relagdes muito atipicas
com o imagindrio e avivam, por assim dizer, o engenho dos receptores
— principalmente naqueles momentos em que o convivio entre
a parte palpavel da expressio e seu correspondente contetdo
socializado possibilita a emergéncia de indicios de significa¢des
ndo devassadas, a0 menos para mim enquanto leitor. Refiro-me
especificamente a inusitados arranjos semnticos provenientes
da formagdo de contetidos onde particulas de sentido oriundas
de perceptos excéntricos se combinam com ardilosas emanacoes
ideoldgicas’. Tais artimanhas relativizam os significados habituais
dos signos, fazendo com que as novas feicdes dai resultantes
provoquem inesperadas consequéncias semanticas e fortalecam a
constitui¢do ontoldgica do leitor. Quero dizer, seguindo principios
da glossemitica, que, no plano do contetido dos signos, tudo quanto
possa ser pensado constitui a substincia e suas formas semanticas
— modos de entrar em contato com o mundo — surgem da
codificagdo daquilo que os seres humanos julgamos ser a realidade.
Por isso, a tarefa de encontrar semelhancas entre os contetidos
veiculados por diferentes categorias de escrita ou a de realizar o

trabalho de traducdo intersemidtica me ¢é gratificante. Ademais, a
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8. Na formacio das lexias filmicas,
as unidades de leitura resultam
sempre da congregagio de codigos
diferentes: pldstico, sonoro,

gestu;ll, cromadtico etc.

0 texto filmico entre a moldura e o enquadramento | Eduardo Pefiuela Cafiizal

identificagdo dos c6digos que se manifestam na heterogeneidade da
escrita nos textos ndo verbais® abre alternativas de interpretacio, o
que, sem duvida, intensifica o prazer da leitura e torna o horizonte

existencial dos homens mais cativante.

O ¢lan da vida intima e social dos signos se alimenta disso
tudo e, obviamente, dos resgates etimoldgicos e dos acréscimos
de contemporaneidade dos sujeitos que os utilizam, embora nem
sempre os usudrios, destinadores e destinatdrios, tenham clara
consciéncia dessa dindmica — ou mesmo das sequelas sensoriais
causadas pela espécie de materialidade em que, para se manifestar, se
acomodam as formas conteudisticas. A esse respeito, devo confessar
— para matizar a questdo — que, nas minhas primeiras visitas aos
grandes museus, o dourado das molduras me aturdia. Além disso,
esse estonteamento favorecia meu estado de irreflexdo a tal ponto
que sé atinava com um vislumbre: as ostentagdes escandalosas dessas
molduras, na maioria das vezes folheadas a ouro, me molestavam
e aprisionavam meu pouco raciocinio numa inescrupulosa aversio.
Sempre as associei aos silenciosos interiores com imensos quadros
dourados e altares banhados a ouro. Prisioneiro dessas lembrangas,
eu guardo ainda um medo calado, mas do qual me libertei, em
parte, jd que ele alimentou a esperanca prometida de um além em

que o temor finalmente poderia ser eliminado.

Naquele entdo, mal sabia eu que essas cercaduras das mensagens
iconico-pldsticas fazem parte de um cédigo especifico. Elas
delimitam de maneira adequada os dominios da visdo e, portanto,
o campo expressivo fundador do lugar semidtico que desencadeia
a leitura. Nesse ambito, seus efeitos sdo multiplos. Entre eles se
destaca o jogo dialético entre um espaco evocado e um espago
representado, assim como a proje¢io de tonalidades luminosas
no texto imagético propriamente dito. Uma das coisas que deve
ser incluida nos filmes que expressam as agdes de uma fabula é
precisamente uma alusdo ou uma explicita¢do visible dos lugares
onde se realizam os acontecimentos. As vezes, os segundos em
que na tela aparece um rosto refletido num espelho em pormenor
sdo extremamente preciosos, pois neles se ancoram oportunidades
tnicas de enxergar as nuangas simbdlicas e da imagem em questdo.

Mais ainda quando, de algum modo, esse tipo de configuracdo
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particulariza o narcisismo da personagem. Nos intermédios desse

jogo de espelhos, também as pupilas do espectador — outro jogo

de espelhos — ficam 2 deriva na ambiéncia envolvida por uma

Figura 2: Frames de Diva dolorosa, —atmosfera narcisica. Isso me parece estar presente na aparente
de Peter Delpeut, e de The mirror,
de Tarkovski

normalidade dos fotogramas reproduzidos abaixo.

Essa iconografia especular tem, na histéria do cinema, muitos
e variados antecedentes. No entanto, desejo chamar a atencio
para uma por essa parecer, vista dentro da teoria de Lacan e com
base nas explanag¢des de Silverman (2000, p. 78), uma construgio

especular paradigmética. Refiro-me a esta imagem de L’dge d’or

(1930), de Luis Bufiuel:

Figura 3: Frame de L’age d’or
(=)
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O fotograma reproduzido faz parte da cena em que a protagonista,
depoisde passar por vdrias situa¢oes excitantes, se refugia no interior
de seu quarto e, colocada diante do espelho, s6 vé na superficie
desse artefato as nuvens agitadas de um céu tormentoso, e ndo
seu rosto. Aqui, o glissement do olhar expde tracos que deixam
entrever esse outro lado das coisas cujo reflexo perturba o sujeito
que as avista. E, além disso, a construcio dessa configuragio visual
¢ também fruto de uma ruptura poética através da qual se expressa
um excesso de narcisismo: o que a mulher vé com assombro ndo
¢ tdo somente a desapari¢do estranha de seu corpo visivel, mas
a imagem simbélica de nuvens agitadas pelo vento querendo

expressar o fantasma perceptivel do seu desejo.

Ao falar da moldura-objeto, Jaques Aumont, amparando-se
em conceitos de Tanizaki, destaca uma das principais fun¢oes da

“emolduragio” afirmando:

Le cadre, la corniche, adapte la lumiere ambiante et la
lumiere de la toile I'une a l'autre: il assure une médiation.
Telle est bien, plus largement, comme fonction
perceptive: étre un intermédiaire, forcément paradoxal
comme tout intermédiaire; intégrer le tableau a son

environnement, en méme temps I'en séparer visiblement

(AUMONT, 2007, p. 128)°

9. Para ter uma ideia mais

completa do conceito de moldura, )
Acercar-se, por conseguinte, das conotagdes decorrentes dessas

recomendo também os estudos
de retorica da imagem feitos pelo  fungdes da moldura equivale, em tese, a consecugdo de um ato
GROUPE 7 (1992). de convivéncia com estruturas expressivo-semanticas em que

emogdes e feiticos poéticos se articulam para criar um complexo

dominio onirico.

Tentarei, numa breve prdtica de leitura, explicitar um pouco
mais como a moldura e a fragmentacdo articulam esse dominio
valendo-me de fotogramas de uma sequéncia do filme Dreams
(1990), de Akira Kurosawa. As duas imagens transcritas na Figura
2 correspondem, respectivamente, aos instantes em que o jovem
pintor, de visita a0 museu onde se encontram quadros famosos
de Van Gogh, fixa seu olhar num deles e, depois de adentrar

com devaneagdo na pintura, sua imaginagdo percorre, por
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10. Obviamente, isso se percebe
muito melhor na tela enquanto
dispositivo cinematografico
indispensével para uma apreciagio
correta do texto audiovisual.

11. Na verdade, a moldura é
substituida pelos limites do
enquadramento, um tipo de moldura
especifico do cinema.

Figura 4: Frames de Dreams

segundos, caminhos e paisagens. No primeiro dos fotogramas
reproduzidos, como se pode constatar, os reflexos da moldura
dilatam a sua presenca e, com isso, particularizam a luminosidade
do ambiente!’. J4 no segundo fotograma, a moldura material
desaparece!’ e, mediante esse recurso, o espectador se defronta,
de repente, com uma configuragdo cujos elementos preservam,
em sua iconicidade, os referentes bdsicos do lugar em que se
inspirou o pintor holandés para plasmar sua Ponte de 'Anglois'?. Na
condicdo, pois, de componentes plésticos e iconicos de um texto
visual emoldurado, as imagens integrantes da mensagem pictérica
adquirem transcendéncia. Isso ocorre quando os seus destinatarios
se apercebem da contingéncia sobredeterminada pelos significados
presentes dentro do texto guarnecido pela moldura e as evocagdes
significativas provenientes do prolongamento do espago da cena
pintada deixado fora dela. (O quadro exposto num museu fica
circundado por um espago neutro — o da parede — que envolve

por completo a moldura e com isso obriga o olhar do espectador a

se concentrar no texto pictérico, num movimento centripeto).

12. Como se sabe, Van Gogh deixou
vdrias versdes dessa ponte. Talvez

a mais famosa seja a filmada por
Kurosawa. Ao contemplar as 11
pontes construidas no século 19

por um engenheiro inglés, o artista
sentia, segundo seus bidgrafos, a
nostalgia das paisagens de sua terra
natal. Em 1944, a maioria dessas
pontes foi destruida durante a
Segunda Guerra Mundial. Nio ¢ de
estranhar que, quando o observador

Essa relagdo entre a expressdo pictérica conformada pela moldura
e os espectros do espago referencial que ela gera, entendido aqui
como complemento espacial ilusério e idealizado pelo observador
com base nas particularidades do lugar em que se situa a cena
plasmada no quadro, é uma caracteristica fundamental da pintura.
No caso da imagem filmica projetada numa tela, a moldura material
é constituida pela armacio arquitetdnica que envolve essa tela e
também pode produzir efeitos na imagem. Mas estou aludindo,
no tocante ao espago referencial, a toda essa “referencialidade”
paisagistica que o espectador imagina estar no que propriamente

seria o fora de campo. Assim, a imagem que reproduzo abaixo —
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conhece essas informacdes, a
nostalgia que expressa Van Gogh
impregne o espirito de quem
contempla o quadro de um vago e
emotivo sentimento de tristeza: algo
semelhante a dor de ideia provocada
pela constatagdo de uma perda.

Figura 5: Frame de um

video amador

0 texto filmico entre a moldura e o enquadramento | Eduardo Pefiuela Cafiizal

Figura 5 — pode ser entendida, para os propésitos deste trabalho,

como configuragdo concreta da paisagem que fica, por efeitos da

mediag¢do da moldura, fora de campo:

Nio se deve esquecer o principio, inerente a esse género de pintura,
de queascoisasnelarepresentadasassumem as caracteristicasde uma
imobilidade que, enquanto paralisagdo do movimento, gera formas
expressivas que se tornam, em termos seménticos, ambiguas. Isto
¢, a suspensdo do andar da carruagem no centro da ponte — assim
como a interrupg¢do do agitamento gesticulatério das lavandeiras
a beira do rio. Contudo, da conformacido cinematografica da
representagdo pictdrica surge um espago diegético onde o alcance
do olhar do espectador se estende e, além do mais, os signos que
se reportam a agdo e a gestualidade conquistam o atributo do
movimento. Quer me parecer que nesse processo se aglutinam
dois espagos: um pertencente a fragmentag¢do inanimada plasmada
no interior da moldura do quadro de Van Gogh e outro no
prolongamento extramoldura de uma extensio em que o palco
pintado, de algum modo, aparece complementado. Sendo assim, a
sequencialidade de imagens, visiveis e invisiveis, que o texto filmico
coloca em jogo desencadeia processos de associagdo nos quais é

evidente um excesso de moldura.
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No suporte cinematogréfico, fica inscrita a condensacgdo de
duas escritas: a que se define por um principio gestaltico e a que se
ancora num esbog¢o onirico. De um lado, o primeiro dos principios
gera uma continuidade espacial em que se monta um contexto
quimérico pelo qual circula a imaginacdo de quem observa o
quatro de Van Gogh representado pelas linguagens do cinema.
No caso, a minha imaginacdo percorre o contexto quimérico
criado pela escrita filmica com expectativa semelhante a vivida
pelo jovem pintor no decurso de um caminho feito para vivenciar
a singularidade paisagistica da obra do genial holandés. Por outro
lado, como se evidencia na Figura 6 — frames finais da sequéncia
aqui utilizada —, o sonho simulado por Kurosawa emerge,
repentinamente, quando me apercebo do jogo anagramdtico que
se estabelece entre o que viria a ser o contetido latente e o contetido
manifesto. Num primeiro relance, tenho para mim que o cineasta
japonés explora a expressdo do texto pictérico na condigdo de
quem busca o lugar significante onde se instala o sonho, e esse
lugar estd no quadro, tessitura enigmdtica de conotagdes que
vio sendo decifradas através do contetido manifesto das imagens
cinematogrdficas. Mas, terminado o episédio, o espectador pode
colocar em xeque esse esquema ao inverter o papel das pecas de
jogo e, com essa atitude anagramdtica, desemaranhar o filme a

partir do pressuposto de que ele é um devaneio onirico na vaga

fun¢do de desvelar um sonho poeticamente.

Figura 6: Frames de Dreams  Quando se ilustra com imagens uma unidade morfoldgica
representada alfabeticamente, a emog¢io e a imaginacio do leitor

cuidadoso ficam envolvidas na atmosfera de polissemia que as
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imagens espalham sobre o contetdo diferido da unidade morfolégica
em questdo. Em importante ensaio, Vié-Wohrer (2006) assinala,
entre outras coisas, que os sistemas de escrita podem ser divididos
em duas grandes categorias: de um lado, a que privilegia o som
e, de outro, a que releva a grafia. O objetivo da primeira — a que
pertence 2 escrita alfabética — se centra em transcrever e congelar,
da maneira mais fiel possivel, os conceitos depositados nas palavras.
Em contrapartida, a segunda categoria plasma configuragdes em
que, além dos conceitos congelados, proliferam alternativas de
leitura e interpretagdo muito diferentes. A forma das imagens se
estabelece a partir da articulagdo de diversos elementos e, na teia
semidtica que af se engendra, a moldura desempenha um papel
crucial, como tentei demonstrar. Contudo, outros ingredientes
adentram a composicdo dos textos imagéticos, e eles, de igual modo,
merecem, na leitura, todo o cuidado. Perspectiva, iconografia,
iconicidade e intertextualidade, para ndo citar outros, fazem parte,
com variados graus de intensidade, dos construtos que circulam
na comunicagio audiovisual. Cada um desses componentes
conforma as representagdes ndo verbais € moldam a participagdo
dos sentidos de que se vale o ser humano para se relacionar com o
mundo. Nessa perspectiva, o cinema, enquanto excesso de moldura,
entrega aos seres humanos uma espécie de hipertexto em que se
tece constantemente o sonho ilusério de recuperar uma perda
irrecuperdvel. Pelo trabalho constante da “emoldurag¢io” ¢ da
fragmentacio a que estamos submetidos por nossas representagdes
simbdlicas do mundo e das pessoas, a obra filmica encarna o anseio
de resgatar tudo quanto vai desaparecendo. Assim, a fotografia,
entendida como um invento técnico destinado a preservar o que
hd por trds das ruinas que nos circundam (SONTAG, 2006), foi
complementada pelo cinema para que o sonho de permanéncia

continue, mesmo que ele ndo passe de ser um excesso de moldura.
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Resumo
Contemporaneos, documentaristas que tiveram no “Outro” os

pontos de partida e de chegada de suas obras, Perrault e Rouch
vio ao encontro de Flaherty cada um a sua maneira. Antropologia
partilhada, antropologia da memdria, em ambos, mise-en-scéne do
gesto e da palavra. O objetivo deste artigo é analisar, a partir de alguns
de seus filmes e a luz dos preceitos da antropologia filmica, as
estratégias de mise-en-scéne dos dois cineastas, buscando identificar
os tracos distintivos que as ancoram no mundo histérico.

Palavras-chave L ) , . .
Documentdrio, cinema direto, cinema-verdade, cinema vivido,

improvisacio.

Abstract
Contemporaneous, documentary filmmakers who have had on the

“Other” the points of departure and arrival of their works, Perrault
and Rouch go to the encounter of Flaherty each one in their own
way. Shared anthropology, anthropology of memory, in both,
mise-en-scéne of gesture and word. This paper intents to analyze,
from some of their films and in the light of the precepts of filmic
anthropology, the strategies of mise-en-scéne of the two filmmakers
seeking to identify the distinctive features that anchor them in the
historic world.

Keywords ) ) L L )
Documentary, direct cinema, cinéma-vérité, lived cinema,

improvisation.
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Quando de um coléquio realizado em Epernay (Franca),
por iniciativa do diretor-geral do INA (Institut National de
I'Audiovisuel), cujo tema era “Audiovisual e choque de culturas”,
foi exibido Le gotit de la farine, a época o tltimo filme de Perrault.
Em uma entrevista concedida na ocasido a sociéloga Denyse de

Saivre, o cineasta afirmou:

O choque das culturas era tanto o objeto do coléquio
quanto o objeto do meu filme. O que me deixou
transtornado foi sentir que esse filme que havia sido
projetado em nome do coléquio ndo suscitou interesse.
Os participantes continuaram a viver em suas abstracdes
¢ falaram da lingua, da oralidade, das relagdes entre os
grupos étnicos, mas ndo havia carne sob suas palavras,
eles me exclufram (SAIVRE, 1977).

E continuou citando Jean Rouch, que criou uma expressio a
respeito dos africanos, quando eles falam francés: “Eles falam
com mel na boca”. Quase todos os africanos que 14 estavam — no

coléquio — haviam perdido esse mel.

Fiquei entdo me perguntando como falar desse cineasta, um
“cineasta da palavra”, sem que as minhas préprias palavras ndo
ficassem descarnadas como aquelas do publico do coléquio do
INA. Como fazer para ndo me perder em abstragdes que, no fundo,
usariam o filme como puro pretexto para ilustrar conceitos e outras

herméticas especulagdes tedricas? Como evitar a “exclusio” de
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meu objeto de meu préprio discurso, reproduzindo o que fizeram
os participantes do coléquio em relagdo ao filme de Perrault que,

no entanto, o tinha como mote?

Decidi entdo que, talvez, o mais pertinente seria buscar
inspiragdo na defini¢io que nos fornece Perrault a respeito da

montagem. Para ele

coisas se passam no nosso espirito. Vemos algo acontecer
um dia, vemos outra coisa acontecer dez dias mais tarde e
o espirito faz uma relagdo. A montagem ¢ isso. Eu ponho
em relagdo aquilo que o meu espirito pde em relagio na
medida em que me parece que isso ajuda a compreender.
E isso ¢ tudo (SAIVRE, 1977).

E o meu espirito, como uma engrenagem movida pela meméria,
fez um pequeno détour de trés anos e voltou ao Coléquio Jean
Rouch, de 2009, e aquela fatidica manhd em que Jean-André
Fieschi nos deixou, mal havia comegado a proferir sua palestra na
Cinemateca Brasileira, em Sdo Paulo. Coloquei entdo em relagdo
esses dois eventos e pensei: por que ndo procurar “compreender”
melhor a obra desses dois homens? Um bastante conhecido e
estudado aqui no Brasil; outro, infelizmente para nés brasileiros,
somente agora se fazendo conhecer gragas a Retrospectiva Pierre

Perrault??. Por que nio fazer um ensaio de montagem comparativo

2 Fntre maio e julho de 2012, €ntre aquilo que aproxima os procedimentos de mise-en-scéne
gracas A iniciativa de Juliana ~ desses dois grandes cineastas e aquilo que os distancia? Foi o que
Aratijo e Michel Marie, scis busquei produzir neste artigo relembrando Fieschi, mesmo que

cidades brasileiras receberam uma . . . .

e timidamente, pois, como todos sabemos, um dos textos seminais

retrospectiva integral da obra de b brad Roucl tulo “Dérives de 1a ficti

Picrre Perrault, entre clas, Sio Paulo,  SOPT€ @ obrade Jean Rouch tem como titulo “Dérives de la fiction:

notes sur le cinéma de Jean Rouch”, publicado em um nimero

especial da Revue d’Esthétique, em 1973, e traduzido por Mateus

Aratjo para o primeiro nimero da Revista Devires, de 2009, ano

do Coléquio Jean Rouch.

Decidi entdo dar como titulo a este artigo “Derivas entre
o ‘cinema direto/verdade’ e o ‘cinema vivido'. Fieschi se fez
presente, mesmo que as minhas “derivas”, como veremos,

sejam de outra ordem.
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3. Filme de Michel Brault e Gilles
Groulx cujo som, direto, ficou

a cargo de Marcel Carriere, é
considerado por muitos como o
precursor do cinema direto.

Com efeito, em que pese nomear seu cinema “vivido”,
sabemos que Perrault é totalmente identificado com o cinema
direto. Pour la suite du monde foi realizado em 1963, logo, pouco
tempo depois de Chronique d’un été e Primary, ambos rodados em
1960. E a histéria conta que esse cinema direto/verdade/vivido
nasceu quase simultaneamente no Canadd, na Franga e nos
Estados Unidos. Nao esquecamos que Les Raquetteurs® foi rodado
em 1958, mesmo ano de Moi, un noir. Mas nosso quebequense
tem o gosto da polémica e gosta de embaralhar as cartas. F o
que demonstra esta sua afirmagdo na entrevista jd citada e que
parece colocd-lo, efetivamente, entre os dois movimentos: “
podemos dizer que o cinema que fago é um cinema vivido com o
instrumento do direto. Meu material é a vida. Meu instrumento
¢ o direto. Podemos fazer qualquer coisa com o direto, podemos

mesmo fazer ficcio”. Drew, Pannebaker, Rouch...?

Seja como for, parece-nos que entre o direto e o verdade existem
algumas nuances que merecem ser ressaltadas antes de atacarmos
nosso objeto propriamente dito. Talvez entre os dois encontremos o

cinema vivido de Pierre Perrault.

No meu entender, a defini¢io mais apurada, mais precisa do
que vém a ser as idiossincrasias dessas duas vertentes da mesma
montanha foi dada por Erik Barnouw em seu The history of non-
fiction film, infelizmente jamais traduzido para o portugués e, se

ndo me engano, tampouco para o francés. Barnouw afirma:

Os documentaristas do direto levavam sua cdmera para
uma situacio de tensdo e esperavam com otimismo por
uma crise; a versio de Jean Rouch do cinéma-vérité
tentava precipitar uma crise. O artista do cinema direto
almejava a invisibilidade; o artista do cinema-verdade
de Rouch era, no mais das vezes, um participante
declarado. O cineasta do direto representava o papel de
um espectador descompromissado; o artista do cinema-
verdade adotava o comportamento de um provocador

(BARNOUW, 1993, p. 254-255).

Perguntei-me entdo: até que ponto Perraultalmejavaainvisibilidade?
Serd que era um participante declarado? Seria ele um provocador

ou um espectador descompromissado?
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4. Podemos dividir a vasta obra de
Jean Rouch em trés categorias: a)
os filmes de “registro etnografico”,
tais como Bataille sur le grand fleuve
(1951), Les maitres fous (1954), Sigui
(1967) e Le dama d’Ambara (1980);
b) os filmes ditos “psicodramas ou de
improvisa¢do”: Jaguar (1954-1967),
Moi, un noir (1958), La pyramide
humaine (1959), Petit a petit (1970),
Madame leau (1993); e ¢) os filmes
de “fic¢do” : La punition (1962),
Gare du nord (1965), Les veuves de
quinze ans (1964), Les adolescents,
Le foot-girafe ou L alternative,

filme publicitdrio para a Peugeot
(1973), Cocorico, monsieur Poulet
(1974), Babatu, les trois conseils
(1976), Dyonisos (1984). Para mais
referéncias sobre tais categorias e os
filmes nelas incluidos, ver “Jean
Rouch ou le ciné-plaisir”. In:
PREDAL, R. CinémAction, n.
81, set.-dez. 1996.

Para tentar responder a essas questdes, mas, acima de tudo, a fim
de buscar o que faz o cinema de Perrault ser tdo especial, debrucei-
me sobre trés de seus filmes pertencentes a série ['homme et la
nature. Sdo eles: Le gotit de la farine; Le pays de la terre sans arbre; ¢

La béte lumineuse. Mas apenas este tltimo serd objeto deste artigo.

La béte lumineuse, o primeiro dos trés filmes a que assisti,
me levou, desde suas primeiras sequéncias, ao encontro de
Jean Rouch. Transportou-me para os primérdios do cinéma-
vérité, para o ano de 1954 no Niger, para aquela experiéncia
cinematogrdfica inusitada que consistiu em reunir trés nigerinos
e fazé-los imigrar para a antiga Costa do Ouro, hoje Gana,
filmando suas peripécias durante a viagem, tanto na ida quanto
na volta, bem como a estadia dos trés personagens em Kumasi,

cidade onde se estabeleceram provisoriamente.

Esses personagens, Illo, Lam e¢ Damouré, pertenciam a uma
determinada comunidade no Niger, 14 exerciam suas atividades de
pesca, pastoreio, comércio e ndo pensavam em imigrar para a Costa
do Ouro. Fizeram isso estimulados por Jean Rouch, que, a época,

estudava o processo de imigragdo entre os paises da Africa do oeste.

O “Outro” — tema por exceléncia dos filmes de Rouch — ¢
entdo, aqui, retirado do seu contexto sociocultural imediato e
envolvido numa situagio extraordindria, desvinculada de sua vida
quotidiana. Dito de outra forma: contrariamente ao que acontece
nos filmes etnograficos cldssicos, que buscam registrar aspectos da
cultura observada — aspectos esses que, desconsiderando a dose
de profilmia existente em quase todo documentdrio (voltaremos
sobre a no¢do de profilmia mais adiante), aconteceriam
independentemente da cdmera — , no filme de improvisag¢io®*, o
objeto do registro ndio preexiste a presenca da camera. E esta dltima

que provoca, que instaura a situacdo a ser apreendida.

Assim, a despeito do cardter simulado da aventura, uma vez que,
a rigor, ela s6 existiu em razdo da intervengdo de Rouch no mundo
histérico, tudo o que vemos na tela efetivamente aconteceu. Ou seja,
o processo migratério realmente teve lugar, mesmo que, a principio,

€SSC Processo nao estivesse nos planos de seus personagens.
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Ao interferir de maneira tio explicita nas coisas do mundo, nio
se limitando a construir a partir deste mundo sua prépria realidade
filmica; ao produzir estimulos que moldariam as coisas do mundo de
maneira imprevisivel para que, entdo, estas pudessem ser filmadas,
Rouch “ficcionaliza” o real. Mas o faz tornando-se ele préprio um
“participante declarado” de seu registro, assumindo seu “papel de

provocador” e “precipitando aquela crise” de que falava Barnouw.

No entanto, mesmo se fazendo presente, Rouch nio se fazia
visivel. Depois de Jaguar, de fato concluido com a insercdo dos
comentdrios, em 1967, veio o grande frisson cinematografico que foi
Moi, un noir, realizado nos moldes de Jaguar, mas tornado piblico
em 1958, quase dez anos antes deste tltimo. Mas serd apenas
em La pyramide humaine, de 1959, que ele, Rouch, se tornard,
efetivamente, um “participante declarado” e visivel, mesmo que de
forma ainda timida. Chronique d’un été, realizado em 1960, vai ser
o coroamento desse processo e serd considerado como a certiddo de
nascimento do cinéma-vérité. Aqui, Rouch e Morin, seu coautor, se

integram totalmente aos acontecimentos filmados.

Jaguar, Moi, un noir, La pyramide humaine ¢ Chronique d'un
été, eis aqui o percurso cronolégico empreendido por Rouch para
alcangar o cinéma-vérité. Esses filmes subvertem os cinones do
documentdrio, cinones esses estabelecidos, notadamente, por
Grierson e pela escola inglesa. Fi bem verdade que, muitos anos
antes de Jaguar ser ilmado, Henry Stork e Joris Ivens, em 1933, jd
haviam misturado reconstitui¢do e eventos reais para denunciar a
vida miserdvel dos mineiros que trabalhavam nas minas de carvio da
regido do Borinage, na Bélgica, no filme Misére au Borinage. Mas a
verdadeira perturbacdo vird com Chronique d’un été. E nesse filme
que a imis¢do do cineasta no real — ou no mundo histérico, para
retomar a expressao cara a Bill Nichols — vai provocar a “crise” de

que falava Barnouw, e ela serd filmada. A crise serd o filme.

Tudo muito diferente do cinema direto americano. Aqui, o
cineasta se queria invisivel, simples observador descompromissado.
Seu envolvimento com o real se dava através do registro
pretensamente fidedigno que dele fazia. Mas, para fazé-lo,
precisava nele imergir, observando-o, nido dele participando. Fra

<« ”
a famosa “mosca na parede”.
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E Perrault? E o cinema “vivido”, onde se situa? Eu sugeri, no
comeco deste artigo, que ele poderia se situar entre os dois, o direto
e o verdade. Disse também que La béte lumineuse me levou até

Jaguar. Como e por qué?

Jaguar foi construido a partir de uma ideia de Jean Rouch,
que consistiu em transformar um pescador, um pastor ¢ um
comerciante em um grupo de imigrantes nigerinos com destino
a Costa do Ouro; La béte lumineuse foi concebido em torno de
uma cagada ao alce, cagada essa inventada por Pierre Perrault e
para a qual convidou um poeta-intelectual, pouco ou nada afeito
ao exercicio dessa atividade. Fazendo-lhe companhia, um médico,

um cozinheiro e um cacador.

Em Jaguar, o simulacro de imigracdo de Lam, Illo ¢ Damouré
foi um pretexto para Rouch por em prética todo um jogo de
relagdes: relagdo dos personagens entre si, relagdo deles com
o meio ambiente, relagdio com o “Outro” que encontravam a
medida que avangavam em sua jornada, relagio com o “Outro”,
colonizado como eles, mas por uma outra poténcia europeia, no
caso, a Inglaterra. Enfim, relagdo com o préprio realizador, que, ao
fim e ao cabo, era quem “conduzia” a caravana em dire¢io ao seu
destino. Nio esquegamos que, como ji dissemos, Rouch, a época,

estudava os processos migratérios sazonais na Africa do oeste.

Em La béte lumineuse, Perrault também se serve de um
pretexto — a caca ao alce — para construir uma teia de relagdes.
Primeiramente, podemos nos perguntar o porqué da caga. Em
um artigo intitulado “Equipe Québec”, publicado na revista
Conjoncture em 2006, Thomas Waugh, professor de documentrio
e de representagdo sexual na Concordia University, afirma:
“O héquei e a caga em particular sdo as duas atividades mais
frequentemente associadas ao cardter nacional quebequense,
tanto nos meios populares quando na alta literatura” (WAUGH,
2006). Com efeito, nos trés filmes a que ja nos referimos, La béte
lumineuse, Le pays de la terre sans arbre e Le gotit de la farine, a caga,
notadamente ao alce, estd presente. Ndo como tema principal, mas
muitas vezes como mote para penetrar as particularidades de uma
regido ¢ explorar as relagdes do homem com o seu meio ambiente.

Seja como for, a caga e o alce estdo sempre 14.
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Em La béte lumineuse, a caca nunca acontece; dela temos
apenas os tempos mortos, os momentos de espera, de espreita. O
alce jamais aparece. Ele ronda esse grupo de homens como uma
lembranca, um desejo. Ou, dizendo de outra maneira, ele se faz
presente para suscitar lembrangas e desejos. Lembrangas de um
pais que jd ndo existe, de uma infincia para sempre perdida;
lembranga das brincadeiras de crianga entre Stéphane-Albert e seu
amigo Bernard; desejos que se revelam de diversas formas. Da parte
do mesmo Stéphane-Albert, o intelectual travestido de cagador,
desejo de encontrar o animal, de vé-lo e, enfim, ter a ocasido de
provar sua destreza com o arco e com a flecha; desejo dos corpos
de se tocarem, de sentirem uns aos outros quando o dlcool ji
fez seu efeito desinibidor e os levou a esquecer as convengdes e,

poderfamos mesmo dizer, esquecer a cimera.

Enfim, La béte lumineuse ndo é um filme sobre a caca ao alce;
ele ¢, antes de tudo, um filme sobre a relacio entre homens fora de
seus contextos sociais, enclausurados — no caso, em uma cabana
de cagador — e submergidos em um meio ambiente que néo lhes
oferece aquilo que vieram buscar. Afloram entdo os instintos mais
reconditos, tendo Stéphane-Albert, o poeta, elemento perturbador
nessa realidade a qual ndo pertence, servindo como repoussoir para
a instauracdo do drama — da crise, como diria Eric Barnouw —,
esse, sim, o verdadeiro objeto do filme. Tanto em Jaguar quanto em
Moi, um noir, La pyramide humaine e Chronique d’un été, os quatro
degraus que, como vimos, levaram ao surgimento do cinéma-vérité,
Rouch estd presente no filme. Nos trés primeiros, apenas através
de sua voz. Ele é o narrador que expde o contexto em que seus
personagens vdo evoluir; ele pontua, observa, glosa suas atitudes,
analisa suas peripécias. Em Chronique, ele se torna sujeito ¢ objeto
de seu olhar; seu corpo e sua voz nos interpelam, assim como fazem

os outros personagens com os qU&iS ele interage‘

Nos filmes de Perrault que nos serviram de base para este artigo,
os jd citados La béte lumineuse, Le goit de la farine ¢ Le pays de la
terre sans arbre, ndo temos a presencga do cineasta, nem nas imagens
nem na banda sonora. Diferentemente de Rouch, ele nio fala, ele

faz falar. I, ao fazer seus personagens falarem, ao criar situacoes em
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que eles se tornam tio loquazes, lhe foi atribuido, a ele, Perrault,
o epiteto de “cineasta da palavra” — ele se faz presente. Sim,
porque as situagdes a que nos referimos nio estdo dadas no mundo
histérico; isso fica patente. Para além de uma mise-en-scéne, ha uma
mise-en-situation. Sdo situagdes forjadas para que determinados
resultados sejam obtidos. Logo, mesmo que sua participa¢do ndo
seja declarada como a de Rouch em Chronique, ele tampouco
se quer invisivel como Drew ou Pannebaker em seus primeiros
tempos de cinema direto. Ele ndo fica a espera do acontecimento
para filma-lo, ele o provoca. Portanto, ele estd longe de ser um

“espectador descompromissado”.

Vemos, assim, o quio dificil é definir o cinema de Perrault a
partir da distingdo que faz Eric Barnouw entre o cinema direto € o
cinema verdade. Talvez, por isso mesmo, Perrault tenha decidido

chamar seus filmes de “vivido”.

Nio obstante, em que pesem suas idiossincrasias, somos
obrigados a constatar que os cinemas de Perrault e Rouch tém muito
em comum. E certo que estamos considerando aqui os filmes de
Rouch denominados de “psicodramas” ou de “improvisa¢io”. Em
ambos, hd o predominio de uma profilmia que ndo encontramos no

cinema direto americano. Aquele da mosca na parede.

Claudine de France, em seu livio Cinema e antropologia, define

assim a profilmia:

Maneira mais ou menos consciente com que as pessoas
filmadas se colocam em cena, elas proprias € o seu meio,
para o cineasta ou em razdo da presenca da cAmera.
Ficgdo inerente a qualquer filme documentdrio que
adquire formas mais ou menos agudas e identificdveis.
Nogdo cunhada por Etienne Souriau (1953) [membro
do Institut de filmologie, o mesmo que criou o conceito
de diegese] mas que, estendida ao filme documentirio,
diz respeito ndo somente aos elementos do ambiente
intencionalmente escolhidos e arranjados pelo realizador
com vistas ao filme, mas também a qualquer forma
espontinea de comportamento ou de auto-mise en scene
suscitada, nas pessoas filmadas, pela presenca da cAmera

(FRANCE, 1998, p. 412).
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E o que fazem os personagens de Jaguar sendo adotar um
comportamento, ou uma auto mise-en-scene, que nasce com a
presenca da cdmera e para ela? E o que atesta o préprio Rouch,

quando afirma, em relacdo a sua estratégia de mise-en-scéne:

Com Damouré, Illo e Lam, inventamos situa¢des,
criamos enigmas para ndés mesmos, nos colocamos
charadas, adivinhag¢des; nesse momento, penetramos no
desconhecido, e a cAmera é obrigada a nos acompanhar.
Trata-se de uma receita bastante simples, uma vez que eu
mesmo estou com a cimera. Em grande parte dos casos,
na maior parte das sequéncias que comego a rodar, nunca
sel o que vai acontecer no final; logo, ndo me entedio.
Sou for¢ado a improvisar, para o bem ou para o mal

(FULCHIGNONI, 1981).

O que acontece em La béte lumineuse nio é muito diferente.
Em um artigo intitulado “Le cinéma vécu de lintérieur: mon
expérience avec Pierre Perrault” e reproduzido no livreto que
acompanha os DVDs da série L’homme et la nature, Stéphane-

Albert, o intelectual-poeta do filme, declara:

La béte [umineuse comega com essa questdo da dinimica
da caga — poderfamos escrever a dindmica da alma —,
pois esse filme era, de fato, o prolongamento de nossas
brincadeiras de crianga [aqui, ele estd se referindo a ele
¢ a Bernard, como vimos, seu velho amigo]. Quando
criangas, nés brincivamos de cowboy na colina que
ficava defronte 2 minha casa. Eu era o indio, ele era o
chefe de gangue; em La béte lumineuse, ele continuou a

ser o chefe de gangue, e eu, o indio.

Entdo foi preciso uma longa descida na dor para
conseguir delimitar o problema. Teria sido igual sem
a camera? Essa questio é ndo apenas legitima mas

também necessaria.

Seis anos mais tarde, eu me sinto autorizado a responder
“ 5 » . . . ~
ndo”. Por conseguinte, Pierre e sua equipe nio
inventaram esse drama. Ele existia em potencial muito
antes da chegada do ONF ao Michomiche [regido
onde se passa o filme]. Mas a cAmera ¢ o gravador

monopolizam a atengdo, excitam as paixdes, suscitam
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a inveja. Neles, cintilam as promessas da tela, o brilho
da popularidade. [...] eu ndo acho que haja muita
falsidade nas minhas afirmagdes. Para se convencer,
basta observar o prazer de falar de muitos personagens
do cinema vivido (BOULAIS, 1987).

Como podemos ver, a profilmia estd presente, ou, podemos mesmo
dizer, a profilmia ¢ a alma do cinema-verdade ¢ do cinema vivido.
No entanto, neste tltimo, hd uma primazia explicita da fala que o
distingue do primeiro. E essa primazia é bem explicada e justificada
pelo seu criador. E eu gostaria de concluir essa apresentagdo com
as suas palavras, pois elas definem sem equivoco o seu cinema: “Eu
escrevo uma histéria com palavras que saem das bocas das pessoas,
em vez de escrevé-la com as palavras do diciondrio. Acho que se
trata de um fendmeno novo, porque faz muito tempo que se escreve
com as palavras do diciondrio. Isso pode mudar” (SAIVRE, 1977).

Direto, verdade, vivido... Eu diria apenas: Perrault.
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Resumo
Cicero Filho é um jovem cineasta piauiense, com uma longa

carreira na realiza¢io de curtas e longas-metragens, que nunca
chegaram formalmente aos circuitos de exibicdo do Sudeste do
pais. Pouco importa, porque Cicero é um fendmeno local, muito
conhecido no eixo Piaui/Maranhdo, com filmes que empolgam
multiddes e sdo exibidos por toda parte, aonde o cinema comercial
nem sempre chega. Suas principais armas sdo seu profundo
conhecimento da dramaturgia popular e seus métodos de producido
e difusdo dos filmes.

Palavras-chave
Cinema contra-hegemdnico, cinema alternativo, cinema do Piaui.

Abstract . . ) ) )
Cicero Filho is a young film director from Piaui with a long

filmmaking career, including short and feature films which has
never been seen outside the North/Northeast regions of Brazil.
It does not matter, because Cicero is a local phenomenon, well
known in the region of Piaui/Maranhdo, with films that excite
crowds and are displayed everywhere where the commercial
cinema is not always available. Cicero’s main particularities
are the deep knowledge of popular drama and its methods of
production and film distribution.

Keywords o o o
Counter—hegemomc cinema, alternative cinema, Piauf’s cinema.
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Liberdade ainda que tardia

Entre as inquietagdes politicas de um grupo de realizadores,
produtores e pesquisadores reunidos por ocasifdo da 14" Edicdo
da Mostra de Cinema de Tiradentes, em janeiro de 2011,
encontra-se a reivindicacdo de politicas publicas estimulantes e
que valorizem a diversidade e a inclusio dos multiplos “Brasis”.
Essa preocupagio tomou a forma de um manifesto, intitulado
exatamente “Carta de Tiradentes”, assinado por um contingente
expressivo de agentes cinematograficos vindos de algumas partes
do pais. A composi¢io dessa delega¢do militante de nove Estados,
com seus respectivos signatdrios — 44 do Rio de Janeiro, 23 de
Minas Gerais, 13 de Pernambuco, 9 do Ceard, 7 do Rio Grande
do Sul, 6 de Sdo Paulo, 5 da Bahia e apenas um representante do
Amazonas e um do Parand (CARTA DE TIRADENTES, 2011)
—, é sintomdtica do quanto ainda falta para que se articulem
as unidades federativas brasileiras e para que tenham voz outros
projetos que ndo aqueles associados ao novissimo cinema brasileiro
ou mesmo ao cinema de guerrilha, que ocupam atualmente a
atencdo dos olhares mais visiondrios. Visiondrios e criticos apenas

preocupados com uma modernidade problemitica.

Mesmo uma leitura desatenta notard a énfase ao mercado
presente no manifesto — questdes que vdo da concentragdo
geogréfica e politica da produgdo a existéncia de novos modelos
de negécio, passando pela ampliagdo da producio e do consumo

de nossos bens culturais em todas as regides, assim como pela
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necessidade de maior visibilidade internacional dos filmes
brasileiros, ou ainda pela afirmagdo da vida ttil de tais obras num
circuito alheio aquele da exibigdo convencional. Obras que estdo
em festivais, mostras, cineclubes, salas de aula, computadores,
camelos — em cidades que nem salas de exibi¢do possuem.
Finalmente, um cinema que, agora, precisa ser entendido em sua

importancia democratizante e simbdlica, como diz o texto.

Sem a menor delegacdo de voz para isso, mas utilizando os
recursos da retérica, um bocado de ironia e uma informacio
preliminar para conquistd-la, com o necessdrio distanciamento,
ouso sugerir que se pensem os efeitos de uma “Carta de
Teresina”, em que um outro motor cinematogrifico ousasse
também demonstrar seu potencial de novidade, de invencio;
que revelasse novos agentes e novas paisagens emergentes no

cendrio audiovisual nacional.

Guardemos como pano de fundo a explosdo da producio
audiovisual brasileira contemporanea, de matriz cinematografica,
motivada pela maior disponibilizagio dos meios digitais
envolvidos no processo. Um incremento que encontra eco
em algumas politicas publicas (mais no passado recente que
no presente, ja sintoma de um provdvel redirecionamento),
no acolhimento em certos festivais e até mesmo na academia,
embora nos trés segmentos sua aceitagio seja condicionada por
uma elei¢do hierarquizante que defende nichos de gosto como
universais ¢ democraticos, ndo raras vezes amparados em frageis

(ou questiondveis) critérios e estruturas de selegdo e confirmagio.

Por isso, pensei em trazer a baila um interessante estudo de
caso, vindo do Piaui. E daf a razio ardilosa de uma hipotética
“Carta de Teresina”. Antes de tudo, devo esclarecer que foi o
assunto que veio a3 minha mio, casualmente, numa prova cabal

do cardter da imponderabilidade deste artigo.

Brasilia tem uma feira de importados — que se chamava,
antigamente, Feira do Paraguai —, onde se compram excelentes
cépias piratas de DVD. Foi 14, enquanto eu buscava inocentemente
um eletrodoméstico qualquer, que chegou as minhas mios um

filme chamado Ai que vida 3, produgio da TVM, dirigido por
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Cicero Filho, que trazia na contracapa a informagio de que fora
produzido em Sdo José do Piaui, através de uma iniciativa do pastor
Roberto Borges. O DVD contava a histéria da superagio e da £é de
Joaquim e Dind, interpretada por 17 jovens atores da cidade. Trés
trechos de resenha legitimavam a obra — vindos de érgdos como
Leitura Critica, Jornal Meio Norte e Didrio do Povo do Piaui, tio
desconhecidos para mim como seus autores. Mas um deles dizia
exatamente que, com esse filme, “o cineasta Cicero Filho desmistifica
a idéia de que o cinema estd restrito a grandes produtoras nacionais
ou hollywoodianas”, e esse argumento me ganhou. O suficiente para
me fazer participar do ato ilicito de compra de um perigoso artefato
cultural estendido na banca do quiosque brasiliense. Mesmo
com medo de que caisse sobre mim a firia da Justiga brasileira,
tdo atuante quando se trata do pequeno transgressor, comprei o
DVD, curioso pelo fato de o filme ser um produto do Piaui, de
ele ser o terceiro de uma série — um sequel, termo digno de toda a
sofisticagdo com que meu amigo Pedro Curi lida com o assunto —
e, finalmente, por ser produzido por um pastor, para a juventude.
Trés elementos bastante curiosos. Comprei-o sorrateiramente e
levei-o para casa, onde tive a decepgio de perceber que comprara
gato por lebre. Na verdade, o filme se chamava Marcas do passado
e, duplo engano, era um desenvolvimento da histéria do outro filme,
do qual se originava. O dado mais clarificador era que o diretor
era mesmo Roberto Borges, o tal pastor da contracapa, e que seus
familiares ocupavam muitos cargos na produgio, principalmente as
mulheres, Débora, Sarah e Roberta, que eram acompanhadas pelas
participacdes especiais de Solange e Ismael Borges, caracterizando

um grande empreendimento familiar.

Com a curiosidade aticada pelo engano a que fora levado,
procurei Cicero Filho na internet ¢ me deparei com vdrias
noticias sobre ele, um blog ativo ¢ mesmo uma participagdo sua
no programa de Jo Soares, na TV Globo: descobri um garoto novo
e empolgado com cinema, além de aprender que o filme fora
um estrondoso sucesso de puiblico. Mandei-lhe uma mensagem,
comprei oficialmente seus filmes recentes por via postal e tomei
contato com o maravilhoso mundo do cinema de fronteira. De

fronteira num sentido literal e figurado, como se verd.
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Lieca

De fronteira, porque, antes de qualquer coisa, Cicero Filho funciona
no entorno geografico Maranhdo/Piaui, transitando entre ambos os
Estados e produzindo com recursos e permutas amealhados em um
lado e em outro. Um trinsito que tem a ver com sua formagdo —
nasceu no Maranhio, em Pogio de Pedras, terra do compositor Jodo
do Vale, aquele do Carcard, que Bethania gravou, mas se formou

em jornalismo no Piauf, onde também tem uma base de produgio.

De fronteira também porque os filmes de Cicero Filho sdo
produzidos no esquema mais artesanal possivel — e hd histérias
deliciosas a serem contadas a esse respeito —, e ele confessa
inclusive que boa parte da sua obra foi feita com cimera miniDV
e equipamento de luz e de som emprestados, a0 mesmo tempo
em que ele se vale das mais modernas tecnologias de difusdo para
chamar a atencdo sobre seu trabalho. O mecanismo de promogio
do diretor/empreendedor é impecdvel, contando com um sistema
oficial de venda de seus produtos também pela internet. Se ele nio
funciona integralmente, entregue a pirataria, nio é por conta do
projeto amplo de produgdo/distribui¢o, mas pela falta de controle

de produtos de tal natureza.

Finalmente, os filmes de Cicero sio uma zona de fronteira entre
uma postura autoral e o assentamento no mais candnico registro
narrativo do cinema. Ele decupa, usa planos e contraplanos, pausa
com poentes e paisagens, reforca e intensifica climas, melodramatiza
situagdes, potencializa tragos cémicos, enquanto detém todo o
processo de produgio, roteiriza, dirige, fotografa e edita seus filmes;
trabalha com a mesma equipe minima, com poucas variagdes; e

pretende imprimir sua marca pessoal em cada filme que realiza.

Ai que vida (2008), seu filme mais conhecido, é certamente
primitivo em sua busca de uma linguagem moldada pela eficiéncia
narrativa, diluindo e regionalizando a massa quase sempre
homogénea de recursos e efeitos dramdticos e tragos temadticos
difundidos via tevé. Para a realizacdo do trabalho, Cicero Filho
contou com seu capital de relagdes sociais como autor/produtor e
daf construiu um star system préprio, basecado em alguns tipos bem

demarcados. Outro dos ingredientes capazes de promover uma
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2. Cineasta e jornalista do Piaui.
Cf.: “Monteiro Junior aborda velhice
sob ética feminina”. Disponivel

em: http://www.acessepiaui.com.
br/entretenimento/monteiro-j-
nior-aborda-velhice-sob-a-tica-
feminina/10401.html.

Acesso em: 9 set. 2011.

3. Povo favela (1978), Pai herdi
(1980), Reldgio do sol (1981),
Espago marginal (1981), O pagode
de Amarante (1985), Dia de passos

(1985) € Da Costa e Silva (1985).

4. Quem sdo os mestres? (2008).

5. O cine Rex e né6s (2007) e Um

homem sem uma camera (2007).

6. No meio do caminho (2004),
Insone (2005), A noite e a cidade

(2005) e Dona Maria (2010).

7. O confidente (2005).

0 mundo como vontade de representacéo... no Piaui | Tunico Amancio

imediata empatia com seu putiblico potencial foi a explora¢do da
fala e da paisagem local, incorporadas ao entrecho dramadtico de
maneira incisiva, demonstrando a extensdo de seu pertencimento

aquele universo cultural.

Mas, mais que tudo, foi capaz de montar um extraordindrio
sistema de difusio da obra, garantindo sua circulagio pelas
comunidades carentes do espetdculo cinematogrifico tradicional,

composto de tela, projetor e cadeira.

O mundo da representac¢io no Piaui

Segundo o jornalista e cineasta Monteiro Jinior’, o cinema
chegou ao Estado em 1901, mas a produgdo de filmes comecou
tardiamente, nos anos 70, com um curta feito pelo grupo do jornal
Grama, chamado Addo e Eva do paraiso ao consumo, saido de
uma entrevista de Torquato Neto (1944-1972), um dos piauienses
mais ilustres. Em 1970, o grande letrista e versejador tropicalista ja
dizia que “cinema é um projetor funcionando, projetando imagens
em movimento sobre uma superficie qualquer. E muito chato. O
quente ¢ filmar” (apud CINEMA, 2011). Nesse momento, foram
feitos alguns filmes curtos, entre eles, Davi a guiar (de Durvalino
Couto Filho) e Porenquanto (de Carlos Galvido), além de Terror
da vermelha, de 1972, do préprio Torquato, assim como algumas
animagdes de Arnaldo Albuquerque. Guru das sete cidades
(1972, do friburguense Carlos Bini) foi filmado no Piaui e levou
a produgdo da parédia local Guru das sexys cidades, de Noronha
Filho. Ainda nos anos 70, o grupo Mel de abelha, ligado ao
cineclube Teresinense, realizou sete curtas®, filmes que bebiam na
fonte do cinema marginal, talvez pela estetizagdo da precariedade
de recursos, mais oportuno que os outros programas artisticos que
dominavam a cena cinematogrifica do Brasil. Um longo periodo
de baixa produtividade vai ser suplantado a partir de 1994, quando
Douglas Machado filma o curta A ponte ¢, em 2001, roda seu longa
Cipriano, trazendo a luz um contingente de jovens realizadores.
Eles sdo Dalson Carvalho*, Alan Sampaio®’, Monteiro Jinior® e

Aristides de Oliveira, além de Antonio José Fontinele’, Douglas
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Machado®, Karina Matos’ e Karla Holanda'®, entre diversos outros.
S Um corbo s sneo (2007 . . 1 N
8. Um corpo subterraneo (2007). Alguns contam com investimento de verbas ptblicas via editais. E a

visibilidade dessa produc¢io é quase sempre timida.

Quem vai se revelar definitivamente um sucesso de publico é

9. Corpos humanos (2007) Cicero Filho e seus blockbusters Entre o amor e a razdo (2000) e

¢ Capivara (2005). Al que vida (2008), demonstrando o quanto seus filmes angariam a

simpatia das plateias locais.

Os filmes de sucesso
Entre o amor e a razdo (2006)

Claudia e Elizeu vivem uma histéria de amor, a revelia da rica mie

10. Kdtia (2011) adotiva da mocga, que quer para ela uma vida melhor. Abandonando

tudo, Claudia tem trés filhos com Eliseu, que deixa sozinho o

povoado onde moram, no interior do Maranhio, e vai tentar a sorte

11.Cf: HOLANDA, K. em Teresina. Passando por vérias privagdes, Claudia acaba morrendo
(2008, p. 147-151).  num incéndio com o filho mais novo, sem que Elizeu saiba de
nada. Os filhos sdo adotados pela avé, que, depois de muita disputa

juridica, perde a tutela para o pai, que retornara, doente e saudoso

da familia. Mas ele morre antes de conseguir a guarda, e as criancas

ficam com a av6 paterna, que denuncia em juizo as falcatruas feitas

para a adogdo das criangas. Tematicamente, o filme se assenta na

questdo do éxodo rural, nas perversidades do sistema juridico e,

naturalmente, no peso do amor e da familia. A narrativa utiliza de

modo eficiente a cartilha do melodrama, explicitada a partir do uso

correto da escala de planos canédnica, que é pontuada por poentes e

planos de paisagem, establishing shots que definem um ritmo para

a histéria e demarcam claramente o contexto e a posigdo de objetos

e personagens. O uso do flashback é dramaticamente motivado e

impressiona pela concisdo, assim como as poucas elipses utilizadas.

12 CF Dados constantes do Um clipe musical, ilustrando a cangdo que repete o titulo do filme,

Portal Fiel. Disponivel em: http://  relaciona a producdo a estrutura fonogréfica local. Késia Mesquita
WWW'P(_’HMHCI'CO”?'br/ entrevista. ¢ 5 intérprete — um nome conhecido na cena gospel evangélica
php?id=2-entrevista-com-kesia- do Piau. O ~ d . <o de Anchi

mesquitahim], o Piauf’. Os atores sdo amadores, a excegao de Anchicta

Acesso em: 11 set. 2011.  Cardoso, jornalista da capital que faz o protagonista masculino.
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As gravagdes foram feitas em Teresina, em Po¢do de Pedras
(cidade natal do Cicero) e nos povoados de Barro Vermelho e

Moradinha, no interior do Maranhio.

Ai que vida (2008)

Em Poco Fundo, ficticia cidade nordestina, o prefeito, Zé
Leitdo, e a vereadora Xica do Pogo programam sua reelei¢io a
um mandato assentado na corrupgdo. Prova disso é o sistema

N

de venda superfaturada de caixdes a prefeitura pela funerdria
local, administrada pelo vereador Paixdo. Este dltimo é casado
com Cleonice e tem trés filhos: o bonitdo Valdir, a apagada
Vanderléia e o homossexual Vanderlei. Valdir mantém relagoes
sexuais com a primeira-dama, uma mulher voltvel que s6 pensa
em sexo ¢ dinheiro. O terceiro nicleo dramdtico é composto pela
dancarina Charlene, que namora o riquinho Gerald. Valdir tem
Romeu como amigo e confidente ¢, em simetria, Charlene tem
a escandalosa Mona. O elemento deflagrador da consciéncia
politica da regido vai ser a morte do neto de uma camponesa, por
falta de médico no hospital e pelo uso de um remédio vencido,
dado pelas autoridades — que vio, inclusive, fornecer o caixdo
superfaturado. Nesse interim, Charlene encontra Valdir, e ambos
prestam juntos servigos voluntarios na Casa de Taipa, organizagdo

beneficente para criangas pobres.

Por conta da crianca morta sem ajuda, Cleonice da Cruz
Piedade, mulher do vereador Paixdo, se rebela e se candidata ao
cargo de prefeita, com um discurso moralizante. No final, o casal se
encontra, depois que se desfaz o casamento de Charlene e Gerald, e
ela assume Valdir como seu verdadeiro amor. A mulher do vereador

é eleita, desfazendo a rede de corrupgio da cidade.

Ai que vida faz uma veemente critica de costumes sob a
aparéncia de uma comédia amalucada. Exp&e politicos ao ridiculo,
denuncia as estruturas de corrup¢io, apontando para a necessidade
de uma faxina politica e de atengio ao eleitorado pobre do interior,
desarticula a composicdo tradicional da familia, zomba das relacoes

conjugais hierarquizadas e marcadas pela dependéncia, ao mesmo
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tempo que valoriza o papel da mulher na sociedade. Ele se vale de
um humor quase pasteldo, com caretas, trejeitos de personagens
e correrias, situacoes ambfguas ou francamente romanticas, em
tudo demarcando um rigido limite entre o bem ¢ o mal. O que
faz, entretanto, a caracteristica maior do filme é o tratamento
diferenciado do borddo “Ai que vida”, usado para exprimir as mais
variadas e distintas situagdes. A expressdo do borddo é amplificada
pelo uso da musica tonitruante que acompanha e pontua os
momentos comicos do filme. A musica-tema, também composta por
Cicero e interpretada por Lilly Aradjo ¢ Dalmir Filho, alavancou
o filme e o antecedeu em sua carreira de sucesso em muitos dos

lugares onde ele foi exibido.

As filmagens foram feitas em Amarante e Teresina, no Piaui,
e em Esperantinépolis, Timon e Sdo Francisco do Maranhdo, no
Maranhio, além de Po¢do de Pedras. Os atores e os técnicos foram
pessoas das préprias comunidades, repetindo alguns poucos de
Entre o amor e a razdo. O filme teve um custo total de R$ 30 mil e

contou com o apoio do governo do Piaui e de algumas empresas.

Cicero e a vontade de representacgio’®

I3, Entrevista concedida ao autor em  Cicero faz filmes desde os 12 anos e computa mais de duas

Hiul 20T dezenas deles em sua carreira, entre curtas e longas. Comegou

) g ¢

com o filminho O super filho, em que também atuava, e acaba de
produzir Flor de abril, um longa-metragem de mais de duas horas
de dura¢io, em langamento neste ano de 2012 por todo o Brasil.
Ja tem no gatilho o préximo trabalho: Babagu Love, uma comédia
musical. Transita entre vdrios géneros e produziu titulos curiosos
como O assassino da torneira aberta, A dama de preto, Adeus cabaga!
ou Dé uma xanxa ao amor. Seu cinema ¢ um empreendimento
familiar, encabegado por ele, envolvendo os pais e os irmdos, em
suas horas de folga. Sua mae foi candidata a vereadora, seu pai
foi um dos pioneiros do sistema de comunicagdo do Estado do
Maranhio e vendia antenas parabdlicas, do que resultou um bom
relacionamento com as prefeituras da regido. Esse fato justifica a

penetragio dos filmes de Cicero em boa parte do Nordeste.
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Se os filmes de Cicero se caracterizam por uma certa
ingenuidade popular, 0 mesmo ndo se pode dizer do esquema em
que mais recentemente eles sdo produzidos; esquema marcado pela
interconexdo entre politica, religido, tecnologia e marketing. Se
nada disso anula ou determina o sucesso dos filmes, esses elementos
sdo certamente um importante fator a ser considerado. Porque é na
interface entre a moralidade evangélica e a reivindicagdo politica
que se moldam suas tramas — que, como parte do processo de
producio de identificagdo, reivindicam um pressuposto neorrealista
de interpretacdo espontinea, buscando para os personagens os
atores naturais capazes de uma prosédia verossimil e particular.
Essa identificagdo ¢ adensada pela utilizacdo da paisagem local,
de modo realista, reafirmando os lagos da ficgdo com o universo
vivido. A musica é o terceiro elemento a consolidar a particularidade
do contexto do publico-alvo potencial — do hino evangélico ao
forrd, recorrendo aos valores emergentes na estrutura fonografica
da regido. Mas, definitivamente, é na disponibiliza¢do do produto
diretamente a seus consumidores que a estratégia de Cicero parece
mais exitosa. Isso acontece pela via direta, através das sessdes e
caravanas organizadas pelo interior dos Estados do Piaui e do
Maranhdo, e também por conta do frenesi provocado pela intensa

pirataria que envolveu o seu produto mais conhecido.

Ai que vida, segundo o depoimento do realizador ao programa
14. Site, sobre a sala do cinema, em Estidio Mével, da TV Brasil'*, foi visto no Cine Praia Grande de

que se fala do lancamento do filme Sdo Lufs, na semana de lancamento, por exatos 4.850 espectadores,

Entre o amor ¢ a razao. Disponivel  considerado um bom publico para uma producio local. Em

em: http://www.cultura.ma.gov.br/ .. . . . . .
P £ matéria do site Overmundo, segundo a dire¢do do Cine Riverside,
portal/ccocf/index.php?page=cine_ ' '
praia,_grande de Teresina, o filme alcangou a marca de mil espectadores em

Acesso em: 11 set. 2011, menos de uma semana, fazendo em sete dias o que o americano

Harry Potter ndo fez em um més de exibigdes, em fala atribuida ao
15. Cf.: Matéria de Di6genes diretor do cinema®. E, segundo os dados fornecidos pelo préprio

de Macedo, intitulada “Filme ~ Cicero Filho, a recep¢do no interior durante o ano de 2010 foi
piauiense ‘Ai que vida’ ¢ sucesso de igualmente espetacular: no Maranhdo, com sessoes pagas a R$ 2,00
publico”. Disponivel em: http://www. . hics 1 ¢ ad 1 feit
o ingresso, em exibi¢cdes normalmente apoiadas pelas prefeituras

overmundo.com.br/overblog/filme- & ’ ¢ P p P
piauiense-ai-que-vida-e-sucesso-de- €M lugares publicos, abertos ou fechados, a audiéncia foi de 55.606

publico. Acesso em: 11 set. 2011.  pessoas — em cidades como Riachio, Pio XII, Pedreiras, Timao,
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16. Correspondéncia eletronica
trocada com o diretor, em 4 jul. 2011.

17. Entrevista concedida pelo
autor em 2 jun. 2011.

18. Cf.: Diversos depoimentos.
Disponiveis em: http://180graus.
com/amarante; Virgilio Queiroz,
ator http://www.overmundo.com.
br/overblog/filme-piauiense-em-
detalhe/; Didgenes Macedo,
corroteirista e dire¢do de arte http://
www.portalaz.com.br/noticia/
grande_dirceu/142321/.

Acesso em: 13 out. 2011.

19. Cf.: Trabalho de inglés:
cenas do filme Entre o amor e
a razdo regravadas. Disponivel
em: http://www.youtube.com/
watch?v=cbsaxX7zmgY.
Acesso em: 8 jun. 2011.

Barra do Corda, Dom Pedro e Balsas. No Piauf, foram 23.887
pagantes, em exibi¢des nas cidades de Teresina, Amarante, Castelo
do Piaui, Pedro II ¢ Campo Maior. Jd em Palmas, no Tocantins,
foram 790 pagantes. Os dados sdo um registro ndo muito completo
do que Cicero chama de seu cinema itinerante: sessdes sempre
intermediadas pelo poder politico local.’® Segundo o diretor, até

em tribos indigenas o filme foi exibido.

Essa disponibiliza¢do do produto é mobilizada por um enorme
esfor¢o de vendas, que inclui a producio de suvenires e camisetas
e mesmo de cuecas e calcinhas (gerados para o filme Ai que vida).
Nio bastasse isso, a visibilidade do filme foi ampliada pela intensa
pirataria provocada pela obra, que teria sido capaz de promover
uma audiéncia de mais de 3 milhdes de pessoas, fato de dificil
comprovagdo, mesmo que se utilize como referéncia informacao

apresentada pela revista Movie'”.

O certo é que o filme marcou o imagindrio da regido, gragas

N

inclusive a estratégia adotada pelo seu autor, aproveitando-
se da rede de comunicagfo mantida por alguns de seus atores
e colaboradores, ligados ao rddio, ao jornalismo televisivo ou
mesmo a portais, blogs e twitters."® Sem falar do apoio prestado
pela televisdo comunitdria de propriedade de seu pai, a TV Vale
do Mearim, de Pog¢do de Pedras, também parte desse sistema
regional de abastecimento de noticias. Essa enorme visibilidade
proporcionou em 2010 a Cicero uma homenagem pela Cdmara
dos Vereadores de Sio Lufs, incorporando definitivamente o filme
a cultura local: sedenta por afirmagio de uma identidade prépria

e elegendo seus filmes como simbolos dessa procura.

O filme e toda a cinematografia de Cicero sdo caracterizados
como cult. Mais que cult. Que o digam os alunos do 3° ano do
ensino médio da escola Landri Sales, em Sdo Pedro do Piaui,
que, como exercicio de aula, interpretam cenas do filme Entre
o amor e a razdo, com o texto vertido para o inglés e filmado
também em locacdes”. E por af que se nota o impacto de sua

obra no universo cultural da regido.

Flor de abril é a nova experiéncia do realizador, ainda centrada

nos conflitos entre o campo e a cidade, entre a bondade ¢ a
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0 mundo como vontade de representacéo... no Piaui | Tunico Amancio

maldade, rodada entre 0 Maranhio e o Piaui, agora j4 com uma
rdpida passagem por Sdo Paulo. O filme foi lancado em Sdo Paulo
em novembro de 2011, ficou em cartaz uma semana no shopping
Riverside, em Teresina, com duas sessdes didrias e publico de quase
mil pessoas, e no Cinesystem Rio Anil, em Sdo Luis, no Maranhio,
durante um més, também com duas sessdes ¢ publico de 2.500
pessoas. Em junho deste ano, ja sdo 4.000 espectadores, enquanto

se prepara algum tipo de langamento comercial.

Cicero se sofistica, e seu cinema, também, buscando
ultrapassar as fronteiras locais. Um nicho de cultura e de potencial
de consumo que nio pode continuar & margem do sistema e do
pensamento cinematografico brasileiro, como propde a Carta de
Tiradentes e como certamente proporia uma Carta de Teresina.
Porque o que Cicero quer, em suas préprias palavras, é entrar no
circuito, mostrar as histérias de sua terra e é para isso que ele

canaliza toda sua vontade de representacio.
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Resumo o ) )
A constitui¢cdo de um pensamento imagético a partir do Nordeste

brasileiro move reflexdes no campo da estética cinematografica
que envolvem as poténcias de produzir questdes a respeito de um
mundo. Conceber uma imagem do universo nordestino é criar
um olhar, formular problemas sobre as possiveis visualidades desse
espaco. Esse processo dd-se em meio a temporalidades multiplas,
na constituigdio de imagens contemporineas. A produgdo
cinematogréfica recente de Pernambuco conjuga questdes sobre
sua espacialidade e visualidade, imagens de um Nordeste em tensdo
com problemdticas politicas. Neste artigo, procura-se discutir as
forcas organizadas pelos filmes Arido movie (Lirio Ferreira, 2005) e
Baixio das bestas (Cldudio Assis, 2007), que se colocam diante dos

desafios de reinventar imagens para o Sertdo nordestino.

Palavras-chave o .
Cinema, histéria, Nordeste, politica.

Abstract
The constitution of a imagery thought from Brazilian Northeast

takes place of a reflection in the field of cinema aesthetics, involving
the powers to produce questions about its own world. Designing an
image of the universe consists in creating a look of the Northeast,
conceibing possible problems of the visualities at this space. This
process occurs in multiple temporalities, in a way that constitutes
contemporary images. The recent film production of Pernambuco
combines questions about this space and visuality, images of a
Northeast in tension with political problems. This paper seeks to
discuss the forces organized by Arido movie (Lirio Ferreira, 2005)
and Baixio das bestas (Claudio Assis, 2007), to face the challenges
of reinventing images to the Northeast.

Keywords
y Cinema, history, Brazilian Northeast, politics.
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Introducio

A constitui¢do de um pensamento imagético a partir do Nordeste
brasileiro move embates no campo da estética cinematogréfica que
envolvem as poténcias de produzir, no ambito da materialidade
filmica, questdes a respeito de um mundo. Conceber uma imagem
do universo nordestino é inventar um olhar, formular problemas
sobre as possiveis visualidades desse espago: em diferentes épocas
da histéria, a arte cinematografica tentou constituir modos de ver a
partir dessa regido, tentou intervir, buscou aproximar-se, envolveu-
se em percursos tortuosos e em contradi¢des, sempre no desafio de
elaborar sensibilidades possiveis. F langar um olhar é mais do que
registrar um universo, ¢ propor questdes para o mundo, formular
a composi¢io da imagem como um problema. E preciso pensar
sobre o que dizem as imagens contemporineas do Nordeste, que
poténcia de enunciar elas contém. E essa busca nido cessa de
colocar em cena o passado, as tradi¢des cinematograficas, numa
relacdo com obras distintas e com problemas que se reconfiguram
ao longo das temporalidades. Tratar de um espago implica questdes
dindmicas, um movimento que procura ver e interrogar, mostrar
situagdes e deslocar sentidos. Neste artigo, buscamos discutir as
forgas organizadas pelos filmes Arido movie (Lirio Ferreira, 2005) e
Baixio das bestas (Cldudio Assis, 2007), que se colocam diante dos
desafios de inventar imagens para o Sertdo nordestino. Reunidas
aqui, as duas obras sdo analisadas em composi¢do com os demais
olhares langados em outros momentos da histéria e sdo pensadas

em conjunto numa tentativa de articular cruzamentos possiveis a
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partir de uma pesquisa mais ampla que desenvolvemos sobre o que

propomos chamar novo cinema nordestino.

Baixio das bestas sugere novas abordagens de um
Nordeste tipicamente idealizado como espaco de pureza
e reconciliagdo da histéria. A afirmagio de um mundo
abjeto é marcante na operagio construida por Assis em
seu cinema. Desde Amarelo manga (2003), era possivel
identificar uma preocupagdo em abordar os espagos
a partir da temdtica da sexualidade e da violéncia.
A encenagido estabelece o choque sexual entre os
personagens e a estrutura narrativa pontua a deriva dos
personagens, rendidos ao sistema opressor.

Essa abordagem temdtica de Assis tem aliado-se a uma estética
com preocupagdes pldsticas marcantes. A ideia de um mundo
marcado pelo abjeto é feita de forma fluida, com iluminagio bem
estudada e cenografia preestabelecida. Devem-se problematizar
as implicacdes que essa imagem pléstica do abjeto tem no sentido
politico e no dmbito da reflexdo sobre o estado das coisas. Insere-se
aqui a reflexdo sobre a expressdo da perda de utopias no cinema
e a constru¢do de obras que jd ndo apontam destinos certos, mas

afirmam a incerteza diante da violéncia no mundo.

No percurso para analisar a inveng¢io do sertdo feita em Arido
movie, considera-se relevante o contraste entre sertdo e litoral,
em torno do qual importantes obras do cinema brasileiro foram
construidas. Interroga-se a relagio que o filme em questio faz
entre esses dois universos. A obra traz um protagonista tipico da
modernidade tardia, sujeito a influéncias culturais maltiplas
que, num mundo globalizado, se confundem na constituigdo
dos individuos. O pertencimento ao sertdo e o lago familiar sdo
questdes com as quais Jonas, protagonista do filme, se depara.
Deve-se considerar também o lugar que Arido movie destina a
temas politicos que percorrem seu enredo: o uso politico da dgua,
o coronelismo moderno, o misticismo, as relagdes de poder. Temas
caros aos cineastas do Cinema Novo, que enfrentaram dilemas,
revisaram suas préprias posturas e langaram propostas estéticas

politicamente engajadas, preocupadas com a coletividade. A obra
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estabelece um didlogo com essa geragdo de cineastas, mas é preciso

verificar sob qual perspectiva os temas politicos sdo trabalhados.

Inventirio de um mundo abjeto

Em dado momento de Baixio das bestas (Claudio Assis, 2007), um
“cheiro estranho” incomoda o personagem Madrio (Jodo Ferreira),
em didlogo com Maninho (Irandhir Santos). A cAmera é posta no
alto, pairando sobre as cabegas dos dois homens e colocando no
centro do quadro o buraco cavado por Maninho — uma fossa, mas
também uma possivel cova, como a narrativa procura lembrar a
todo 0 momento. Os personagens especulam de onde viria o odor
que sentem. Sugere-se, por um instante, que seja da usina em
funcionamento nas proximidades, mas a sentenga de Mdrio, mestre
de maracatu e figura com ar de experiéncia, soa definitiva e pesa no

ar: “Isso é a podriddo do mundo!”.

A abjecdo ronda as vidas da comunidade no Baixio, na zona da
mata pernambucana, local que passa por transformacoes ligadas
tanto a aspectos econdmicos (a decadéncia das usinas de cana-de-
agucar), quanto a morais, reiterados nas falas e atos dos personagens.
No filme, as imagens sdo construidas, estilisticamente, para
pensar os lugares dos sujeitos ¢ o estado das coisas, e a estrutura
narrativa procura articular nicleos distintos de personagens, num
inventdrio de um universo em convulsdo. Os corpos sdo postos
em choque, expostos, arranjados esteticamente na cena — a mise-
en-scéne de Cldudio Assis procura estabelecer relagoes tanto dos
individuos entre si quanto dos sujeitos com seu meio. Apds a
sentenca de Mdrio sobre a podridio do mundo, segue-se com a
cena de uma orgia no cinema controlado por Everardo (Matheus
Nachtergaele): os jovens de classe média, vindos de Recife,
divertem-se com as prostitutas do interior, esbaldam-se em sexo e
impdem uma relagdo de poder no confronto sexual — mais do que
uma relagdo sexual, a coreografia dos corpos traz uma performance

de luta, de “violentagdo” — com os corpos femininos.

Hd, em Baixio das bestas, a expressio de um mundo sérdido,

onde uma espécie de patologia social cerca os personagens e
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estrutura suas ac¢des dramdticas. Toda a abjecdo contida no filme
implica, também, um contexto de opressdo, sobretudo dentro de
uma perspectiva de violéncia contra a mulher e o corpo feminino.
Boa parte dos personagens masculinos carrega uma marca de
perversdo: o avd Heitor (Everaldo Pontes), que expde a prépria neta,
Auxiliadora (Mariah "Teixeira), para caminhoneiros em um posto, o

jovem Cicero (Caio Blat) e seus amigos, sobretudo Everardo.

O tratamento dado por Cldudio Assis a esse universo no
interior nordestino relaciona-se com a postura do diretor em seu
filme anterior, Amarelo manga (2003), que se desenrola no espago
fechado de uma pensdo no Recife. Sexo, violéncia e abjecgdo
jd caminhavam juntos para construir as histérias e organizar a
disposicdo dos personagens com o meio. Entre os filmes, hd uma
diferenca parcial, como chamou a aten¢do Cléber Eduardo (2007).
Amarelo manga segue por um caminho comum a filmes do cinema
brasileiro recente, o de s6 observar os efeitos da organizacio social
dos individuos, sem adentrar nas razdes estruturais dos problemas
mostrados. Nessa linha, Xavier (2000) ja destacou contrastes de
abordagem entre o cinema brasileiro a partir da Retomada ¢ os

filmes do Cinema Novo:

Pode-se dizer grosso modo que, em termos de postura geral
diante dos dramas focalizados, vemos um cinema atento
a mentalidades, condutas morais, mas pouco disposto
a explorar conexdes entre o nivel de comportamento
visivel, trabalhado dramaticamente, e suas determinagdes
sociais mais mediadas. Ao contrdrio dos anos 60, quando
o cinema se apressava em interligar ser social, economia
e cardter (colocando no centro a questdo da ideologia), a
vontade agora é explorar mais os sujeitos no que tém de
singular (XAVIER, 2000, p.104).

Baixio das bestas esboga possiveis relagdes entre o contexto
social e a degradacdo na vida dos personagens. Sobretudo no
prélogo em preto e branco, reflexdo sobre o tempo que a tudo
engole, sobre as mudangas e o fim de ciclos histéricos, o do
engenho e o da usina, hd a tentativa de contextualizar o mundo

retratado, detectar possiveis causas do que se verd ao longo do
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filme. Mas essa diferenca entre as duas obras de Assis revela-
se apenas parcial, como pontua Eduardo, pois a relagio entre
conjuntura e experiéncia dos personagens apresenta-se, por

indugdo, apenas no prélogo e em alguns didlogos, ndo havendo

nenhuma demonstragdo dessa relagdo na dramaturgia e,
mais uma vez como em Amarelo manga, serd por meio do
sexo e da violéncia que a estrutura social ird manifestar
a sua linguagem: a da degradacio da carne, menos pela
prostitui¢do tradicional, mais pela agressividade com que,
na relagdo com putas ou virgens, os homens agem com os
corpos femininos. (...) A soma dessas situagdes e desses
personagens compde um painel local, caracterizado pelo
uso da for¢a e do poder contra o corpo, como faziam os
coronéis, latifundidrios e senhores de engenho com seus
escravos. Em suma, como se via em Amarelo manga,
impera o imobilismo (EDUARDO, 2007).

A ideia de painel, trazida por Eduardo, ilustra bem a estrutura
narrativa em Baixio das bestas. Hi todo um conjunto de relacdes,
que sdo articuladas pela intervencdo da narrativa cinematografica e
postas em contato pela montagem, que alterna situagdes, desloca
espacos ¢ induz a percepcdo da simultaneidade de tempos. Para
fazer um inventdrio do amplo universo que pretende traduzir em
imagem, Cldudio Assis ndo conta particularmente uma histdria,
mas flui sua cAmera pelos lugares da zona da mata nordestina, entre
o cinema onde ocorrem orgias e o posto onde Auxiliadora ¢ exposta,
entre as plantagdes de cana e as preparacdes para a apresentagdo
do maracatu popular em Recife. A comunidade vista no filme é
retratada a partir dessa l6gica de panorama, no qual as transformacdes
do contexto econdmico de extragdo canavieira sdo pano de fundo
para as microssituacdes vividas pelos personagens. A usina de cana e
os trabalhadores nas plantagdes ndo estdo integrados aos eventos no
filme a partir de uma relacdo direta, sdo apenas postos na imagem,
misturam-se a paisagem: a narrativa dd a ver a conjuntura do mundo

abjeto, ndo estabelece a articulacdo das partes.

Uma organizacdo narrativa por fragmentos conduz o filme de

Cldudio Assis, numa l6gica comum a certos filmes contemporineos.
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Arido movie também estrutura-se em torno de niicleos, postos em
contato para dar a ver uma imagem do sertdo. Nesse caso, o foco era
no deslocamento dos sujeitos e nas multiplas referéncias culturais
desencadeadas pelo contexto migratério tipico de tempos de
globalizacdo. O préprio Amarelo manga, em um contexto urbano,
organiza-se em fragmentos, em torno de moradores da periferia de
Recife. O que se vé em Baixio das bestas é a fragmenta¢do como
meio para se dar conta de um pequeno universo, que pode também
ter implica¢des em contextos mais amplos, jd que se estd tratando de
“uma podriddo do mundo”. O mundo no Baixio é sérdido, e pode-
se pensar que hd, no filme, uma abordagem da prépria condigdo

humana, impregnada por uma moral subvertida.

Sertdo e litoral: uma possivel renovagio

Pensar o sertdo no cinema envolve também a dindmica da relacido
desse espago com outro que tradicionalmente ¢ tratado como seu
oposto: o litoral. Campo e cidade sdo, de forma recorrente, polos
opostos a partir dos quais partem as questdes de muitos filmes
que abordam o sertdo. Tomando um periodo recente do cinema
nacional, a chamada Retomada, percebe-se de que maneira, em um
filme como Central do Brasil (Walter Salles, 1998), a construcio da
narrativa gira em torno, essencialmente, da dicotomia entre campo
e cidade. A partir do retrato que o filme faz desses dois mundos,
pode-se depreender uma forma especifica de elaborar o olhar sobre
o sertdo e de se conceber o Brasil. Oricchio observa que o sertdo ¢,
nesse filme, “o lugar da conciliagio” (2003, p.138). E nesse espaco
que se pode encontrar um Brasil profundo e livre de contaminagoes

presentes no meio urbano.

A cidade € o lugar da violéncia, no qual uma pessoa pode
ser friamente assassinada sob o olhar indiferente de todos.
[...] O campo — o sertdo, no caso — funciona como exata
contrapartida e seria uma espécie de reserva moral da
nacdo. I o lugar da pobreza digna, da solidariedade, dos
valores profundos que se foram perdendo em outras partes,
mas 14 estdo preservados, como num sitio arqueolégico da
ética nacional (ORICCHIO, 2003, p. 138).
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Walter Salles retomard a oposi¢do entre sertdo e litoral em um filme
posterior, Abril despedagado (2001). O litoral ¢ ai promessa de uma
vida diferente, de fuga da tradi¢do marcada no sertdo seco e opressor.
A tradi¢do do Cinema Novo ¢ forte aqui, Sertdo ¢ Mar em oposi¢io
e, como observa Oricchio (2003), recorre-se constantemente
a dicotomia entre esses dois espacos por meio da metdfora da
encruzilhada, presente ao final do filme, quando o personagem

Tonho (Rodrigo Santoro) escolhe o caminho que leva ao litoral.

Em Arido movie, logo durante a exibi¢do dos créditos iniciais, hd
um movimento de cimera que sugere deslocamentos contidos na
prépria narrativa do filme. A cAmera filma, de cima e deslocando-
se da direita para a esquerda, uma grande por¢io de dgua, o mar
do litoral de Recife. O movimento marca mudanca, transi¢io
e reunido de mundos distintos, o que, como se verd durante o
filme, corresponde também ao préprio retorno do personagem
Jonas a sua cidade natal, Rocha, motivado pelo assassinato de seu

pai, Lazaro. Jonas vem de Sdo Paulo, cidade que tanto simboliza

a grande metrépole cadtica no cinema brasileiro’, e vai para o
. i . interior de Pernambuco, no sertdo nordestino, retratado pelo
3. Os exemplos podem ser desde
Sdo Paulo S/A (1965, Luiz Sergio  diretor Lirio Ferreira como espaco da seca, do uso politico e
Person) ate o recente O invasor  religioso da dgua, da tradi¢do que prega a vinganga em resposta a
(Beto Brant, 2001). . . . - , 1
' um crime cometido. Mas esse universo nio estd completamente
isolado. Se, ao longo do filme, hd o constante destaque para as
diferengas entre Jonas e o mundo em que se vé inserido, nio se
pode ignorar como a condugio da narrativa procura construir
pontes, tentando por em contato litoral e sertdo, ainda que para

ressaltar, muitas vezes, pontos de choque.

A cAmera percorre o mar de Recife ao som de misica
eletronica, que retoma o tema trazido por Antonio Conselheiro em
sua pregacdo messidnica e reapropriado por Glauber Rocha em
seu pensamento estético e politico, “o sertdo virou mar, € o mar
virou sertdo”. Imagem e som ressaltam como as fronteiras entre
os dois mundos jd ndo sdo tdo claras. Porque se o sertdo de Lirio
Ferreira ndo se livrou de muitas préticas tradicionais, que devem
ser continuadas por Jonas, cobrado por sua familia, a estética
do hibridismo proposta pelo filme conduz a uma justaposicio

de esferas distintas, ndo necessariamente integradas, mas sob
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mutua influéncia. H4 celulares na pequena cidade de Rocha, hd
plantacdes de maconha e a promessa de aventuras que atraem os
jovens amigos de Jonas para uma viagem de Recife ao interior do
estado, hd motocicletas e hd a televisdo, vista como o elemento de
unido mais geral, jd que, por meio da imagem televisiva difundida
em massa, Jonas, o homem do tempo no jornal produzido em Sdo

Paulo, pode ser visto diariamente pelos familiares.

Nio hd, nesse sentido, espagos isolados na abordagem de Lirio
Ferreira. A conexdo sertdo-litoral é operada nio s6 pela presenca de
personagens estrangeiros ao universo sertanejo: o jd referido Jonas,
seus trés amigos e a videasta Soledad, mas pela prépria postura
do realizador, que trabalha um projeto estético de misturas, de
aproximar referéncias culturais, o tradicional e o pop, o global e o
local. Esse projeto jd se anunciava na obra anterior de Ferreira, Baile
perfumado (1997, em parceria com Paulo Caldas), que abordava a
trajetéria do cineasta Benjamin Abrahdo e suas tentativas de registrar
o grupo de Lampido, de forma a superar o conflito entre sertdo e
mar, marcante na tradi¢io cinematografica do Cinema Novo. Nagib
(2006) observa na abordagem desse filme uma tentativa de criar uma
continuidade entre sertdo e mar, quase identificados entre si. Em
Baile perfumado, encontram-se imagens de um sertio de fertilidade,
com caatinga verde e muita dgua (de mar e também de rios) — nesse
ponto, Arido movie vai por outro caminho, trazendo a falta de dgua e

a seca como elementos constituintes do espago do sertdo.

Baile  perfumado rompe o isolamento insular,
indispensdvel a utopia glauberiana, para criar um clima
que sugere uma confraternizacdo globalizada, na qual
um libanés ¢ atraido por um cangaceiro e vice-versa
[...] trata-se da abordagem do Brasil por meio de um
instrumental internacionalizado, alheio ao purismo do

projeto nacional que alimentou o inicio do cinema novo

(NAGIB, 2006, p.53).

2

E a utopia glauberiana, a que a autora se refere, ¢ marcante no
projeto de Deus ¢ o diabo na terra do sol (1964), conduzido sob a

forte ideia de uma separa¢io entre litoral e sertdo. Os filmes iniciais
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de Glauber Rocha tém essa proposta clara de marcar o isolamento
do sertdo, concebido como um espago representativo por exceléncia
da situacio de classes no Brasil. O Sertdo seria af microcosmo mais
fechado e menos poroso a contaminacdes e misturas. Organizador
de uma dinidmica prépria, era espaco para que os realizadores se
lancassem em busca de uma encenagdo nacional, um projeto para
a emancipagdo politica e a constituicio de uma estética singular,

com cores, sonoridades e temporalidades préprias.

Trata-se de um mundo ascético, sem nenhum residuo
de urbanidade, habitado por personagens que vivem
em condi¢des minimas, com o fardamento tipico de
acampamento cangaceiro ou de vaqueiro pobre. O
mundo do sertio tem uma dignidade ¢ uma inteireza
que dependem desse isolamento e dessa escassez. A falta
de conforto como que sanciona tudo, até a violéncia.
O espaco af segrega, opde valores. Sertio e litoral
pertencem a universos distintos. Ndo tém nada a ver

(XAVIER, 2000, p.114).

Essa proposta inicial do Cinema Novo, anterior ao golpe de
1964, assinalada pela demarcacio clara de fronteiras, fundada na
dualidade, no estabelecimento de polos, ocorre sob influéncia
marcante da conjuntura politica da época e do desejo dos cineastas
em propor transformagdes politicas para o Brasil. Marcados pela
esperanga ¢ propondo o sertdo como alegoria do préprio pafs, esses
filmes iniciais t¢ém como elemento importante em sua construgdo
o distanciamento do espago representado. Orientam-se pela busca
de uma “imagem realista do Nordeste seco e distante, do povo
nordestino e sua condi¢do de explorado, pela auséncia do ‘habitat
natural” dos préprios cineastas (jovens de classe média urbana)”
(RAMOS, 1990, p. 348). As limitagdes desse projeto vdo ser
encontradas no préprio processo de realizagdo, que se depara com
contradicdes em sua base, com desafios de ordem estética, ética e
politica, na medida em que se percebe a impossibilidade de dirigir-

se a uma realidade jd suposta e dada.

O olhar do cineasta urbano de classe média que olha para o

sertdo ¢ fundamental, segundo Bernardet (2007), para que se
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possa alcangar um alto nivel de abstragdo. O autor observa, por
exemplo, que “Vidas secas [1963, Nelson Pereira dos Santos] é
um filme urbano a respeito do campo, e sua validade vem de seu
elevado grau de abstracio” (BERNARDET, 2007, p. 88). Ainda
que tenham o isolamento do espago do sertanejo como pressuposto
fundamental da construgdo filmica, as obras da primeira fase do
Cinema Novo ndo estdo isentas de uma perspectiva urbana. Eo
olhar do cineasta que vai dar esse elemento de urbanidade e tornar
a situagdo retratada no filme traduzivel em termos gerais. Ainda

sobre Vidas secas, diz Bernardet:

o filme deixa o sertio para colocarse num nivel
mais geral. Fabiano [protagonista de Vidas secas]
deixa praticamente de ser um homem particular,
com problemas especificos, para tornarse o homem
brasileiro esmagado pela sociedade e colocado diante
dos possiveis caminhos que lhe oferecem. Ele ¢ tanto o
sertanejo quanto o pequeno-burgués citadino, e talvez
mais o segundo que o primeiro. [...] Fabiano nio ¢
apenas sertanejo, mas é qualquer um de nés que, no
campo ou na cidade, estamos cerceados pelos poderes
esmagadores da sociedade e vemos nossas possibilidades
de realizagdo e de progresso truncadas. [...] Para chegar
a esse resultado, era necessdrio que o autor do filme fosse
um homem da cidade (BERNARDET, 2007, p. 87).

O sertdo dos primeiros filmes do Cinema Novo ndo estd, portanto,
completamente livie dos elementos de urbanidade. Pode-se
pensar que, em termos da estrutura narrativa proposta pela obra,
¢ efetivamente do sertio que se estd falando. Mas quando se
trata das implicagdes politicas e sociais que o filme pode trazer, é
importante considerar também o olhar do cineasta que se propde a
falar do campo a partir de sua formagdo fundada no meio urbano.
Quando os realizadores do Cinema Novo fazem sua autocritica, no
periodo posterior ao golpe de 1964, eles passam a dedicar-se mais
diretamente ao espaco urbano e jd ndo estruturam o pensamento
estético segundo uma visdo dualista do Brasil. Se antes se partia da
eleigdo de um espago que representaria o pafs por exceléncia, aos

poucos o projeto cinemanovista passa a mudar o enfoque ¢ o tom:
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sem a mesma esperanca de mudanca social de antes, os cineastas
comegam a se preocupar menos com a alteridade e a olhar para si
mesmos, de forma mais clara que na fase anterior. “Aos reclamos
de que o Cinema Novo s6 se ocupa de sertdo e de favela, alguns
filmes do periodo respondem com temas urbanos, de classe média:

projetam na tela as mazelas da classe a que pertencem o realizador
e o ptiblico” (XAVIER, 2001, p. 62).

E esse olhar vai caminhar em dire¢do oposta a uma postura
didética e conscientizadora. Xavier (2001) observa a aproximagéo
dessa nova abordagem dos cineastas com a gestacdo do tropicalismo,
que opta pela mistura de textos, linguagens e tradi¢des, realizando

o0 que o autor denomina de “invengdes-tradugdes” (2001, p. 30).

A colagem tropicalista apresentaria um inventdrio das
descontinuidades da histéria dos vencidos, cujo termo
final seria a crise do sujeito no mundo contemporaneo,
em especial a morte de dois sujeitos histéricos: a do
proletariado no seio da cultura de massas e a das nagdes
no seio da globalizacdo (XAVIER, 2001, p.31).

Esse olhar influenciado pelo tropicalismo deixou marcas na
cultura brasileira de forma geral e tem ecos no projeto estético
de Lirio Ferreira em Arido movie. E reflexo, sobretudo, dessa
crise do sujeito de que fala Xavier. As inven¢oes-tradugdes tragam
configuragdes de paisagens hibridas e de personagens a meio
caminho, perdidos no entre e na falta de referéncias. Jd ndo
estamos tanto em demarcacdes identitdrias, mas em zonas de
indeterminagio, em conjuntos de possibilidades que tornam os

caminhos de vida multiplos e arriscados.

Sexualidade e violéncia em tempos pés-utépicos

Baixio das bestas traz para o que é tipicamente associado a um
Brasil profundo toda essa construcdo de um mundo contaminado
por um mal-estar social. Filmes do periodo da Retomada do cinema
brasileiro revisitaram o universo do interior do Nordeste como

lugar de pureza e conciliagéo dos problemas. Abril despedagado
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(2001) e Central do Brasil (1998), ambos de Walter Salles, sdo casos
exemplares da visio de um sertdo distanciado do mundo urbano,
um universo dspero no qual prevalecem os valores tradicionais,
marcantes na vida dos sujeitos. Abril despedagado, particularmente,
insere-se numa discussdo sobre a influéncia da tradi¢io nas escolhas
dos personagens, forcados a seguir a sina dos crimes familiares,
da vinganca pelo sangue. Dentro dessa mesma chave, mas com
implicacdes diferentes, pois dentro de uma estética de misturas,
Arido movie poe em choque a tradicio do ambiente sertanejo e
as referéncias urbanas. Jd em Central do Brasil, cidade e campo
relacionam-se como polos diferenciados pela pureza contida em
cada um: ao contrdrio do que se vé em Baixio das bestas, ¢ a cidade
que se revela sérdida, enquanto o campo permite a personagem
Dora encontrar-se com sua parte “sadia”, nas palavras de Oricchio

(2003) que retomamos aqui:

A cidade ¢ o lugar da violéncia, no qual uma pessoa
pode ser friamente assassinada sob o olhar indiferente
de todos. [...] O campo — o sertdo, no caso — funciona
como exata contrapartida e seria uma espécie de
reserva moral da nagiio. E o lugar da pobreza digna,
da solidariedade, dos valores profundos que se foram
perdendo em outras partes, mas ld estdo preservados,
como num sitio arqueoldgico da ética nacional

(ORICCHIO, 2003, p. 138).

O que o diretor Cldudio Assis caracteriza como um mundo de
decadéncia moral Walter Salles concebe como o lugar em que
ainda reside a esperanga para as vidas dos personagens. Assis nio
foca a dicotomia; sdo poucos os momentos em que se faz referéncia
ao espaco urbano: sabe-se apenas que o personagem Cicero estuda
em Recife e que o mestre do maracatu popular, Mdrio, vai a cidade,
com seu grupo, tocar musicas e mostrar dangas — aqui, pode-se ver
um vestigio de uma concep¢do quanto a cultura popular e seus

elementos de raizes ainda presentes no filme de Assis.

O foco, em Baixio das bestas, revela-se, assim, o préprio universo
da comunidade retratada, com énfase no sexo e na violéncia como

processos que marcam a vida dos personagens. A sexualidade,

2012 | ano 39 | n°38 | significacdo | 67



[I11771777177777771177 17771777 177717771777177717777177177711771177117711171177117717177

Baixio das bestas e Arido movie: entre a “podriddo do mundo” e as perspectivas de mudangas

| Marcelo Didimo Souza Vieira e Erico Oliveira de Aradijo Lima

naturalizada e viciada, constitui, biologicamente, os individuos.
Jameson (2004), ao abordar a questdo da utopia e dos impulsos
utépicos, traz para o debate o que denomina “li¢oes do vicio e da
sexualidade” (2004, p.174). Para o autor, a p6s-modernidade reforga

esses elementos como constituintes da prépria natureza humana:

hd algo a dizer da idéia de que as caracteristicas que
mencionei, o vicio ¢ a sexualidade, sejam os proprios
emblemas da cultura humana como tal, os proprios
suplementos que nos definem como coisa diferente
dos meros animais: competitividade e paixdo ou frenesi
- ndo ¢é isso que, paradoxalmente, forma a mente ou
0 proprio espirito, ao contrdrio do que é meramente
fisico e material? Nesse sentido, ¢ muito humanamente
compreensivel que nos afastemos daquela utopia que
Adorno descreve como uma comunidade de “bons
animais”. No entanto, também parece possivel que
um confronto genuino com a utopia exija exatamente
essas ansiedades e que, sem elas, nossa visio de futuros
alternativos e transformagdes utépicas permaneca politica
e existencialmente inoperante, meras experiéncias de
pensamento e jogos mentais sem nenhum compromisso
visceral (JAMESON, 2004, p. 175-176).

Em Baixio das bestas, encaminha-se para o reconhecimento de
que o interior nordestino jd ndo é puro, muito menos estdtico. O
filme enfatiza, no prélogo jd referido, a marca do tempo, que a
tudo engole, consciéncia de que o espago retratado estd inserido
na histéria. O texto desse prélogo foi escrito por Carlos Pena Filho
e usado em Menino de engenho (Walter Lima Jr, 1965), por uma
introdu¢ido semelhante. Em Baixio, ele é lido por uma voz em
off, com imagens em preto ¢ branco de usinas em decadéncia:
“Outrora aqui os engenhos recortavam a campina, veio o tempo
e os engoliu. E ao tempo engoliu a usina. Um ou outro ainda
hd que diga, que o tempo vence no fim. Um dia ele engole a
usina, como engole a ti e a mim”. A relacdo entre os dois filmes
¢ explicita, e o préprio Cldudio Assis faz referéncia, nos créditos

finais de seu filme, 2 obra de Walter Lima Jr.
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Mas, se tanto o filme de Cldudio Assis como o de Lima Jr.
organizam-se tendo as transformagdes na inddstria canavieira
nordestina como pano de fundo, as abordagens sdo bem diferentes.
Menino de engenho centra-se no drama familiar e, sobretudo, no
olhar da crianga diante da ruina do mundo: Bernardet (2007), ao
tratar do marginalismo nos filmes do Cinema Novo, coloca a obra
como exemplo da tematiza¢do da crianca como marginalizada. Se
em Baixio das bestas também ha marginalizagdo, é principalmente
da mulher, do feminino violentado, na relagio de poder com os
homens. As prostitutas encontram-se completamente 2 margem,
reunidas numa casa a parte e sonhando com vida nova. Sio, para os
homens, objetos que podem ter seus corpos invadidos e violentados
conforme a vontade do macho. E, sobretudo, dentro de uma légica
de poder repressor que sexo e violéncia sdo articulados no espago

degradado do interior do Nordeste.

Corisco e Dadd (Rosemberg Cariry, 1996) trazia também
essa violéncia contra a mulher. Nos primeiros contatos entre
Dadd e Corisco, uma “violentagdo”, a imposi¢do da vontade do
homem sobre os desejos da mulher: é s6 depois que esses corpos
estardo unidos em pé de igualdade, no comando do cangaco
como resisténcia. Cariry filia-se mais a uma estética da violéncia
no estilo cinemanovista, ao deslocar Dad4, a mulher violentada,
junto ao cangaceiro de conotagdes revoluciondrias: ela é retirada
da condigdo de alienagdo e passividade e se integra a acdo violenta

contra o sistema, ao lado dos homens.

Em Latitude zero ('Toni Venturi, 2000), a mulher assumia sua
histéria, num Brasil profundo e vazio, sem ninguém e isolado do
restante do mundo, como ji observou Nagib (2006). No filme,
a personagem feminina estd sé e resiste “a acdo opressora dos
machos passados e presentes” (NAGIB, 2006, p. 88). Na paisagem
desértica, a protagonista, gravida, dirige um bar sem fregueses e
simboliza uma resisténcia ao tempo e as ruinas representadas por
um garimpo abandonado. Através de um “mergulho nas entranhas
femininas”, o filme de Venturi afirma o “crepisculo do macho” e

um “pais das amazonas” (2006, p. 89).
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A afirma¢io da mulher acontece, também, em O céu de Suely
(Karim Ainouz, 2005), filme que segue também pelo caminho
da rejeicdo de uma abordagem da pureza do sertdo. Na cidade
de Iguatu, convivem diferentes estdgios de desenvolvimento —
arcaico e moderno sdo postos em contato. A protagonista Hermila,
desejando liberdade diante de um espago opressor, vai buscar
construir o préprio caminho, através de uma subversio moral,
diante dos costumes da cidade: ela resolve rifar o corpo. A partir
da troca de uma noite no paraiso, ela pretende reunir o dinheiro
necessdrio a uma viagem para o lugar mais distante possivel. O sexo
entra ai como um meio de libertacdo, numa insercdo da lgica de
negociagdo do corpo. Hermila tem uma amiga prostituta, que a
instrui sobre o jogo existente na légica de lucrar com o sexo. Em
O céu de Suely, as mulheres parecem tomar a frente, sabem bem o
que querem e ndo se deixam subordinar pelos homens, postos como
coadjuvantes. Se hd opressio, o filme de Karim Ainouz aponta
reagdes das mulheres, formas de resisténcia no espago micro, numa

formulacdo de utopias individuais.

O que se sobrepde em Baixio das bestas é a situacio de
impossibilidade de resistir, como se os personagens estivessem
em becos sem saida. Mesmo quando Auxiliadora livra-se de seu
avo, o destino dela é assumir a posigdo de prostituta, consumando
um destino que jd se anunciava: reafirmada a inevitabilidade
dos acontecimentos, resta pouco espago para a resisténcia e a

afirmacio dos sujeitos.

Pode-se especularseafaltade perspectivasno contetidorelaciona-
se também a uma postura estética de reiteragio das condigdes do
mundo. Ao longo dos anos 1960 e 1970, a abordagem formal dos
diretores transforma-se conforme a desilusio ganha énfase. Como
destaca Xavier (1993), as alegorias transformam-se em dire¢do a
perda de certezas e a dilui¢do da teleologia da histéria, a crenga
num fim redentor para a sociedade, que alcangaria o mar, seguindo
o caminho aberto por Manuel em Deus e o diabo na terra do sol.
A estética da violéncia, encontrada nos filmes de Glauber Rocha,
muda, progressivamente, de sentido e de relagdo com os rumos

do pais. A partir de Terra em transe, viria a “consciéncia abismal
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de fracasso”, em substituicio ao “télos salvacional” (XAVIER,
2007, p. 196). Em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro
(Glauber Rocha, 1969), tem-se o reconhecimento da “dificuldade
em reconciliar a utopia revoluciondria ¢ a dinfmica efetiva do pais
real” (XAVIER, 1993, p. 186). O retorno do cangaceiro, Coirana,
e do intermedidrio, Antonio das Mortes, em nova encenagio
da violéncia, jd ocorre segundo novo olhar, que reconhece as
contradic¢des e afirma as incertezas. E, sobretudo, em torno de uma
critica & moderniza¢do conservadora, implementada durante o
regime militar, que a narrativa de O dragdo da maldade estrutura-

se: 0 moderno ndo correspondeu aos anseios de transformagio.

O filme desconfia, sem divida, da modernizagdo e lhe
enderega a sua condenagdo moral. Mas sabe da sua
efetividade, do quanto ela negou a antiga teleologia do
sertdo/mar e exige a sua inclusdo no diagndstico geral,
aqui formulado de modo obliquo. Neste sentido, Glauber
tem uma forma muito peculiar de trabalhar a articulagdo
arcaico/moderno, inversdo da colagem tropicalista. Nesta,
o moderno expde o disparate do arcaico, produzindo a
incorporagdo parddica dos clichés da cultura dos avos.
Em O dragdo da maldade, ¢ a dignidade do arcaico que
desautoriza o “moderno espurio”, produzindo a critica
do presente como um avanco cheio de equivocos, efetivo
porém viciado. A alegoria de Glauber é a expressdo do
descompasso entre a teleologia da histéria, que se queria,
e o fluxo do tempo que se impds. O real, modernizante,
¢ ilegitimo; o passado é forga simbdlica, fonte da
Revolugdo, mas sua eficicia estd comprometida porque
ndo pode agir sem se contaminar com o presente, esta
engrenagem a reduzir o sagrado a simulacro (XAVIER,
1993, p. 186, grifo do autor).

Tomando, mais uma vez, o prélogo de Baixio das bestas ¢ sua
reflexdo sobre o tempo, pode-se identificar uma similaridade de
perspectivas em relacdo a O dragdo da maldade: o moderno instaura
uma condenac¢do moral, uma desilusio com as possibilidades do
pais. Ao reafirmar a degrada¢io, Cldudio Assis alinha-se a um
certo fim das utopias, que jd se encaminhava na transi¢do dos anos

1960 para 1970, mas é reafirmado a partir da globalizagdo e da
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constitui¢do de um sistema de producio hegemonico. A Assis, resta
exacerbar o cardter degradante da constitui¢do dos seres e afirmar
a violéncia como dado do mundo. Tudo isso com uma estética de
plasticidade, fotografia bem pensada, organizacio bem estudada
dos planos. Sobre seu modo de filmar, o diretor jd afirmava, em

referéncia a Amarelo manga:

A cAmera vai para todo o canto, tem de estar tudo
cenografado, se ndo fico escravo de um limite. Amarelo
manga é um filme dificil. Trata da miséria humana. Se
ndo buscarmos uma elegincia no movimento de camera,
no enquadramento, no desenho das cenas, fica um
negocio feio e podre. Uma das minhas preocupacdes era
fazer com que as coisas ndo ficassem restritas. A gente
se preocupou ao mdximo para haver prazer em se ver
o filme. Isso interfere em todo o processo. E: como o
americano faz, mas do nosso jeito, filmando nosso povo

(CONTRACAMPO, [s. d.])".

Assis revela, a todo o momento, uma preocupacio em tratar a
realidade brasileira com uma estética prépria que ndo reproduza os
cddigos do cinema hegeménico, mas que afirme um novo jeito de
filmar, novas formas de ver. Nas intengdes, expressas na entrevista,
o diretor revela-se politico, numa rejeigdo ao que Bernardet (1991)

jd chamou de mimetismo.

O mimetismo consistiria no seguinte: jd que o publico
estd vinculado ao espetdculo estrangeiro, produzir
filmes brasileiros que satisfacam no espectador os
gostos e as expectativas criadas pelo cinema estrangeiro.
Tratase de reproduzir no Brasil o produto importado

(BERNARDET, 1991, p. 70).

Tratar a violéncia de uma forma prépria é rejeitar as convengdes
formais de Hollywood: nas palavras de Assis, “Nossas histérias
precisam ser contadas de outra maneira. Somos outro povo. Nio
temos de imitar para ser aceitos”. Mas a resisténcia contra uma

estética dominante, que ressoa a postura cinemanovista, postulada

2012 | ano 39 | n°38 | significacdo | 72



T 7777777777777 777 177777717777170717777777717777777111717171111717177

por Glauber, de uma estética da fome, distancia-se da abordagem
dos filmes dos anos 1960, justamente pela opcdo por construgdes
imagéticas belas e harmonicas, uma elegincia no movimento de
cimera. Tenta-se evitar, para retomar as palavras acima de Assis,
que fique “um negécio feio e podre”, numa intenc¢do de tornar
possivel “haver prazer em se ver o filme”. Essas preocupagdes
do diretor, presentes em Amarelo manga, repetem-se em Baixio
das bestas, na colocacgdo dos atores em cena, na iluminacdo dos
espacos, na fluidez da cimera: a fotografia de Walter Carvalho,
especialmente, colabora para dar 2 “podridio do mundo” um

tratamento formal estilizado.

A abordagem da violéncia ¢ do sexo em Cldudio Assis ndo
corresponde, portanto, a uma violéncia formal, de precariedade,
desarticulagdo e disjuncdo, tio a gosto da estética da fome e,
sobretudo, da producido mais radicalizada do Cinema Marginal,

que viria a exprimir, pela estética, um desencantamento com o

o T mundo’. Baixio das bestas traz temas e personagens marginalizados
5. Ver dlSCllSSﬂ() mais 'dlﬂl)]'d no

capitulo: “A alegoria em nova e forma bela e poética: “a gente tem uma violéncia nossa,

chave: a transgressio do cinema  cotidiana, dentro da nossa prépria casa, que ¢ tdo violenta quanto
experimental”, em XAVIER I.
Alegorias do subdesenvolyimento. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1993.

filmes de Hollywood. Queria fazer um filme sobre essas pequenas
violéncias, que fosse poético e violento ao mesmo tempo”, diz Assis.
O diretor aponta sua cAmera para um mundo caético, mas impde
uma ordem formal a esses caos, instiga o prazer diante da imagem
que contém, internamente, a natureza degradante do ser humano.
O caminho aproxima-se, nesse sentido, da despolitizagdo criticada
por Xavier (2000) acima, numa opg¢do de condenagio moral que
ndo sugere uma redisposicio dos lugares dos sujeitos ¢ dos possiveis
da imagem. Referindo-se a filmes dos anos 1960 que traziam os

temas do sexo e da abjecdo, Bernardet (2007) j4 alertava:

Apresentando ao mundo (a burguesia) uma imagem
degradada dele mesmo, pensa-se condend-lo, rejeitd-
lo. Em realidade, essa degradacio revela mais
autodesprezo do que vontade de atuar no mundo. A
acdo dessa atitude sobre o publico estd limitada, pois
ele aceita ndo sem prazer a imagem de um mundo
aviltado (BERNARDET, 2007, p. 129).
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Baixio das bestas constréi um olhar préximo ao que Bernardet
chama de “autodesprezo”, criando imagens incapazes de formular
questdes sobre o mundo que retratam. Ainda que as intengdes de
Assis tenham cardter politico, a partir da defesa de formas préprias
de filmar, a estética concebida pelo diretor como sua, associada a
fotografia de Walter Carvalho, faz da violéncia algo belo e torna
digerivel a convulsio social: a énfase no prazer em ver o filme
e contemplar a degradagio faz de Baixio das bestas um filme
esvaziado por dentro, preso as suas proprias armadilhas formais.
Longe das utopias dos anos 1960, o filme retrata um mundo para
o qual ndo hd esperanga, marcado pela alienagdo contemporanea
de jovens de classe média, por uma sociedade patriarcal e pelas

incertezas quanto ao futuro.

Temporalidades das utopias

A compreensio da abordagem dada pelo diretor Lirio Ferreira, em
Arido movie, a temas como a falta de dgua no sertdo, a industria da
seca e o misticismo popular requer uma reflexdo sobre a mudanca de
enfoque ocorrida no cinema brasileiro contemporineo, sobretudo
colocando em comparagio a visdo que o cineasta tem de si nos anos

1990 e a autoimagem de diretores durante o Cinema Novo.

Havia a crenga por parte da geracdo cinemanovista num
mandato ¢ no papel politico do cineasta. Acreditava-se numa
vocagdo emancipadora e na construgdo de um discurso preocupado
com a coletividade e com categorias mais gerais ligadas ao
subdesenvolvimento, a identidade nacional e¢ a uma linguagem
cinematogrdfica de resposta ao colonizador e de “desalienacgdo”
do colonizado. “O cineasta se via como portador de um mandato
que, no caso brasileiro, se concebia como vindo do préprio tecido
da nagdo, suposto muito mais coeso e jd constituido do que, em
seguida, a realidade veio mostrar” (XAVIER, 2000, p. 99).

Postura diferente do que se verificou no ciclo de Recife,
durante os anos 1920, quando se incorporava a linguagem cldssica
trabalhada em Hollywood, para tratar o novo de forma conservadora.

Esse ciclo regional foi marcado pela produgio colaborativa e
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filmava os avangos urbanos na cidade com fascinio. Dava-se num
clima de oposi¢do entre a ansia pelo novo e o modelo tradicional da
regido, controlada por oligarquias. Era uma tentativa de conciliar as
mudangas da modernidade e a permanéncia da tradicdo (ARAUJO,
2006). No filme A filha do advogado (Jota Soares, 1926), por
exemplo, misturavam-se o “fascinio material pelo atraente mundo
de consumo da elite” e a “condenagdo moral, diante da dissipagdo
dos valores mais tradicionais” (2006, p. 121). Na abordagem dos
filmes do ciclo, “as mudancas sdo incorporadas e submetidas aos
valores tradicionais — e nessa incorporagdo elas perdem seu eventual
poder transgressivo, de efetiva mudancga social, econdmica, de

mentalidade. Resta uma aparéncia de mudanga” (2006, p. 122).

Jd a postura estética nos anos 1960 estava ligada ao clima de
efervescéncia politica e cultural de proposi¢do de novos caminhos
para o pais e de liberagdo nacional. A tonica dos debates em torno da
cultura popular, da alienacio, do processo histérico e da revolugdo
¢ marcante para o encaminhamento de pautas mais engajadas
na producdo cinematografica. Dados os desafios de construir um
discurso coletivo a partir da complexidade da sociedade brasileira,
os cineastas expressam nas obras as contradi¢gdes dos préprios
posicionamentos e uma constante mudanca de olhar para a
noc¢io de povo e para os problemas estruturais do pais. A relagdo
contraditéria com o popular é incorporada, por exemplo, por
Glauber Rocha em dois filmes do inicio de sua carreira: Barravento
(1962) e Deus e o diabo na terra do sol, que “internalizam o duplo
movimento de valorizagdo-desvalorizagdo do popular” (XAVIER,
2007, p. 191). Partindo, a0 mesmo tempo, de uma critica da cultura
popular como alienante e da valorizagdo das manifestagoes do
povo como formas de resisténcia, os filmes uniam a ideia de que
era preciso conscientizar o povo quanto a postura de uma busca
desse povo. “Marcados pela postura de conscientizagdo prépria
aos projetos da época, os dois filmes manifestam algo além do

autoritarismo populista, pois a boa arte ndo se reduz a um mero

duplo da ideologia” (2007, p. 191).

Os caminhos da revolugdo na histéria sio fragmentados, ndo

sdo lineares, ¢ a estética da violéncia defendida por Glauber Rocha
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procura mostrar a luta do oprimido no presente inspirada pelos
mitos do passado. E uma tentativa de “trabalhar a relacdo entre
fome, religido e violéncia [...] e legitimar a resposta do oprimido,
evidenciando a presenga, no Brasil, de uma tradi¢do de rebeldia que
negaria a versdo oficial da indole pacifica do povo” (XAVIER, 2001,
p- 19). Em Deus e o diabo, revisitada a histéria do sertdo, a meméria
e o mito passam a ser pontos de partida para a transformacio e, ao

mesmo tempo, devem ser reavaliados.

[O discurso] polemiza com a tradigdo e parte dos
mitos para inseri-los num processo de transformacio,
denunciando seus limites, sua humanidade. A
recapitulacdo de messianismo e cangaco tem em comum
com a memdria coletiva esse movimento de recuperar o
passado e seus herdis, para impedir seu desgaste e morte
pelo tempo, para ressaltar sua dignidade [...] Deus e o
diabo projeta esses mesmos heréis numa temporalidade
marcada pelo movimento incontido, pelas necessidades
histéricas que decretam a morte de uns e outros como
essencial para o progresso dos homens e para a realizagdo
do principio de justica (XAVIER, 2007, p. 138).

E invocara memdria, atitude comum no cinema politico do Terceiro
Mundo, é muito mais do que simplesmente recordar um passado
ou conceber uma formagdo definida de um povo j4 existente. Isso
porque um novo elemento se faz presente no discurso: o privado, o
eu e sua relagdo com o coletivo e com o politico. Porque a memoria,
diz Deleuze (2007), é “a estranha faculdade que pde em contato
imediato o fora e o dentro, o assunto do povo e o assunto privado,
o povo que falta e o eu que se ausenta, uma membrana, um duplo
devir” (2007, p. 263). E no nivel da fabulagio e da lenda que ser4
possivel alcancar o coletivo a partir dos personagens individuais,
postos como “intercessores”, o que Glauber Rocha jd fazia com

Antdnio das Mortes em Deus e o diabo.

Resta ao autor a possibilidade de se dar “intercessores”,
isto é, de tomar personagens reais ¢ ndo ficticias, mas
colocando-as em condi¢do de ficcionar por si préprias,

de “criar lendas”, “fabular”. O autor dd um passo no
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rumo de seus personagens, mas as personagens ddo um
passo rumo ao autor: duplo devir. A fabulag¢io ndo é um
mito impessoal, mas também ndo ¢ ficgdo pessoal: ¢ uma
palavra em ato, um ato de fala pelo qual a personagem
nunca pdra de atravessar a fronteira que separa seu assunto
privado da politica, e produz, ela prépria, enunciados
coletivos (DELEUZE, 2007, p. 264, grifo do autor).

A constitui¢do de um cinema moderno no Brasil durante a geragio
do Cinema Novo marcava-se pela transigdo de concepgdes sobre o
povo, progressivamente compreendido de forma fragmentada, um
povo que precisava ainda ser inventado. As posturas na relagdo com
o pais sdo revestidas de maiores nuances, para abrir-se a incertezas.
O projeto cinemanovista se fende como o que se relanca e se joga
em imponderabilidades. Passa-se a compreender que o povo falta,
ele ndo estd dado e pronto para que o cineasta dirija-se a sujeitos ja

supostos e os represente na tela.

nio havia povo, mas sempre virios povos, uma infinidade
de povos, que faltava unir, ou que ndo se devia unir,
para que o problema mudasse. £ por af que o cinema
do Terceiro Mundo é um cinema de minorias, pois o
povo s6 existe enquanto minoria, por isso ele falta. I
nas minorias que o assunto privado ¢, imediatamente,
politico. [...] o cinema politico moderno constitui-se
com base nessa fragmentagdo, nesse estilhagamento
(DELEUZE, 2007, p. 262).

Havia, nesse sentido, um movimento de fugir de uma
homogeneizagdo do pais. Ainda que a busca por um discurso do
coletivo permanecesse, verificava-se mais e mais uma compreensao
da complexa realidade brasileira, e a dimensdo utépica contida no
desejo por mudangas sociais vai cedendo lugar ao desencanto. As
alegorias da esperanca sdo substituidas por aquelas do desencanto,
porque o cineasta perdeu a “inocéncia”, “perdeu as certezas tipicas
daquela época em que a cinefilia continha, em si mesma, uma
forte dimensdo utépica, de projecdo para um futuro melhor da
arte e da sociedade” (XAVIER, 2001, p. 43). O cineasta passa a se

reconhecer, destaca Xavier, como parte da midia que tematiza, ji
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que as préprias condi¢des de producio exigem que o diretor recorra
a diferentes canais de captagdo de recursos: “a tonica, desde 1993,
tem sido o pragmatismo” (2001, p. 42), e jd ndo existem mais 0s
debates e o clima cultural na base da produgio dos filmes. Xavier
ainda aponta para a falta de uma relagdo estética com o passado,
sem que, no entanto, tenham acontecido rupturas. A autoimagem
do cineasta brasileiro contemporineo sofreu, nesse sentido,
um deslocamento: ele “jd ndo traduz em seus filmes, com raras
excegdes, a mesma convicgdo de ser um porta-voz da coletividade”
(XAVIER, 2000, p. 99). “Ao contrdrio dos anos 60, quando o
cinema se apressava em interligar ser social, economia e cardter
(colocando no centro a questdo da ideologia), a vontade agora é

explorar mais os sujeitos no que tém de singular” (2000, p. 104).

Nagib (2006) observa que, se hd um didlogo do cinema brasileiro
atual com a tradi¢do que o antecede, isso se d4 muito mais sob uma
perspectiva nostdlgica. Nao hd a criagdo de um projeto politico

dentro das estéticas do cinema contemporaneo.

Num mundo globalizado, pés-utépico e desprovido
de propostas politicas, em que projetos nacionais hd
muito deram lugar a relagdes e estéticas transnacionais,
a nova utopia brasileira necessariamente significou
olhar para trds e reavaliar propostas passadas centradas
na nagdo. [...] Nostalgia, homenagem, citacdo e desejo
de continuidade histérica foram os modos encontrados
para a expressio do mar utépico que reemergiu com
todo seu poder simbélico no novo cinema brasileiro

(NAGIB, 2006, p. 25-26).

Se o mar utépico era, em Glauber Rocha, a visio do parafso, a certeza
da transformagdo, o mar de Lirio Ferreira ndo traz possibilidades de
mudanca. Na verdade, é da inevitabilidade da permanéncia que
Arido movie trata: mais do que um filme pés-utépico, trata-se de
uma obra antiutépica, em que as condi¢des sdo dadas e ndo hd nada
que se possa fazer. A todo 0o momento, seja pela voz over de Jonas,
seja no telejornal durante a previsdo do tempo, uma frase se repete:
“Nao hd previsdes de mudangas” — mais do que do clima, se estd
falando das condi¢des estruturais da sociedade no sertdo nordestino

e do estado de espirito do préprio Jonas.
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Na sequéncia ja referida acima, em que os créditos aparecem
e a cAmera filma de cima o mar de Recife, a profecia de Antonio
Conselheiro é cantada, “o sertdo virou mar, e o mar virou sertio”.
Além de mostrar o fim das fronteiras entre sertdo e litoral, pode-se
agora tratar de outra implicagdo contida na frase. A perspectiva de
Conselheiro e de Glauber Rocha partia de uma sentenca construida
no futuro, “o sertdo vai virar mar, € o mar vai virar sertio”. Fra
antes uma profecia, um indicativo de futuro, quando a sociedade
se transformaria. Em Arido movie, o sertdo virou mar, € 0 mar virou
sertdo, “as dguas baixaram”, de modo que as condi¢des politicas
e sociais vistas no filme ndo devem sofrer alteragdes, porque a

mudanca estd situada no passado, as lutas ndo estdo no presente.

A familia de Jonas simboliza esse conservadorismo e a busca por
garantir que nada mude. Uma familia que tem como executores
da violéncia opressora Marcio Greyck e Salustiano, a forga ¢ a
inteligéncia, como ¢ dito ao final. Eles tém seus jaguncos, que jd
ndo andam mais em cavalos, mas em motocicletas, bem armados.
Cuidam ndo mais de planta¢des de algoddo, mas de plantacdes
de maconha e do imbricado controle politico da dgua, negécio
que tem implica¢des no dmbito nacional, como ¢é anunciado em
noticia no telejornal, sobre “a fraude da irrigagdo” por deputados
de Brasilia. Se os homens executam o poder opressor, é uma
mulher que se encarrega de dar as ordens e exercer uma lideranga
ideoldgica, fundada na tradicdo familiar e nos valores religiosos. A
avé de Jonas, Dona Carmo, ¢ a figura que conserva os valores da

familia, a ordem estabelecida.

O foco acaba sendo na ag¢do dos opressores em conservar as
estruturas. Aos oprimidos, resta o conformismo ou a fuga. Quando
a ordem se quebra, no inicio do filme, e o indio Jurandir mata um
representante da familia oligdrquica, a Ldzaro, para “defender
a honra” de sua irma, Wedja, s6 lhe resta se esconder. Ao longo
do filme, o que se destaca é a tentativa de restabelecer a ordem, a
obrigacdo de Jonas em vingar o pai e a constante busca dos jagungos
por Jurandir. Essa 16gica é exatamente a inversa do que se tinha em
Deus e o diabo na terra do sol. Se no inicio do filme o vaqueiro

Manuel mata o patrdo, coronel Morais, a partir dai o que se tem é o
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foco no percurso de Manuel pela libertagio revoluciondria, primeiro
no misticismo, depois no cangaco e, posteriormente, libertado
dos dois, em direcdo ao mar, a revoluc¢do livre de amarras. Nesse
percurso, a preocupacio nio estd no nivel das forcas conservadoras,

como em Arido movie, mas nas forcas revoluciondrias.

O confronto entre Jurandir e Ldzaro tem um caréter politico,
pensado em torno de uma distribuicdo de lugares e de fung¢des no
mundo. E a frase dita por Ldzaro é essencial para compreender a
dimensdo que ele e sua familia ddo as ocupagdes sociais na regio:
“Cada uma! Tu és um merda! Tu faz o teu servigo e eu fago o meu!
E assim que o mundo gira”. A resposta de Jurandir é o tiro que sai
de sua arma. Mais tarde, Z¢ Elétrico, indio que esconde Jurandir,
vai dizer: “Bala ndo respeita ninguém”. A possibilidade de quebrar
a ordem deu-se pela violéncia, mas o desencadeamento de uma
reagdo s6 fica no nivel da bala, jd que ao assassinato de Ldzaro ndo
se segue um processo transformador, mas a recomposicio do status
quo. Ap6s a morte de Ldzaro, a cdmera filma a televisdo, na qual
aparece Jonas. Na previsio do tempo no telejornal de Sdo Paulo,
com o mapa do Nordeste ao fundo, ele diz em tom tranquilo ¢

diddtico: “Nio hd previsdes de mudancas”.

O préprio Zé Elétrico revela-se consciente da situacdo histérica
de exploragdo, mas imobilizado pelo conformismo. O personagem
profere um discurso sobre a trajetéria de opressio dos indios, o
controle da dgua pelos detentores do poder e a sua experiéncia
pessoal com a exploragio. Mas concebe as condi¢des como
inevitdveis, ndo se torna sujeito de sua histéria. Ao final, morto
Jurandir, Z¢é Elétrico é cobrado por ter escondido o amigo. Como
compensagdo pelo desvio, terd que fazer um servigo para Marcio

Greyck, viajar e vender maconha.

O lider mistico Meu Velho ¢ ainda outro elemento que retoma
questdes politicas da tradi¢do cinematogrifica brasileira. Ele é
agora, entretanto, uma figura integrada a légica de poder local,
que dialoga com a familia de Dona Carmo e que prefere fazer sua
“poética das dguas” apenas no nivel espiritual como curandeiro.
Consciente de sua autoimagem, ele sabe bem como se portar
diante da cdmera da videasta Soledad e explicar sua filosofia de um

“representante direto de Deus”.
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Esvaziada a dimensdo utépica, ganha destaque a perspectiva
do transe, mas em ténica diferente da que tinhamos em Glauber
Rocha. L4 era o transe dos sentidos que deslocava a experiéncia e
buscava desinstalar o pensamento de segurangas e de manutenc¢oes
da ordem. Ao Jonas de Arido movie, no entanto, restam um chd
alucinégeno preparado por Z¢é Elétrico e a confusio mental ao
final do filme. Aos seus amigos Bob, Falcdo e Verinha, resta ficar
4 margem dos problemas enfrentados pelo protagonista. Eles
vivem aventuras num sertdo reduzido ao lugar da “planta¢do dos
sonhos”, uma planta¢io de maconha. Falcdo jd anuncia, antes da
partida rumo a Rocha, sua visdo do sertdo como lugar exético e de
aventuras: “Sertdo é massa, né, velho?”. E a expressdo da alienagio
contemporanea e do esvaziamento da agdo politica. Os trés jovens
dancam, conversam e fumam; se encantam com o sertdo “massa”,
deslumbrados com o transe da viagem. Sdo como a personagem
Marina, de O invasor (Beto Brant, 2001), que ndo vive no sertio,
mas na metrépole Sdo Paulo: “vivendo sé de diversdo e movida a
drogas ¢ baladas, num tempo desprovido de propostas politicas, é
talvez a principal revelacdo do filme como sintoma do capitalismo

tardio” (NAGIB, 2006, p. 177).

Consideracgoes finais

“O sertdo virou mar, e o mar virou sertio”: dessa ideia parte Arido
movie. Na sequéncia, Lirio Ferreira promove a unido entre sertdo
e litoral e inverte a perspectiva revoluciondria de Glauber Rocha
para uma ideia de permanéncia. Os eventos em Arido movie sio
marcados pela continuidade das condi¢des dadas previamente, e
os vislumbres de modernidade que sdo langados ao longo do filme
estdo no nivel da inovagdo tecnoldgica e do im de fronteiras entre
dois mundos. Mas a estrutura social basica ndo muda: se os jagungos
comandados pela familia oligdrquica agora tém motocicletas e ndo
cavalos, a funcdo repressora permanece a mesma. O toque entre
sertdo e litoral fica apenas na superficie, ndo tem implicacoes

politicas mais gerais.

O efeito dessa mistura se coloca também no dilema de Jonas,

personagem que, convivendo com dois universos distintos, opera

2012 | ano 39 | n°38 | significacdo | 81



[I11771777177777771177 17771777 177717771777177717777177177711771177117711171177117717177

Baixio das bestas e Arido movie: entre a “podriddo do mundo” e as perspectivas de mudangas

| Marcelo Didimo Souza Vieira e Erico Oliveira de Aradijo Lima

o encontro das realidades. Sujeito a mdiltiplas influéncias, ele tem
uma identidade difusa, ndo se sente em casa, ¢ um estrangeiro. Ao
confrontar-se com a tradi¢do, tenta resistir, questiona suas raizes e
o continuismo do costume da vinganga. Em Jonas, hd vislumbres
de uma atitude politica no Ambito individual, uma resisténcia,
um questionamento das condi¢des postas. A postura dele acaba,
entretanto, tdo confusa quanto suas sensa¢des. Sem saber o que
fazer, ele também ndo sabe marcar uma posi¢io clara, acaba
passando por sua pequena cidade natal de forma inerte. O chd de
7¢ Elétrico gera o transe em Jonas, retira-o de um eixo claro e acaba
encaminhando-o para o inevitdvel. A opg¢do de Lirio Ferreira por
um final aberto é uma opc¢do de se retirar daquele mundo, escapar
de escolhas, porque, assim como Jonas, ele ndo marca posicio,

apresenta-se de forma difusa.

Arido movie nio foge de temas caros 4 tradicdo cinematografica
brasileira. Volta-se para o sertdo, em didlogo tanto com o
Cinema Novo quanto com filmes contemporineos. Da geragdo
cinemanovista, retira temas, do cinema contemporaneo, continua
a abordagem jd distante da ideia de engajamentos macropoliticos.
E um filme inserido na légica da globalizagdo, com seu hibridismo

estético e seu esvaziamento quanto a perspectivas de mudancas.

O Nordeste de Cldudio Assis estd contaminado por uma
“podriddo do mundo”, e a imagem que traz essa podriddo ¢ limpa,
suave, fluida. Baixio das bestas concentra-se na decadéncia moral
de um mundo e impregna-se de uma desilusio com os rumos da
sociedade. A patologia social é denunciada, afirmada e reiterada
pela estética do diretor, mas ndo hd a preocupagdo em propor o
reordenamento dos corpos postos em choque. As partes do universo
abjeto sdo inventariadas, mas nio sdo deslocadas: o filme contenta-
se em olhar de forma distanciada para esse mundo e, mais ainda,

busca prazer estético no ato de captar a abje¢io.

A condenagio moral tem como pano de fundo estruturas
sociais em ruinas, opressdo nas relagdes interpessoais e violéncia
naturalizada pelo préprio espago repressor. Homem e sociedade
estdointerligados—ndo h4, portanto, uma completa segregagdo entre

estrutura e mentalidades, dado que hd uma minima preocupagio
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em contextualizar. A sexualidade é envolta pelo estigma do vicio,
os corpos femininos estdo capturados pelos desejos dos homens, € o

Baixio afigura-se como uma regido distante de purezas.

Forma diferenciada de trazer o universo nordestino, o filme
revela uma postura préxima ao que Assis reivindica como uma
oposicdo ao cinema de Hollywood. Ainda assim, é preciso questionar
em que medida a afirmagdo de uma forma prépria ressoa em Baixio
das bestas como uma proposi¢io de um cinema que fala e que é
capaz de propor questdes ao universo em que se insere. Assis é
politico na reivindicagdo de um olhar préprio e na elaboragdo de
um painel multiplo de sujeitos, mas o olhar formulado parece ainda

carente de uma poténcia de deslocar o que estd posto.
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| Marcelo Didimo Souza Vieira e Erico Oliveira de Aradijo Lima
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Resumo
Esse ensaio visa analisar de que modo a atriz carioca Nancy Wanderley

construiu o tipo da pernambucana valente, principalmente com
relagdo ao uso da forga fisica, na maioria de suas participagdes na
comédia cinematogrifica musicada carioca, a chanchada, a partir de
um estere6tipo da mulher nordestina consolidado no baido Paraiba.
Para isso investiga-se a origem histérica do termo, a transformagéo
daquela cangdo em sucesso musical, bem como o surgimento de sua
matriz audiovisual, a Madame Pau-Pereira no filme E fogo na roupa
(1952). Aqui, analisaremos cinco filmes: O petréleo é nosso (1954),
No mundo da lua (1958), O camelé da rua larga (1958), Quem
roubou meu samba?(1959) e Samba em Brasilia (1960).

Palavras-chave . q . . a .
Cinema brasileiro e nordestinos, cinema brasileiro e nordestinas,

cinema brasileiro e estereétipos de género, Nancy Wanderley.

Abstract . ) . .
This essay aims to examine how the carioca actress Nancy

Wanderley Rio built the kind of brave Pernambuco woman,
especially regarding the use of physical force, in most of its stake
in carioca musical comedy film, the slapstick, from a stereotype
of women Northeast consolidated in the ballad Paraiba. For that
investigates the historical origins of the term, the transformation of
that song in musical success as well as the audiovisual appearance
of his matrix, the Madame Pau-Pereira in E fogo na roupa (1952).
Here, we analyze five films: O petréleo é nosso (1954), No mundo
da lua (1958), O camelé da rua larga (1958), Quem roubou meu
samba? and Samba em Brasilia (1960).

Keywords . ) . .
y Brazilian cinema and Northeastern, Brazilian cinema and

Northeastern Brazilian woman, Brazilian cinema and gender

stereotypes, Nancy Wanderley.
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Sou nega, nega baiana,

revoluciondria das caatingas do sertdo.

Sou bamba no bamboleio.

O, minhas comidas ¢ entre os soldados do batalhio.
De faca pernambucana

ndo vejo home na minha frente.

Nio vejo nido!.

Nega Baiana (Ary Barroso,1930)

O Brasil, qualquer Brasil,
quando fala do Nordeste,
fala da peixeira, chave

de sua sede e de sua febre.

As facas pernambucanas, Jodo Cabral de Melo Neto

Introducio

A comédia cinematogrifica musicada carioca, pejorativamente
denominada de chanchada, que teve o seu ciclo, grosso modo,
consolidado entre os anos de 1949 (com Carnaval no fogo) e 1962
(com Mulheres e espides), ¢ marcada, com relagido 4 composicio de
suas principais personagens, pela fixagdo de vdrios tipos, advindos do

teatro de revista, principalmente do circo, da literatura, da musica
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popular e até do préprio cinema. Considerando-se como tipo
aquela personagem plana, de identificagio facil e reconhecimento
imediato, ele busca sintetizar certas determinantes profissionais,
psicoldgicas, culturais, economicas etc. Muito da eficdcia do tipo
depende do fato de ele ser considerado uma personagem pré-
construida e previsivel, considerando-se o contexto sociocultural

que envolve a produgio artistica.

Trabalharemos neste texto com a conceituagio de tipo tal como
se encontra sintetizada pioneiramente pelo tedrico da literatura
Georg Lukdcs (1973), ao considerd-lo como uma subcategoria
da personagem. Para ele, o tipo pode ser entendido como uma
“personagem-sintese entre o individual e o coletivo, entre o concreto
e o abstrato”, tendo em vista o intuito de “ilustrar de uma forma
representativa certas dominantes do universo diegético em que se
desenrola a agdo, em conexdo estreita com o mundo real com que
estabelece uma relagdo de indole mimética”. Além disso, o tipo,
segundo o cardter e a situagdo, ¢ “uma sintese original, que redne
organicamente o universal e o particular. O tipo ndo o é gracas
ao seu cardter médio. Pelo contrdrio, ele se torna tipo porque nele
convergem e reencontram-se todos os elementos determinantes,

humana e socialmente essenciais, de um periodo histérico”.

Do ponto de vista das determinantes profissionais,
ocupacionais ou econdmicas, os tipos nesse ciclo do cinema
brasileiro foram amplos, privilegiando-se vdrias minorias:
barbeiro, carteiro, motorista de lotagdo, afinador de piano,
vendedor ambulante, sambista, barnabé, servente, politico,
ladrdo, empresdrio teatral escroque etc. Uma vez que hd minorias
sociais, também hd aquelas personagens que simbolizam um
certo status: médicos, politicos, cientistas, artistas da cultura
erudita etc. Do ponto de vista psicolégico e sociocultural,
mais préximo ao que vai ser desenvolvido ao longo desse texto,
podemos elencar uma outra tipologia dessas personagens planas,
as quais podem também ser simplificadamente arroladas pelo
principio do género. Nesse aspecto, os tipos masculinos mais
frequentes sio o malandro, o Don Juan, o mocinho, o vildo,

o palhago, o deputado baiano e o recruta biruta, entre outros.
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Ostipos femininos mais presentes na comédia cinematografica
musicada carioca sdo a mocinha (interpretada por Eliane
Macedo, Adelaide Chiozzo, Inalda de Carvalho ou Déris
Monteiro), a melhor amiga da mocinha (Adelaide Chizzo), a
megera (Suzy Kirby ou Violeta Ferraz), a paraiba (inicialmente
por Violeta Ferraz, mas também por Sonia Mamede e Consuelo
Leandro), a enérgica dona de pensdo (Maria Vida, Rosa
Sandrini ¢ Zezé Macedo), a solteirona (Zezé Macedo, quase
que exclusivamente), e a escroque ou malandrinha (Dercy
Gongalves), entre outros. Essas composi¢cdes acompanhavam
muito o que se tinha no teatro de revista carioca da época, nos
programas humoristicos das rddios Nacional ¢ Mayrink Veiga ¢

na musica popular brasileira de todos os tempos.

Estd, entre esses tipos acima, aquele que serd trabalhado
neste texto: a mulher nordestina destemida, desaforada e,
principalmente, valente, atributo esse associado a violéncia fisica.
Esse tipo, denominado na giria carioca de paraiba, marcou, em
nosso entendimento, a carreira da atriz carioca Nancy Wanderley
(Stelita de Souza, 1927-2008). Ela foi a valente pernambucana em
seis dos oito filmes dela a que tivemos acesso, de um total de 11.
Consideramos essa frequéncia relevante para a generalizagio em

torno desse tipo a que empreenderemos a seguir.

Assim como a existéncia do tipo mocinho, com a sua mocinha
respectiva, pressupde a existéncia de um vildo, a ocorréncia
de uma paraiba também pressupde um tipo que, ao contrasta-
la fortemente, a evidencie. Na comédia musicada carioca, a
mocinha, em geral, é analisada com uma feminilidade que se
traduziria muito simplificadamente por esses atributos: juventude,
alegria, ingenuidade, candura, prestimosidade, amorosidade,
beleza, dogura, fragilidade, seriedade, recato, meiguice e com
um comportamento exemplar, o que significava que ela impedia
“os avancos dos rapazes” (VIEIRA, 1990; DIAS, 1993; BASTOS,
2001). Além dessas caracteristicas, essa mocinha era obrigada a
“repetir alguns dos atributos indispenséveis aos ‘heréis” e aos ‘bons””,
contanto que ela ainda respeitasse os “limites impostos pelo recato

necessdrio a esses filmes, assistidos por toda a familia” (VIEIRA,
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1990, p. 162). Tem sido notado também que a composi¢do dessa
mocinha incorpora alguns tragos das protagonistas dos romances
populares femininos dos anos 1950 com, pelo menos, uma diferenca:
“a mocinha das chanchadas serd a expressdo da ambiguidade das
personagens femininas, pois estardo inseridas no universo publico:
trabalhardo fora, serdo atrizes, cantoras, funciondrias publicas etc”

(DIAS, 1993, p. 91).

Essas caracterizacdes acima sobre a mocinha da chanchada
podem vir a ser consideradas justamente aquilo que Simone de
Beauvoir (1980, p. 21, p. 73), jd em 1949, apontava como signos
de uma passividade, que seria um componente essencial da mulher
feminina: “[Esse] € um traco que se desenvolve nela desde os
primeiros anos, mas é um erro pretender que se trata de um dado
biolégico. Na verdade, é um destino, que lhe é imposto por seus
educadores e pela sociedade”. E mais: “Ser feminina ¢ mostrar-
se impotente, futil, passiva, décil. A jovem deverd ndo somente
enfeitar-se, arranjar-se, mas, ainda, reprimir sua espontancidade e
substituir, a esta, a graca e o encanto estudados, que lhes ensinam
as mais velhas” e, consequentemente, “toda afirmacao de si propria

diminui sua feminilidade e suas probabilidades de sedugio”.

As consideracdes de Beauvoir com relagio 2 feminilidade,
culturalmente falando, de certa forma, atualizam no pés-guerra
europeu algumas das ideias defendidas pelo fil6sofo e parlamentar
inglés John S. Mill (2000, p. 39-40), muitas décadas atrds, mais
propriamente em 1869: “O que atualmente é conhecido como
natureza feminina é uma coisa eminentemente artificial — resultado
da opressao forcada em algumas dire¢des — e apresentada como ndo
natural em outras”. Ele politiza prontamente essa representagio ao
argumentar que “sem hesitagdo, nenhuma outra classe de pessoas
dependentes teve seu cardter tdo distorcido de suas propor¢oes
naturais através da relacio com seus senhores. As noc¢des formadas
sobre a natureza feminina sdo ridiculas, meras generalizacoes
empiricas, sobre os primeiros exemplares apresentados”. E conclui
ele: “A ideia popular sobre tal natureza [feminina] é diferente em
diferentes paises, de acordo com as opinides e circunstincias sociais

que o pais ofereceu para as mulheres que 14 vivem”.
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A escolha nossa pela montagem de um corpus de filmes para
uma discussdo em torno de estereotipias de identidades culturais
de nordestinas, de certa forma, dados os devidos descontos, retoma
uma proposta de Siegfried Kracauer (1988, p. 17) especialmente
na monografia De Caligari a Hitler. Nela, ele entdo generalizara
a propésito de certo periodo do cinema alemio de ficcdo, partindo
de uma premissa de que os filmes refletem a “mentalidade de
uma nagdo” de um modo mais direto do que qualquer outra
midia por dois motivos: “primeiro, os filmes nunca sdo produto
de um individuo; [...] j4 que qualquer unidade de produgio
cinematogrdfica engloba uma mistura de interesses e inclina¢des
heterogéneas”. Assim, segundo ele, “o trabalho de equipe nesse
campo tende a excluir o tratamento arbitrdrio do material do
cinema, suprimindo particularidades individuais em favor de tragos
comuns a muitas pessoas” (KRACAUER, 1988). Argumenta ainda
Kracauer que filmes “sdo destinados, ¢ interessam as multides
anénimas. Filmes populares — ou para sermos mais precisos, temas
de filmes populares — sdo supostamente feitos para satisfazerem
os desejos das massas” (KRACAUER, 1988). E conclui: “O que os
filmes refletem ndo sdo tanto os credos explicitos, mas dispositivos
psicoldgicos — essas camadas profundas da mentalidade coletiva

que se situam mais ou menos abaixo da dimensio da consciéncia”

(KRACAUER, 1988, p. 18).

Mais perto de nés no tempo, o historiador cultural inglés
Peter Burke (2004, p. 20) vem defendendo respostas positivas para
a seguinte questio: em que medida e através de quais formas as
imagens oferecem evidéncia confidvel do passado? Argumentando
certa longevidade da percepgdo do filme, bem como da fotografia
imovel, como fontes histéricas, a sua digressdo se expande também
em direcdo a narrativas cinematogréficas de ficcdo em que nota
um “valor heuristico”, proporcionado por determinados filmes,
inclusive aqueles de ficgo, pois eles poderiam veicular “sem discurso
explicito”, “uma posi¢do critica em relagdo as teses correntemente
defendidas e as fontes a partir das quais a Histéria se faz” (BURKE,
2004, p. 25). O pensamento de Burke, nesse aspecto, tem certa
proximidade com a postura que os historiadores culturais adotaram,

a partir da influéncia francesa dos Annalles, quando comecaram a
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se interessar pelo Outro/Outra. Interesse que acabou por buscar na
Psicologia Social as contribuigdes das andlises de esteredtipos, entre
outras coisas. Sobre a estereotipia, diz Burke: “Quando ocorrem
encontros entre culturas, é provdvel que a imagem que cada cultura
possui da outra seja estereotipada” e o esteredtipo pode ndo ser

“completamente falso, mas, frequentemente, exagera alguns tragos
da realidade e omite outros” (BURKE, 2004, p. 153; p. 155).

Ao associarmos, aqui, mundo histérico e representagio ficcional,
temos em mente também as posi¢des de Ferro (1996, p. 202-203),
estimuladas pela sua pertinente questdo: “De que realidade o
cinema ¢ verdadeiramente a imagem?” Indagagdo-programa de

pesquisa, que se segue de premissas:

a) resta estudar o filme, associd-lo a0 mundo que o produz
porque o filme, imagem ou ndo da realidade, documento

ou ficgdo, intriga auténtica ou pura invencdo, é Histéria;

b) o filme abordado ndo como uma obra de arte, porém como
um produto, uma imagem-objeto, cujas significa¢des nio
sio somente cinematogrificas. Ele vale por aquilo que

testemunha; e

c) a critica ndo se limita somente ao filme, integra-o no mundo

que o rodeia e com o qual se comunica necessariamente.

Matrizes de um estereétipo

Para um melhor entendimento da aposta que fazemos aqui, torna-
se necessdrio tracar breves contornos do contexto em que surge o
tipo paraiba, o que nos remeterd a um certo passado que comega a
se delinear pelas campanhas eleitorais para presidente da Reptiblica
em 1930. Entre outros objetivos, essa meméria busca articular
uma mitologia criada em torno de um Estado da Federacio, a
partir de um hino para um herdi morto, que tem parte de sua ideia
central retomada em um jingle para outra campanha presidencial,
agora em 1950. Essa peca publicitdria vira uma cancio, lancada

comercialmente por Emilinha Borba, com o titulo de Paraiba
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e se torna um dos maiores sucessos de sua carreira ¢ dos seus
compositores: Humberto Teixeira e Luis Gonzaga. Como se nido
bastasse tanta intertextualidade, esse baido serve como um leitmotiv
para uma sequéncia da comédia Aviso aos navegantes (também
de 1950), criando o tipo cinematografico paraiba, que marcaria a

carreira de Nancy Wanderley, entre outras atrizes brasileiras.

O paulista Jalio Prestes concorria com o gaticho Getulio Vargas,
da Alianga Liberal (com Jodo Pessoa, governador da Paraiba,
como vice) pela Presidéncia da Reptblica em 1930. A morte do
paraibano, episédio decisivo para o deslanchar da Revolu¢do de
1930, também foi alvo de uma peca musical civica, o Hino a Jodo
Pessoa (E. Souto e O. Santiago, 1930), que se inicia localizando o
protagonista regionalmente, sinalizando para a metdfora do politico

como uma iluminacdo:

L4 do Norte um heréi altaneiro,
que, da Piétria, 0 amor conquistou
foi um vivo farol que, ligeiro,

acendeu e depois se apagou.

Em seguida, o dado regionalizante estadual sai da cartografia e vai

para a geograha regional:

Jodo Pessoa, Jodo Pessoa,
bravo filho do sertao.
toda a Pétria espera um dia

a tua ressurrei¢ao.

Ap6s essa celebragdo, vem o dado de politica de género — expressdo

ainda ndo formalizada aquela época:

Jodo Pessoa, Jodo Pessoa,

o teu vulto varonil
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vive ainda, vive ainda

no cora¢io do Brasil.

A sinalizacdo para o citado dado de género estd na palavra
“varonil”, por sinal, muita usada em hinos pelo fato de rimar com
Brasil. Mas varonil ndo é sindnimo de cidadio, por exemplo, mas,
sim, um sinénimo para viril. O Hino a Jodo Pessoa se encerra
com a estrofe, que diz mais respeito ao titulo desse ensaio, e que

comega por um oximoro:

Paraiba, 6 rincdo pequenino,
como grande esse homem te fez.
Hoje em ti cabe todo o destino,

todo orgulho de nossa altivez.

O contraste criado pelo confronto das dimensdes territoriais daquele
Estado (56.372 km?) com o seu peso na eclosio daquela revolugdo
acabou por transformar, na cultura popular, o “rincdo pequenino”
na Paraiba pequenina. Talvez essa tenha sido a segunda vez em que
se pdde notar deslizamentos de sentidos em torno desse toponimo.
O nome em pauta vem do tupi-guarani, pa’ra (rio) a’iba (ruim);
a ruindade aqui estava relacionada a dificuldade de navegacdo na
maioria de seu trecho. O nome do rio passou a ser o da capitania.
Com a vitéria da Revolucdo de 1930, Jodo Pessoa sai dos hinos
finebres em direcdo a gléria post-mortem com uma marchinha que

estende o seu culto a todo um Estado:

De sul a norte, todos viram a intrepidez
de um Brasil heroico e forte

a raiar no dia trés.

A Paraiba, terra santa, terra boa
finalmente estd vingada.

Salve o grande Jodo Pessoa.
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O fato é que a memédria do assassinato de Jodo Pessoa e o papel da
Paraiba na eclosdo da Revolucdo de 1930 voltam a tona, 20 anos
depois, associando politica e musica popular brasileira no baido
Paraiba (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira). A sua primeira estrofe
poderia estar tranquilamente em qualquer can¢io de retirante, das

muitas que o Rei do Baido compds ou interpretou:

Quando a lama virou pedra
e mandacaru secou

quando arribagdo, de sede,
bateu asa e voou

foi af que eu vim-me embora

carregando a minha dor.

Esse canto de dor se encerra nominando a destinatdria daquela
mensagem: “Hoje, eu mando um abrago pra ti, Pequenina”. Apés
esse enderegamento particular, vem o refrdo famoso, retornando as

lutas contra e a favor dos candidatos da Alianca Liberal em 1930:

Paraiba, masculina

muié macho, sim, sinho.
Eita, pau-pereira

que em Princesa jd roncou.
Eita, Paraiba,
mulher-macho, sim sinhd!
Eita, pau-pereira,

meu bodoque nio quebrou.

Pau-pereira era uma referéncia ao coronel José Pereira, chefe
politico de Princesa que em 28 de fevereiro de 1930 se rebelara
contra a decisdo do governador Jodo Pessoa de desarmar chefes

politicos que, como ele, possufam guarnicdes de jaguncos.
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Foi tudo muito rdpido: de uma hora para outra, a qualificacdo
de resisténcia civil de um Estado nordestino passou a ser estendida
estereotipadamente para um dado comportamental de mulheres,
dado esse que ndo se coadunava com o que o senso comum, ¢
talvez nem s6 ele, entende como sendo a cartilha da feminilidade.
Estado resistente, Estado viril, mulher masculinizada, paraiba. A
jd famosa cancdo acima comegou a ser veiculada como um jingle
de campanha, encomendado pela Casa Civil do presidente Eurico
Dutra para promover a candidatura de José Américo de Almeida a
governador da Paraiba em 1950. O curioso no jingle acima é que
ele celebra justamente aquele que fora derrotado por José Américo,
enquanto secretdrio do Interior e Justica do entdo presidente da
Paraiba (ndo se usava ainda o termo governador), numa empreitada
que quase custara a vida de Américo. Gragas a essa e outras agdes,
ele fora nomeado interventor federal com a vitéria da Revolucio de

1930 e chefe do Governo Central do Norte até a posse de Vargas.

Como dissemos, o famoso refrio celebrava a resisténcia da
cidade de Princesa as tropas do governador Alvaro Carvalho. Essa
reagdo estd civilmente incorporada a vida cultural da Paraiba desde
a criagdo de sua bandeira. Em forma retangular, ela apresenta
a expressio “nego”, em caixa alta, com letras brancas sobre
fundo vermelho e preto, sendo que essas estdo inscritas na parte
vermelha. A parte negra representa o luto pelo assassinato de Jodo
Pessoa, € a cor vermelha possui dois sentidos: ela representa o
sangue derramado pelo citado lider e a cor de sua campanha no
Partido Liberal. “Nego” foi a expressido de rebeldia que Jodo Pessoa
pronunciara quando ndo quis aceitar a candidatura do paulista Jilio

Prestes a Presidéncia da Republica.

Inicialmente, o famoso refrdo foi considerado pela oposicio
como um insulto & mulher paraibana, criandose um tumulto
quando o entdo jingle foi cantado em comicio de José Américo
em maio de 1950. Independente de toda essa polémica regional,
a carioca Emilinha Borba langou esse baidio com enorme sucesso
nacional ainda em 1950. Aquela época, a RCA Victor, empresa
transnacional com a qual o sertanejo Gonzaga tinha contrato

exclusivo, ndo permitia que ele gravasse cantando sob o argumento
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de um dos diretores de que ele tinha “voz de sovaco”. Uma prova
audiovisual do sucesso mencionado acima ¢é que, ainda em 1950,
a cangdo podia ser utilizada apenas em sua versdo instrumental
e, ainda assim, conseguir transmitir a mensagem estercotipada
de seu refrdo. Aconteceu aqui o que muitos almejam conseguir
nas narrativas audiovisuais massivas em qualquer época: ter um
tema instrumental associado a entrada em cena de determinada
personagem, o que se chama de leitmotiv. Trata-se de uma palavra
alema, que significa motivo condutor, sendo associada em mdsica
a uma breve férmula musical (melddica, harmonica, ritmica), que

pode ser facilmente percebida em sua repetigio.

Uma matriz audiovisual

O leitmotiv que nos interessa estd associado a mulher-paraiba
e, curiosamente, em uma comédia musicada carioca na qual
ndo hd personagens nordestinas, quanto mais paraibanas: Aviso
aos navegantes (Watson Macedo, 1950). Cleia (interpretada por
Eliana Macedo) é uma cantora que estd voltando ao Brasil apds
uma temporada em Buenos Aires em um transatlantico que tem
como imediato o seu namorado (Anselmo Duarte). Motivado por
uma suspeita infundada de que ela o estaria traindo, ele resolve
se aproximar de uma passageira, que o assediava acintosamente.
H4 um baile no navio, a personagem interpretada por Eliana se
embriaga em seu camarote em companhia de um clandestino
(Oscarito). Ambos resolvem ir para a festa. Eliana 14 chega
fumando um charuto e danga animadamente um baido orquestral
com esse homem. Em determinado momento, Cleia decide soltar
baforadas na cara da rival enquanto esta dangava com o imediato.
A moga bate em Eliana, que se abaixa e revida com um tabefe.
Sem motivo aparente, outras mulheres comegam a trocar tapas. O
maestro (Bené Nunes), de costas para o saldo, tem a sua atengdo
chamada pelo barulho dos tapas e pelo quebra-quebra. Ele, entio,
para a orquestra e diz algo baixinho para os musicos. Comega-se,
entdo, a ouvir a can¢io Paraiba, apenas em versdo instrumental. As
lutas entre as mulheres prosseguem, o maestro mostra-se animado

com o inusitado, e o clandestino aproveita a confusdo para fugir do
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baile. Cessada a briga, Adelaide (A. Chiozzo) diz para Cleia que
ela “acabou com o baile” ao que esta responde com orgulho: “Eu

apanhei, mas dei tanta bofetada”.

Da matriz da paraiba, interpretada rapidamente por Eliana,
em Aviso aos navegantes, para a confeccio do protétipo audiovisual
bastaram apenas dois anos. Assim como a passagem de Paraiba de
jingle de campanha eleitoral para sucesso, inicialmente, de Emilinha
Borba, foi um pulo, 0 mesmo aconteceu com a consequente
estereotipagem da mulher daquele Estado. Defendemos que seria
dificil termos, no cinema brasileiro de ficgdo, uma paraiba se ela
ndo tivesse sido antes um sucesso musical, um jingle de campanha
politica e, anterior a isso tudo, uma ideia presente na cultura politica,
associando-se mulher viril a um Estado subitamente masculinizado.
Repetindo: ndo é a toa que a versdo instrumental do baido Paraiba
¢ executada como muisica de fundo para a briga entre as mulheres

no filme Aviso aos navegantes.

O fato é que em 1952 uma comédia musicada carioca faria
desse tipo que estava sendo criado a personagem principal daquele
que talvez seja o primeiro filme protofeminista brasileiro, o E fogo
na roupa (Watson Macedo, 1952). Trata-se também da primeira
comédia musicada brasileira em que temos uma personagem
nordestina como protagonista e, o que é excepcional, nio se trata
de uma imigrante, nem tem origem rural: a paraibana Madame
Pau-pereira (Violeta Ferraz). A trama principal desse filme gira
em torno de um tema nada regional ou mesmo nacional: a eterna
guerra dos sexos. Issa batalha estd centralizada na realizacdo de
um impensdvel, pelo menos aquela época, Primeiro congresso das

esposas em defesa da fidelidade conjugal, presidido por Madame.

A caracterizacio regional e caricata da protagonista de E
fogo na roupa (titulo que se refere a uma giria carioca da época
equivalente a complicado) dé-se logo em sua apari¢do em uma das
primeiras sequéncias, quando o mestre de cerimédnias do hotel a
apresenta publicamente como presidente do congresso. Ela surge
em cena vestida de paletd e gravata, saia, cabelos amarrados para
cima quase escondidos por uma boina, fumando um charuto e com

gestos grosseiros, configurando o estereétipo facil de homossexual
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feminina em comédias — configuragdo de orientagdo sexual
ou, mais amplamente, de género que, na giria carioca da época,
denominava-se paraiba. Essa expressido posteriormente passou a
ser estendida na cidade do Rio de Janeiro para todo e qualquer
imigrante nortista ou nordestino de qualquer sexo e de origem
humilde e que tem validade discriminatéria até os dias de hoje.
O préprio nome dela, Madame Pau-pereira, jd sinaliza para a
origem histérica da expressdo na cancio Paraiba (Luiz Gonzaga
e Humberto Teixeira), principalmente nesses versos: “Paraiba

masculina/muié-macho, sim sinh6!”.

O fato da protagonista de E fogo na roupa, Madame Pau-pereira,
ser caracterizada desde a sua primeira aparigdo como uma paraiba,
em 1952, era a finalizacdo de um processo de estereotipagem. Como
parte dele, tivemos vérios tipos de matrizes: a matriz, digamos,
histérica, com o Hino a Jodo Pessoa; os deslizamentos semanticos
que se produziram a partir da ideia de um Estado resistente, um
Estado viril, que masculiniza a sua mulher; uma matriz musical,
a partir de um jingle de campanha politica que vira sucesso
popular com Emilinha Borba e, posteriormente tem sua melodia
associada a figura de uma mulher que troca socos em Aviso aos
navegantes. O segundo passo nesse processo de estereotipagem ¢ a
duplica¢do em que o trago destacado, via hino e baido, deslocado
do contexto que o gerou — a Revolugdo de 1930 — comega
a ser produzido em série. No nosso caso especifico, podemos
localizar facilmente os contextos em que vdrios termos foram
cristalizados com determinadas significagdes pontuais, mas que,
por forca da estereotipagem, essas significagdes acabaram por ser
reapropriadas na realidade imediata — com um tipo de duplicacdo
distorcida — com finalidades discriminatérias, muito mais do que
de identificagdo cultural prestigiada. A parte final do processo de
estereotipagem comumente ¢ constituida pela generalizagdo: toda

mulher nordestina fisicamente valente é uma paraiba.

Mais acima, ao nos referirmos ao surgimento do baido-jingle
Paraiba, mencionamosa politica de género. Hd mais dela nesse texto,
referindo-se mais propriamente 2 orientacdo que se pretende na

andlise que se segue: os estudos de género, hoje substituindo aqueles

2012 | ano 39 | n°38 | significagdo | 100



T 7777777777777 777 177777717777170717777777717777777111717171111717177

chamados estudos sobre a mulher. Para a historiadora Joan Scott
(1992), o termo género ganha em seu contetdo social e relacional
das antigas distin¢des baseadas em sexo, como “estudos da mulher”,
pois o género, como consequéncia de diferengas percebidas, inclui
quatro elementos inter-relacionados. Sdo eles os simbolos culturais,
os conceitos normativos, as organizacgdes ¢ institui¢oes e a identidade
subjetiva. Aqui, nessa discussdo, os simbolos culturais naturalmente
serdo destacados. A ponte entre a cangdo Paraiba e a discussio
que se propde dos papéis de Nancy Wanderley como uma paraiba
— uma nordestina valente — tem um forte débito com as teorias
feministas do cinema, principalmente aquela relativa a aspectos de
uma “identidade” feminina (CASETTI, 1995, p. 204-219). Nesse
angulo, hd uma tentativa de se recusar defini¢des essencialistas —
tais como o eterno feminino — e procurar trabalhar a identidade
cultural como um construto cultural, em particular como o produto
de uma série de discursos que circulam na sociedade. Essa postura
pode ser rapidamente simplificada nos seguintes tépicos: o que
dizemos sobre as mulheres, 0 modo como falamos com elas e o que

faz serem o que sdo.

Enfim, a protagonista: Nancy

A atriz carioca Nancy Wanderley comegou a sua carreira de
coadjuvante (fez, no total, 11 filmes) na comédia musicada carioca
coma cria¢do de um tipo regional, a pernambucana valente — em O
petréleo é nosso (Watson Macedo, 1954) —, ao qual estaria associada
até os seus tltimos trabalhos nas telas: uma traduciio audiovisual do
estere6tipo da Paraiba masculina, termo popularizado pela cangdo
de Gonzaga e Humberto Teixeira. A caracteriza¢do da personagem
em pauta busca ficar mais préxima daquelas proporcionadas pelo
baido-jingle, por certa literatura regionalista nordestina (Luzia-
homem, 1902, de Domingos Olimpio, por exemplo) e pelos
programas radiofénicos e televisivos de humor da época — e de
sempre. Nesse sentido, proliferam expressdes ditas pela dama no
filme, tais como avexada, vixe, enxerido, sem-vergonho. Tem-se
ainda com ela um uso bastante peculiar da sintaxe e do Iéxico da

lingua portuguesa, como em puliga (policia) e vorta (volta).
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Além de tudo isso apontado acima, a dama associa a sua
naturalidade (pernambucana) a um traco de personalidade: a
valentia. Aqui estd pontualmente a estereotipia da identidade
cultural regional. Um exemplo bem claro do que se aponta aqui é
quando ela toma conhecimento por meio de uma foto de matéria
de manchete do didrio carioca O Globo — “Petréleo a flor da terra”
— que o seu gigold estava posando de gedlogo francés e hospedado
no Hotel Gléria. Ela entdo vocifera: “Individuo inescrupuloso.
Vai me pagar. Ele vai ver quanto vale uma pernambucana”. Ato
continuo, ela sugere atos de violéncia fisica contra o citado. Antes
dessa promessa, ela jd o provocara, chamando-o de “enxerido” e

“sujeito baixo”, e dizendo-lhe que ele s6 era valente para mulheres.

A comédia No mundo da lua (Roberto Farias, 1958) é o
quarto filme de Nancy Wanderley no qual ela é a tinica mulher
(chamada Nancy) de uma quadrilha de trapalhdes chefiada por
um estrangeiro sem nacionalidade identificada ou presumivel
(Frederico Schlee), que sequestra Matias (Walter D’Avila), um
industrial carioca mulherengo e preguicoso, para for¢d-lo a revelar
para eles a formula da produgdo de um tipo de cimento que estaria
fazendo sucesso no mundo todo. A gangue consegue localizar
um s6sia desse empresdrio e o coloca na direcdo da empresa para
que ele aja segundo o interesse do grupo de criminosos. Aqui, se
destaca o recurso dramdtico do duplo que, por sinal, é antigo nas
artes narrativas, funcionando como um veiculo para a ambientagdo
de crises de identidade pessoal. Nas abordagens mais tensas, essas
crises sdo instantes preparatérios para desfechos trigicos em que,
geralmente, a personagem duplicada comete um crime pelo qual
a personagem original deve pagar. Independente de exemplos de
tragicidade, o duplo tem alimentado, principalmente nos filmes,
incontdveis comédias cujos argumentos invariavelmente usam e

abusam da troca de identidade entre sésias.

O clone do empresdrio, Zé da Foice (0 mesmo D’Avila), é um
pequeno produtor rural e locador de terras no Rio Grande do
Norte, Estado que ele nomeia como sendo “o fim do norte”, e
que viera ao Rio de Janeiro apenas para conhecer pessoalmente a

sua noiva por correspondéncia, Dolores del Mar (Violeta Ferraz),
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a quem ele chama de Dora, cujo compromisso fora iniciado
em pdginas de consulta sentimental de uma revista. Ele se faz

acompanhar na viagem e na cidade por um tocador de zabumba,
Mirio (Reginaldo Faria).

Os dois companheiros de viagem sdo logo involuntariamente
separados quando chegam ao Rio de Janeiro a partir do momento
em que Zé da Foice acaba sendo envolvido com outro nordestino
por causa de um doente mental, que o acusa de roubar as sanddlias
que cle estava vendendo. Em fun¢io da dentincia do vendedor
de sanddlias, Z¢é da Foice é levado a prisdo, de onde é libertado
mediante o pagamento de uma fianga, o que ¢ feito por Nancy,
que jd observara o agricultor em sua chegada ao Rio. Libertado
o potiguar, ele é convencido pelo bando do estrangeiro, mediante
um bom pagamento, a fazer o papel do empresdrio por apenas um
dia, tempo suficiente para que eles obtenham duas coisas: o acesso
a um cofre na empresa, onde estariam depositados 30 milhoes de
cruzeiros (valores da época), e o segredo da formula de um produto
de sucesso internacional: o “famoso cimento brasileiro”. Zé da
Foice aceita fazer o papel, mas fica contrariado por ter sido proibido

de entrar em contato com Dora.

Enquanto isso, o verdadeiro empresdrio, dopado por uma
mulher, fica fora de cena, a beira de uma piscina e sem se dar conta
de mais nada. Mais adiante, ele ¢ internado em um manicémio,
enquanto estava desacordado. Ninguém lamenta a auséncia de
Matias. A esposa vivia apoquentando-o, pedindo-lhe desquite, o que
o clone prontamente concede; a secretdria dele apenas estranha
que o clone tenha tanta vontade de trabalhar, o que ndo era uma

virtude do original.

Apesar de ter sido considerado pela personagem Nancy como
um “matuto muito bronco”, “idiota”, Zé da Foice surpreende a
todos em seu primeiro dia de trabalho pela desenvoltura com que
lida com um norte-americano que retornara procurando Matias
para a compra de suas terras. Z¢é da Foice dialoga fluentemente em
inglés com o visitante. Quando este lhe pergunta onde aprendera
a falar esse idioma, ele diz que havia trabalhado com soldados

norte-americanos numa base de Natal durante a Segunda Guerra
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Mundial. Ou seja, esse caipira é singular: proprietdrio de terras no
Nordeste, ndo fala de seca, nem de fome, nio critica os governos ¢

viaja ao Rio de Janeiro apenas por questdes sentimentais.

O fato é que desde o momento em que Nancy € vista no
desembarque dos nordestinos, viajantes potiguares, para sermos
mais precisos, ela mostra tragos de valentia, de dureza mesmo, na
linha de composigdo do tipo que ela usara como uma prostituta
pernambucana na Lapa do jd citado filme O petréleo é nosso
(1954). A sua personagem tem uma funcio estratégica no bando,
mas suas falas buscam real¢ar uma propensio a grossura e a uma
proposta de truculéncia fisica, como se percebe nesses trechos
de didlogos: “Guarde essa valentia, af, 6, palhago!” (para um
comparsa) ¢ “Ndo grita comigo, ndo, 0, careca, sendo vai acabar
conhecendo o gostinho do chumbo quente” (para o violento chefe
da quadrilha). Em outro momento, a vila pernambucana defende a
tortura do empresdrio sequestrado: “Mas ndo hd ninguém que saiba
onde ele [Z¢ da Foice, s6sia do empresdrio] estd, sendo, a gente
torturava até ele falar”. Um pouco mais adiante, ela sugere que,
tdo logo a quadrilha tenha acesso a chave do cofre, o industrial seja
assassinado. Nesse filme, como em muitos outros, Nancy continua
sendo vild e caracterizada como pernambucana, mas em nenhum

dos outros ela surge como sequestradora ou torturadora.

Para acentuar o que a personagem de Nancy entende por
nordestinidade, elatambém profere para o empresdrio as expressdes
que o génio Luiz Gonzaga tornara famosas nacionalmente: cabra
da peste e cabra da muléstia. O primeiro desses qualificativos é o
titulo de um baido, de Gonzaga e Z¢é Dantas, lancado em1955,

que comega assim:

Eita!, sertio do Nordeste,
terra de caba da peste.

S6 sertanejo arriseste
anos de seca e verdo.
Toda dureza do chio

faz também duro

o homem que vive no sertdo.
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Na estrofe seguinte, a cancdo trabalha com polaridades, mas

continua celebrando uma determinada virtude:

Tem cangaceiro,

mas tem romeiro,
gente ruim, gente boa,
cabra bom, caba 2 toa,
valentdo sem controle,

s6 num d4 cabra mole.

A valentona sem controle nesse filme ¢é, tranquilamente, Nancy.
Por outro lado, a mencdo que a caipira faz a morte por peixeira aqui
retoma outra que fora feita ao que seria um trago de nordestinos
cabras da peste logo na sequéncia da prisdo do agricultor. Naquela
ocasido, o médico havia alertado Zé para o fato de que o vendedor

de sandalias jd havia matado quatro pessoas.

Ha4 um dado curioso na composi¢io da personagem interpretada
por Nancy nesse filme. Ele diz respeito a parte policial da trama.
que ela, ndo tendo nenhum pudor nacionalista, participa de uma
quadrilha que quer vender para o exterior uma patente nacional,
mas se preocupa com uma nordestinidade. T30 logo ela libera o
agricultor da cadeia, ela critica o fato de ele, um nortisto, ndo ter
sotaque nordestino — como se sabe, Walter D’Avila era gaticho.
Mas talvez nio se deva levar muito a sério essa nordestinidade,
pois ela busca um sotaque acariocado e girias respectivas quando
responde a um alerta do comandante de sua quadrilha: “Chefe, ja
morei no lance!” O fato da gingster criticar uma falta de sotaque
nortisto no fazendeiro potiguar traz a cena uma situagio curiosa: a
de alguém se importar mais com tracos de uma identidade cultural
regional, mais propriamente nortista/nordestina, do que com um
sentimento de pertencimento a um Estado-na¢do: o Brasil. Como
se sabe, ela é membro de uma quadrilha que estd comercializando

uma patente nacional para o estrangeiro.

Muito simplificadamente, respeitando-se as variedades

estaduais, uma das marcas mais notadas desse modo de falar
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o brasileiro, o nortisto, mencionado pela gingster, o sotaque
nordestino, é a abertura nas vogais — o por 6, e por &, 1 por iii
(especialmente na Paraiba). Nas dreas influenciadas por escravos
que falavam o banto, e como nesse idioma ndo hd palavras com
duas consoantes juntas, tende-se a se pronunciar peneu, no lugar
de pneu, ou adevogado, em vez de advogado. Sobre o sotaque da
dita pernambucana, ela falha, por exemplo, em ndo pronunciar
butar, marca pernambucana supraclasse, no lugar de bétar (como
os sulistas) ou bétar, como os baianos. Ainda a propésito do nortisto,
hd quem veja em ocorréncias desse tipo uma postura politica de
alguns cineastas do ciclo no sentido de assimilarem, readaptarem
e disseminarem o discurso populista dominante: “Nio surpreende,
pois, que louvagdes triunfalistas 2 ignorincia e ao desrespeito a
prosédia correta, sobretudo através das personagens interpretadas

por Golias e Nancy Wanderley, tenham proliferado com tanto vigor

naquele periodo” (AUGUSTO, 2005, p. 174-75).

Analisando-se detidamente esse filme em outros aspectos,
podemos notar pontualmente um grande movimento em extrair
uma comicidade de gargalhada através da estereotipia — para
ndo dizer do preconceito mesmo. Discutiremos a seguir algumas
dessas cenas para fundamentar a nossa observagdo. Zé da Foice,
apesar do apelido, ndo é um roceiro ou boia-fria. Ele ¢ um pequeno
proprietdrio rural e, em determinado momento, anuncia claramente
que vivia da renda de terras no “Norte”. Sendo assim, ndo se justifica
dramaticamente que ele se desloque do Rio Grande do Norte para
o Rio de Janeiro em um caminhio pau-de-arara, quando poderia
fazé-lo, via terrestre, através da rodovia Rio-Bahia, disponivel desde
1939... Poderia ter vindo também, devido as suas alegadas posses,
por um daqueles navios da Companhia Ita, cantados na belissima
cangdo com que Caymmi celebrava uma imigracdo: Peguei um Ita
no norte. As terras no norte servem ainda como uma alegoria mal
trabalhada sobre a presenga de estrangeiros na Amazonia quando,
em uma sequéncia logo no inicio, um norte-americano oferece ao
verdadeiro Matias uma grande quantia pelo seu latifindio naquela

regido, o que ele recusa.
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Ao final, toda a gangue é presa, ¢ o matuto potiguar finalmente

pode se encontrar com a sua amada por correspondéncia.

Um baiano decidido: Z¢é Trindade

Em O camelé da rua larga (Euripides Ramos, 1958), Nancy
Wanderley interpreta Aurora, uma auxiliar de camarim de uma
boate e eterna noiva da personagem-titulo Vicente (Z¢ Trindade).
Para o ponto que nos interessa mais aqui, relativo 4 destemida
pernambucana, a sequéncia mais especifica se dd no local de trabalho
da noiva: uma boate. Vicente estd saindo do local em que Aurora
trabalha quando ambos esbarram com os capangas do namorado da
vedete da casa. Forma-se logo uma pequena confusio. O cameld
arremeda um discurso de valentia, enunciando-a juntamente com a
sua naturalidade: “Num baiano decidido, ninguém bota a mao. Vai
tudo virar mungunzd”. O que se segue € ele fugindo a luta. Enquanto
ele arrota valentia, ela, discreta, é quem é valente. A expressdo “baiano
decidido” lembra-nos uma cancio de Baiano, Baiano dengoso,

gravada em 1907, principalmente na sua primeira estrofe:

Sou baiano,

sou cabra dengoso,

sou baiano de todos querido,
sou baiano, sou forte e dengoso,

sou baiano, sou bem decidido.

Tem-se, entdo, no caso do filme acima citado, um ato curioso: a
autoidentificagdo nio vem associada a uma positividade, mas, sim,
relacionada com uma inversdo, a qual aponta para uma covardia. E
claro que a composicdo da personagem-titulo ndo comporta apenas
covardia, uma vez que, para trabalhar, ele precisa desafiar a lei, o

que demanda algumas virtudes.

Um daqueles capangas citados, Ladainha, é rude com a
costureira, que ndo se intimida e diz desaforadamente para ele:

“Nao fica folgando com a gente, ndo, porque sendo vai sobrar coco
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nesse coqueiro”. Vicente tenta interceder, temendo uma represélia
de Ladainha, mas ela é dura também com o eterno noivo: “Sai
pra 14, moloide! Deixa que eu me acerto com eles!” Ato continuo,
Aurora avanga aos tapas ¢ bofetdes para cima de Ladainha e de
outro capanga. Quando o primeiro vacila um pouco, ela lhe aplica
um belo soco. Na confusdo, o cameld pega uma mala no chio,
pensando que era a sua, mas se tratava de outra, cheia de muamba,

guardada pelo dono da boate, com dinheiro falsificado.

No entanto, nesse filme, excepcionalmente, ndo é apenas a
personagem interpretada por Nancy que tem um perfil de valentia.
Sem qualquer identificagdo de uma origem regional — o que
acontece invariavelmente com atores nordestinos nas chanchadas
—, Dona Bebé (Maria Vidal) é uma pessoa agressiva, rude até, e
capaz de brigar fisicamente com qualquer um, pois pratica boxe,
o que ¢é anunciado visivelmente pelo par de luvas apropriadas que
mantém penduradas na sala de estar na sua pensdo a vista de todos.
Esse dado foi considerado tdo importante pelos produtores do filme,

que ela é parte de destaque no cartaz justamente numa pose de briga.

O perfil de uma valente pernambucana que Nancy Wanderley
construiu para a maior parte de seus papéis no cinema carioca
mostra-se desde o infcio em sua relacdo com o noivo, bem como
com meliantes. Com a personagem-titulo (Z¢é Trindade) de O
camelé da rua larga, ela é bastante atenta as tentativas de assédio
dele as coristas do seu emprego e ndo se acanha de, quando é
preciso, agredi-lo fisicamente... com beliscdes nas nddegas. No
entanto, ela sabe que ndo conseguird nem a forga fazer com que
o seu noivo com ela se case ou que, pelo menos, arranje o que ela
considera um emprego “decente”. A sua preméncia pelo casamento
faz com que ela tenha até que ferir a sua autoestima na verbaliza¢do
de sua ansia. Isso pode ser notado quando ela diz: “Eu jd estou
ficando bastante castigada, ficando pra titia. Eu estou ficando que
nem mamdo maduro. Se vocé ndo me tirar logo do pé, a passarada
comeca logo a beliscar”. Aqui temos, mais uma vez, essa associagdo
tdo frequente na cultura brasileira entre sexo e comida, possibilitada
principalmente pela polissemia do verbo comer. Possidénia (Zezé

Macedo), a cozinheira da pensdo, também sofre discriminacdes
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por ser uma mulher de meia-idade e ainda solteira, sendo chamada
pelas préprias vizinhas, por sua condi¢do, de “f6sforo apagado”. O
desabafo dela estimula duas digressdes: uma relativa a associagdo
comida-sexo ¢ outra com respeito as questdes de género e cultura

no Brasil e fora dele.

N

A associacdo grosseira feita 2 eterna noiva do camel6 tem,
infelizmente, respaldo na cultura brasileira, para o que aponta o
antropélogo Roberto da Matta (1991, p. 60), tratando de outro
objeto, a partir das seguintes premissas: a) “as comidas se associam
a sexualidade de tal modo que o ato sexual pode ser traduzido como
um ato de ‘comer’, abarcar, englobar, ingerir ou circunscrever
totalmente aquilo que é (ou foi) comido”; b) “a comida, para a
mulher (ou o homem em certas situacdes), desaparece dentro do
comedor — ou do comildo”. A partir desses aspectos, ele argumenta
que essa é a “base da metdfora para o sexo”, sinalizando que “o
comido é totalmente abragado pelo comedor”. Em sua sintese,
esse antrop6logo afirma que a relagdo sexual e o ato de comer,
dessa forma, estdo tdo intimamente relacionados que os brasileiros
conceberiam a sexualidade e a veriam “ndo como um encontro de
opostos ¢ iguais (o homem e a mulher que seriam individuos donos
de si mesmos), mas como um modo de resolver essa igualdade pela
absor¢do, simbolicamente consentida em termos sociais, de um
pelo outro”. Por sinal, em quase todos os filmes que Z¢é Trindade

protagonizou abundam piadas explorando essa associagao.

A expressdo ficando pra titia talvez seja a menos amarga para
se referir a uma mulher que, tendo ultrapassado determinada faixa
de idade, ndo se casou. As outras expressdes eram bastante duras:
“mulher que ndo tem marido”, mulheres que “torceram a natureza”,
que “viraram facdo” e que sdo megeras, amargas, invejosas, intteis,
frustradas. Trata-se de um preconceito, que ndo é exclusivamente
brasileiro, transformado em motivo para riso nas falas de algumas
personagens de Nancy Wanderley, bem como, principalmente, na
maioria dos papéis de Zezé Macedo. A historiadora Cldudia Maia
(2008, p. 46-51), ao analisar aspectos da conjugalidade moderna
associada ao terror moral no Brasil entre 1890 e 1948, coloca virios

aspectos em torno desse tépico em sua associagdo com a solteirona,
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ressaltando o fato de que muitas mulheres permaneciam solteiras
devido a migracdo masculina, as guerras e aos altos custos do
matriménio, pois havia, em algumas regides, o instituto do dote.
Em plena vigéncia dos desejados modelos de mae-esposa-dona-de-
casa, observa essa pesquisadora, as solteironas eram “um elemento
desestabilizador, pois ndo s6 recusavam os papéis destinados a elas,
mas transitavam livremente pelos espagos de trabalho, governando
suas vidas e seus préprios bens. Por isso, elas eram retratadas como

indesejdveis”.

Baiana? Virgula!

Em 1940, o compositor baiano Assis Valente resolveu aproveitar
a realizagdo de um censo nacional para criar um samba em que
glosava com aquele levantamento oficial: Recenseamento. A
narragdo ¢ de uma mulher (a cang¢do fora feita especialmente para
Carmen Miranda), que atentamente vai respondendo as questdes do
agente sobre estado civil, ocupagdo do companheiro etc., ao tempo
em que faz critica social e aponta para signos do lazer de ambos. Do
cendrio do barraco, a narradora passa para uma descrigdo do que o

pais significava para ela:

Fiquei pensando e comecei a descrever
tudo, tudo de valor que meu Brasil me deu:
um céu azul, um Pio-de-acticar sem farelo,
um pano verde-amarelo,

tudo isso ¢ meu.

Tem feriado que, pra mim, vale fortuna.

A Retirada da Laguna vale um cabedal.

Pelo exposto, esse episddio histérico entra mais nos versos dessa
cang¢do para compor uma rima do que para exibir uma insuspeita
cultura escolar da narradora. Recenseamento se encerra com versos
curiosos, pois a narrativa pula da descri¢do para uma proposicio,

que é o que mais nos interessa nesse samba:
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Tem Pernambuco, tem Sdo Paulo e tem Bahia,

um conjunto de harmonia que ndo tem rival.

Aparentemente, a escolha dos Estados a representarem uma utopia
de harmonia suprarregional poderia ocorrer por obra de um acaso ou
por questdes de rima interna emparelhada (caso de Bahia/harmonia,
mas que ndo se aplica aos outros dois Estados). No entanto, esse
fecho nos interessa mais pelo mistério que cerca a sua composigdo
do que dele se pode alegorizar. Pernambuco, Sao Paulo e Bahia,
historicamente, estdo associados por terem sido os trés primeiros
polos de povoamento do Brasil. Até aqui, tudo bem. Mais uma licao
de Histéria do Brasil por parte da “favelada”. Mas o nosso foco é
ainda mais restrito: pelo exposto pelo compositor, Pernambuco e
Bahia comporiam uma “harmonia que nio tem rival”, o que ndo se
confirma, pelo menos, nas representagdes cinematogréﬁcas de uma
pernambucanidade a cargo de Nancy Wanderley. Nelas, tem-se uma
vez ou outra, mesmo que rapidamente, uma vontade de distingdo
intrarregional, onde se poderia esperar uma generalizagio, tipo “é

tudo a mesma coisa”.

N

O louvor a “harmonia sem igual” entre os dois Estados
nordestinos poderia ser considerado, com certa ousadia, como
uma resposta criativa a uma proposic¢do cercada de estereotipia
cientifica que podemos localizar pontualmente em um livro
tido como cléssico entre os explicadores do Brasil: Casa-grande
e senzala, de 1933, do bairrista pernambucano Gilberto Freyre
(1990, p. 288-289), no capitulo em que ele discorre sobre o escravo
negro na vida sexual e de familia do brasileiro. O discurso dele
comega classificando as regionalidades por aspectos étnicos e ndo
histérico-culturais, como se estivéssemos diante do pensamento

racista do século XIX:

Contrastando-se o comportamento de populacdes
negroides, como a baiana (alegre, expansiva, socidvel,
loquaz) com outras menos influenciadas pelo sangue
negro e mais pelo indigena (a piauiense, a paraibana ou,
mesmo, a pernambucana), tem-se a impressdo de povos
diversos (FREYRE, 1990, p. 288-289).
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Em seguida, ndo se tem ideia clara se os baianos estdo sendo

elogiados ou desclassificados:

Populagdes tristonhas, caladas, sonsas e até sorumbadticas
[sdo] as do extremo Nordeste, principalmente nos sertdes:
sem a alegria comunicativa dos baianos, sem aquela sua
petulancia, s vezes, irritante. Mas, também, sem a sua
graca, a sua espontaneidade, a sua cortesia, o seu riso bom
e contagioso (FREYRE, 1990, p. 288-289).

Por fim e gratuitamente sem qualquer base empirica, o que nunca
foi o forte desse senhor, vem a generalizacdo, procedimento tipico
da estereotipia, do preconceito, em suma: “Na Bahia, tem-se a

impressdo de que todo dia é dia de festa”.

Essa parte do nosso texto busca justamente analisar de que
modo a formatagdo das personagens pernambucanas interpretadas
por Nancy Wanderley busca se distanciar de uma similaridade
com representacdes de uma baianidade, postura traduzida no
titulo acima, parte de um didlogo do filme Quem roubou meu
samba? (J. C. Burle, 1959). No filme em pauta, seu sétimo
papel de coadjuvante, Nancy Wanderley continua interpretando
personagens trabalhadoras que sdo envolvidas afetivamente com
cidaddos pouco afeitos ao batente regular, como nos filmes nos
quais participou no ano anterior: O batedor de carteiras, em que se
enamora da personagem-titulo (Z¢é Trindade), ¢ O camel6 da rua
larga formando um par romantico com esse mesmo ator. Aqui,
o seu namorado-problema é Leovigildo Coruja (Ankito), que se
toma como empresdrio artistico e como sécio-proprietdrio de uma
agéncia de detetives, mas que é visto mesmo em sua primeira
sequéncia como um mascate. Nancy faz o papel de lolanda,
uma auxiliar de enfermagem do publico Hospital Socorro dos
Prontos, que tem o seu trabalho interrompido frequentemente
pelos telefonemas e visitas fora de propésito e de hora dele. Este
pensa fazer uma sibita riqueza adquirindo os direitos autorais de
um samba do compositor Atandsio (Chuvisco), que jd os havia

vendido simultaneamente a duas gravadoras.
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Como se ndo fosse o suficiente ter vendido um mesmo samba
para duas empresas, Atandsio o comercializa para o seu agente, que
o0 paga com o dinheiro que consegue arrancar com a sua noiva, com
quem estd junto hd 12 anos. Em meio a tudo isso, a tnica pessoa
honesta e de bom senso ¢ a auxiliar de enfermagem. Em vdrias
oportunidades, ela chama a atengdo do noivo para o fato de que as
atividades dele, de detetive particular e de empresdrio artistico de
um sambista malandro, ndo se constituiriam a rigor em trabalho.
Na primeira sequéncia de ambos juntos, ela o satida assim: “F af,
arranjou emprego?” Diante da expressdo dele, conotando uma
negativa, ela esbraveja: “Oxente! Dou um duro danado da moléstia...
e ele fica vagabundeando. Se vocé quer ganhar sem fazer nada,
arranje uma vaga de jacaré no jardim zoolégico”. O neologismo que
iniciou essa tltima frase é o resultado da aglutinagio nas expressdes

“O, gente!” ou “O, gente!”, significando surpresa ou estranheza.

Por sinal, raras vezes a comédia cinematografica musicada
brasileira conseguiu essa sintese de colocar dois participantes
importantes de uma trama sendo suficientemente caracterizados,
como personagens, logo em sua primeira sequéncia em conjunto.
Por sinal, o tema de fundo da citada sequéncia é uma ilustragdo
dramatizada de outro tema bastante rico no universo da cultura
popular brasileira, notadamente em sua musica correspondente:
a relagdo género-trabalho. Esse contraste malandro versus mulher
ordeira, despertado pelas admoestagdes de lolanda a Leovigildo
e ampliado em seu cotejo com alguns sambas acima, ja foi
brilhantemente analisado, tendo como corpus mais de uma centena
de sambas, por Matos (1982, p. 174-75) com a seguinte sintese:
“Tal como a unido do trabalhador com a mulher malandra, a do
malandro com a mulher doméstica estd fadada ao insucesso. Isso
explica a grande quantidade de sambas malandros, que falam da

faléncia da unido conjugal com a mulher-mae”.

Dezoito anos apés a dissertagdo de Cldudia Matos, cujo trecho
citamos acima, o antropélogo Ruben Oliven (2000, p. 104-105)
desenvolve raciocinio semelhante sobre o tema em foco, tomando
como corpus algumas cangdes produzidas entre as décadas de 1930 ¢

1940 em que nota que sdo recorrentes as queixas e acusacdes contra
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um perfil de mulher. Essas reclamagdes se referem principalmente
a questdo do trabalho. Ele é visto como uma “imposi¢do feminina”
ao homem e rejeitada por estar sendo entendida como a mulher,
enquanto “representante do mundo da ordem, estar lembrando
ao homem a necessidade de se inserir no processo produtivo”
(OLIVEN, 2000, p. 104). Ou seja, “a rejeicdo do trabalho se d4,
aqui, junto com a rejei¢do de valores que estariam associados a certo
tipo de mulher” (OLIVEN, 2000, p. 105). A questdo da relagdo
género-trabalho volta a tona quando Ankito, ndo encontrando mais
oportunidades junto a gravadora, tenta se justificar horrorosamente:

“Quem trabalha para mulher € cinta ou soutien.”

Mesmo ap6s a descompostura dele pela namorada, Leovigildo
prossegue seguindo-a hospital adentro, contra o regulamento, até o
momento em que ela, entrando em seu setor, bate-lhe a porta na
cara. Atordoado, ele se volta em diregéo a saida do local quando
esbarra em um auxiliar do banco de sangue, testemunha do
descontrole justificado de lolanda, que lhe pergunta: “O que é que a
baiana tem?” Ele, irritado: “Pimenta”. Para que se pudesse produzir
alguma comicidade nessa sequéncia em pauta, foi necessdrio que
o auxiliar tomasse lolanda, na auséncia dela, como uma baiana,
0 que, para ele, aparentemente nativo do Rio de Janeiro, poderia
ser uma identidade regional a ser estendida indistintamente para
nortistas/nordestinos. No entanto, mais adiante, essa atribui¢do

retornard, e ela mostrard que isso a incomoda.

O episédio em que a pernambucana lolanda roda a baiana
dentro do hospital ¢ a primeira vez na qual o casal de namorados é
visto em cena juntos, ocasido em que o empresario tenta extorquir a
sua amada, jd que ele nada ganha com o seu tnico contratado nem
com a sua empresa, a “Agéncia de Investigagdes A Eterna Vigilancia”
(“Tudo vé, tudo sabe, tudo informa”). No segundo encontro deles,
fora do ambiente do hospital, ele, enfim, consegue arrancar 500
cruzeiros dela de quem ouve o qualificativo, entonado com raiva,
de “cabra da peste”. Fssa expressdo, pouco familiar ao universo
de girias do carioca da época, talvez tenha sido nele introduzida
pelo cancioneiro mais antigo de Luiz Gonzaga, inicialmente com

“Cabra da Peste” (L. Gonzaga — Z¢é Dantas, 1955), definindo o
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esteredtipo assim: “Eita!l Sertdao do Nordeste/ Terra de caba da peste

[...]/Valentdo sem controle”.

Atandsio estd preparando um novo samba, mas como ele ndo
1é nem escreve musica nem tampouco toca qualquer instrumento,
tem apenas a sua memoria para guardar a melodia. As coisas se
complicam porque o compositor ndo entrega a sua mercadoria
— uma can¢do — a nenhuma das gravadoras com que assinou o
contrato. Tancredo (Humberto Catalano) resolve entdo pedir a
Secundino (Aurélio Teixeira) que vd assistir a um dos ensaios da
escola de samba do morro com a finalidade de obter do sambista
as respectivas letra ¢ melodia. Ld chegando, Secundino repara
que Atandzio, trabalhando para dona Aurora (Maria Vidal), dona
de uma gravadora, tivera ideia melhor do que a sua: com um
imenso gravador, ele conseguira o registro da canc¢do. Sem que
os envolvidos o percebam, Secundino retira a fita do gravador. Ao
chegar a Gravapan, ele e um auxiliar manuseiam incorretamente

um gravador, apagando a fita que 14 estava com a desejada obra.

A vertente policial dessa comédia se acentua no momento em
que o gangster Secundino leva a fita com a cobi¢ada musica inédita,
ocasido em que se cria também um tumulto na sede da escola de
samba, sendo que o preposto dd uma coronhada no compositor.
Por conta disso, Atandzio é levado a um hospital. E ¢é claro que s6
poderia ser o hospital em que lolanda trabalha: Hospital Socorro
dos Prontos. L4, ele vai descobrir que se esqueceu da cangdo
inédita como de todas as suas mdsicas. Isso ndo é de conhecimento
do gangster da Gravapan, que, junto a seus capangas, invade o
hospital e retira o compositor ainda adoentado, levando-o para
um esconderijo. Atandzio finalmente revela o seu lado de detetive,
seguindo o carro dos sequestradores. De posse desse enderego, ele
entra em contato com a noiva, pedindo uma ambulédncia, aciona
uma rddio-patrulha e convoca seus amigos de sinuca e de escola de
samba na empreitada do resgate do compositor. Tendo Leovigildo a

frente, o grupo entra no esconderijo.

Asequéncia doresgate do compositor é o momento pasteldo desse
filme, iniciado com Leovigildo arrombando a porta do esconderijo e

em posi¢do de ataque. Enquanto eles lutam, chega uma ambulancia
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trazendo lolanda e o auxiliar da cena “O que é que a baiana tem?”,
os quais, juntamente com o motorista do veiculo, também entram
na pancadaria, ato curioso para profissionais da satde. Ela se sai
bem em sua primeira participacdo: derruba um bandido que a
atacara por trds. Ao constatar essa bravura e essa habilidade em lutas
marciais, o citado auxiliar do banco de sangue grita entre espantado
e orgulhoso para a colega: “Af, baiana!”. Descuidando- se um pouco
da luta, mas atenta na defesa de uma suposta identidade cultural
regional, ela lhe responde prontamente: “Baiana, virgula! Eu sou
¢ pernambucana”. O uso da expressdo “virgula” mostra que aquela
nordestina jd havia incorporado, pelo menos uma giria carioca da
época, que valia por objegdo, réplica, exclusdo (Nascentes, 1953, p.
361). lolanda nao explica por que se irritara tanto ao ser confundida
com baiana, ocasido em que se aproveita para revelar com orgulho
a sua naturalidade. Curiosamente, no mesmo ano desse filme, ela
manifestara semelhante reacdo de desagravo ao desembarcar na
Estagdo Central do Brasil (Av. Presidente Vargas, Centro do Rio de
Janeiro) quando fora abordada pelo protagonista (Z¢ Trindade) de
O batedor de carteiras. No filme em exame, lolanda ndo nos explica

por que ser tida como baiana a irritara tanto.

Achando suficiente a sua participacdo pugilistica na contenda
acima resumida, lolanda sai em socorro de Atandzio, que estava
gritando para ser localizado. Essa cena é curiosa e engragada: o
compositor estava amarrado a uma cadeira, dando-nos a entender
que isso faria demorar a sua libertagdo. No entanto, a auxiliar
de enfermagem, que tinhamos acabado de ver exibindo dotes
de lutas marciais, agora age como se fosse uma profissional de
outros ambientes: de costas para Atandzio, ela levanta parte de seu
avental até vermos um punhal enfiado na meia que reveste a sua
coxa direita, ldmina essa providencial para finalizar o seu intento.
Quando a pancadaria jd havia se encerrado, com a dominagio dos
gangsteres, chegam cinco policiais munidos de vistosos cassetetes.
Se a policia ndo chegasse nesse momento, essa nio seria uma
comédia de costumes, que é o subgénero dramdtico da maioria e

das melhores chanchadas brasileiras.
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Tensdo intraclasse: copa versus cozinha

A personagem comica da pernambucana valente com que Nancy
Wanderley marcou a sua passagem pela chanchada carioca a
partir de O petréleo é nosso (1954), sai de cena no filme Samba em
Brasilia (Watson Macedo, 1960). A atriz interpreta Albertina, uma
copeira na casa de um casal de gra-finos no Rio de Janeiro que vé
a sua rotina modificada um pouco com a chegada de uma nova
cozinheira, a bela e versatil Teresinha (Eliana Macedo). Até entdo,
Albertina ndo vira motivos para muitas preocupagdes com o seu
auxiliar direto, o portugués Jil6, a antiga cozinheira ¢ o mordomo.
As funcdes mencionadas correspondem as suas respectivas
circulagdes por espacos rigida e claramente demarcados: cozinha
e copa, sala de jantar, sala de visitas e quartos. A contribuicdo
de Albertina, juntamente com a de Jil6, se dd no momento
em que ela desconfiara do pessoal encarregado do bufé para a
citada festa, suspeicdo aumentada quando eles sugerem que os
garcons, velhos conhecidos da casa, sejam trocados pelos seus.
As suspeitas tém uma base de ressentimento: a citada festa havia
sido organizada pela ex-noiva do filho do dono casa e pela mie
dela, Beatriz. Ambas haviam tramado uma forma de desmascarar
a nova noivinha, Teresa, e desmoralizar o casal de gra-finos pelo
que ambas consideravam uma desfeita. A rigor, Beatriz havia
empurrado a filha para o jovem pianista como um tipico golpe do

bat, uma vez que era uma vitva pobre e triste.

Quando a equipe do bufé tenta levar doces e salgados para o
saldo, a copeira pernambucana pde-se a frente de dois deles e diz
acintosamente: “Por aqui ndo passa ninguém. Sé se for por cima do
meu caddver”. Quem é familiar a histéria da Bahia provavelmente
reconhecerd na frase da valente o tltimo brado da séror Joana
Angélica ao impedir o acesso de tropas portuguesas ao seu convento
em Salvador em julho de 1823. Apéds a frase de cunho heroico,
Albertina lembra a seus colegas que se tratava de doces estragados e
que isso era uma sabotagem. Ato continuo, a feroz pernambucana
parte para as vias de fato: chuta a bandeja na mio de um dos
suspeitos, dd uma gravata em outro, derruba mais um com um rolo

de carne, joga torta na cara de outro e, por fim, aplica pontapés
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e murros em outro sujeito. Evidenciando uma privilegiada forca
fisica, Albertina retira, arrastando, um desses meliantes para fora da
cozinha. Desse modo, os doces e salgados encomendados por ela
sdo servidos, contribuindo para o sucesso da festa e para a citagdo

da madame na imprensa local.

Em nosso entendimento, seria dificil termos a composi¢io
duradoura do tipo pernambucana valente, por parte da atriz carioca
Nancy Wanderley, se ndo tivéssemos tido antes a consolidagio,
ja explicada, do tipo paraiba, hoje incorporado a cultura popular
do carioca em geral. Por outro lado, a pernambucanidade das
personagens interpretadas por Nancy em algumas oportunidades
se faz por contraste a outras identidades culturais regionais, como
a baiana, caso pontual no filme Quem roubou meu samba? — em
que ndo hd personagens desse Estado —, e a carioca (do morro),
em Samba em Brasilia. As expressdes relativas a naturalidade da
personagem e de quem a interpreta sdo, como acontece na maioria
dos filmes estrelados por Nancy Wanderley, sempre como uma
imigrante pernambucana, veiculadas gratuitamente. Assim, o dado
de identidade social ndo surge como contrafagio a uma alteridade
— com excegdo do “baiana, virgula!” — , mas, sim, como o sinal
mais visivel de uma esperada distingdo, como se a naturalidade
constituisse fonte de prestigio. Ou seja, antes de ser absorvida
como mais uma migrante nordestina na antiga capital federal, essa
personagem-tipo se distinguiria, entre essa minoria social, por uma
pernambucanidade, dado de distingdo diante de uma baianidade,
de uma paraibanidade, ou de um simples nortista, como se dizia a

época, em lugar de nordestino.

Consideracoes finais

A montagem desse breve corpus de representagdes tipicas dos
papéis de Nancy Wanderley tornou-se possivel principalmente por
uma caracteristica dessa modalidade de comédia musicada, a qual
pode também ser considerada como um defeito, pois nesse ciclo,
os atores “ndo s6 sdo suportes materiais para que as personagens
possam encarnar, mas significam a prépria chanchada”, destaca

Chaia (1980, p. 70), para quem a personagem principal, comico-
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caricatural, “é sempre a mesma nos diferentes filmes, uma vez que
a sua defini¢do, caracterizagio ¢ fungio repetem-se de filme para
filme”. Porsinal, essa observacio, dadas as devidas contextualizacdes,
poderia ser feita a propésito dos papéis de John Wayne, no faroeste;
de Jean Gabin, James Cagney ¢ Humphrey Bogart, no filme de

gangster; de Jerry Lewis e de Chaplin como o vagabundo etc.

Enfim, com relagdo a personagem interpretada por Nancy
Wanderley, principalmente, bem como, em menor propor¢io, por
Violeta Ferraz, Consuelo Leandro e Sénia Mamede, destacamos
parte das considera¢des do historiador Durval de Albuquerque
(2005, p. 34-35) em torno do “cabra da peste”, o estereGtipo
do sertanejo machdo: coronel, jagunco, cangaceiro. Em seu
entendimento, o dado mais saliente nos discursos formadores da
identidade nordestina é que ela é sempre pensada no masculino:
“Nao hd lugar para o feminino no Nordeste — até a mulher é
‘macho, sim senhor”. E mais, a mulher nordestina seria uma
virago, uma mulher masculinizada por exercer tarefas masculinas
nas auséncias do marido, provocadas pela migracdo e pela seca
desde os anos 1920. Jd esse homem estereotipado necessita ser
“forte, rustico, resistente, quase um homem-cacto, para poder
resistir a um ambiente que é sempre descrito como hostil”, ao
passo que as personagens femininas da chamada literatura regional
usualmente ganham “contornos masculinos, jd que somente uma
mulher seria capaz de sobreviver em ambiente drido e violento”.
E mais: o homem nordestino seria assim “o tltimo dos machos,
aquele homem que ficara protegido no sertdo das mudangas que
a cidade anunciava” ao tempo em que ¢ “uma figura que articula,
portanto, uma identidade regional e uma identidade de género: ser

nordestino é ser macho”.

Com relagio as falas destacadas de algumas das personagens
marcantes de nordestinas na amostra trabalhada por nés, o
historiador Durval Albuquerque (2007, p. 108-109) embora
trabalhando com outro corpus, coloca um argumento, que tomamos
como fecho dessas consideragdes, ao localizar uma matriz segura
para a frequente associagdo entre violéncia e nordestinidade nas

representagdes da temdtica do cangago na literatura de cordel
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desde o final do século XIX, uma associagio “eleita para representar
a nordestinidade cultural, inspirando a forma de escrever de muitos
autores regionalistas [e que] vai dando a este personagem uma
centralidade na hora de se definir o que é nordestino”. Uma das
consequéncias dessa postura é que o nordestino, em geral, “passa a
ser visto, em outras regides, como um homem que tende a violéncia,
como um homem disposto a puxar sua peixeira a qualquer hora e
em qualquer lugar para furar a barriga do primeiro que aparecer”.
Nesse aspecto, talvez uma das mais importantes contribui¢des do
cdmico baiano Z¢ Trindade tenha sido inverter essa representacio,
configurando na maioria dos filmes em que contracena com Nancy
Wanderley, Violeta Ferraz ou Suzy Kirky (suas megeras) aquilo que

os estudos de género denominam hoje de masculinidade fragil.

Embora as vezes interpretada pelas mesmas atrizes (Violeta
Ferraz e Nancy Wanderley, por exemplo), a megera se distingue um
pouco do tipo paraiba pelos seguintes tracos, assim sistematizados
por Monica Bastos (2001): @) ela é sempre feia, infeliz, dado
este ressaltado plasticamente por olheiras, sulcos no rosto, rugas
e envelhecimento precoce; b) além da feiura em alto grau, ela
ou ¢ muito magra (como Zezé Macedo) ou gordona (como
Violeta e Suzy Kirby); ¢) todos os tragos caminham na dire¢io de
evidenciar que a megera nunca é uma mulher desejdvel; e d) é uma
mulher mal resolvida, marcada pela maldade, md e mesquinha.
Expressdo muito comum na boca das personagens de Z¢ Trindade,
curiosamente, megera ¢ um vocdbulo com raizes na mitologia da
Antiguidade Cléssica: do grego mégaira, o nome de uma das trés
Farias (divindades infernais), foi latinizado como megaera, figura
que era considerada como um simbolo da inveja e do édio. Essa
expressdo acabou sendo popularizada no Brasil como sinénimo de
mulher md e irritadica. Da mesma forma que a protagonista da
comédia shakespereana A megera domada (1594), esse tipo comico
no ciclo de filmes ora discutido comporta uma ambiguidade, que
abre uma brecha para sua conversdo, segundo Bastos (BASTOS,
2001, p. 82): “a megera por ser domesticada ou domada, desde
que se saiba como [e] por alguém que fala mais alto ou com afeto,
reforcando o conceito machista da época — para a mulher ndo

existe problema que ndo se resolva com um homem”.
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Por artes do destino, Nancy Wanderley encerrou sua carreira
artistica com um papel que remete a sua estreia nas telas (O petréleo
é nosso, 1954) e a outro filme seu: Quem roubou meu samba?, no
qual se irrita ao ser chamado de baiana. Trata-se da telenovela
Rosa Baiana (Bandeirantes, 1981), de Lauro César Muniz, com
supervisdo de Walter Avancini, em que ela desempenha o papel-
titulo: uma mie abnegada, que, em Salvador, ao longo de 90
capitulos, vive com os problemas de seus sete filhos e na esperanga
de que seu ex-marido retorne mais uma vez para casa. Os campos de
petréleo da capital baiana compuseram parte dos cendrios naturais

numa produgio patrocinada pela Petrobras.

Enfim, entre outras coisas, acreditamos que os tipos de paraiba
encarnados por Nancy Wanderley, bem como por Violeta Ferraz (E
fogo na roupa), Consuelo Leandro (No mundo da lua e Sai dessa,
recrutal) e por Sénia Mamede (Garotas e samba), do ponto de vista
da interpretagdo, derrubam uma tese do historiador do humor
Georges Minois (2003, p. 611) de que “ndo hd mulheres-palhagas,
ndo hd mulheres-bufas”. A argumentacio é de que a feminilidade
excluiria o comico e que s6 a “mulher velha”, justamente por ter
perdido a feminilidade — ele ndo menciona dosagem de horménios
— , poderia fazer rir. O riso entraria entdo em agdo para suprir uma
lacuna: “No jogo da sedugdo, o riso supre a auséncia de charme.

E compardvel ao charme fisico — aquele que ri ndo resiste mais”.

Cremos haver ainda no discurso de Minois ecos das teorias
aristotélicas sobre a comédia, especialmente no diz respeito a
personagens femininas quando ele se refere aos quatro pontos
que devem ser levados em conta na composi¢do das personagens
teatrais: “O segundo ponto a ser visado é a conveniéncia. Decerto
hd algo que € a coragem no cardter, mas nio é conveniente a uma
mulher ser corajosa ou bem dotada nesse sentido” (Aristételes,
2011, p. 64-65). De passagem, é curioso como esse trecho parece
ter sido escrito para criticar todo esse nosso trabalho. No entanto, o
fulcro na teoria dele é que o codmico é relativo ao feio, ao rebaixado,
que Minois poderia estar tornando equivalente a “mulher velha”. O
fato é que, sem sombra de duvida, a despeito de Aristételes, Minois
e outros menos votados, todas as grandes comediantes protagonistas
ou coadjuvantes dos filmes brevemente discutidos ao longo desse

ensaio, sdo palhagas, belas palhagas.
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Resumo
Este artigo pretende cercar conceitualmente a categoria do

excesso, em seus aspectos estilisticos e culturais, bem como suas
implicagdes para o cinema e para o audiovisual. Articulamos o
excesso as estratégias de engajamento e de afetacdo operacionadas
por distintos géneros e obras. Nesse sentido, o conceito é articulado
em torno do que entendemos como pedagogia das sensacoes
(fundamental na consolida¢do e no adensamento do projeto de
modernidade) e correlacionado aos chamados géneros do corpo.
A titulo de exemplo, partiremos dos comentdrios analiticos sobre o
filme Procedimento operacional padrdo (Errol Morris, 2008).

Palavras-chave A ] ] ]
Excesso, géneros do corpo, engajamento afetivo-passional.

Abstract L ) .
This article intends to conceptualize excess as both stylistic element

and cultural matrix, establishing its implications for cinematic
and audiovisual culture. Excess is here articulated with some
affective engagement strategies that are constructed by different
genres and oeuvres. Therefore, the concept is related to what we
define as a sensational pedagogy (central to the crystallization and
strengthening of the modernity project) and to the body genres.
In order to grasp the concept, we will focus on the film Standard
operating procedure (Errol Morris, 2008).

Keywords
y Excess, body genres, affective and passional engagement.

2012 | ano 39 | n°38 | significagdo | 125



T 7777777777777 777 177777717777170717777777717777777111717171111717177

Tessituras do excesso: notas iniciais sobre o conceito e suas implicagdes tomando por base um

2. Este artigo procura sistematizar
os primeiros resultados do
mergulho tedrico nos géneros
vinculados as narrativas de excesso
empreendido no Ambito do Nex
(Ntcleo de Estudos do Excesso

nas Narrativas Audiovisuais) e da
pesquisa “Pedagogia das sensagdes:
0 excesso e suas reapropriacoes

na cultura audiovisual
contemporinea”,desenvolvida com
verbas da Faperj (Fundacio de
Amparo a Pesquisa do Estado do
Rio de Janeiro), através do auxilio
instalagdo. Ele ndo pretende esgotar
o assunto, mas delinear o conceito
de excesso e suas implicagdes
narrativas e culturais. Trata-se,
assim, de um artigo de natureza
privilegiadamente tedrica, mas

que se construiu amparado nas
anilises de narrativas audiovisuais
desenvolvidas nas salas de aula,
sobretudo nas disciplinas do que
ficou conhecido como a trilogia das
sensacdes, dedicadas ao melodrama,
a pornografia ¢ ao horror (a cujos
alunos agradeco imensamente).

Procedimento operacional padrdo | Mariana Baltar

Excesso como conceito?

No centro do quadro, aluz desenha um circulo em meio a escuridio.
Nele, um homem nu, coberto com o que parece ser sua cueca, estd
a contorcer-se, sentado no chdo molhado. O som grave da trilha
sonora mistura-se a voz off do personagem, que reconta o episodio
encenado. O “Lobo”, prisioneiro capturado em Abu Ghraib, estd
sendo interrogado por duas agentes militares que servem na prisio
iraquiana agora sob o controle dos norte-americanos. No canto do
quadro, veem-se um par de pernas ¢ um coturno militar. Corte
seco — temperado por uma batida de tambor — para um primeiro
plano do corpo do torturado refletido na dgua. Em slow motion, o
coturno anda a frente do rosto aténito do rapaz. Em outra cena,
logo adiante (em torno de 29 minutos do filme), um primeirissimo
plano na altura do chio nos coloca frente a frente com o sujeito
capturado da cena anterior, arrastando-se, ainda nu, no concreto da

cela. Ruidos de portas batendo ambientam a sequéncia.

Trata-se da primeirareencenacio (reenactment)dodocumentdrio
Procedimento operacional padrdo (Standard operating procedure)?,
dirigido por Errol Morris em 2008, e, conforme vou argumentar
no presente artigo4, ¢, sem duvida, um excesso. Dizer isso é apontar

~ « ” . . ..
nio uma “falha” na economia narrativa do documentdrio, mas um
procedimento, estético e politico, de incorpora¢do dialégica de
marcas estilisticas de géneros narrativos que se estruturam com base

no modo de excesso’.
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3. O filme se centra nos agentes
que serviam na prisdo de Abu
Ghraib para trazer a publico,
a partir de suas falas ¢ de suas

fotos, os casos de tortura e abuso

praticados pelos militares norte-
americanos contra os presos de
guerra em 2003, cujas imagens
foram amplamente difundidas na
internet ¢ depois figuraram nas
paredes das galerias do museu
Warhol, de Pittsburgh, e do Centro
Internacional de Fotografia de Nova
York. Tais imagens expuseram de
modo brutal a realidade politica de
uma guerra que, naquela época,
ainda encontrava inacreditdveis
defensores perante a opinido publica.
O filme reconta o caso a partir dos
agentes, reiterando o tom de critica
condenatéria do que foi considerado,
no julgamento militar, como
“procedimento operacional padrio”.
Neste artigo, foco minha abordagem
nas reencenacoes das fotografias das
torturas e dos abusos.

4. Uma primeira versdo desse
artigo foi apresentada ao Grupo
de Trabalho Estudos de Cinema,
Fotografia e Audiovisual, do XXI
Encontro da Associacao Nacional
dos Programas de Pos-Graduacio
em Comunicagio, ocorrido na
Universidade Federal de Juiz de
Fora, em junho de 2012. Agradeco
aos colegas do GT pelas leituras e
pelos questionamentos que tanto
contribuiram para a atual versio,
ampliada e revista, do texto.

Correlacionar obras como as de Morris com o excesso, e
de certo modo, com a matriz popular, nio é uma abordagem
totalmente original em relagdo ao seu cinema. Algo jd se
falou sobre tal didlogo com a cultura massiva e sobre o papel
sensacionalista de suas reencenagoes, e o diretor pouco esconde
suas inspira¢des. Em mais de uma entrevista, declarou que foi tio
influenciado pelos mestres de Hollywood, como Douglas Sirk e
Billy Wilder, quanto por documentaristas como I'red Wiseman
(GRUNDMANN, 2000), e é justamente porque seu “trabalho
mistura as inovagdes do experimentalismo com o imperativo
populista da cultura tabloide” (NUNN, 2004, p. 413) que tomo
um de seus filmes como nota visual exemplificadora para as
consideragdes tedricas que aqui trago sobre o conceito de excesso

e sua presenca no cinema e no audiovisual.

O excesso é a marca comum que leva a pesquisadora de
cinema Linda Williams (2004) a definir determinados géneros
como géneros do corpo, pois mobilizam um convite ao seu publico
a reagir senséria e sentimentalmente (e, mais especificamente,

2

com o corpo). Tal “convite” é articulado na narrativa através
do excesso tomado como sistema primordial das estratégias de

representagdo e expressao.

O termo “géneros do corpo” é na verdade uma formulagio de
Carol Clover para o tipo de relagio que se estabelece entre obra
e publico no género do horror ¢ no da pornografia. Williams o
toma emprestado e o amplia para incluir também o melodrama,
pois entende que a mobilizagdo caracteristica desse género é uma
dupla articula¢io do excesso em termos de éxtase e de espetdculo.
Assim, embora ndo exclua a possibilidade de outros géneros
também serem pensados como “do corpo” (como o musical e certo
tipo de comédia), Williams, em artigo de 1991, poe-se a trabalhar
os aspectos estilisticos e politicos desse elemento, usado de modo

estruturante, comum aos trés géneros.

Em outro escrito anterior, dedicado mais especificamente ao
universo pornogrifico, Williams (1989) identifica a capacidade
dessas narrativas de mobilizarem uma “reagdo corporal automadtica”

exatamente pelo fator excessivo. A autora desenvolve a ideia de que
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essas narrativas ganham uma nova vida a partir do que ela define
>. Hd outros pontos importantes — como “frenesi do visivel”. Resumidamente, o argumento é: com o
sobre essa sequéncia em particular,

. ! contexto de cristalizagdo de uma cultura visual desde o século XIX
concernentes a (llleS[Ll() l]]()l"dl c

de género, pois, segundo narram € 30 longo do XX, que culminou na consolida¢do do cinema como
0s personagens, o que motivou a  invengdo moderna, a associacdo entre visibilidade/visualidade (dar
tortura dos prisioneiros desse modo 3 ver a realidade do mundo) e experiéncia maquinica instaurou um
€s )CCI’HC() (”C()ll] tantas LllllS()ﬁS . . .
pectieo { ) desejo de ver cada vez mais a “concretude” da realidade do outro
sexuais) foi, para além de serem o ) B R ‘ )
prisioneiros de guerra, o fato de (sujeito e mundo). Se tal associacdo é “fundante” da experiéncia
supostamente terem violado um — moderna como um todo (dos discursos espetaculares aos discursos

-1y . . 15 -t v . 3 . . . . .
rapaz de 16 anos. Nao estou focando cientificos), ela torna-se ainda mais determinante quando investida
nesse ponto, embora ele indique

) B = de uma retdrica reiterativa e saturante que busca transformar “tudo”
um caminho de reflexdo politica

fundamental. dado os limites ¢ os €M imagens, ndo apenas COrpos em acdo mas também emocgoes e

propésitos mais especificos do artigo. valores corporiﬁcados.

Assim, seguindo a pista dada por Williams e outros autores,
com destaque para Singer (2001), percebe-se que a visualidade
espetacular e reiterativa é fundamental para a retérica do excesso.
Especialmente a expressdo do corpo como foco primordial das
madquinas do visivel, encarnando assim o fascinio, o maravilhamento
e a vontade de saber que despertam. Os géneros do corpo
relacionam-se primeiramente ao corpo dado a ver como espetdculo
e como ancoragem de uma experiéncia “extasidstica”, como
atracdo. E fundamental entender que é o corpo colocado em acio,
em movimentos que “performam” e expressam estados sensoriais
e sentimentais que, dado a ver audiovisualmente, inspiram no
espectador, se ndo os mesmos estados, algo bem préximo deles.
Convidam, afinal, a fluir e a fruir sensorial e sentimentalmente.
Os corpos se movem e mobilizam, como coloca Williams (2004, p.
730): “the moved and the moving”. A autora ressalta a importancia
do compartilhamento das sensacoes ¢ das emocdes possibilitado —

guiado — pelo encontro “obra e publico”.

Na minha apropriacio das reflexdes de Williams, argumento
que tal compartilhamento responde a uma necessidade primordial
do projeto de modernidade, primordial para a prépria construgio
da ideia de sujeito moderno: as necessidades de personalizar as

préticas de consumo em proje¢des empdticas identificatérias:
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Os modos de organizagdo da narrativa em torno do
excessivo talvez sejam as maneiras mais eficazes de fazer
o puiblico fluir e fruir com a narrativa. Tais idéias — fluire
fruir — sdo fundamentais na constru¢io da subjetividade
moderna. E central, nesse contexto, a dimensdo
espetacular para alimentar os desejos de circulagio e
consumo do sujeito moderno (BALTAR, 2007, p. 92).

2

Nesse sentido, o “modo de excesso” é pensado como as especificas
articulagdes da narrativa, de maneira que seja possivel mobilizar
reagdes sensoriais e sentimentais da plateia. Nessa dire¢io, funciona,
por exemplo, a ideia da reiteragdo constante das instincias da
narrativa, como se cada elemento da encenagio — desde a mdsica,
a atuacdo, os textos, a visualidade, as performances — estivesse
direcionado para uma mesma fungdo; ou seja, como se todas as
instAncias dissessemn, expressassem o mesmo. A expressdo visual
estd, assim, a servigo de uma obviedade estratégica que toma corpo
de maneira exuberante e espetacular e no imperativo de “mostrar”
e “dizer” tudo ao longo da narrativa, estabelecendo uma estratégica

relacdo com a obviedade.

A nocio de obviedade deve ser entendida aqui ndo como um
elemento pejorativo, mas como um regime de expressividade que
tem papel importante no movimento pedagdgico das narrativas de
excesso, justamente porque trazem em si a marca de uma economia
reiterativa (desenvolveremos especificamente essa questdo mais
adiante) e, com ela, a “facilitagio” do engajamento entre obra ¢
publico. Engajar-se na narrativa pressupde colocar-se em estado
de “suspensdo”, ou seja, encontrar-se sentimental e sensorialmente
vinculado a ela. Para catalisar esse convite ao engajamento, o apelo
ao visual (ao narrar a partir de imagens que se estruturam como

simbolos) é elemento fundamental.

Nio por acaso, esses géneros formaram as bases da tradig¢ido
de um cinema popular e massivo que encontra parte de seu
apelo e sucesso na capacidade de traduzir a complexa e
ambivalente realidade em “imagens” de pronta identificagéo ¢

intensa afetacdo e engajamento.
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6. Em sua Filosogia do horror,
Carroll faz uma interessante
apropriagdo das reflexdes da

antropdéloga Mary Douglas a partir
do livro Pureza e perigo, mostrando
como a construcio sociocultural das
nogdes de higiene (associada a uma
ideia de civilidade etnocéntrica)
informa a expressdo narrativa dos
sentimentos de medo e repulsa
caracteristicos do género.

7. A nociio de atracdes vem, é

claro, da formula¢iio “cinema

de atracoes”, de Tom Gunning

e André Gaudreault. Quando
correlaciono tal reflexdo ao dominio
da pornografia, sobretudo em

sua face contemporanea, a partir

da disseminacio das tecnologias

do video e de suas formas de
estruturacdo e consumo na internet,
ndo quero meramente opor narrativa
e atracoes. Tal seria um contrassenso,
inclusive em relacdo as teorizagdes
dos autores. Quero chamar a
atengdo aqui para o fato de que

hd uma diferenca na organizacio

do modo de excesso no interior da
pornografia e que tal diferenca se dd
no Ambito da narrativa (entendendo-

se esta tltima em sua acep¢do mais
restrita de storytelling). Isso fica
claro se percebermos as mudancas
no género da pornografia hardcore
classica (aquela institucionalizada
nos anos 1970) ¢ a lgica cada vez
mais gore de esquetes de atos sexuais
que podem (quase devem) ser
consumidos de modo fragmentdrio,
e ndo sequencial, algo que Susanna
Paasonen define como mais da

ordem do showing que da ordem do

Procedimento operacional padrdo | Mariana Baltar

No universo melodramidtico, por exemplo, o apelo a
simbolizacdo e a obviedade se dd no limite da ac¢do. Os valores
devem ser mostrados de maneira exemplar, corporificados (em
personagens e/ou objetos) — avirtude e a vilania, o bem e o mal —,
e, por isso, sdo apresentados nas agdes dos personagens colocados
em situagdes de limite, agdes estas que devem estar submetidas
a um olhar puablico presentificado claramente na narrativa.
Dessa maneira, sob o julgo desse olhar ptiblico, processa-se, com
mais intensidade, todo um convite ao engajamento através da

mobilizagio de sentimentos de compaixdo e comogao.

No caso do horror, a obviedade parece a primeira vista mais
problemadtica, uma vez que uma das vertentes mais importantes
do género o liga a certo suspense e mistério. Contudo, para
construir as sensa¢des desse mistério, as narrativas langam mio
de simboliza¢des de fdcil identificagdo e de forte apelo visual
e sonoro, recuperando repertérios cristalizados no imagindrio
sécio-histérico e reatualizando, no nivel da obviedade, os clichés
do préprio género. A localizagio da fonte do medo e da repulsa é
claramente delineada no corpo monstruoso e naquilo que Carroll
(1999) conceitua como metonimia do horror, em que a construgio
espacial (becos escuros e sujos onde o “mal” habita) agrega valor de
monstruosidade ao personagem®. Afinal, a constru¢do do monstro
deve se dar de modo espetacular para, com isso, posicionar os
valores morais, uma vez que “o monstro é algo ou alguém para ser
mostrado (monstrare), servindo ao propésito de revelar o produto
do vicio e da desrazio como um aviso (monere)” (MAGALHAES,
2003, p. 25). Por isso, a iconograha recorrente do género investe
em closes de fluidos, em especial corpéreos, enquadrados sob uma

luz densa que privilegia as sombras e a escuridio.

No universo da pornografia, tais marcas de obviedade e
simbolizagdo se apresentam de modo um tanto diverso pelas
proprias caracteristicas do género, que, cada vez mais, prescinde de
uma estrutura narrativa cldssica em favor de uma légica mais forte
de atracdes’. Nela, a obviedade central ao modo de excesso se fard
presente no imperativo da visibilidade que reorganiza o repertério

do erotismo como explicitagdo, intensificando o que Linda
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narrative (ct.: PAASONEN, 2010).  Williams (1989) qualifica em seu livro sobre o género de o “frenezi

Claro estd que hi uma dimensio 45 visivel”. Dentro dessa légica de atragdes, os procedimentos de

de moldura narrativa nesses atos . . .
. ) . _ simbolizacdo exacerbada se processam como deixas que fornecem

— assim como hd uma dimensio

de moldura narrativa no cinema  uma moldura narrativa — e com isso um certo modo de olhar — as

de atragbes —, mas se trata de uma  atraces e aos esquetes sexuais explicitados.

outra ordem de experiéncia frente
ao discurso filmico. Explicar com O modo de excesso torna-se a base de estruturagdo das

mais propriedade tais questoes  narrativas institucionalizadas em géneros, tais como os géneros

implicaria um mergulho no universo g, corpo, mas ndo é exclusivo deles, uma vez que, argumento,

pornografico que explodiria os . L.
L . apontam para uma sensibilidade geral que clama por uma l6gica

limites desse artigo.
personalista e de valorizagdo secular dos bens e dos objetos —
e respondem por essa sensibilidade. Uma légica que se alinha
perfeitamente as transformacdes da modernidade e 2 construgdo

de uma sociedade laica e de mercado.

Argumento andlogo faz autores como Peter Brooks (1995),
Thomas Elsaesser (1987), Ben Singer (2001), Ismail Xavier
(2003) e Jests Martin-Barbero (2001). Todos, de uma maneira
ou de outra, reconhecem o valor do excesso em primeiro lugar
como elemento narrativo, mas que, enquanto tal, aponta para
um modo de percep¢do de mundo, na regulamentagdo de uma
sociabilidade relacionada ao contexto pés-sagrado que se instaura

e se adensa a partir da modernidade.

Nesse sentido, o excesso pode ser abordado de dois modos
correlacionados: como estratégia estética e como matriz cultural
popular e massiva — sobre esse conceito, conferir teorizagdo de Jests
Martin-Barbero (2001), de Mikhail Bakhtin (1996) e de Ana Enne
(2007 e 2006), entre outros. Ndo desenvolverei especificamente
as implicagdes dessa afirmagdo aqui, mas é preciso ressaltar que
ela me parece ser uma das bases tedricas para a consolidagio da
cultura mididtica contempordnea, de maneira geral (sustentada
na dimensdo espetacular), e para o sensacionalismo mididtico do
século XX, de maneira mais especifica. Contudo, é importante
ressaltar que o excesso ndo é um elemento restrito ao fluxo do

sensacional e do espetdculo mididtico.

Conforme estamos argumentando, a constru¢io de uma
expressividade visual forte é uma das caracteristicas fundamentais

da matriz do excesso, elemento que se consolida como estratégico
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8. A'ideia de uma pedagogia das
sensacdes surge a partir dos didlogos
com a professora doutora Ana

Lucia Enne, que, com a professora
doutora Marialva Barbosa, trabalhava
o universo do sensacionalismo
(pensando-o como inserido no fluxo
do sensacional, ou seja, vinculado

a matriz cultural popular). Ambas
enfatizam o processo cultural e o
fluxo do sensacional (no caso de
Barbosa, vinculando-o ao universo
da imprensa, sobretudo) e seguem
desenvolvendo a nocio de modo
separado em suas pesquisas, que

se constituem grandes referéncias

€ somams-se a maneira como
desenvolvo a ideia da pedagogia das
sensacoes associada ao conceito de
géneros do corpo de Linda Williams
e focada, mais particularmente, nas
narrativas audiovisuais. Agradeco
imensamente a ambas pelos
didlogos e em especial a Ana Enne
pela interlocucdo e pela parceria
cotidiana na UFF.

Procedimento operacional padrdo | Mariana Baltar

para a articulacdo de uma pedagogia das sensagdes®, que se
configura em resposta a sensibilidade geral forjada no contexto de

formacgio da subjetividade moderna.

Tal sentido pedagdgico se afirma em dois movimentos: de
um lado, o “ensinamento” através de um regime que privilegia
o envolvimento sensério-sentimental e, de outro, um sentido
de pedagogia que por vezes se confunde com domesticagio/
naturalizacio do lugar das sensacdes e dos sentimentos na

experiéncia da modernidade.

O excesso é entendido como a estratégia principal de
« . ~ » z . ~ .
pedagogizacdo” através da ativagdo de um saber sensério-
sentimental eficaz enquanto agente da percepcio e da experiéncia
da realidade. Tal saber é parte tdo importante da constru¢ido da
consciéncia e das subjetividades modernas quanto o racionalismo
cientificista que ¢é comumente associado aos séculos de

desenvolvimento da modernidade.

Ao tracar inicialmente o conceito de pedagogia das sensagdes,

Ana Lucia Enne e Mariana Baltar ressaltam que:

as narrativas veiculadas através desses meios, também
herdeiras de processos anteriores, pois que imersas num
fluxo do imagindrio que atravessa a histéria ocidental,
vio desempenhar um papel central em termos de uma
pedagogia das sensagdes, dando conta da ambigiiidade
desta modernidade, na qual o racionalismo se impde
como a verdade em detrimento da emogio, sem, contudo,
ser capaz de elimind-la, pois que, dialeticamente, tal
ambigiiidade é constitutiva da prépria existéncia do ser

(ENNE; BALTAR, 20006).

Fazendo eco a tese de outros pesquisadores, notadamente Thomas
Elsaesser (1987), Peter Brooks (1995) pensa o modo de excesso
como o elemento estruturante de mobilizacio, no interior das
instAncias narrativas, de educacio de uma “verdade” no contexto
do mundo pés-sagrado — “verdade” essa, do sujeito e do mundo,

que serd vinculada ao universo da moralidade.
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Tomando o melodrama teatral como ponto de partida para
estabelecer as caracteristicas estéticas do excesso (que o autor vai
identificar como uma estética do astonishment), Brooks reconhece
que os modos envolventes, expressivos e simbdélicos de apresentar
modelos, a serem seguidos ou rechacados, de virtude e vilania, de

bem e mal sdo articulados em uma pedagogia moralizante.

O diferencial estd no fato de essa pedagogia moralizante se fazer
eficaz pelo engajamento sensério e sentimental — pela dindmica
de mobilizacio entre piiblico e narrativa. E nesse sentido que
nogdes como as de arrebatamento, seducio, estimulos e reacdes
sentimentais e sensoriais tornam-se importantes elementos da
pedagogia das sensacdes. Estimulos e reacdes catalisados pelo
excesso presente na materialidade da narrativa que faz ligar, de
algum modo, obras e géneros tio distintos como o melodrama
teatral, suas vertentes cinematogréfica e televisiva, as obras literdrias
que vio do folhetim cléssico aos escritos de Balzac ¢ Henry James,

apenas para citar alguns exemplos elencados por Brooks.

Reflexdo andloga faz Beatriz Sarlo (2000) quando analisa o papel
das novelas sentimentais semanais no contexto de modernizacio da
Argentina, entre os anos de 1917 e 1927. A autora mostra como tais
novelas mobilizam, a partir de estratégias de apelo melodramitico
e erético, uma relacio de engajamento com seu publico que
participou ativamente na “pedagogiza¢do” da vida amorosa e dos
padrdes familiares das classes trabalhadoras da periferia de Buenos
Aires. 'Tais narrativas “desenham um vasto, porém monotonico
império dos sentimentos organizado segundo trés ordens: a dos
desejos, a da sociedade e a da moral” (SARLO, 2000, p. 22). E
assim o fazem a partir do que a autora identifica como o “prazer
da repeti¢do, do reconhecimento, do trabalho com matrizes ji

conhecidas” (SARLO, 2000, p. 23).

O que Sarlo aponta, portanto, é a possibilidade de pensar
as narrativas sensacionais como esfera de ensinamento
sobre 0o mundo, um ensinamento que se dd através do prazer
sentimental do reconhecimento. Um caminho para mobilizar,

narrativamente, tal prazer é tecer a obra numa economia

reiterativa, ou seja, num modo de excesso. De um lado,
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“cristalizando” a experiéncia da modernidade a partir das
sensagoes, mobilizando os estimulos (SINGER, 2001), e, de
outro, “domesticando” o lugar do sensacional, vinculando,
moralmente, o fluxo das sensa¢des a determinados padrdes de
conduta (e nesse sentido, é claro, bastante coerente com o tio

apontado projeto moralizador dos “géneros do corpo”).

Para além de reconhecer esse importante papel pedagdgico
na cristalizagdo do projeto de modernidade (e ainda presente
em um cendrio de hipermodernidade), quero chamar a atencio
para o fato de que a eficdcia desse papel reside no engajamento
passional/afetivo que é mobilizado, justamente, pela tessitura do
excesso. lessitura essa que encontra nas narrativas audiovisuais
seu formato mais bem acabado, dada a prépria natureza visual e

sensorial da imagem e do som.

Entre o espetdculo e o éxtase, entre a narrativa e as atracoes

Dito de um modo mais direto, o excesso é um elemento estilistico
que se vincula sobretudo (ainda que ndo exclusivamente) a uma
matriz cultural “fundante” da subjetividade moderna. Nesse sentido,

sua eficdcia se déd na reiteracdo’ de simbolos que presentificam a

or ) experiéncia da realidade e os valores morais — a “moral oculta”,
). E fundamental notar que

reiteraciio nio ¢ mera repeticio,  para usar uma nogdo presente em Peter Brooks (1995) que diz

mas representa a insisténcia de respeito 2 “superdramatizagéo” da realidade.
dizer o mesmo a partir de distintos
elementos. Tal insisténcia, no Em recente livro, em que procura refletir sobre as listas,

interior de uma narrativa, tenta. Umberto  Eco (2010) dedica dois capitulos ao excesso,
fazer convergir, por exemplo,  »4q6ciando-o de modo peculiar ao “listar”. Se, de maneira geral,
todos os planos simbdélicos da .
L o argumenta o autor, o ato de listar usualmente responde ao

tessitura da narrativa para uma
mesma e coesa significacdo, impulso organizador, classificatério, condensador, hd outro uso
construindo e garantindo, assim,  que indica um caminho bastante diverso, que se afasta do desejo
- "()eleflcl‘lllflterllft ¢ 'E‘mm"md() 4 de dar forma em dire¢do ao “gosto de deformar” (ECO, 2010,
comunicabilidade”. Encontramos N ) ) i
.. L . p- 245). Nio por acaso, Eco localiza esse outro uso, identificado

tal 16gica reiterativa na matriz do
cinema cldssico narrativo, mas nio se  por ele com o excesso, a partir do contexto rabelaisiano do

trata de uma exclusividade dele.  Renascimento e com forte impacto na modernidade: “é o infcio
de uma poética da lista pela lista, redigida por amor a lista, da
lista por excesso” (ECO, 2010, p. 250, grifo do autor).
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10. A obviedade e a simbolizagido
exacerbada sdo duas das trés
categorias que identificam o

universo do melodrama e dizem
respeito a procedimentos de
presentificacdo e sumarizagio de
sensagdes ¢ sentimentos no interior
das narrativas, enquadrando, através
de metiforas de forte apelo visual,
os dilemas morais e sentimentais
do enredo (BALTAR, 2007). Outra
categoria seria a antecipacao.
Fstamos ampliando o uso dessas
categorias para outros géneros, pois
entendemos que elas se vinculam
diretamente & matriz do excesso
comum a narrativas que colocam
em uso ou em didlogo tal elemento
estilistico estruturante.

11. Trata-se dos artigos “The cinema
of attractions: carly film, its spectator
and the avant-garde”, de Tom
Gunning, publicado em Wide Angle,
e “Le cinéma des premiers temps:
un déf1 a Ihistoire du cinéma?”, de
André Gaudreault e Tom Gunning,
publicado no periédico japonés
Gendai Shiso: revue de la pensée
d’aujourd’hui.

Assim, hd um listar/elencar que indica o sabor do excesso
e da saturacdo. O melhor exemplo desse movimento estd, sem
duvida, nas longas listas em Rabelais, nas quais sem ntimero
de palavras dizem rigorosamente o mesmo e, ao dizé-lo de
modo reiterativo, provocam no leitor um estado sensorial de
riso ¢ afogamento. Estado de arrebatamento e vertigem que se
consegue pelo “amor ao excesso”, ndo se cansa de repetir Eco

em multiplos exemplos, que vdo de Bosch a Hugo:

obviamente, ndo hd razio para elencar tantas e tio
inauditas formas de limpar o préprio traseiro, tantas
adjetivagdes do membro viril, tantos modos de
esganar os inimigos ou tantos jogos que Gargintua

sabia jogar (ECO, 2010, p. 249).

Eco reconhece entdo duas tendéncias que para ele informam
parte da histéria da literatura moderna e pés-moderna: lista por
reiteragdo (que o autor identifica com um excesso coerente,
em que os itens da lista convergem para um mesmo campo de
significagdo) e lista por enumeragio cadtica, que indica uma
“reunido de coisas voluntariamente desprovidas de relagdes
reciprocas” (ECO, 2010, p. 254), o que, para mim, poderia ser
identificado com uma saturacio de elementos. Assim, reiteracio e

saturagdo sdo procedimentos diferentes ligados ao excesso.

Alargando a reflexdo de Eco para o universo audiovisual, em
cotejo com os pensadores do excesso como estilistica do cinema,
argumento que os procedimentos de reiteragdo e saturacio
apontam para comportamentos estéticos diferentes, nos quais
um parece conduzir todos os elementos que compdem a tessitura
do discurso filmico para um mesmo ponto de convergéncia
(por exemplo, através dos usos da obviedade da simbolizagdo
exacerbada'?), e o outro faz uso intenso da vertigem associativa de
ideias que caracteriza o que Tom Gunning e André Gaudreault

identificaram com o conceito de atracio.

O conceito nasceu no contexto dos estudos sobre o primeiro

cinema e foi formulado em dois ensaios fundadores de 1986!!
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12. ]L interessante notar, conforme
lembra em seu ensaio-meméria
sobre a formulac¢io do conceito,

que Gunning estava envolvido no

inicio dos anos 1980 com estudos

de géneros narrativos, em especial

o melodrama e o cinema noir,
buscando pensar os diferentes modos
de envolvimento e de afetaciio do
espectador mobilizados por tais

géneros (GUNNING, 2006).

13. “claramente, em um

certo sentido, os espet;’lculos
cinematograficos recentes tém
reafirmado suas raizes nos
estimulos e nos carnival rides,
naquilo que poderia ser chamado
de um cinema de efeitos a la

Spielberg-Lucas-Coppola.”

14. Nesse sentido, vale lembrar as
formulagdes de Kristin Thompson
sobre 0 excesso em seu texto, de
1981, “The concept of cinematic
excess” (2004). Nele, a autora
associa o excesso ao conceito de
sentido obtuso de Roland Barthes,
como “algo [que| ndo tem funcio
para além da oferecer-se ao jogo
perceptivo” (THOMPSON, 2004, p.
:516) e, nesse sentido, que contraria
a motiva¢io realista. A autora
define quatro formas em que essa
contrariedade se d4 (1. disjuncio
na forma estilistica; 2. na duracio
da tomada; 3. na reiteraciio; e 4. na
repeti¢do) e, como conclusdo, as
correlaciona a formulagio brechtiana
de estranhamento. No meu
entender, ao opor mais fortemente
0 excesso 4 motivagdo realista e 2

Procedimento operacional padrdo | Mariana Baltar

acerca de um cinema de atragdes, cuja nog¢do foi inspirada no
conceito de montagem de atragdes de Eisenstein, formulado em
1923. Conforme lembra Jacques Aumont (1987), o termo tinha, ji
nos escritos do pensador russo, trés concepgdes correlacionadas: a
dimensdo de performance, a associa¢do de ideias e a capacidade de

provocar agitagdo (excitacdo) do espectador.

Foram exatamente essas concepgdes que inspiraram  a
apropriacdo de Gunning do conceito de atragdo. De saida, o autor
americano atesta a necessidade de refletir sobre o cinema de atragoes
para além do marco histérico do primeiro cinema, enfatizando,
também como Eisenstein, o fato de que uma atragéio deve produzir
no espectador “choques emocionais”. Gunning ressalta tal questdo
ao correlacionar a ideia de atragdo com algo além do simples
processo de apelar ao gosto popular. Hd para ele uma dimensdo
agressiva com a atragdo, e é por tal dimensdo que o autor expande o
conceito para correlaciond-lo com as vanguardas dos anos de 1920 ¢
1960. Mas ndo ¢ apenas a vanguarda que a atracio diz respeito. Na
versdo revista do artigo'?, de 1990, Gunning (2006, p. 387) afirma
que “clearly in some sense recent spectacle cinema has reaffirmed
its roots in stimulus and carnival rides, in what might be called the

Spielberg-Lucas-Coppola cinema of effects”!.

Um cinema de efeitos incorpora, no interior da tradicdo narrativa
comercial e espetacular, a dimensio das atragdes, confirmando a
possibilidade e a necessidade de ultrapassar a mera oposi¢do entre
o cinema de atracdes e o sistema narrativo. Interessado em um
ponto andlogo, Scott Bukatman (2006) busca superar a oposi¢do
a partir da aproximacio entre os conceitos de atra¢des e de prazer
visual de Laura Mulvey. Bukatman tece entdo seus argumentos a
partir do que para ele hd em comum entre os conceitos: a for¢a
espetacular, disruptiva e vulcanica (os termos sdo dele) de ambos.
Para ele, essa forga reside no excesso cuja légica responde a ordem
espetacular do instante, a qual, por sua vez, representa um ténue
e tenso equilibrio entre a poténcia domesticadora da narrativa e o
prazer disruptivo e exibicionista (no sentido da possibilidade de dar

e dar-se a ver) da atracdo'*.
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proépria tradi¢do narratica cldssica, a
autora restringe demais o conceito

¢ esquece a presenga intensa e
estruturante desse elemento no
interior do sistema narrativo cldssico.
Alongar-me nesse debate, por mais
importante que seja, me forgaria a
ultrapassar os limites do artigo.

15.E importante nio entender essa
leve decomposic¢do do excesso em
dois elementos distintos — e ao
mesmo tempo tdo intensamente
entrelacados — como uma
oposi¢do entre eles. Se Williams faz
questdo de separd-los, e aqui sigo e
desenvolvo a ideia, é por motivagdo
e necessidade de natureza tedrica,

a fim de precisar conceitualmente
as estratégias ¢ as implicagdes no
interior da narrativa. Mas claro estd
que muitas das vezes, na concretude
dos filmes, espetdculo e éxtase/
reiteracdo e saturacdo aparecem
amalgamados, conduzindo ao
engajamento sensorial e sentimental.

16. “visualmente, cada um desses
excessos ‘extasidsticos’, podemos
dizer, compartilhariam a qualidade
do descontrole convulsivo e
espdsmico — do corpo fora de

si [...] sonoramente, os excessos
sdo marcados pelo recurso nio as
articulagdes da linguagem, mas

as inarticulacdes dos gemidos de
prazer na pornografia, dos gritos
de medo no horror, dos solucos de
angustia no melodrama”.

(WILLIAMS, 2004, p. 729).

Essa discussdo nos remete de volta ao texto-base de Linda
Williams (2004). Nele, a autora entende o excesso como éxtase e
espetdculo” investidos na dimensdo do corpo como foco da agdo
e da reagdo de narrativa/personagens ¢ espectadores. Ou seja,
da dimensdo do corpo como vetor espetacular e atrativo (mais
notadamente no corpo feminino, visto que parte do didlogo tedrico

de Williams se dd em cotejo com os gender studies).

Para ela, a dimensdo espetacular estd associada ao espetdculo do
corpo capturado no ato da sensagdo ou da emogio; nesse sentido,
¢ fundamental mostrar o gozo, o medo, o choro, privilegiadamente
através de uma forma expressiva intensamente associada as nogdes

de proximidade e intimidade: o close-up.

Jd a ordem do éxtase engloba o corpo como fonte de

estimulo e excitac¢io:

visually, each of these ecstatic excesses could be said to
share a quality of uncontrollable convulsion or spam
— of the body “beside itself” [...]. Aurally, excesses is
marked by recourse not to the coded articulations of
language but to inarticulate cries of pleasure in porn,
screams of fear in horror, sobs of anguish in melodrama
(WILLIAMS, 2004, p. 729)".

Ao ressaltar a dimensdo espdsmica do corpo (como vetor da agdo e
como convite 2 semelhante reagdo do espectador) — o corpo fora
de si (beside itself) — e associar tal dimensdo aos procedimentos
imagéticos e sonoros (mobilizando a sensorialidade através dos
ruidos), Williams aponta, no fundo, a potencialidade saturante do
uso de elementos audiovisuais para além da fungio de narragio
(storytelling). Aponta ainda como tal dimensdo, por sua condi¢do
de superenvolvimento (over-involvement) em sensacdes e emogdes,

contribui justamente para a eficicia da narrativa.

No seu uso mais comum nas tradi¢des dos géneros do corpo,
o excesso conduz a vinculos empidticos configurados muito
frequentemente, mas nido exclusivamente, em temdticas que

envolvem instincias moralizantes, que serdo articuladas de maneira
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exacerbada e caracterizadas pelo predominio da visibilidade
(reiterando imagens de fdcil apreensdo, ainda que em discursos
verbais) que se articula em um sistema de simbolizagio exacerbada.
Argumento, a partir da reflexdo de Williams, que tal uso indicaria a
dimensdo espetacular do excesso, que, cotejando com as ideias de

Eco, apontaria para estratégias ¢ desejos reiterativos.

Mas hd ainda outra dimensio (que ndo passa totalmente
desapercebida por Williams, embora ndo seja o foco de seu artigo)
que ocorre de modo mais préximo das atragdes, em que o excesso
aparece como inserts de choque e saturagdo. Quero argumentar

que tais inserts podem se desenvolver de, ao menos, dois modos:

1. Como incorporagido alusiva das tradi¢des narrativas do modo
de excesso (os géneros do corpo em si), com intuito de
exacerbar a experiéncia sensorial.

2. Como insercdo/associacio “extasidstica”, saturada e

vertiginosa de imagens e sons.

Se quisermos diferenciar um procedimento do outro (considerando,
é claro, que nio se trata de uma oposicio, visto que ambos podem
ocorrer no interior de um mesmo discurso filmico), proponho
chamar um de excesso narrativo e outro de excesso de atracées.
Argumento, reafirmando a dimensdo circular ¢ ndo dicotdmica
de ambos os “excessos”, que as reencenagdes ao longo do filme
de Morris — que aqui tomo como detonador ilustrativo dessas
notas tedricas — sdo inserts de excesso de uma dupla ordem: de
um lado, reinstauram a dimensio do sistema narrativo no interior
do documentdrio; de outro, produzem apropriagdes alusivas dos
géneros do corpo (mais particularmente do horror) para saturar, na

ordem das atragdes, sua retérica de ordem politica.

O Procedimento operacional padrdo de Errol Morris como

mobilizacdes de excesso

O norte-americano Errol Morris faz parte um panorama mais
“contemporineo” do documentdrio em que € a construgdo

do discurso que se coloca como problema. A materialidade
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filmica é organizada reflexivamente para borrar ainda mais
as fronteiras dos géneros e das tradi¢des cinematogrificas.
Pastiche e parédia sdo elementos comuns para intensificar o
questionamento, combinando efeitos estéticos diferenciados —
tais como fragmentac¢do da narrativa, animagdes, intervengdes e

descontinuidades nas imagens e nos sons.

Esse cendrio se vé produtivamente presente, segundo analisa
Bill Nichols (1993), em um conjunto de filmes politicos de
inspiragdo pés-moderna, com destaque para The thin blue
line (1987), de Errol Morris. O autor ressalta em sua andlise a
maneira como as marcas do documentdrio cldssico sdo usadas
ironicamente no filme para internalizar um questionamento do
préprio estatuto do documentdrio como producido de um sentido
verdadeiro e univoco da realidade e sobre ela. “The thin blue line
se priva da alianca que prevalece entre documentdrio e imagens
auténticas” (NICHOLS, 1993, p. 173). Morris consegue tal efeito
colocando em uso o que na verdade é uma de suas caracteristicas
marcantes (seu procedimento padrdo): o uso de reencenagoes,
estilisticamente marcadas enquanto tais, como modos de
questionar o estatuto da evidéncia e a0 mesmo tempo afirmar a

verdade de seu discurso filmico.

No caso especifico de Procedimento operacional padrdo,
tais reencenacdes atuam como inserts de excesso, identificados
estilisticamente pelas alusdes, bastante 6bvias, ao horror

e ao melodrama. Uma das mais impactantes delas (cerca

-G A de 40 minutos do filme) reencena a tortura psicolégica do
17. Sobre o conceito de torture

porn e suas ligacoes com um  Prisioneiro conhecido como Gilligan (o homem preso a fios que
grafismo excessivo da violéncia  supostamente estariam ligados a correntes elétricas, que seriam
aleatéria, conferir RIEGLER, T.
“Fear, horror, terror: violent movies
for violent times”, e KATTELMAN,
B. A. “Carnographic culture:
America and the rise of the torture  como torture porn, para lidar com filmes como Jogos mortais
porn film”; ambos em HILL, S ; (James Wan, 2004) e O albergue (Eli Roth, 2005)", justamente
SMITH, S. There be dragons out
there: confronting fear, horror and

acionadas caso ele dormisse ou baixasse os bracos). Chamam
a aten¢do a luz e a trilha sonora, que emulam a fotografia do

que alguns teéricos contemporaneos do horror tém identificado

pelo grafismo das cenas de tortura e violéncia — grafismo que ao
terror. Oxford: Inter-Disciplinary ~ MeSMO tempo explicita e excita o centro da agdo violenta (excesso

Press, 2009.  em seu estado cldssico). Tais cenas compartilham entre si uma
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iluminagdo marcadamente escura com apenas um foco de luz
amarela e densa desenhando o centro da agio do quadro, o corpo
do torturado. Essa mesma estrutura estd constante ¢ obviamente

presente nas reencenagdes do documentdrio de Morris.

Todas as reencenagdes repetem um mesmo padrdo, o que ¢é
muito importante para serem reconhecidas enquanto tal, enquanto
inserts de excesso, diria. Primeiro, elas sdo antecipadas pelas
imagens reais e por depoimentos que recontam tais imagens (muito
frequentemente, depoimentos das agentes femininas); uma trilha
sonora grave une significativamente a passagem da imagem real/
fotografia still a reencenada, em movimento; a jd mencionada luz
cria uma relagdo de contraponto a luz branca, clara e ao setting

acéptico das situacdes de entrevista.

Efeitos de slow motion (sobretudo nos fluidos corporais; por
exemplo, uma gota de sangue caindo do nariz acerca de uma
hora de filme, quando um dos prisioneiros acaba morto) e ruidos
dos menores movimentos do corpo pontualmente adicionados e
equalizados de modo a ficarem nitidamente “focalizados” sdo
claramente marcas do excesso, tal como venho delineando,
amplamente usadas em todas as cerca de oito reencenagdes ao

longo do documentidrio.

Eissa estrutura meticulosa é central para a economia do filme e

s ot M Nl ~ . .
para a sua eficdcia no convite a “afetacdio” sensorial e sentimental do
espectador. Ela aponta para uma questdo fundamental: recobre de
legitimidade as cenas tdo obviamente reencenadas e assim fornece

uma moldura autorizada para o choque do excesso das encenagdes.

Assim, os inserts sio colocados para algo mais complexo do
que meramente deslocar o lugar de fala do documentdrio; eles
ndo almejam questionar o estatuto do real das imagens, mas,
através da sua saturacdo, a partir da afetagdo sensorial, e por
causa dela, baguncar a tradicional “ordem melodramdtica de
justica”; questionar, politicamente, o suposto lugar heréico da

forga militar norte-americana.

A critica politica é ébvia e ndo se tratava de uma voz original
ou isolada — um mesmo questionamento da justificativa moral

e politica da suposta guerra ao terror ji era corrente no ano de
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producio do filme (2008). Basta se lembrar do filme de Michael
Moore (2004) ou mesmo de mengdes condenatérias nos TV shows
norte-americanos de maior sucesso, como ER (2006). Contudo,
tais criticas resguardavam a figura dos combatentes como heréis
inocentes enganados a tomar parte em uma guerra nio mais
justificavel. No filme de Morris, a critica se volta forte e diretamente
a eles, expondo ao cabo a violéncia como norma, como norma de

guerra que ¢ “horrorificamente” naturalizada.

O filme, em sua dimensio melodramatica, esforca-se em nio
generalizar sua condenagio e retrata com certa ambivaléncia
alguns dos personagens (agentes militares que serviam em Abu
Ghraib). Os sujeitos que recontam os episédios, que olham
e explicam as fotos e as acdes apresentam-se ao longo do
documentdrio como omissos — mais que responsdveis ativos pelos
acontecimentos. Hd, contudo, pelo menos um dos personagens
que ¢é constantemente construido enquanto vildo: Charles
Graner Jr., personagem cuja auséncia visivel no documentrio é
altamente significativa (o sargento foi depois sentenciado a dez

anos de prisdo pela corte marcial que julgou o caso).

De modo coerente com a inspiragdo e com o lugar cultural de
fala melodramadtico que marca os documentdrios do diretor (em
consondncia com o imagindrio cultural norte-americano), o filme
de Morris certamente posiciona Graner como o grande vildo, mas
também nio deixa de fazer “espirrar a marca da maldade” para
todos os agentes envolvidos. E o faz através dos modos como encena

e costura os inserts das reencenacoes das torturas.

Os inserts — pelo seu regime excessivo e alusivo — fazem
dos militares norte-americanos o corpo monstruoso — fonte
do medo e da repulsa. Embora tal constru¢do ndo seja geral ¢
irrestrita (nem todos merecem condenagio; alguns, sobretudo as
soldadas, sio melodramaticamente tragados de modo a serem quase

inocentados), ela estd visivelmente presente, expressa.

Portanto, o que se coloca como foco de interesse nesse
caso é o procedimento pelo qual tal critica politica se
apresenta: uma pedagogia das sensagdes articulada através
do excesso e da apropriacdo das matrizes dos géneros do

corpo (sobretudo, o melodrama e o horror).
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Consideracoes finais

Procedimento operacional padrdo figura como ilustragdo das
questdes de fundo tedrico trabalhadas no artigo, mas nio como
mero pretexto para a teoria. Poderia analisar o filme de Morris a
partir de muitas outras abordagens — seu cotejo com o dominio
teérico do documentdrio, seu lugar como pega de uma politica
espetacularizada, os questionamentos sobre a natureza dos
dispositivos imagéticos que a narrativa filmica e o préprio caso
das fotos de Abu Ghraib levantam. Todas as miradas seriam
muito pertinentes, € sei que corro o risco de operar uma injustiga
analitica. Por outro lado, algo se escreveu a partir de tais recortes
(cf. FIGUEIREDO, 2009; NUNN, 2004 ou a conferéncia
proferida por Alice Maurice no Visible Evidence em 2009). Se me
aproprio da obra de forma a trabalhd-la como um caso do conceito
de excesso € porque o filme opera, como tantos outros, com o tipo

de procedimento estético que caracteriza o excesso.

E, mais ainda, o faz de modo a deixar claros dois aspectos
importantes que gostaria de ressaltar a partir das notas tracadas
aqui. Dois aspectos que atestam a fertilidade do conceito para uma
reflexdo que se afina com o campo de estudos do afeto, da dimensdo

sensorial e corpérea do cinema e audiovisual:

1. Coloca em cena o excesso narrativo (trabalhando a partir da
reiteracio) e o excesso das atragdes (estruturando-se em inserts
de saturagio pelos efeitos de choque alinhavados a partir de

um regime alusivo).

2. Acredito que o filme trabalhe na chave de uma politica do
excesso que recoloca em outro patamar o impulso moralizante

da pedagogia das sensagdes.
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Assim sendo, de alguma maneira, o filme de Morris aponta para
as possibilidades de politizar o conceito. De ser possivel enxergar
0 excesso como poténcia critica que fale de outro lugar que
nio o tradicionalmente moralista associado & manutenc¢io da
cultura hegemonica. Faz possivel pensar a eficdcia moralizante
do engajamento afetivo sensério-sentimental dissociada das
constrigdes moralistas das tradi¢des dos géneros do corpo ao

longo da modernidade.
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Resumo
Este texto discute os aspectos relacionais e subjetivos dos processos

de criagdo de Eduardo Coutinho, particularmente em seu novo
filme, As cangdes. Apoiado principalmente nos conceitos de
fabulacdo e de ritornelo de Deleuze e Guattari, o texto buscard
analisar seu modo de fazer cinema ndo como questdo autoral, mas
como prdtica de produgio subjetiva, o que permite considerar esse
seu fazer cinema como prdtica comunicativa pertencente a um
territério de invengdo e a uma ética do acontecimento, como a
entende Badiou.

Palavras-chave L ) ~ o o
Comunicagdo, cinema, producdo de subjetividade, mdquina

estética, Eduardo Coutinho.

Abstract
This paper discusses the relational and subjective aspects of

Eduardo Coutinho’s creation processes, particularly in his new
movie, As cangdes. Fundamented on the concepts of “fabulation”
and “ritornello” by Deleuze and Guattari, the paper seeks to analyze
Coutinhos’s modes of filmmaking not as an “authoral matter”,
but as a practice of subjective production. I here suggest that his
filmmaking processes can be seen as a communicative practice
which belongs to a territory of invention and to an ethics of the
event, as Badiou understands it.

Keywords

Communication, cinema, subjectivity production, aesthetic

machine, Eduardo Coutinho.
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3. A abordagem deste texto é
inspirada na teoria ator-rede (TAR),
ou sociologia das associagdes,
sistematizada por Bruno Latour.

A sociologia das associagdes ou da
traducdo (ou TAR) é uma forma
de abordar os fendmenos sociais
em processo de sua constitui¢io,

e ndo apenas quando j4 estdo
“prontos”. A especificidade da TAR
reside em ndo reduzir a feitura dos
objetos em andlise a observacio
dos vinculos e das interacdes, mas
em acentuar a ac¢do, o trabalho

de fabricacio e transformacio

Introducio

Repetir repetir — até ficar diferente
Repetir é um dom de estilo

Manoel de Barros

O presente texto tem como proposta discutir o tdltimo filme de
Eduardo Coutinho, As cangdes, embora a partir de um olhar ndo
propriamente do cinema, mas sim dos processos de subjetivacio.
Nesse sentido, o filme nos interessard pelas pistas deixadas nele pelo
realizador, que nos permitem rastrear e explorar, como diria Bruno
Latour (2008)%, as conexdes que nos transportam e nos conduzem

para dentro das redes que formam seu “territério de invengio”.

Como os outros filmes de Coutinho, As cangdes constitui
uma pratica comunicativa que se inscreve no que chamaremos
de uma “ética de invengdo”, que aqui entenderemos como um
processo de fidelidade ao acontecimento (BADIOU, 1995); no
caso, o engajamento com um projeto de producio de diferenga ¢
de intensidades. Por isso mesmo, seu modo de fazer cinema pode
ser caracterizado como uma mdquina estética produtora de modos
de vida e visdes de mundo singulares. Mas esse novo filme nos
sopra uma chave de leitura que parece ser particularmente util
para explorar os aspectos relacionais e subjetivos de sua ética da

invencdo dada a ver por seu modo de fazer cinema.
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presente no que ele chama de redes
sociotécnicas, séries heterogéneas
compostas de elementos animados
(humanos) e inanimados (nio
humanos) conectados, que se
agenciam e se afetam mutuamente.
A nocio de rede em Latour ndo
tem a ver com a de sistema, e sim
com a de fluxo e com conjuntos
de relagdes entre pessoas e

coisas que formam determinadas
configuragdes e estabiliza¢des (um
tipo de discurso, uma determinada
ideia, valor, pritica ou modo de
fazer e uma visdo de mundo que
fazem que certas coisas acontecam
do jeito que acontecem). Nessa
rede de relagdes, pessoas e coisas
sdo simetricamente consideradas
atores (um celular, um filme, um
livro, uma cancdo, um museu,
uma regra, um discurso, um
pr()cedimento, tanto quanto

um realizador, um pesquisador,
um curador, um critico etc.).
Nessa perspectiva, o interesse do
pesquisador consiste em seguir o
trabalho de fabricacdo dos fatos,
dos sujeitos, dos objetos; fabricacio
que se faz em rede, através de
aliancas entre atores humanos e
nio humanos.

Em principio, As cangdes ¢ um filme despretensioso sobre
musica, afeto ¢ memdria. Sobre como pessoas comuns associam
experiéncias de vida a cancdes com que se identificam ou entdo
sobre como cultivam a lembranga de fatos que se deram num
passado que para elas ndo terminou. O filme torna pertinente o dito
popular “recordar é viver”, mas o faz por tratar de uma questdo que
me pareceu central no filme: ele ndo parece falar tanto de cangdes
e histérias que expressam as lembrancas de um vivido, mas sim
das intensidades e dos devires disso que é guardado na lembranca
e que, ao ser transformado em forma-histéria e forma-cancio, se

torna matéria expressiva para o filme.

Ao texto interessard, na verdade, tomar esses dados como
ponto de partida para tratar de dois aspectos comunicativos que
aparecem recorrentemente na obra de Coutinho: primeiramente,
a capacidade de invocar ou provocar sensagdes ¢ intensidades e
de traduzi-las em forma-filme e, em segundo lugar, a capacidade
de “criar repetindo” e de produzir assim um lugar de enunciac¢do

singular através de repetigdes e variacoes.

O filme As cangdes me chamou a atengdo justamente por
realizar essa operagdo tdo comum no cinema de Coutinho: a de
ativar fragmentos do mundo e da experiéncia do outro e fazé-los
tornar-se obra de arte. E essa serd a questio que nos guiard no
texto: como € possivel, em seu projeto estético e poético, o filme
produzir esse efeito? O pensamento de Deleuze ¢ Guattari nos
forneceu pistas valiosas. Assistindo ao filme, me ocorreu, por
exemplo, que, talvez, como afirmam esses autores ao tratar do que
chamaram de “afectos” e “perceptos”, aquilo que perdura (uma dor,
uma alegria, uma saudade) ndo perdura por causa do cultivo da
lembranca. O que perdura seriam os “blocos de sensagdes” de dor,
de saudade, de perda, de amor, que se colariam a uma lembranga
que se expressa na forma de histéria ou canc¢do e que permitem
essas sensagdes retornarem sempre como um “motivo” no filme.
Exatamente porque, como coloca Bergson ao tratar dos modos de
funcionamento da memédria e de reconhecimento das imagens, a
lembranga ¢ ja uma forma de representacio e, como tal, é uma

acdo (BERGSON, 1999, p. 87).
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2

O que parece singular é que o filme vai trabalhar ndo com
as lembrangas em si, mas com as sensa¢des que impregnam as
narrativas dessas experiéncias. Sdo tais sensa¢des que sdo tomadas
por Coutinho como um “presente” que ¢ revivido e refeito a partir
primeiramente do que Bergson (1999, p. 88) chamou de “imagens-
lembrangas” — formas primeiras de um registro de memdria.
Contudo, como coloca Bergson, hd também um segundo tipo de
memoria, que se produz a partir da fixa¢do ¢ do alinhamento de
uma lembranga no presente. Esse aspecto de continuidade implica
para Bergson uma mudanga, uma outra disposi¢do para a acdo
implicada no ato da rememoracio. F essa segunda experiéncia
de memdria que parece interessar a Coutinho. E o filme nos
interessa exatamente por permitir ver o trabalho realizado com essa
segunda forma de memdria, atravessada pelos elementos ¢ pelas
circunstancias que a fazem emergir e ser revivida e “agida”, como
diz Bergson, ¢ que vdo ser mobilizados como matéria expressiva
e como “motivo”, a partir das formas narrativas “histéria” e
“can¢do”. O texto buscard, entdo, chamar a atengio para como,
a partir das sensagdes das lembrangas revividas, as narrativas sdo
transformadas nessas qualidades expressivas que vio servir de base

para a construgdo do filme.

A partir da descri¢do desse trabalho intensivo com as formas
narrativas que o filme faz, o texto ird discutir os procedimentos
caracteristicos da linguagem de Coutinho, porém menos enquanto
técnica ou marca autoral e mais como processo de subjetivacio que
confere a sua obra uma qualidade singular que contamina o filme

e também quem a ele assiste.

Seguindo uma trilha

Em 9 de dezembro de 2011, Eduardo Coutinho lancou seu
dltimo filme, As cangdes. Mas a ideia do projeto, segundo ele, é
antiga e teria surgido do desejo de fazer um filme s6 com musicas
de Roberto Carlos. A complexidade da operagdo, simples apenas
na aparéncia, somadas ao custo dos direitos autorais, teriam feito
Coutinho desistir do trabalho. Anos depois, a ideia é retomada, ¢

o filme ¢ realizado em um més e meio de pesquisa, trés dias de
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filmagens e dois meses de montagem. “Foi o filme mais ficil, feliz e
tranquilo que fiz na minha vida”, afirma em entrevista ao Jornal do

Commercio, em 6 de janeiro de 2012.

O filme mostra 18 pessoas que se propdem a cantar cangdes
que marcaram suas vidas, explicando também os motivos pelos
quais consideram tais musicas tdo importantes. O que poderia
ser um tema banal para um filme ganhou nas mios de Coutinho
caracteristicas singulares e potentes. A estrutura é simples e parecida
com a de Jogo de cena, de 2007: pessoas que desejam participar
do filme contando suas histérias participam de uma espécie de
audi¢do, na qual sio ou ndo selecionadas. Tudo se passa no interior
de um teatro vazio, sem externas. Em Jogo de cena, algumas pessoas
aparecem subindo as escadas mal iluminadas, entrando pela coxia
até chegar ao palco, onde Coutinho, sua equipe ¢ uma cadeira
vazia as esperam. No novo filme, na maioria das vezes, as pessoas
jd estdo 14, sentadas de frente para Coutinho e para a plateia, na

posi¢do inversa a de Jogo de cena.

As tomadas sdo feitas quase sempre em close ¢ plano médio.
Algumas pessoas aparecem logo cantando sua musica e contam a
histéria depois. Outras jd sdo mostradas iniciando suas narrativas
e cantando em seguida, eventualmente voltando a conversar com
Coutinho. Outras ainda aparecem entrando no palco, sentando-se
em frente a Coutinho e sua equipe, passando entdo a cantar ou a

contar as histérias. Quatro apenas cantam.

Histérias e cangdes se sucedem no interior do teatro, tendo
como fundo suas cortinas escuras. Os olhos nunca encaram a
camera, e sim Coutinho. Os olhares estdo sempre levemente de
lado, como para indicar a posi¢io do realizador, ao lado da cAmera.
A iluminag¢io fraca e¢ o enquadramento do rosto ou de parte do
corpo contra o fundo escuro ajudam a criar uma ambiéncia de

grande intimidade, muito préxima da obtida em Jogo de cena.

Podemos perceber parte dessas operagdes também em filmes
como Edificio Master, de 2002. Embora também sem externas,
a tomada do depoimento parece ali ser mobilizada por outra
questdo, ¢ os modos de vida expressos no falar de si sdo atravessados

pela circunstancia do viver em Copacabana. Ali, a produ¢io da
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intimidade tdo cara ao cinema de Coutinho ¢é organizada no interior
de um prédio de conjugados, na prépria casa das personagens. A
histéria era outra. Outra ainda era a de um filme como Babilénia
2000, que ja tem externas, e a equipe aparece em seu trinsito
pela favela do Leme; isso tudo fazendo parte do filme sobre as

expectativas dos moradores sobre o ano 2000.

Ainda assim, percebe-se claramente em todos esses filmes, e
em outros também, que hd sempre uma circunstincia em torno
da qual se organiza o fazer filme de Coutinho, circunstincia que
funciona como uma regra de jogo que catalisa elementos que
vdo potencializar o efeito dos depoimentos. Observa-se também
nesses filmes sempre a intencdo de produzir uma ambiéncia
para as histérias e fazer que elas nos contem algo que parece

estar além delas proprias.

Em As cangdes isso se repete, mas o siléncio, a luz e a ambiéncia
de intimidade em torno da qual se desenrola o filme tém uma
funcdo importante e sio quase personagens. A propria circunstancia
escolhida — pessoas deveriam cantar cangdes que marcaram suas
vidas e contar por que — parecia exigir isso. Esses elementos,
somados 2 montagem e as intervencoes de Coutinho, conferiam

uma qualidade particular aos depoimentos.

Na primeira vez em que assisti ao filme, me impressionou
sobretudo o fato de eu ndo ter me cansado durante uma hora e meia
vendol8 pessoas em close e plano médio, paradas, sentadas quase
o tempo todo, cantando e contando histérias de suas vidas. Ainda
assim me senti tocado por tudo aquilo. Eis a histéria. Uma histéria
cuja intensidade se nutre de algo que me fez lembrar o narrador
de Benjamin, que retira da prépria experiéncia o que conta e que
“incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes”
(BENJAMIN, 1993, p. 201). Essa me parece ser uma porta de
entrada para o universo de criagdo do realizador, que nos ajuda a
ver seu modo de fazer cinema como um dispositivo de invengio

que se formaliza e opera na forma-filme.

Uma das personagens que me fizeram pensar nisso foi Lidia,
uma mulher separada com quatro filhos, que na década de 70

conheceu um senhor de 70 anos de quem se tornou amante. Ela
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conta que na época tinha seus 30 anos. “Ele era um mulato forte,
parecia bem mais novo, uns 50 anos.” Algo nela parecia se por em
movimento enquanto falava. Conta que “pariram” logo um filho
e que depois disso o homem perdeu um pouco o interesse por ela.
Disse que ele gostava dela mais pelo sexo e que ela gostava dele todo,
mas ainda mais do dinheiro que ele lhe dava. “Ele era bonito?”,
pergunta Coutinho. “Era bonito, sim”, responde. “Cheiroso! Ele

usava Sandalus!”, completou, com gosto.

A cangdo que marcou sua vida foi a mesma que ouvia no radio
do Simca Chambord dele, toda vez que safam juntos. Ao cantar
O tempo vai apagar, de Roberto Carlos, Lidia se emociona e quase
chora. Lembra que umavez no carro tiveram um desentendimento.
Decidiu comprar uma arma. Um dia, quando sairam novamente,
tomada de 6dio, tentou matd-lo no carro, mas a bala nio saiu.
Seus olhos marejaram novamente. Coutinho pergunta se quando
ela canta essa musica isso traz mégoa, se foi bom ou ruim. “Foi
muito bom!”, diz sem pensar, visivelmente emocionada. Em
seguida, se levanta e sai do palco. A cena termina com a imagem
da cadeira vazia na qual se sentara e o som de seu choro por detrds

da cortina, por alguns segundos.

Mais do que a histéria e a cangdo de Lidia, chamou-me a atencio
a qualidade dessa emocio que foi posta em cena pelo filme. E isso
que a obra ativa e repete com suas 18 personagens. As cangdes e as
histérias aparecem como um recurso que Coutinho vai empregar
para que cada cena fale da mesma coisa e, a0 mesmo tempo, seja
tinica. E assim que ele vai fazendo do filme um lugar de enunciagdo
singular através de variagdes. Curiosamente, o préprio filme parece
ter surgido de uma repeticio criadora. As cangdes me fez pensar no
final de Jogo de cena (2007) — filme s6 com histérias —, quando a
personagem Sarita decide voltar para “completar” seu depoimento.
Dizendo ter ficado com a impressdo de que seu discurso deixara um
tom amargo, ela retorna para tornd-lo mais leve, cantando Se essa

rua fosse minha, de forma emocionada, mas alegre.

2

De repeti¢do em repeticdo, é sempre algo novo que retorna
por forga mesmo disso que retorna. Os recursos da musica e da

histéria sdo, na verdade, apenas algumas das marcas do cinema
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de Coutinho. Assim como, por sua vez, Jogo de cena nio foi o
primeiro filme no qual musica e histéria aparecem e tém uma
funcio expressiva — também outros recursos aparecem de forma
recorrente. E possivel perceber em Coutinho todo um conjunto de
elementos que produz uma marca ¢ a confere a seu cinema. Na
verdade, Coutinho langa mio de um “sistema estruturante”, que
mobiliza e organiza as formas narrativas: as regras de filmagem, o
principio da locacdo tnica, os closes, as intervencdes do realizador
durante a fala dos personagens, a montagem. Porém, ndo é apenas
isso que ele repete. Em vdrios de seus filmes (sobretudo em Jogo de
cena e Edificio Master, mas também em Babilonia 2000), apesar de
mudarem os temas, as questdes, as locagdes ¢ os procedimentos, o
que ndo muda ¢é o desejo de produzir encontros e sua inten¢io de
produzir intensidades com eles, de fazer que eles se tornem “outra
coisa”. Eis o principio do que estou chamando de uma “ética de
invencdo”, que ele faz retornar e, a0 mesmo tempo, variar, por

questdo de fidelidade aos processos de producio de diferenga.

Podemos entender esse investimento, que estou considerando
propriamente ético, a partir de Badiou (1995), para quem “ética”
ndo serd vista como um principio de relagio com o que se passa
ou como principios que regulam ou balizam nossas opinides,
comentdrios ou posi¢des sobre uma dada situacdo (como os direitos
do homem), e sim como algo calcado nas préprias situagdes, e ndo
em situacdes abstratas, que as enquadrariam como verdades. Para
Badiou, a nogdo de “ética” estd acoplada & de “acontecimento”,
que para esse autor seria uma espécie de irrupgdo de uma inscrigdo
ordindria do sujeito numa dada situacdo. E essa decisio por referir-se
a uma situagdo do ponto de vista de um acontecimento que Badiou
(1995, p. 54) chamou de “fidelidade”. O que vejo em Coutinho é
exatamente um fazer cinema que pertence a um processo continuo
de invengdo, a uma persisténcia/fidelidade inscrita na produgido
de acontecimentos. Criar apoiado na repeti¢io e na varia¢do das
condicoes de possibilidade de producdo de um acontecimento: eis

a ética de invencdo de seu fazer cinema, eis sua persisténcia.

Vejo nessa intengdo de Coutinho de fazer repetir, mas também
de fazer retornar sempre uma operagdo que se aproxima do

conceito que Deleuze e Guattari (1980, p. 383) chamaram de
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“ritornelo”. Ritornelo seria uma espécie de “motivo”, aquilo que
se repete ¢ muda, que sempre retorna e demarca um “territério”
que € jd expressdo do ritmo de uma varia¢do criadora, de um
agenciamento. Essa perspectiva coincide, por sua vez, com o
principio de “instabilidade do homogéneo” em Gabriel Tarde,
uma das fontes de inspiragdo desses autores. Em sua sociologia do
infinitesimal, Tarde (2007) faz uma aposta numa “transitividade
intrinseca do mundo” como principio da diferenga. Para Tarde,
s6 existem diferenca e variagdo da diferenca. O homogéneo seria

apenas um momento dessa variagio.

Esse principio parece estar presente também no conceito
de “transducdo” de Simondon, em que a questdo da varia¢do
aparece mais clara. Para Simondon (1964, p. 18), a partir da
transducdo, “operacdo fisica, biolégica, mental, social, pela qual
uma atividade se propaga gradativamente no interior de um
dominio”, seria possivel produzir passagens de um estado a outro,
de um meio a outro, constituindo um novo plano. Continua ele:
“No dominio fisico, ela [transducio] se efetua sob a forma de
repeticdo progressiva, mas em dominios mais complexos como
o vital, por exemplo. Em razdo da metaestabilidade, a operacdo

transdutora adquire constante variagdo, estendendo-se a dominios

heterogéneos” (SIMONDON, 1964, p. 18).

E no ritmo dessas “repeti¢des progressivas” que a “diferenca vai
diferindo”, como propoe Tarde. E nesse ritmo finalmente que se
produz a “repeti¢do produtiva” que Deleuze e Guatarri (1980, p.
391) chamaram de “estilo”, que é mais que a marca distintiva que
eles chamaram de “assinatura”. Para os autores, a assinatura e o
estilo ndo seriam marcas identitdrias que remeteriam a um sujeito.
A assinatura seria antes uma “marca territorializante”, que aponta
para a forma¢do de um dominio, de um territério existencial,
um conjunto de relagdes préprias a um determinado universo de
sentido e de valor. Por sua vez, o estilo ndo diz respeito a tipos de
uso ou modo de ser de sujeitos. Exprime antes os modos de relagio
préprios a um “territério”, os modos como se ddo as dinimicas
entre os impulsos internos que o formam e as circunstincias

externas que o fazem variar. O estilo remete, finalmente, ao
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ritornelo, que Deleuze e Guattari (1980, p. 383) definem com
“© . . . ” . A . ~
um “agenciamento territorial”, uma dinidmica de formagdo ¢
continuidade de um territério existencial. O ritornelo € o ritmo € a
melodia “territorializados”, porque tornados expressivos por marcas

como assinatura e estilo.

Assinatura e estilo seriam um “meio” através do qual se
produz um ritmo, uma repeticdo periédica, que nio tem outro
efeito sendo produzir uma diferenga pela qual se passa para
um outro meio. E a diferenca que ¢ ritmica, ¢ ndo a repeti¢do
que, no entanto, a produz. No caso, o modo de fazer cinema de
Coutinho parece ser uma “assinatura”, mas a linguagem de seu
cinema seria “estilo”, modo de inscricdo de seu fazer cinema
no ritmo e no ritornelo de um “territério de inveng¢do”, em que
esse “fazer cinema” pode se repetir variando e tornar-se um

dispositivo fabulador produtor de acontecimento.

Do filme-dispositivo ou dispositivo-filme

De fato, ao fazer seus filmes, Coutinho nio estd buscando, como
bem observou Consuelo Lins (2007), apresentar sua visdo sobre
o mundo, mas fazer o mundo apresentar-se. E dessa intencdo que
seu “sistema estruturante” forjard para a obra uma linguagem,
conferindo-lhe uma marca, um territério. Assim como o que
importa para a arte ¢ a individuagdo da linguagem, e nfo a
expressdo pessoal, a repetigdo e a variagdo sdo para Coutinho mais
que um cartdo de visitas, sio constitutivos de seu fazer filmico,

algo que faz parte do que Consuelo Lins chamou de filme-
dispositivo (LINS, 2007).

Ao tratar do dispositivo no documentdrio e na obra de Coutinho,
Lins, de partida, esclarece: o dispositivo ndo diria respeito nem
a captagdo das imagens nem a sua exibi¢do. E uma mdquina
relacional, “uma mdquina que provoca e permite filmar encontros.
Relagdes que acontecem dentro de linhas espaciais, temporais,
tecnoldgicas, acionadas por ele cada vez que se aproxima de um
universo social” (LINS, 2007, p. 47). Lins percebe a presenca dessa

“mdquina” em Coutinho, mas também em outros realizadores,
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como Cao Guimardes, Jodo Salles, Sandra Kogut e Kiko Goifman.
Afirma que o que eles teriam em comum ¢ o fato de considerarem
que “o mundo ndo estd pronto para ser filmado, mas em constante
transformagdo” ¢ que “a filmagem ndo apenas intensifica essa
mudanca, mas pode até mesmo provocar acontecimentos para
serem especialmente capturados pela cdmera”. O que caracterizaria
o que Lins chamou de filme-dispositivo é que ele implica, ao
mesmo tempo, um pensamento e um artificio, dados por condigdes,
regras, limites para que o filme acontega: “um procedimento
produtor, ativo, criador de realidades, imagens, mundos, sensagdes,

percepedes que ndo preexistiam a ele” (LINS, 2007, p. 47).

Essa concepc¢do de dispositivo nos interessa também, em
certa medida, porque acentua o aspecto de producio de um
efeito ¢ de maquinagdo. Contudo, partindo do campo do
documentdrio e do cinema, o termo parece ser impregnado do
sentido de procedimento, de estratégia narrativa, isto ¢, da prépria
“maquinagdo”. Essa perspectiva é que permite a Lins propor sua
nogdo de “filme-dispositivo” e é extremamente ttil para suas
andlises do documentdrio contemporineo, da videoarte e das
videoinstalagdes. Nessa concepgdo de dispositivo, mesmo que os
procedimentos se repitam, hd sempre uma rearticulagio deles em
funcido de novas determinacdes, como afirma Lins. Contudo, nio
¢ essa a “repeticdo na diferenca” que vai interessar aqui. Diria que
estou menos interessado no filme enquanto dispositivo e mais no

dispositivo enquanto filme.

Desejo explorar, por exemplo, aquilo que no filme de
Coutinho a mim parece “ultrapassar” essa “maquinacdo”, aquilo
que minha intuicdo inicial, ao ver As cangdes pela primeira vez,
me fez pensar como ndo sendo pertencente de todo a Coutinho,
mas ao “seu cinema”, ao territério do qual seu “fazer filme”
faz parte. Por essa razdo, a partir daqui, vou preferir me servir
da nocéo de dispositivo dentro de uma perspectiva mais geral,
como conjunto complexo de relagdes em que tais maquinagdes
se inscrevem. Para tanto, me aproximarei do conceito de
“agenciamento maquinico” em Deleuze e Guattari (1977), que,

a meu ver, atenderd mais precisamente ao modo como estou
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tentando desenvolver meu pensamento sobre As cangdes — ndo
s6 como filme, mas como figura de um agenciamento que se
inscreve em um universo de sentido e de valor préprio a ética de

invenc¢do da qual faz parte o cinema de Coutinho.

O dispositivo fabulador

Ozio ¢ feirante e vive sozinho em Sio Gongalo, no Grande Rio.
Tem um sitio em Santa Maria Madalena, no norte fluminense.
Com seu jeito matuto, conta que perdeu “trés maes” de uma vez:
a mde, a sogra e a mulher. Diz que, quando conheceu uma nova
companheira, resolveu compor uma cangdo para sua primeira
esposa ficar bem longe dele. Coutinho pergunta como € isso. Ele
responde cantando Toada: “Vai simbora meu bem, vai simbora
[...]”. A musica é triste, tem um tom de lamento, ¢ ele a canta com
um olhar perdido e um tom pungente que exprime o que parece
ser uma dor de perda e de saudade. Coutinho pergunta se ele canta
isso para outras pessoas, ¢ ele diz que nio, que fez para ele mesmo
cantar na roga, assoviando. Em seguida, diz que jd estd na hora
de ir embora. Levanta-se, ajeita a pochette em volta da cintura, se
despede de Coutinho e da equipe com um aceno acanhado e sai.

Close na cadeira vazia no palco por alguns segundos.

Para Coutinho, nido sdo as histérias, as canc¢des ou as
emogdes em si 0 que parece importar, e sim momentos em que
algo irrompe e se torna grande e especial naquilo que é simples
e corriqueiro. Momentos do filme, por exemplo, quando um
homem chora por uma coisa pela qual em principio ndo teria
que chorar, lembrando-se da can¢do que a mie cantava quando

era pequeno, estando a mie ainda viva.

O homem ¢é Gilmar. Ele conta que era casado com uma mulher
evangélica com quem passou a ir & igreja, em cuja banda passou a
tocar. Diz que, depois que sua mulher morreu, parou de frequentar
a igreja porque conheceu uma outra companheira e foi proibido de
tocar na banda porque ndo era casado. Coutinho pergunta entdo

qual era a sua musica, e ele diz que era Esmeralda, de Carlos José:
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Vestida de noiva, com véu e grinalda/Li vai Esmeralda
casar na igreja./Deus queira que os anjos ndo cantem pra
ela [...]/Deus queira que a noite, na hora da festa/Nao
venha orquestra, no venha ninguém/Pra ver Esmeralda,
com véu e grinalda/Nos bracos de outro que nio € seu
bem./Quem devia casar com ela era eu, sim senhor!/

Quem devia casar com ela era eu, seu amor!

Gilmar canta a can¢do de olhos fechados, visivelmente emocionado.
Ao terminar, explica que a cang¢do o marcou, muito embora nunca
a tenha ouvido no rddio. Conta que nio sabia que conhecia a
musica toda, que ela simplesmente “ficou na cabega”. Entdo
explica que era sua mie, costureira, que a cantava em casa quando
ele era criancga, enquanto cortava moldes para as roupas que fazia.
De repente, ele chora. Meio constrangido, diz ndo saber por que
isso aconteceu, pois a cangdo “traz coisa boa”, e sua mie estd bem,
ndo morreu. Coutinho termina a cena dizendo baixinho que coisas

boas as vezes também fazem chorar.

Sdo instantes como esse que interessam ao realizador, pela
qualidade expressiva liberada na narrativa. Mas se, para o filme, é
importante produzir essas intensidades, é importante perceber que
Coutinho ndo obtém essa qualidade do vivido apenas apoiado em sua
autoridade de metteur-en-scéne ou nas maquinagoes de seu “filme-
dispositivo”. Hd outra coisa que parece se produzir a partir e através
de seus procedimentos, mas que ao mesmo os ultrapassa. Algo que
ndo depende totalmente do realizador. Algo que ele organiza sem,
porém, determinar. E que Coutinho e seus personagens parecem
se inscrever naquilo Deleuze e Guattari (1992) chamaram de uma
“funcdo fabuladora”, em que o que importa ndo é tanto o que se
conta, mas as intensidades que surgem do que é contado. O que

importa é um tornar-se outro na narrativa.

Para esses autores, na fabulagio, hi como que um
ultrapassamento, algo que atinge uma qualidade particular, em
« ” « M ” « ” M « ”
que o “pequeno” se torna “gigante”, e o “menor”, mais “poderoso”.
E esse “gigante” é real, existe em sua verdade. Isso ocorreria,
segundo eles, pois na arte o trabalho intensivo com as formas

expressivas permite ao artista “exceder os estados perceptivos e
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as passagens do vivido”, estados esses que eles vio chamar de
“perceptos” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 222-223). A
fabulagdo seria essa operagdo em que o ato de narrar € parte da

producio de um “percepto”.

Ao afirmar que o que lhe interessa sdo exatamente as reagoes
surpreendentes e involuntdrias, como no caso de Gilmar, que
chora e deixa vir a tona algum segredo, sem intencdo de fazé-lo,
o que Coutinho afirma ¢ esse lugar de producido de perceptos.
E esse lugar que lhe fornece inclusive a “assinatura” através da
qual podemos reconhecé-lo como realizador. Em Coutinho,
a narrativa ¢ o canal; o filme, o potencializador; a fabula¢io, o

objeto do dispositivo-invencio.

Isso parece ficar claro quando Coutinho afirma em entrevista
(BARROS, 2012) que se interessa no filme por gente que revive e
reinventa o passado e que para ele isso é mais verdadeiro do que o
vivido; ou entdo quando diz que, se o afeto foi uma questio essencial
para a realizacio do filme, ele ndo importa em si mesmo, mas, sim,
na medida em que dele pode emanar uma qualidade singular. Do
mesmo modo, os modos que elege para produzir encontros para tratar
de fatos do mundo criam certamente circunstancias particulares
que afetam os modos como as narrativas sio produzidas. Contudo,
o que Coutinho parece querer afirmar néo é uma verdade dos fatos,
mas a da invenc¢do das narrativas, a verdade da fic¢do, finalmente,
do jogo das cenas que inclui e articula tanto a performance das

personagens quanto a dos procedimentos do préprio Coutinho.

Nesse sentido é que vejo seus filmes como um dispositivo
fabulador que, a0 mesmo tempo que cria as condi¢des da narrativa,
também as deixa livres para proliferarem e liberarem intensidades
através das dindmicas com as matérias expressivas que o realizador
mobiliza. Se esse aspecto de “dispositivo” parece adequado para
tratar das obras de Coutinho, isso ndo acontece apenas por ele nos
deixar vislumbrar as maquinagdes que permite ao cineasta investir
o documental e o ficcional de um frescor e de uma intensidade que
se faz no instante. Mas por fazer perceber o que é constitutivo da
poética e do potencial estético das obras: seu universo de sentido e

de valor, que funciona como uma espécie de “maquina estética”.
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Quando proponho pensar o filme de Coutinho como um
dispositivo com funcio fabuladora, estou considerando o sentido
que esse termo vai assumir ao remeter, em Deleuze e Guattari, ao
conceito de “agenciamento”. Quando falam de agenciamentos,
os autores afirmam que eles sdo modos coletivos de enunciagdo
e, a0 mesmo tempo, agenciamentos “maquinicos” de desejo
(DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 118). Para esses autores, o
agenciamento seria uma espécie de conjunto de engrenagens
conectivas que permitem a formalizacio de légicas sociais e
discursivas em torno das quais se organizam coisas, pessoas e agdes.
E com essa natureza “maquinica” do agenciamento, propria dessa

concepedo de dispositivo, que irei trabalhar a partir de agora.

Para Deleuze e Guattari, pertencemos a certos dispositivos
e neles agimos. Com base nesse principio, penso que o cinema
de Coutinho ¢é parte de um dispositivo que estou chamando
aqui de dispositivo fabulador. Ou seja, o filme se inscreveria
num “fazer cinema” que é enunciado de um agenciamento de
invencdo no qual Coutinho se inscreve e no qual faz entrar
também seus procedimentos, personagens e discursos, todos ja

engrenagens desse agenciamento.

Foi a partir dessa perspectiva que considerei a obra de
determinados artistas como uma “mdquina estética”, produtora
de “afectos” e “perceptos”. Foi o caso de Laurie Anderson, por
exemplo, que desenvolve todo um trabalho em torno da narrativa
apropriando-se das tecnologias de comunica¢do para discutir
a sociedade americana e a cultura tecnolégica. E préprio de
sua linguagem artistica um trabalho intensivo de combinagio
e recombina¢io de imagens, objetos, espagos e discursos. Suas
obras tém também esse aspecto de “dispositivo”, através do qual
a artista pode falar as pessoas a partir de experiéncias banais e,
ao mesmo tempo, ligd-las a questdes mais amplas, sobre cultura,

tempo, poder, tecnologia e identidade.
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A mdquina estética e a artesania da comunicagio

Ao assistir a As cangdes, dei-me conta pela primeira vez da
natureza “maquinica” do cinema de Coutinho, e ndo apenas da
de seus procedimentos. Como ocorre com Laurie Anderson e
outros criadores, existe no filme um trabalho muito intenso com
as formas narrativas, que chamei de “artesania da comunicagdo”
(GONGALVES, 2006, p. 192). Cunhei o termo para tratar das
criagdes de Anderson, mas acredito que seu principio esteja
presente também em Coutinho — e de forma contundente em
As cangdes. Mas, assim como ocorre em Anderson, em Coutinho,
a artesania se inscreve numa “fungdo fabuladora” que preexiste a
esse trabalho intensivo com a narrativa. No filme, a artesania est4
em criar e efetivar as condigdes desse trabalho e na disposigdo
para eleger os componentes de expressdo, dotd-los de qualidades

singulares, potencializd-los e nos contaminar com eles.

Isso ficou claro para mim logo na abertura do filme, com a
imagem de uma mulher cantando sua mdsica, como se com ela
Coutinho desejasse mostrar o tom do filme, seu rosto, sua cor. Essa
mulher, mais tarde saberiamos, é Sonia, a quarta personagem. E
interessante perceber como ali Coutinho jd busca introduzir uma
qualidade do filme através de uma pequena série de escolhas,
cruciais, porém, para a producio do efeito de nos instalar no “clima”
do filme. A primeira é abrir diretamente com alguém cantando;
a segunda, comegar com uma determinada pessoa cantando; e
a terceira, exibir um determinado trecho dessa pessoa cantando.
Logo me perguntei por que essas escolhas me pareceram acertadas.
Inicialmente, apenas me ocorreu que talvez fosse porque, entre
todas as personagens, Sonia era aquela que mais tinha mesmo “cara

de abertura”. Mas como explicar essa impressdo?

Talvez Sonia fosse aquela cuja presenga estivesse impregnada
de algum elemento geral, de um sentido que havia no filme
todo, sem, porém, deixar de ter uma presenga individual
marcante. Essa impregnacido talvez tenha conferido a sua

presenga um poder de representar o conjunto sem deixar de ser
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ela mesma. Retornamos a fabulac¢do. Ocorreu-me que Sonia era
“personagem” ¢ ao mesmo tempo desempenhava uma “funcio

geral” de um agenciamento-fabula¢io.

Como vimos, na fabulagdo, uma personagem vale porque se
transforma na narrativa. Ela prépria “se torna outro quando se
poe a fabular sem nunca ser ficticia” (DELEUZE, 1992, p. 183).
E aquilo que a personagem se torna faz dela algo mais real, mais
potente. Sonia tornou-se uma “marca”. Ela tornou-se a face de um
bloco de sensagdes, aquilo que Deleuze e Guattari (1992, p. 220)
chamaram de “afecto”: ndo aquilo que se sente (“afec¢do”), mas o
que nos pde em um estado outro e nos faz ser “um com uma coisa”
ou um “devir ndo humano do homem”, como eles explicam. Em
suma, Sonia me pareceu a personagem certa para impregnar-nos
com a sensacdo de que ela era alguém cantando uma cancio e
ao mesmo tempo algo que acontecia enquanto alguém cantava a
cancdo que marcou sua vida. Ela tornou-se esse alguém-algo. Por
isso mesmo, é importante notar que sua apari¢do como “abertura”
ndo tem o mesmo cardter de quando ela aparece ao longo do
filme. Ela primeiro é marca, tom; s6 depois comparece como
personagem. Porém, se ambas as formas de presenca de Sonia sdo
figuras do dispositivo-filme, sua mise-en-scéne é figura da artesania

de Coutinho e de sua prépria fabulagio.

De tudo isso, desejei chamar a atengdo exatamente para o ato
fabulador com o qual se agencia Coutinho e para seu trabalho
com as formas expressivas: a escolha e o arranjo desses elementos
produziram um efeito, instauraram uma marca que dizia quase
tudo sobre o filme. E assim que com sua artesania ele aciona no
apenas a lembranca de uma emog¢io mas também um bloco de

sensagdo com o qual nos impregna logo de saida.

As lembrancas de Sonia, Lidia, Ozio e Gilmar acionam esse
“reviver o passado”, que, por sua vez, se agencia com a funcdo
fabuladora através das formas-canc¢do e das formas-histéria. Esse
mecanismo parece se repetir nos demais personagens do filme.
Quase todos contam uma histéria e cantam uma cang¢io, nio
necessariamente nessa ordem. Mas a variacdo nio estd nisso. Estd

no instante do contar e do cantar, que é o que ativa sensagdes que
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ganham quase um colorido préprio, uma qualidade singular a

medida que as narrativas sio postas em cena pelo filme.

Como no caso de Isabell, a jovem alemi que praticava capoeira
em Londres e veio ao Brasil para conhecer melhor a luta-danca.
Isabell conta que acabou se apaixonando por um carioca, que
namorou durante dois anos ¢ com quem ficou casada por um —
tendo sido abandonada logo depois. “Ele falou que ndo me amava
mais e que eu tinha que aceitar isso.” A histéria é contada em bom
portugués, carregado de acento e muita objetividade. Mas o que
torna sua presenca singular enquanto personagem nio ¢ tanto sua
histéria, mas o que brota dela. Ela diz que ndo conseguiu ouvir
samba por muito tempo — “samba e bossa nova também podem ser
muito tristes, sabe?”. Diz que depois de chorar todo dia por quase
seis meses decidiu finalmente continuar com sua vida. Conta que
o que a ajudou foi justamente um samba: Vocé me abandonou, de
Alberto Lonato da Velha Guarda da Portela. E ali, diante da cAmera,

ao cantar a cangdo, algo pareceu se acender nela:

Vocé me abandonou/O & eu nido vou chorar/Mas hei de

me vingar/Ndo vou te ferir/Eu ndo vou te envenenar/O

castigo que eu vou te dar é o desprezo/Eu te mato
devagar/O desprezo ¢ uma arma perigosa/E pior do que
uma seta venenosa /O desprezo para quem sabe sentir/
Muitas vezes faz chorar/Outras vezes faz sorrir.

Cada estrofe era cantada com gosto pela jovem, que parecia reviver

sua histéria e se deliciar com sua vinganca. Com mais gosto ainda,

seguiu dizendo ter tido uma amiga alemi que também sofrera
R S ap

uma grande desilusdo amorosa com um brasileiro. “Ensinei a ela

o samba. Ela aprendeu e arranjou um namorado rapidinho e se

curou”, concluiu, satisfeita.

O filme segue com seus personagens, todos fazendo algo
retornar, algo brotar. Todos num “clima” de grande emogio.
A ideia de que os personagens eram todos figuras do filme-
dispositivo de Coutinho, porém, ndo me pareceu suficiente para
entender como um filme com tal estrutura conseguira nio sé

prender minha atengdo por 90 minutos sem me cansar, mas, além
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disso, conseguira me tocar ativando em mim lembrangas e afetos
que se tornariam outra coisa também — este texto, por exemplo.
Uma vez que ndo me identificara pessoalmente com a maioria das
histérias nem com as cancdes, cujas letras desconhecia em sua

maioria, ficou a questdo.

Logo percebi que meu interesse ndo era necessariamente por
aquelas pessoas, por suas histérias ou cangdes, mas por algo que
acontecia justamente quando falavam e contavam. Algumas das
personagens e suas histérias eram de fato pitorescas, divertidas,
as vezes surpreendentes, mas ainda assim ndo era isso que atraira
minha aten¢do e sustentara meu interesse nas cenas. Ndo era
isso que me fazia sentir uma quase simpatia por todas aquelas
narrativas. Comecei a pensar que alguns dos filmes a que assistira
de Coutinho tinham me feito sentir essa “simpatia”, sem que eu
percebesse. Eles sempre tiveram esse poder. Os filmes tinham um
pensamento-sensivel sobre algo fascinante. Entdo me ocorreu que
eles sdo um pensamento-sensivel capaz de exercer “simpatia” e

fascinio pelo mundo e pelo outro.

De fato, me chamara a aten¢do desde o inicio uma certa sensacgdo
de imersdo propria do “assistir a um filme na sala de cinema”. Mas,
no caso de As cangdes, essa sensa¢do parecia potencializada pela
propria experiéncia do filme. Era como se a imersdo fosse dada
pela entrada num outro lugar, que de certa forma me capturava e
me transportava. E esse lugar ndo era ali na sala de cinema. Esse
lugar me pareceu ser a impregnacdo do universo estético e poético
de Coutinho. Seu “territério subjetivo”. Ao longo de todo o filme,
ia ficando claro, pelo menos para mim, que o que acontecia ali
com os personagens jd ndo era uma simples reproducio do passado
através da narrativa. A narrativa é que produz algo que jd nio se
confunde com o passado nem se resume a ele, embora exista nele.
Se hd rememoracio, ela é mais que a convocagdo e a percepeio do
vivido, como afirmam Deleuze e Guattari (1992, p. 218). E algo
que carrega algo desse vivido, mas que jd estd para além dele ou
que dele independe: seus “afectos” e “perceptos”. E isso que retorna

com a histéria e com a cangdo, € isso que retorna e varia no filme.
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Quando fabulam, os personagens nio estio apenas lembrando-
se de suas histérias de vida nem contando e cantando lembrancas
de trai¢oes, abandonos, decepgdes e amores: estdo invocando
“blocos de sensagdes” de uma trai¢io, de um abandono, de uma
decepgio, de um grande amor que dura; sdo esses blocos que sdo
conservados e ganham concretude no ato de cantar e de contar
histérias de vida e dos quais a rememoragdo € o canal; sdo eles
que mobilizam as narrativas e as tornam singulares. As narrativas
conservam um algo que ndo é o préprio vivido, mas sensagdes
desse vivido. Porque as conserva é que a narrativa se investe de uma
qualidade prépria, se torna fabulagdo e, ao mesmo tempo, aquilo
que Deleuze e Guattari (1980, p. 387) chamaram de “matérias
de expressdo”, que seriam uma espécie de componente, de coisas
do mundo que carregam em si qualidades que funcionam como
indices ou marcagdes que vdo definir o territério onde Coutinho,

seu filme e seus personagens se instalam.

Consideragoes finais

Eduardo Coutinho ficou conhecido por seus jogos com a fic¢do no
documentdrio e pelo modo como discute a questdo da alteridade.
Como artista, Coutinho usa emogdes e fatos como matéria-prima

para contar histérias sobre o mundo e sobre as relagdes humanas.

As cangdes é parte desse ato criador que estabelece um espaco-
tempo e um conjunto de relagdes em que as sensagdes eclodem e
constroem um territério que lhes é préprio e onde ganham um rosto,
um lugar perceptivel e durdvel. E um “monumento” (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 218) que conserva a sensagdo e a intensidade
na imagem e faz dessa conservagio obra. Nela, histérias, cangdes e
personagens fabuladores sdo, finalmente, a matéria de que se serve
Coutinho para produzir e conservar essas intensidades. E por isso
talvez que Deleuze e Guattari (1992, p. 218) afirmam que “o ato do

monumento ndo é a memdria, mas a fabulagdo”.
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Como tentei demonstrar, a rememoracio ¢, no filme, um
veiculo da conservagdo e da irrupgdo do “ser da sensagdo” de
experiéncias de vida do outro e dos fatos do mundo, assim como as
histérias e as cangdes sdo os meios expressivos dessas sensagoes. Sdo
essas sensacdes ¢ intensidades que o dispositivo-filme em Coutinho
produz e que o realizador capta e faz durar exatamente por se

investir de uma funcio fabuladora.

O que interessa a Coutinho ¢ o instante em que algo irrompe,
se acende e se torna grande, especial, sem deixar de ser o que é. O
que chamei de dispositivo fabulador se relaciona com o que Lins
chamou de “dispositivo relacional”, que tem por fun¢io “deslocar
e dissolver, mesmo que provisoriamente, formas enrijecidas de
perceber a si mesmo, o mundo e o outro, abrindo assim novas
possibilidades para novas maneiras de ver e ser” (LINS, 2009). Mas
esse dispositivo relacional s6 faz isso, a meu ver, porque se inscreve
no interior de uma mdquina estética, nas linhas de um dispositivo

de invengdo que “organiza” esse mecanismo de deslocamento.

No filme, ¢, portanto, a fabulagio, e nio a lembranca, que
conserva e a0 mesmo tempo faz retornar essa sensagdo como
« . ” . . .
um “motivo” no filme, como um ritornelo, conceito crucial de
Deleuze e Guattari, que eles criaram para designar esse “conjunto
de matérias de expressio que tracam um territério e que se
desenvolvem em motivos territoriais, em paisagens territoriais”

?
DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 397). E gragas a fabulagdo, mas
? ? ’ ?
também a essa constituicdo de “motivos” ou “paisagens” no filme
que os personagens ¢ suas lembrangas adquirem uma dimensdo
. « . » ~ . S .
particular que os “agiganta” e os torna tdo reais e potentes. F assim
que cada narrativa se investe de uma qualidade intensiva que se

expressa na forma-histéria ou na forma-cangéo.

Ao mesmo tempo, isso tudo s6 é possivel por causa da
constitui¢do de um “territério” que é préprio de Coutinho, um
conjunto de relagdes de espago-tempo que ele delimita, forja ¢
que modela também seu proprio “fazer cinema” e toda matéria

de expressio que esse “fazer” mobiliza. Na verdade, como tentei
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demonstrar, sdo suas maquinagoes, suas estratégias narrativas e suas
personagens que se inscrevem nesse “territério de invenc¢do” como
ética estabelecida pelo dispositivo fabulador. E nesse “territério”,
onde o préprio Coutinho, uma vez instalado, se repete e cria,
produz variagdes e ritmos, motivos, passagens de coisas de um
estado a outro, ritornelos que exprimem essa relagio territorial.

E por meio dessa ética de inven¢do que ele préprio fabula e se

agiganta quando faz cinema.
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Resumo
Para os estudos da comunicagdo, a oposi¢do nas estratégias de

propaganda entre as marcas Shell e Esso, no Brasil das décadas
de 1960/70, traz a tona questdes importantes para pensar o lugar
da publicidade ¢ do documentirio feito para a televisio como
campos — de investimento informativo, cultural, subjetivo — em
disputa dentro de um mercado de consumo emergente. Trata-se
de uma polaridade que ird pautar o lugar dessas midias de massa
na construgio da realidade do pafs e na invencio de papéis sociais,
como o de uma juventude que se vincularia “naturalmente” aos

valores de liberdade, transgressdo ¢ mudanca.

Palavras-chave .. . . . :
Publicidade, juventude, cinema documentirio, televisdo, Shell.

Abstract - , e
For the communication studies, the opposition in the propaganda

strategies between Shell and Esso brands in the 60’s and 70’s in
Brazil brings up important issues to think about the place of
advertising and documentary made for television as fields — of
informative investment, cultural, subjective — in dispute within
an emergent consumption market. It is a polarity that will guide the
place of mass media in the construction of the reality of a country
and in the invention of social roles, such as a youth, that would be
“naturally” linked to liberty, transgression and change values.

Keywords .. . .
y Advertising, youth, documentary cinema, television, Shell.
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Man of the year — Twenty-five and under. Assim a capa da revista
americana Time, de 1967, oficializava o que o mundo j4 sabia: os
jovens passavam a ocupar um novo lugar na midia e no imagindrio
da sociedade moderna ocidental. De meros consumidores da
cultura juvenil que se consolidara com os mass media, algavam-se
a categoria de atores sociais e culturais que deixariam marcas no
final dos anos 60 e no inicio dos 70. Dez anos antes, na Franca,
também seriam vdrios os jornais e as revistas que atentariam para
o “espirito” desses novos jovens, em matérias como “Jeunesse,
qui es-tu?” (“Juventude, quem é vocé?”, La Nef), “La jeunesse
et 'amour” (“A juventude e o amor”, Le Figaro), “La violence
des jeunes” (“A violéncia dos jovens”, La Croix), “La nouvelle

vague arrive!” (“A nova onda chega”, L'Express) ¢ “L'influence

du mode de vie américain” (“A influéncia do modo de vida
3. Dois universitrios franceses  americano”, Paris-Jour), entre outros. Ainda no final dos anos

marcariam particularmente esse 1950, jgualmente, estudos mais especializados buscariam

“espirito” da época com suas . . . .

, L investigar comportamentos precisos, como a vida sexual dos

pesquisas, como o demdgrafo Alfred o .

Sauvy, que publicaria um livio-  JOVENS, seus sonhos, suas crengas religiosas, seus gostos culturais,
sintese de todas as suas enquetes  seus comportamentos sociais ou delinquentes.’

sobre o tema, com o titulo de La ) " . . .
montée des jeunes (1959); e Fdgar Da condi¢do de “mitologia” a de “crise”, a juventude é tema de

Morin, que trabalharia sobretudo no  dois momentos da obra de Edgar Morin ([1962] 2009, [1975] 2006).

recorte do lazer e da cultura jovem,  No primeiro, esse autor debruca-se sobre uma cultura de massas

tal como apresentaremos no artigo. ~ . .
) ' ) i em construgdo, delineando o que seriam os valores norteadores que
Ver a esse respeito o livro de Antoine ) ) o

de Baccque, La Nowvelle Vague: @ Sustentavam no contexto da sociedade americana, em primeiro

portrait d'une jeunesse. lugar, e no das sociedades ocidentais, num segundo momento —
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dentre os quais, a felicidade, o hedonismo, o feminino e, o que
nos interessa em especial, a “juventude” — , pautando uma
comunicac¢do que homogeneiza os gostos e padroniza os estilos
de vida. Quase 15 anos depois, Morin preocupou-se em retomar
um “espirito do tempo”, mergulhado, dessa vez, na crise moral,
social e politica que se instaurava, de forma profunda, num
mundo mais empobrecido e desigual, que jd havia passado pelas
revolucdes de 68, tinha sido invadido pela onda pacifista dos
hippies logo depois e que, naquele momento, via-se diante da
ameaga nuclear e do maniquefsmo da Guerra Fria. Uma crise
que acabou por langar uma luz sobre poetas, musicos, estudantes
universitdrios, jovens, enfim, que francamente buscaram novos
modelos, que ainda se sustentassem diante da derrocada de uma
utopia humanista e libertdria, traduzida em bandeiras de diversos
movimentos sociais e culturais que coloriram suas roupas, suas
artes e seus dias — o lugar ideal do drop out, da rebeldia das
drogas ¢ do sexo livre, das igualdades e das comunidades, do

antimaterialismo e do transcendentalismo.

Antes, porém, Morin ([1975] 2006) demonstra que tudo
comegou com a adesdo desses mesmos jovens, enquanto “classe
de idade”, aos movimentos feministas e antirracistas dos anos 50.
Nesse processo, eles sentiram imediata identificagio com os anti-
herdis de filmes como The wild one (1953), com Marlon Brando, e
Rebel without a cause (1955), com James Dean, que os instigaram a
imitar seus modos e suas modas ¢, sobretudo, a se organizarem em
gangues pelas ruas dos Estados Unidos e Europa para, mais tarde,

“perturbarem a ordem” no Brasil.

Importante destacar que o soci6logo francés vé o cinema como
lugar de identificacio e projecdo (de desejos, sonhos, atitudes)
que permitiria a juventude da época se reconhecer, se reagrupar
e se afirmar como tal. Morin publica seus trabalhos em livros e
na revista que acabara de criar, Arguments, ¢ o préprio filme que
realiza com Jean Rouch, Chronique d'um été (1961), prefigura

surpreendentemente, na liberdade que € dada a palavra e as relacoes
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intersubjetivas, o movimento francés de Maio de 68. Nessa mesma
época, influenciada pelos beatniks Allen Ginsberg e Jack Kerouac,
entre outros artistas, a juventude descobriria nas drogas um canal
para inesperadas experiéncias sensoriais. Como queria Morin, ji
se criavam, naquele momento, predisposi¢des comportamentais e
estéticas que introduziriam, primeiro, o provocativo Elvis Presley;
depois, os revoluciondrios The Beatles ¢ Bob Dylan; e, com eles, os
hippies e suas flores. I foi assim que se estabeleciam as espacialidades
jovens, marcadamente segregadas, na Greenwich Village de Nova
York e em Berkeley, na Califérnia. Tais espagos expandiram-se para
as universidades, de onde eclodiriam os primeiros movimentos
estudantis que, em 1968, evidenciariam a ruptura ideoldgica e
partiddria com os adultos desejada pelos jovens (MORIN, [1975]
20006), refletindo nos contextos politicos jd fragilizados da América
Latina, da Europa e da Asia. Estava dada a oposicdo simbélica que
perduraria até a contemporaneidade na midia, em suas diversas
expressdes, entre aqueles que tém “vinte e cinco ¢ menos”, como

destaca a capa da Time de 1967, e os “outros”.

Lang¢ando um olhar atento sobre parte da producio publicitdria
desse periodo no Brasil e sobre o conceito de cinema documentério
utilizado no programa Globo-Shell Especial (1971-1973), é possivel
encontrar ndo s6 o sutil e, a0 mesmo tempo, expressivo processo
de construgdo social daquilo que constitufa o “ser jovem” nos
dltimos 30 anos do século XX como também entender por que a
Shell decide aliar sua imagem a um programa de documentdrios
para televisdo, feito majoritariamente por cineastas. O corpus
que conduz a presente andlise é composto em primeiro lugar de
publicacoes das revistas Veja ¢ Realidade, compreendendo um
periodo que vai de abril de 1967 a dezembro de 1970 — mais
especificamente, 16 anincios, além de matérias jornalisticas e
de uma coluna de humor assinada por Millor Fernandes na Veja
—; em seguida, investigamos a proposta conceitual do programa
Globo-Shell Especial, da Rede Globo, criado no inicio dos anos
1970, assim como um dos documentdrios feitos para a atracio,
Semana de Arte Moderna, de Geraldo Sarno.
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Contracultura, juventude e conceito publicitirio

A trajetéria pés-guerra da cultura juvenil estd estreitamente
relacionada, primeiro, com a consolidagio dos meios de
comunicagdo de massa, especialmente o cinema e a televisio,
e, depois, com os movimentos contraculturais do final dos anos
60 — os quais, vale ressaltar, também se sustentam da difusdo
amplificada da cultura de massa, ainda que as custas de um 6nus
de alto risco, qual seja, o da mercantilizagdo de seus simbolos.
Considerando, portanto, a inevitabilidade da realizagio de tal
percurso pela comunicagdo massiva, cabe aqui uma outra reflexio,
fundamental ainda para outras as quais este trabalho pretende
avangar: por quais caminhos a no¢io de juventude se vinculou a de
contracultura, a ponto de se tornarem praticamente indissocidveis?
Por quais caminhos o conceito de documentdrio, dentro da
televisdo brasileira, se vinculou a ideia de modernidade cultural,

informativa, em meio as diversidades e contradi¢des do pafs?

Nesse ponto, é importante recorrer a defini¢do de contracultura.
Segundo Pereira (1988), pode-se entender o termo a partir de duas
perspectivas. Uma delas trata a contracultura como um fato pontual,
histérico e contextualizado, relacionado a um dado momento da
sociedade, nos anos 60 e 70. Nesse sentido, os movimentos sociais
e culturais da época constituem, portanto, a contracultura. Outra
perspectiva, por sua vez, considera contracultura todo e qualquer
movimento social ou cultural que busca romper paradigmas,
derrubar modelos, transformar valores. A mesma abordagem
pode ser encontrada no trabalho de Goffman e Joy (2007), no
qual os autores definem contracultura como agdes originalmente
individuais que buscam, antes de tudo, a liberdade de expressio e
o antiautoritarismo, mas também a mudanca social. Sendo assim,
nio se podem localizar os movimentos contraculturais apenas
nos anos 60 ou 70, mas em qualquer momento da histéria da

humanidade, como quando os hackers lutam por uma internet livre

(GOFFMAN; JOY, 2007).

Também Morin (2006) discute a expressio contracultura a
partir da ideia de contratendéncia — um “feedback negativo” a

uma tendéncia, no momento em que ela se instala como coisa
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hegemonica, dominante. Tal contratendéncia busca, segundo o
autor, retomar uma situagdo que preceda a tendéncia como tal,
configurando-se, muitas vezes, em neotribalismo ou “anarquismo
sem entraves” (tipos de contracultura), por exemplo; ou, ainda,
rompendo com o que ¢ estabelecido, instituindo uma “novidade”,
quebrando paradigmas. Simplificando, toda contracultura é
uma contratendéncia, mas nem toda contratendéncia é uma
contracultura — para sé-lo, ¢ necessdrio que se torne prética do

cotidiano, de fato.

Delimitados os termos do que venha a ser “contracultura”, resta
compreender suas relagdes com a nogdo de “juventude”. Trata-
se, no entanto, muito mais de um encontro conjuntural do que
intencional — como vimos, os jovens do pés-guerra vivenciavam
um momento de constru¢do de identidade grupal e, como
tal, encontravam uma inédita visibilidade, gracas a vertiginosa
influéncia dos meios de comunicacio de massa. Ao mesmo
tempo, minorias oprimidas aproveitavam esse momento propicio
para as manifesta¢des publicas — mediadas pelos mass media —
para conquistar adesdes significativas as suas causas. Parece que a
“natural” propensdo dos jovens a transgressio e 2 transformacdo
encontra, aqui, sua génese — quando, ao contrério, configurava-se
como algo socialmente construido e, por meio de diversos produtos

mididticos, rapidamente disseminado.

E na publicidade do final dos anos 60 ¢ 70 que se percebe a
« : ”»” - .

presencga marcante de uma dada “cultura jovem”, em antincios de
diversos produtos (Figura 1), como cigarro, tecidos (“Tebilizado
Renaux € o tecido tdo incansdvel e tdo bonito como os jovens”),
aparelhos de som e até mesmo café. Alids, é também nesse
momento que surgem representacdes do jovem a partir de
simbolos contraculturais, como bem indicam os antincios da

Shell, analisados mais adiante.
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Figura 1: Simbolos da cultura jovem
na publicidade dos anos 60/70

(Renaux — Revista Veja, 18/09/1968,
p. 66; Hollywood — Revista Veja
14/05/1969, p. 36; Philips — Revista
Veja 11/09/1968, p. 35; Nescafé —
Revista Veja 09/10/1968, p. 05)

SUPER-HEROIS, INTREPIDOS, CARETAS:
CULTURA JOVEM NA PUBLICIDADE E NO DOCUMENTARIO
DAS MARCAS SHELL E ESSO NOS ANOS 60 E 70
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Como afirmou Morin ([1962] 2009), a “juventude” é um dos
valores da cultura de massa. F; uma “mitologia” que sustenta um
discurso que deve atingir todos, indistintamente. Esse, portanto,
¢ o primeiro sinal de que a publicidade, como narrativa do
consumo — sendo este dltimo um sistema de significac¢do e de
classificacio (ROCHA, 2010) —, transformou, desde entdo, a
juventude num “conceito estratégico” (PEREIRA, 2010) para a

elaboracdo de um discurso da modernidade.

Tropicalismo, Shell e juventude na publicidade

No Brasil, um dos movimentos contraculturais mais marcantes do
periodo aqui abordado, qual seja, o final dos anos 60, é o tropicalismo
(GOFFMAN; JOY, 2007). Ele se opunha a um contexto cultural
dominante, pautadonodiscurso ufanistado inicio daditadura militar,
instaurado em 1964. Restaurando a proposta “antropofdgica” dos
anos 1920, em que produtos da cultura estrangeira (norte-americana
e europeia) eram apropriados € modificados a partir de referenciais
da cultura popular brasileira, de forte identidade nacional, Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Os Mutantes — deixando de citar ainda
outros importantes nomes da musica tropicalista — passariam
a ser os seus principais representantes. F, como contracultura, o
tropicalismo representava uma esperanga modernista e libertdria,
mas sobretudo antiautoritdria, diante de uma resisténcia cada vez

mais dura da censura militar.
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A marca Shell, coerente com uma plataforma de comunicagio
que buscava opor-se a sua principal concorrente, a Esso, buscava
associar-se a valores que representassem, de maneira positiva,
uma brecha num contexto politico e cultural tio hermético,
tal qual se apresentava. Considerando a publicidade, como dito
anteriormente, uma narrativa de um sistema de classificacdo, o
consumo (ROCHA, 2010), é de sua natureza estabelecer e firmar
tais oposi¢des simbdlicas, que tornam a marca uma espécie de
totem (LEVI-STRAUSS, 1989) — ¢, como tal, dotada de sentido
a partir de sua relagido com outras marcas-totens. Nesse sentido,
observando antincios publicitdrios da Shell e da Esso, é possivel
estabelecer pares de oposi¢do, ou polaridades, que conduzem a
certos critérios de classificacdo. Um deles sublinha a ambivaléncia
como valor central (ROCHA; PEREIRA, 2009) e inerente 2 ideia
de juventude (MORIN, 2006). O jovem ndo é crian¢a nem
adulto; ndo é responsdvel, mas jd tem nogdo das consequéncias
de seus atos; ndo é livre, mas precisa experimentar o mundo. A
expressdo dessa ambivaléncia pontua a polaridade simbdlica das
duas marcas analisadas nos antncios de 1967 (Figura 2), em que a

Shell se apresenta como “jovem super” — que gosta de quadrinhos

’ L . ou que pratica surfe para “fugir dessa multiddo” depois de uma
Figura 2: O super-herdi e o “careta”,

jovens em oposicio.  semana de trabalho” —, quase um super-heréi, em oposi¢ao ao

“careta”, representado nas mensagens publicitdrias da Esso na
(Revista Realidade, ed.15, 1967;

Revista Realidade, ed. 16, 1967; ) ]
Revista Realidade. ed 131967 ou de gravata, executivo, do mundo dos negécios, em busca de

mesma época, na revista Realidade, por um jovem “universitdrio”

Revista Realidade, ed. 15,1967)  “um lugar cada vez melhor para trabalhar”:

©0cC raballhando para servy iy
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Enquanto a Shell incorpora estilos e posturas da pop art, do
imagindrio urbano, da colagem, dos quadrinhos ¢ de valores
relacionados 2 emocdo e a aventura — “o clima pode ser quente,
frio, tropical ou espacial” —, a Esso explora um estilo mais
austero, ao se descrever a partir da “razdo” — “Mas os cientistas
da Esso jd sabiam. Sabiam porque dedicaram milhares de horas

as pesquisas até descobrir um aditivo que garantisse partidas

instantineas” (Figura 3):

Figura 3: Aventura e Razdo

5 » =

Pusa um Tigre na seu carme! &=

Shell, Revista Veja, 25/09/1968, p. 63;
Esso, Revista Veja 16/10/1968, p. 5

Em matéria publicada na Veja (8 jan. 69, p. 64), 1é-se:

Dom Quixote combate moinhos de vento nas dunas
de Cabo Frio. Voos de helicopteros, roupas coloridas
e extravagantes, cenas de perseguicio e “gags” do
cinema mudo — Os Mutantes estdo filmando. E a nova
campanha publicitdria da Shell, que, dando seguimento
a propaganda maciga de dois anos atrds na voz de Roberto
Carlos, apela novamente para a chamada “mdusica
jovem” a fim de vender os seus produtos. Amaldo,
Rita e Sérgio receberdo 100.000 cruzeiros novos por
um trabalho que, segundo eles, serd “novidade e além
do mais muito divertido”. Os trés Mutantes ditardo a
vontade as imagens destes pequenos filmes que pouco
ou quase nada tm a ver com o petrdleo e derivados.
Serd uma propaganda mais na base da insinuagio,
associando a palavra Shell a ideias e coisas agraddveis

e alegres, entre as quais o “amor” surge com frequéncia

2012 | ano 39 | n°38 | significagdo | 181



T ED77177177177117717717717711771171771771177177177117117711717711711771777
Super-herdis, intrépidos, caretas:cultura jovem na publicidade e no documentario
das marcas Shell e Esso nos anos 60 e 70 | Andréa Franca e Claudia Pereira

quase obsessiva. “I' a arte a servico da propaganda”, diz
o publicitirio Jodo Carlos Magaldi, conhecido como “o
homem que criou o mito Roberto Carlos”.

Os Mutantes protagonizaram campanhas publicitdrias da
Shell (Figura 4) entre os anos de 1968 e 1969, associando a
marca valores contraculturais, jovens, tropicalistas: liberdade
de expressio (“Os trés Mutantes ditardo a vontade as imagens
destes pequenos filmes”), humanismo/erotismo (“amor’ surge
com frequéncia quase obsessiva”), hedonismo (“e além do mais
muito divertido”, “associando a palavra Shell a ideias e coisas
agraddveis e alegres”), juventude (“musica jovem”). Arrisca-
se, ainda, a inferir que sua imagem estrangeira no Brasil — ji

2

que a empresa é norte-americana — também seria “digerida”

positivamente pela “antropofagia” do tropicalismo, misturando-
Figura 4: A agenda libertaria das  se a cultura brasileira de um jeito moderno e atualizado. Em
campanhas da Shell: diversao,  contraposi¢do, a Esso era lembrada como a “estrangeira” e
cultura pop, quadrinhos capitalista — “O ctmulo da ironia: o comunista foi atropelado

Shell, Revista Veja 09/04/1969, p. pelo caminhdo da Esso” (Veja, 11 dez. 68, coluna de Millor

21; Veja 07/05/1969, p. 37; Veja - Fernandes, “Supermercado Millér”, p. 4) — e ainda associava

o) T /104C / . . L, . .
210571969, p. 41 sua marca a um jornalismo sério e sisudo, “adulto”.

Ei .’w }“UKO’
FY,

TS

Z

veWRk

A “arte a servico da propaganda”, como afirmou Magaldi, na
citagdo anterior, é outro aspecto da estratégia de comunica¢io da
Shell no sentido de se diferenciar da marca Esso — e de se contrapor
a ela. Como se vé& nos antincios que servem 2 andlise neste trabalho

e, igualmente, na proposta dos documentdrios que irdo compor o
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programa Globo-Shell Especial — e o Globo Repdrter, em seguida
—, a publicidade da marca ¢ investida de uma dimensdo artistica
que incorpora o modo de vida jovem, desafiador das convengdes
sociais, familiares, morais. A ideia é fazer da marca Shell a
encarnagdo da juventude viva, desejdvel, insacidvel, de um corpo

dotado de uma liberdade e de uma atitude radicalmente novas.

Poucos dias depois do voo espacial que levou trés astronautas
norte-americanos a Lua (Figura 5), a Shell manifestou-se mais
uma vez como uma marca capaz de detectar (e incorporar)
rapidamente as mutagdes sociais, culturais e histéricas entio em

curso. Aqui, ela jd ndo dialogava com a cultura pop e tampouco

mostrava Os Mutantes*, mas apresentava-se como aquela capaz
, , ] , de “ler” um momento histérico de grandes dimensdes e ainda

‘l’. \QI]C (l(\%til(‘kll (]UC, cm SCtC”]I)]()
de 1960, a Shell passou a ter o criar esquemas iconograficos que pudessem corresponder a esse
cantor Wilson Simonal, que no ano gcontecimento importante. O lema “Vocé conhece a Shell que
Ll”t(‘,ﬂ.()l' era “garoto-pro )Ll”i]”(lkln . N . . .
, ° PIOPASAned o credita na ciéncia, na juventude e no ano 2001” demonstra, mais
(Iil I‘:SS(), €1m seus anuncios. \C]'
Veja, 24 set. 69, p. 58-59. uma vez, a inteligéncia intuitiva da marca na sua relacdo com os
acontecimentos, capaz de fazer da prépria propaganda um campo
de experimentagio na sua relagdo com a histéria do mundo. Ao
invés de reduzir a chegada do homem a Lua a dados estatisticos,
informativos, a Shell inventava uma narrativa poética, sintonizada
com o presente, que reorganizaria a propria forma da marca,

sintetizando uma original incorporagio dos episédios da época.

Figura 5: Modernidade ¢ tecnologia,
associados a juventude e futuro.

A face oculita da Shell.

Veja 23/07/1969, p. 55; Veja
20/08/1969, p. 51
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Rumo ao futuro, a Shell afirmava seu lugar no jogo
publicitdrio, estabelecendo-se como uma marca da modernidade,
da atualidade, da inovacdo, da poesia, capaz de detectar e digerir
acontecimentos, fossem eles o advento da juventude, enquanto
protagonista da sociedade de consumo, ou a chegada do homem
a Lua: “A'Terra estava aterrada de alegria. A Shell também parou.

Uma empresa jovem ndo pode ser fria”.

Assim como na linguagem audiovisual do documentdrio,
buscando “referenciar-se” através de producdes que aliavam
qualidade técnica ao olhar artistico de importantes nomes do
cinema dos anos 1960 e 1970; e assim como nos festivais de musica
que patrocinou, a marca Shell buscou, também na publicidade,
associar-se a valores modernos, vinculados a realidade da época
e a cultura de massa do momento. Com a consolidacio do
regime autoritdrio no Brasil, a Shell iria se aliar a um programa
televisivo que faria a difusdo das imagens e da cultura do Brasil,
um programa realizado por cineastas, feito em pelicula, e que se
diferenciaria radicalmente do telejornalismo e da reportagem tal

como concebidos e praticados naquele momento.

O projeto Shell no encontro do documentdrio com a televisdo

Quando a Shell decide aliar sua imagem a um programa de

documentdrios, feito majoritariamente por cineastas, hd um

5. Ao analisar o telejornalismo  conceito de documentdrio em jogo que se coaduna com o projeto

Ao da déeada de 197 o L . L.

\lmt‘]“”co da decada de ; 770, Dai - geral de modernizacio da Rede Globo de televisio e com a prépria

aughan, em um artigo da mesma . . . . .

. L . . marcada multinacional. A série Globo-Shell Especial foi um modo
década, ja denomina de “hierarquia

da autoridade” a dinamica implicita  de a Shell enfrentar sua concorrente, Esso, que, através dos anos,

nos telejornais, em que a funcdo  soube consolidar sua comunica¢io com o publico ancorada no

do ancora, do C'”hc"'smlo’ do telejornal Repérter Esso, na TV Tupi, formulando através desse
comentdrio, da posi¢do da cAmera ) a1 .
B ] «_.. programa uma atitude que agregava credibilidade, seriedade e

seria demarcada por “cédigos

hierdrquicos” que expdem a atitude austeridade.” Como patrocinadora do Prémio Esso de Reportagem,

comercial da televisio diante do  premiago criada em 1955 e dada desde entio ao jornalismo
telespectador. Ver: TC]UNTO” brasileiro, a Esso manteve sua marca associada ao imagindrio de
documentary usage”. In: New

challenges for documentary (Org, 0™ jornalismo comprometido com a verdade e com um tipo de

Alan Rosenthal), p. 37.  informagdo em que o repdrter é sempre testemunha ocular.

2012 | ano 39 | n°38 | significagdo | 184



T 7777777777777 777 177777717777170717777777717777777111717171111717177

A Shell, para consolidar a sua marca nacionalmente, langa
nos anos 1970 a campanha “venha assistir (sic) um dos filmes
educativos Shell”, dentro do lema “o nosso melhor negécio é
acreditar no Brasil”. A empresa emprestava seus documentdrios,
gratuitamente, a escolas, sindicatos, igrejas, universidades, de
modo a disponibilizar a todos “um mundo de conhecimentos tteis”
(Figura 6). Vale destacar que, desde a década de 1940, a marca
vinha investindo também na filmoteca Shell, com sedes no Rio
de Janeiro e em Sdo Paulo, em cujo acervo havia documentdrios

nacionais ¢ documentdrios da Shell-Inglaterra.

Figura 6: A brasilidade da

Aqui estio 16 entre 5 milhdes, duzentas e

multinacional forjada na Filmoteca

Shell. Revista Veja 18/10/1972

E muito provével que na sua escola, no seu clube, no
cinema da sua faculdade, da sua igreja ou de seu sindicato,
vocé venha a assistir um dos filmes educativos Shell

sobre temas os mais variados do mundo de hoje, de suas
riquezas e de seus problemas.

Emprestando estes filmes gratuitamente, a Shell

coloca a seu dispor um mundo de conhecimentos teis
apresentados sob forma agradével e gostosa de se ver.

Shell @
nosso melhor negécio é acreditar no Brasil.
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O programa Globo-Shell Especial, portanto, se encaixou muito
bem dentro do projeto de trazer cineastas para a televisdo, de
fazer uma TV moderna e informativa, com filmes que ocupariam
a atengdo ¢ o interesse do telespectador das camadas médias, das
universidades, da imprensa da época e que ajudariam a criar uma
forma diferente de telejornalismo, menos centrado no repérter e
mais aberto ao mundo e ao outro. Se a entrada do documentdrio
na televisdo britanica favoreceu, para Brian Winston (2000, p. 20),
a emergéncia de um “jornalismo pictérico”, no qual entram em
cena condi¢des de filmagem, duragdo, gestos, mise-en-scene dos
corpos, comentdrio e edi¢do, todos com possibilidade de atrair a
atengdo do telespectador e contribuir para escapar de um consumo
cultural indiferenciado, no caso brasileiro, a entrada e o patrocinio
de um programa televisivo feito por cineastas ndo sé contribuiu
para essa pictorialidade da imagem jornalistica como aliou a marca
da multinacional & informagdo, a cultura, a educagido publica e,

sobretudo, a arte (do cinema).

Nesse sentido, a leitura dos “Boletins de programagdo” da
Rede Globo sobre a producio do programa Globo-Shell Especial
demonstra a preocupac¢do em abordar assuntos que estivessem
sintonizados com a cultura brasileira e que fossem reconhecidos
como pertencentes a ela. Documentdrios como Arte popular
(Paulo Gil Soares, 1971), Esporte no pais do futebol (Domingos
Oliveira, 1971), O som do povo (Gustavo Dahl, 1972), O negro
na cultura brasileira (Paulo Gil Soares, 1972), Aldeia global ou
na era da comunicagdo (Fernando Amaral, 1972), Semana da Arte
Moderna (Geraldo Sarno, 1972), Arquitetura, transformagdo do
espaco (Walter Lima Jr., 1972), Do sertdo ao beco da Lapa, vida
e obra de trés dos maiores escritores brasileiros: Guimardes Rosa,
Manoel Bandeira e Oswald de Andrade (Maurice Capovilla, 1973)
e A poluigdo do ar (Walter Lima Jr., 1973), para citar alguns,
apontam para um desejo de olhar o pafs de um modo diferente,
menos préximo ao tom ufanista e desbravador das reportagens
de Amaral Neto, o repdrter e mais ligado a uma busca por temas
sociais, frequentemente urbanos, que pudessem expressar o pafs
na sua amplitude, conflitos e contradi¢des. O projeto do programa

de mapear a cultura brasileira, mostrar o saber-fazer do homem
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6. Citado em Silva, H. “Globo Shell
Especial e Globo Repérter (1971-
1983): as imagens documentdrias

na televisdo brasileira”. Dissertacdo
defendida no Instituto de Artes da

Universidade Estadual de Campinas

em 2009, sob orientacio de

Ferndo P. Ramos. Trata-se de uma
minuciosa pesquisa de campo na
qual a autora se debruga sobre fontes
primdrias diversas, como boletins

de programacio da emissora Globo,
criticas na imprensa da época e
entrevistas com documentaristas,
técnicos e jornalistas.

7. Sob a logomarca do Globo-Shell
Especial, o programa foi exibido
nos lares brasileiros por mais de um
ano, de novembro de 1971 até abril
de 1973. A partir de entdo, foram

exibidas algumas reprises.

do campo, informar sobre o0 modo de vida das pessoas nas grandes
cidades deixa claro que o clamor pelas bandeiras do “real”, do
realismo, da realidade brasileira, tdo caro a época, se aliou a um
desejo (cinematogréfico) de aproximagdo do povo, com suas falas,

seus modos de ser, seus gestos.

Globo-Shell

jornalisticos abordando

Especial, série  de  documentdrios
os temas mais importantes
para o Brasil, comeca a ir ao ar no dia 14 deste més,
quando serd apresentado um documentédrio completo
sobre a Transamazonica, dirigido por Hélio Polito. No
dia 28 de novembro o assunto é Esporte e a direcdo
¢ de Domingos Oliveira. No dia 12 de dezembro o
documentdrio serd sobre Arte Popular, com direcdo
de Paulo Gil Soares; dia 26 de dezembro o tema serd o
Natal e a dire¢io é também de Paulo Gil Soares; no dia
9 de janeiro serd Habita¢do, com dire¢io de Fernando
Amaral. Estes sdo os documentdrios ja prontos, mas a
série Globo-Shell Especial tratard de outros temas do
maior interesse para a comunidade, como turismo,
alimenta¢do, sadde, educa¢do, cinema brasileiro,
projeto Rondon, arquitetura e urbanismo, comunicacdo
e musica popular, todos focalizados de acordo com a
mais moderna técnica de comunicacdo audiovisual |...]

(BOLETIM, s. niimero, 1971).°

Esse texto, publicado no “Boletim de programagdo” da Rede Globo
em novembro de 1971, anuncia a estreia do Globo-Shell Especial
e explicita sua meta de produzir documentdrios com temadtica
brasileira e, ainda, com tratamento técnica e formalmente moderno.
Foram produzidos, inspirados nesse modelo, 20 documentdrios sob
a logomarca do patrocinador Shell. O primeiro filme do programa
viria a substituir a Sessdo de gala, uma faixa na programacio
dedicada semanalmente a exibicio de filmes majoritariamente

norte-americanos, aos domingos.’

Vale destacar que o programa obteve uma boa receptividade na
imprensa. A Veja publicou, no dia 17 de novembro de 1971, uma
matéria com o titulo “Perto do cinema”. O inicio da reportagem
traz uma frase de impacto: “a tendéncia da televisdo é afastar-se

cada vez mais do rddio, indo em dire¢do ao cinema, com quem
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tem maior afinidade”. Nesse sentido, continua a reportagem, o
Globo-Shell Especial foi “um passo importante”, pois reuniu
equipes de cineastas (Domingos Oliveira, Paulo Gil Soares,
Fernando Amaral) e jornalistas (Luiz Lobo, Zuenir Ventura,
Mauricio Azédo) para a “realizacdo de documentdrios sobre a
realidade brasileira”. Informa ainda que o gasto dos filmes seria
dividido “entre a Globo ¢ a Shell, que trabalham em regime de
co-produgdo”. Outra matéria na Veja, intitulada “Cinema novo”,
em 19 de julho de 1972, destaca a substitui¢do “dos velhos filmes”
pelos documentdrios do Globo-Shell Especial. Para a revista,
a televisio estaria “dinamizando” a programagdo jornalistica e

“aumentando para 25% ou 30% a audiéncia” (p. 72).

O documentirio na TV:

entre a educacdo publica e a arte do cinema

Interessa-nos agora discutir a crenga de que o documentario na TV
poderia ser uma variagdo muito particular e ligeiramente diferente
das reportagens. Trata-se de uma concepgio desse tipo de cinema
que remonta a forte tradi¢do da escola britanica de filmes, cujo
desejo era que o documentdrio pudesse se transformar em arte,
conquistando, como os cldssicos do cinema mudo, a intelectualidade,

os artistas ¢ um ptblico amplo.® A concep¢io do documentdrio

. e como expressdo individual, livie era o que permitiria, ainda
8. E com esse objetivo alids, e com

dinheiro do Estado britanico, que segundo essa tradigﬁo, se distanciar da reportagem, dos travelogues

o documentarista John Grierson  ou dos filmes cientificos e garantir recursos financeiros para as

contrata a nata dos artistas de A
) ) obras. Ao escrever sobre travelogues e planos da natureza, o escocés

sua época, abrindo espaco, . . . L
T . John Grierson, documentarista e mentor/teérico dessa tradicio, diz
dentro do departamento Empire

f\,](ll‘/geﬁng Board ((luc ;1])]‘igg\'ﬂ que “eles deSCreVeH], € mesmo eXPaeITl, mas, €m qualquer Sentido

a produgio de documentdrios), estético, s6 raramente revelam”. Os documentdrios deveriam ser
para uma interagio produtiva . . : . o
! a0l muito mais, pois eles “podem ultrapassar as simples descrigdes do
entre novas propostas da arte . N . . L .
le vaneuarda. experi .. material natural” e produzir novos arranjos e associagdes a partir
de vanguarda, experimentais

e distantes do mainstream, e a desse material (GRIERSON apud WINSTON, 2000, P- 20)

tradicio documentdria. Sobre isso,  Desse modo, o “tratamento criativo da atualidade”, expressio de

ver: Mas afinal... o que é mesmo . . o N

' .f 1 Grierson que marca a diferenga do documentdrio em relagio as
documentdrio?, de Fernao Ramos, . . ’ﬁ i ticBes. insigh

Senac, 2008. outras praticas cinematograticas, promoveria intuicoes, insights, e

nio simplesmente reflexdes mecénicas sobre o mundo.
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Assim, o documentdrio incluiu o uso de imagens do mundo
real para propostas de expressdo pessoal; estimulou o “tratamento
criativo” das atualidades para a obten¢do do status artistico jd
conquistado pelo cinema cldssico ficcional; permitiu o uso
de imagens poéticas, ensaisticas e polémicas; e, no que tange
a producgdo, claramente permitiu a reconstru¢io de eventos
testemunhados previamente, o comentdrio, o som dublado ndo
naturalista, a edigdo para produzir um ponto de vista especifico e
todo tipo de interven¢do e manipulagdo. Se o documentdrio ndo
era jornalismo, entdo poderia clamar por todas as licencas artisticas
da ficgdo, com a tnica obrigacdo de que suas imagens ndo fossem
atuagdes de atores e que suas histérias ndo fossem produto de
uma imaginacio livre. E claro que hd inconsisténcias l6gicas na
defini¢do e nas posi¢des de Grierson, como marca Brian Winston
(2000, p. 21); afinal, o que sobraria da “atualidade” depois que
ela tivesse sido “criativamente tratada”? Mas, como enfatiza, tais
inconsisténcias descortinaram um horizonte de expressdes criativas

que muito iluminaram a vida do século XX.

Hd outro aspecto que remonta a tradi¢do e a concepgio da
escola britanica do documentdrio dentro do projeto dos programas
Globo-Shell Especial ¢ Globo Repdérter, que viria a substituir o
primeiro. Trata-se do papel de educagdo popular creditado a
imagem documental e do seu potencial de constru¢do de uma
consciéncia democrdtica. Se a escola britdnica constituiu o
primeiro momento no qual o documentdrio pensa sobre si mesmo,
enquanto forma narrativa particular, ela também respondeu as
expectativas do investimento estatal, através de seus procedimentos
de linguagem e de suas escolhas estéticas. Assim é que seus filmes
continham um viés claramente educativo, uma “visio missiondria
do documentdrio”, na medida em que se destinavam- a educar

as massas para a democracia liberal e ainda fazer propaganda dos

produtos e da indstria britanica (RAMOS, 2008, p. 56).

-

E esse pensamento a respeito do cinema documentirio que,
entre outras questdes histdricas, politicas, econdmicas e culturais,
favorece a entrada dos cineastas na Rede Globo nos anos 1970
(FRANCA, 2012); artistas cuja trajetéria politica de “esquerda”
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9. Lauro César Muniz, autor de uma
das novelas das oito horas da Rede
Globo nos anos 1970, estava proibido
de usar a palavra “multinacional”
para designar a nova industria de
laticinios que iria se implantar na
cidade ficticia de Pilar. Em Maria R.
Kehl, “Um s6 povo, uma s6 cabeca,
uma s6 nagdo”, 2005, p. 423.

10. Winston (2000, p. 45) lembra
que as emissoras norte-americanas
sdo herdeiras, assim como as
britanicas, de uma tradi¢io de
producio de documentdrio de
“educacio publica” fundada no
Estado, destacando porém que nos
EUA o pensamento sobre “servi¢o
publico” sempre foi dominado pelas
ideias de mercado.
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agregava justamente o capital simbdélico necessdrio para adensar a
dimensdo artistica desses programas na televisio (SACRAMENTO,
2011). Se considerarmos esse raciocinio da distingdo e da
conferéncia de legitimidade para tratar do Brasil, tudo indica que o
convite feito a cineastas para trabalhar na emissora tinha como foco
a divulgacdo de assuntos que colaborassem com o idedrio civico das
boas ideias e/ou das boas causas — incluam-se af assuntos que ndo
estimulassem movimentos contrdrios aos norte-americanos ou que

explicitassem a importancia do capital multinacional.’

O quesevé,emambasasséries (no Globo-Shell e, posteriormente,
no Globo Repdrter), sdo temas que permitiram aos telespectadores
ver, em rede nacional, o que faziam os sertanejos quando estavam
com fome, 0 que pensavam os negros baianos de suas rela¢des com
o continente africano, como vivam as empregadas domésticas nos
grandes centros urbanos, como se deu a emboscada que levou a
morte de Lampido e Maria Bonita no interior de Sergipe, o que
tinham a dizer mulheres que nos anos 30, ainda jovens, decidiram
abandonar suas familias e partir para a vida dura, porém libertdria,
dentro do Cangago. Se o documentdrio na TV foi usado para
arquivar consenso social, como afirma Jane Chapman (2009),
¢ porque ele foi abragado com os olhos voltados para o futuro,
resultado de certas relagdes de forgas que detinham o poder e que

permitiriam & memodria coletiva recuperd-lo mais a frente.

Nesse sentido, o casamento do documentdrio com a televisdo
brasileira seguiu a tradigdo que concebia a producdo documentéria,
dentro da TV, como um empreendimento de educacio publica,
capaz de enunciar asser¢des sobre o mundo através de procedimentos
expressivos e artisticos!’. A marca Shell e a Rede Globo buscaram
atualizar esse idedrio de ética educativa do filme e conjugaram a
ele os valores da época de unificagio da linguagem, da vida urbana
e moderna, do consumo e dos padrdes pequeno-burgueses. Assim,

os habitos e as tradi¢des do brasileiro foram:

aceleradamente  substituidas pelas crengas mais
seculares e mais coerentes com o ritmo do pafs: a fé
na felicidade via consumo, no poder das cadernetas de

poupanca, na viabilidade da casa prépria e carro do ano

2012 | ano 39 | n°38 | significagdo | 190



T 7777777777777 777 177777717777170717777777717777777111717171111717177

11. Vale destacar, dentro dessa
discussdo, que, se a programacio da
TV Cultura do Estado de Sao Paulo
conquistou tamanha legitimidade e

credibilidade por parte do publico
em geral, ¢ porque dedicou,
sobretudo a partir da década de 1970,
grande espaco ao documentdrio.
Além de extensa produgdo propria,
hd importantes iniciativas dessa
emissora estatal no campo da
difusdo e do fomento da produgio
audiovisual brasileira, com diversas
parcerias e apoios institucionais.

Do inicio da década de 1970 até

o processo de redemocratizagio

dos anos 1980, a TV Cultura
manteve uma produgdo continua de
documentirios, constituindo um dos
principais, sendo o principal, espaco
de exibicio desse cinema. Para uma
discussio sobre o documentirio
dentro da programagio da emissora
paulista, ver: A TV Cultura de Sdo
Paulo e a produgdo de documentdrios
(1969-2004), tese de doutorado em
ciéncias da comunicagio de Fldvio
Brito, defendida na Universidade de
Sao Paulo no ano de 2009.

comprado com crédito facilitado; ufanista do seu terno
novo e da bela fachada da agéncia bancdria préxima
a sua residéncia — assim como do supermercado
inaugurado hd pouco — para sua maior comodidade.
Esse homem convicto do progresso do seu pais, que
faz dele o cidaddo participante de um novo sonho,
endividado e angustiado, assoberbado de trabalho e de
desejos de ascensdo (KEHL, 2005, p. 409).

A incorporagdo do documentdrio a telinha marca ainda, para além
dos ideais de prosperidade em jogo como assinala a autora (acima),
o entendimento da televisdo, mais especificamente da Rede Globo,
como uma membrana que deveria envolver todos os brasileiros,
colocar uns em contato com outros, criar identidade e ter como
missdo civica cuidar da sorte comum de todos, das relagdes no
interior dos diferentes grupos e entre eles. E sob esse prisma —
politico e igualmente estético de pesquisa e de criacdo de modelos
sociais, de vida em conjunto — que a entrada do documentdrio e

de cineastas na TV brasileira se justifica.!

Se oriente, rapaz, pela constelagio do Cruzeiro do Sul

,

E possivel apontar conexdes entre as experiéncias da Caravana
Farkas e o projeto Globo-Shell Especial. Basta lembrar que os
cineastas Paulo Gil Soares, Geraldo Sarno, Sérgio Muniz e
Maurice Capovilla, que integraram a equipe de cineastas do
programa da Rede Globo, partiram para o Nordeste, no final dos
anos 1960, organizados em torno do fotégrafo e produtor Thomaz
Farkas, com o intuito de realizar um projeto pioneiro na drea da
documentagio de manifestagdes da cultura popular brasileira, com
liberdade para experimentar tanto os procedimentos tradicionais
da reportagem quanto os da fic¢do, improvisos e registros diversos.
Essa proposta, explorada no campo do cinema, permaneceria com
a entrada desses cineastas na televisdo, ampliando seu centro de

interesse para o Brasil urbano e para a industria cultural emergente.

Entre os filmes que compdem o projeto Globo-Shell Especial,
destacamos Semana de Arte Moderna (direcio Geraldo Sarno),

porque, ao registrar as comemoragdes do cinquentendrio da
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Semana de Arte Moderna, o documentdrio, exibido no més de
julho de 1972, retoma temas caros ao modernismo artistico, a
modernidade, a cultura de massa em meio a um contexto de
repressdo politica e dependéncia econdmica. Com narragio de Cid
Moreira, de um texto original de Zuenir Ventura, o filme passeia
entre procedimentos ¢ imagens de origens diversas, buscando
o engate entre a antropofagia de Oswald de Andrade, capaz de
transmutar a dominac¢do em assimilagdo, ¢ sua utopia no presente,
com as antenas de televisdo, a ditadura militar, as performances

artisticas, o discurso da liberacio sexual, o tropicalismo.

Ainda que a narragdo de Cid Moreira oriente ¢ dirija o olhar do
telespectador, é surpreendente assistir a uma montagem de material
de arquivo de origens tdo diversificadas: trechos dos filmes Sdo
Paulo: sinfonia da metrépole (1929), Ipiranga (1922)"?, inacabado,

. . e Macunaima (1969) ¢ do documentidrio curta-metragem Chico,
12. Sobre esse filme inconcluso,

ver “Um apéstolo do moderismo ~ Tetrato em branco e preto (1968), no qual estao trechos da peca O rei
na Lixposigdo Internacional do - da vela (1967); ha também imagens do acervo do grupo Oficina (o

Centendrio: Armando Pamplona . . . _
Centend ! depoimento de José Celso e a montagem da peca Gracias, serior, de

e a Independencia Film”, no qual . o
: : 1972), da apresentagdo do circo Piolin no Museu de Arte Moderna

o autor, Eduardo Morettin, busca
estabelecer as possiveis relacoes entre de Sao Paulo (1972), da exposi¢do comemorativa do cinquentendrio
esse projeto filmico e a participacio e de depoimentos histéricos de intelectuais e artistas, como Antonio
c i p > AT O P . . . ~ . . .
da PIOdmg‘] (k.‘\lml‘mdoI‘l'mpl(ln}‘l Candido, Gilberto Gil, Waly Salomdo, Di Cavalcanti, Joaquim
na xﬁ(}SngO nternacional do . . . .
. . . .. Pedro de Andrade, Tarsila do Amaral, José Celso Martinez e
Centendrio da independéncia
brasileira, de 1922, Trabalho ~ Caetano Veloso, entre outros, além de fragmentos da trilha sonora

apresentado no XXI Encontro da  do filme Terra em transe (1967).
Associa¢do Nacional dos Programas
de Pés-Graduagio em Comunicacio, Das enquetes feitas nas ruas de Sao Paulo — “Vocé ouviu
em Juiz de Fora, em 2012, falar da Semana de Arte Moderna?”; “Ndo, ndo ouvi falar ndo,

Disponivel em: http:/www.compos. 4 dove ser coisa boa, porque tudo que é moderno é bom...”; “O

org.br/pagina. php?menu=

8&mmenu=0&fcodigo=1890, 94€ © senhor sabe da Semana de Arte Moderna?”; “Acho muito

interessante essa modalidade de arte porque é um assunto que
interessa ao povo de Sdo Paulo e do Brasil [...]. Fago votos que esse
programa corra bem porque é de interesse nacional” — a multidao
de jovens em um show de Gilberto Gil, logo apés o seu retorno do
exilio, o filme faz ressoarem temas, motivos, referéncias, numa
montagem polifénica que destaca a atualidade e o didlogo da

antropofagia com o tropicalismo, dos sonhos modernistas com
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a complexa realidade de um pafs marcado pelo rastro de uma
modernizagdo perversa, pelo crescimento urbano desordenado
e “espetacularizado” e pela brutalizagio da politica (que

caracterizaria a vida brasileira nesses anos).

Destacamos, para os limites desse artigo, o final do filme,
quando a cAmera passeia pelos rostos de jovens aglomerados a
espera do show de Gil. Uma multiddo bonita, urbana, composta
majoritariamente de estudantes da classe média. Seria uma
celebrac¢do do documentadrio a arte, & musica, a poesia, que resistem
apesar de tudo? O gesto de passear com a cdmera por esses rostos
(nos quais reconhecemos personagens da cena cultural como
Waly Salomido, Sergio Santeiro...) possibilita, hoje, recordar o
Maio francés, as minissaias, as manifestacoes estudantis contra a
ditadura no Brasil e na Argentina, as lutas pelos direitos civis nos
EUA, a resisténcia armada, a repressdo, a tortura... Tudo estd ali,
potencialmente, contido nesse gesto. Assim como a montagem,
que — ao mostrar, sucessivamente, cenas urbanas, helicpteros
e multiddes cadticas dos arquivos cinematograficos, fotografias de
personagens literdrios, marcos arquitetonicos, automaveis, bondes,
performances teatrais, artistas exilados pelo regime repressivo —
coloca a realidade da modernizagido autoritdria sob a perspectiva de

um movimento narrativo em fuga, adverso.

Destacamos também a crenga, implicada no préprio gesto
da montagem/colagem, de que o trabalho por entre as brechas
da reportagem poderia suscitar um pensamento critico a
respeito do pais e da cultura do espetdculo, a crenga de que o
cinema documental seria o lugar do desvio, mesmo que imerso
na efemeridade de uma midia de massa (Ranciere, 2011).
Assim, ainda que os documentos (fotogréficos, audiovisuais)
utilizados no documentdrio funcionem como elementos que
expressam a verdade da época e ilustram a escrita da histéria
da cultura brasileira, a montagem de um material diverso e
heterogéneo induz um efeito de conhecimento que nio se
reduz simplesmente a cronologia dos fatos. Interessa ao filme o
modo de manejar esse material lacunar, disperso, contraditério,

buscando os feixes de relagdes entre os acontecimentos
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dos anos de 1920 e 1970, os didlogos entre a performance
visceral do grupo Oficina para Gracias, sefior ¢ as priticas
artisticas modernistas, o gesto comum de instaurar um campo

experimental e de interven¢do critica pela desmontagem no
uso dos materiais expressivos (DIDI-HUBERMAN;, 2009).

Como se o documentdrio, conscientemente ou nio,
demonstrasse, pela montagem e pela colagem de imagens em

movimento da década de 20, o conhecimento de que:

o cinema nasceu no momento das grandes suspeitas sobre
as histérias, no tempo em que se pensava que uma arte
nova estava comecando a nascer e que ela ndo contava
mais historias, ndo descrevia mais o espeticulo das coisas,
ndo apresentava mais os estados de alma dos personagens,
mas inscrevia diretamente o produto do pensamento no
movimento das formas (RANCIERE, 2011, p. 16).

Tal anélise nos interessa para tirar os documentdrios do programa
Globo-Shell Especial de uma leitura excessivamente delimitada ao
contexto histérico e politico do momento, inserindo as questdes
formais e estéticas numa teoria mais ampla das modernidades
periféricas, cumulativas, simultineas; dentro dessa perspectiva, o
documentdrio de Geraldo Sarno, ao tecer relagdes de proximidade
entre os anos 20 ¢ 70 no Brasil, aponta para uma modernidade

falhada, incipiente, cindida.

Na revista Veja de 23 de fevereiro de 1972, uma matéria
com o titulo de “A Semana aos 50 anos” resume bastante bem o
significado do cinquentendrio em meio a um contexto politico de
repressdo: “Mas o azar sublime da Semana [de Arte Moderna] foi
comemorar em 1972 seu sonho das palavras em liberdade” (p. 72).
E as palavras declamadas pelo jovem Waly Salomdo, no final do
filme feito para o Globo-Shell Especial, retomam ludicamente essa
ideia: “Continuamos na marcha das utopias!”, diz o poeta, em meio
a multiddo que espera o show de Gil. Ele declama para a cAmera no

embalo da trilha sonora do musico baiano, Oriente.
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Tal “marcha”, com o apoio da Shell, pode apostar na
criatividade, na expressdo individual e livre do artista, do mesmo
modo que, na década de 1960, a multinacional investiria numa
agenda libertdria, em consonancia com o idedrio jovem, da musica
e da cultura pop. E claro que apoiar a realizacio e a difusio do
documentdrio na TV significou ndo sé a consolidagio estratégica
da marca no imagindrio dos brasileiros mas também a crenca na
missdo civica de um projeto que, diferentemente da reportagem
televisiva (Esso), poderia, ao menos idealmente, inovar, renovar,

inventar um modelo de televisio e de sociedade no Brasil.
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Resumo ) »
Este artigo busca apresentar um debate teérico no campo dos

estudos de adaptagdo, a fim de introduzir o conceito de adaptagio
intercultural e de propor um modelo analitico para esse tipo de
investigagdo. Com isso, o texto pretende avancar nas discussdes
histéricas sobre fidelidade/espirito da obra, a partir da elaboragio
de categorias formais capazes de demonstrar, na materialidade
estilistica de texto-fonte e filme adaptado, as transformacoes
resultantes do processo adaptativo em que livro e filme pertencem
a matrizes culturais diversas. Por fim, utilizaremos alguns exemplos
de Shakespeare no cinema brasileiro para demonstrar a validade
analitica das categorias propostas.

Palavras-chave
Adaptagdo intercultural, cinema e literatura, Shakespeare no

cinema, cinema brasileiro.

bstract This paper intends to present a theoretical discussion in the field of

adaptation studies, aiming to introduce the concept of intercultural
adaptation and to propose an analytical model for this kind of
investigation. With this, the text wants to advance the historical
discussions about fidelity/ spirit of the work, by elaborating formal
categories capable to demonstrate, in the stylistic materiality of the
source-text and the adapted film, the transformations resultant of
the adaptive process in which the book and the movie belong to
different cultural patterns. At last, we will use some examples of
Shakespeare in Brazilian cinema to demonstrate the analytical
validity of the proposed categories.

Keywords
y Intercultural adaptation, cinema and literature, Shakespeare on

film, Brazilian cinema.
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2. Como ndo hd indicagio no

texto da versdo a que Woolf se
refere, presume-se que, por questio
tcmporal, ela esteja comentando
uma das adaptac¢des mudas,
provavelmente de Pathé (1911) ou

de Gardin (1914).

Introducio

A preocupagio de entender as relagdes entre cinema e literatura é
antiga e remonta as primeiras impressdes que os criticos literdrios
e os escritores tiveram ao verem tornados visuais os personagens
e os espagos literdrios que cada qual, enquanto leitor individual,
s6 conhecia mentalmente. Virginia Woolf (1950), por exemplo,
criticava uma das adaptagdes filmicas® de Anna Karenina, romance
do russo Leon Tolstoi, com o argumento de que o cinema parasitava
a literatura ao ndo inventar ele préprio as suas histérias, tendo que,
com isso, recorrer aos cldssicos literdrios em busca de material
expressivo. Assim, segundo a autora, se havia no cinema alguma
pretensdo de definir a sua especificidade prépria, ele deveria se
esforcar na criagdo de narrativas originais — e isso s6 seria possivel

pela experimentagdo das possibilidades especificas do novo meio.

Desse entendimento da relacio entre cinema e literatura
como parasitdria e subserviente até chegar a ideia mais corrente
hoje em dia, que entende o fenémeno a partir das nogdes de
dialogismo (STAM, 1989, 2005) ¢ intertextualidade (CORRIGAN,
1998; ALLEN, 2000; SANDERS, 2006), passaram-se ndo apenas
inimeros momentos de desenvolvimento e consolidacio da
linguagem cinematogréfica como também diversos aportes te6ricos
que refletiram sobre o problema. Conceitos como os de fidelidade,
esséncia/espirito e especificidade — que foram as categorias
utilizadas nos primeiros estudos sobre cinema e literatura —,
embora enfrentem resisténcia nas andlises contemporineas, foram

fundamentais para a criagio de um campo de estudos especifico
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sobre o tema. Aqui, vale destacar o papel pioneiro dos escritos de
André Bazin (1991) sobre o assunto, que propuseram a criagio

de um discurso critico em defesa da adaptacdo®. Se os primeiros

3. A referéncia aqui é precisamente analistas estavam mais preocupados em imprecar contra o cinema,
a0 texto “Por um cinema impuro:  considerando que ele vulgarizava os cinones literdrios da cultura

foca da ad- acin” Ao e . . 1. . .
defesa da adaptagdo”, mas vale  erudita — tipo de andlise que hoje soa deslocada e inoportuna
também citar “Teatro e cinema”

’

o —, atualmente, o campo de estudos abrange no seu espectro de
em que Bazin discorre sobre as . ~ . .
andlises ndo somente espécies literdrias mais ligadas ao consumo

dimensoes realistas do cinema e
sobre a importancia da mise-en-scene  massivo e popular mas também a multiplicidade de didlogos que
para estabelecer diferencas entre as ¢inema e literatura estabelecem em termos temdticos, estilisticos
linguagens cinematogrdfica e teatral. o g i Aqui, vale lembrar o trabalho fundamental de Linda
Hutcheon (2006), em que a tedrica ¢ critica canadense busca
analisar a adaptagdo como um fendmeno cultural mais amplo, que
envolve produtos tdo diversos como a literatura, os videogames,
a Opera e os parques temdticos. Fssa visdo ajuda a entender o
processo adaptativo para além do jogo bindrio entre texto-fonte ¢
obra adaptada, permitindo averiguar as dimensdes extratextuais que
participam do processo como um todo — e, aqui, a dimenséo da
cultura parece central para a defini¢do dos aspectos interculturais

de um espectro mais abrangente de adaptacoes cinematogrificas.

Historicamente, percebemos que as motivagdes de levar a
literatura candnica para o cinema foram muitas, porém uma razio
se destaca, por ter sido um movimento consciente ¢ coordenado em
favor da adaptagio filmica: a busca dos produtores e dos exibidores
de cinema, a partir da segunda metade da primeira década do
século XX, por um publico burgués letrado, com poder aquisitivo
para transformar o espetdculo cinematogrdfico em um evento
menos popular e mais elitista (COSTA, 1995; MACHADO, 2007).
Os produtores queriam evitar a censura dos 6rgios governamentais,
que comegavam a ver no cinema um lugar de promiscuidade e
desordem, e os exibidores queriam deixar os filmes mais rentdveis,
aumentando os precos dos ingressos ¢ tornando as salas de cinema
em ambientes mais familiares. Para isso, uma agdo articulada foi
adaptar os cinones da literatura cldssica, apresentando-os como
espetdculos moralizantes, de alto valor cultural, que atraisse as

plateias letradas e o seu poder aquisitivo mais elevado.

2012 | ano 39 | n°38 | significagdo | 201



[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Adaptacdo intercultural: em busca de um modelo analitico | Marcel Vieira Barreto Silva

A partir de entdo, a literatura passou a ser presenca cada vez
mais constante no cinema, em variados niveis. Para investigar as
particularidades dessa presenca, o campo de estudos de cinema
e literatura possui, convencionalmente, trés grandes tipos de
abordagem, que, embora nio excludentes, possuem recortes de
andlise proprios: os estudos estilisticos, os estudos histéricos ¢
os estudos de caso. Nos estudos estilisticos, o foco de anilise é o
modo como a literatura influenciou (e ainda influencia) a criagdo
e o desenvolvimento da linguagem cinematografica, seja no seu
viés cldssico-narrativo, seja no recorte mais especifico do cinema

experimental e de vanguarda.

E esse tipo de estudo que verifica o modo como a literatura
estd presente no cinema (e vice-versa) de diversas formas. Um
exemplo é a visio de que o cinema narrativo teria se apropriado
de um repertério expressivo e genérico da literatura, a fim de
construir sua linguagem prépria (BORDWELL, 1985). A elipse,
a montagem paralela, a metonimia imagética, a sucessdo de cenas
temporal ¢ espacialmente separadas, o ritmo, os personagens e os
didlogos, a instAncia narrativa e a manipulagdo de pontos de vista —
elementos estruturais do que se convencionou chamar de cinema
cldssico-narrativo — podem ser encontrados na literatura, seja ela
narrativa, seja ela dramadtica, seja ela poética, muito tempo antes
de os irmdos Lumiere realizarem os seus primeiros experimentos
com imagem em movimento. Em autores como Dickens, Flaubert,
Homero, Shakespeare, Dante, Moliere, Dostoiévski ¢ Henry James,
respectivamente, esses elementos ocupam lugar privilegiado na
estrutura formal de cada um, destacando-se enquanto dado estético

da especificidade literdria.

No segundo tipo, os estudos histéricos, a relagdo entre cinema
e literatura aprofunda o recorte diacronico de andlise, investigando
como um perfodo na histéria de uma cinematografia ou mesmo
um diretor especifico se relacionam com a literatura. F; o caso, para
falar de um exemplo consagrado, da relagio entre o Cinema Novo
e a literatura modernista/romance de 1930 (DEBBS, 2007), ou da
presenga da literatura no cinema brasileiro da retomada (SILVA,

2009). E o caso também dos estudos que selecionam os trabalhos
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de um autor especifico, ou mesmo um livro em particular, ¢
analisam diacronicamente todos os filmes realizados a partir deles,
destacando o percurso histérico realizado por essas obras. Os autores
do chamado cinone literdrio, como Shakespeare, Jane Austen,
Dickens e, aqui no Brasil, Machado de Assis, Guimaraes Rosa,
Nelson Rodrigues e Clarice Lispector, sdo objetos privilegiados

nesse tipo de estudo.

No terceiro tipo, os estudos de caso, encontramos o mais amplo
€scopo de andlises, em termos quantitativos, referente ao campo
de estudos de cinema e literatura. Nessa forma de investigacio,
consolidou-se a utilizagio de uma metodologia comparativa
que posiciona lado a lado o texto-fonte e o filme adaptado, a fim
de estabelecer diferencas e semelhancas, formais e temdticas,
resultantes do processo adaptativo. Certamente, ¢ esse tipo de
estudo que representa em abrangéncia o cardter interdisciplinar
que define o campo: atualmente, os estudos de adaptagio sdo
comuns no Brasil em programas de pds-graduagio ligados tanto a
departamentos de letras quanto a de comunicagio e de cinema,
reafirmando, com isso, a utiliza¢do de categorias e procedimentos

metodolégicos oriundos das trés dreas.

No caso deste artigo, buscaremos definir categorias analiticas
especificas (lingua falada, trama, cronétopo, dominantes genéricas
e estilo de encenagio), dentro do campo da andlise estilistica, a
fim de investigar os processos adaptativos em que texto-fonte e
filme adaptado ndo pertencem a uma mesma matriz cultural,
configurando, assim, um tipo especifico de adaptacdo, que

chamaremos aqui de adaptagdo intercultural.

Se, por exemplo, colocarmos lado a lado filmes realizados a
partir de Hamlet, teremos obras tdo diversas como realizacdes
homonimas de Laurence Olivier (1948), Tony Richardson (1969),
Celestino Coronada (1976), Franco Zeffirelli (1990), Kenneth
Branagh (1996) e Michael Almereyda (2000); versdes interculturais
na India (dir. Sohrab Modi, 1935), na Russia (dir. Grigori Kozintsev,
1964), em Gana (dir. Terry Bishop, 1964), no Canad4 (dir. René
Bonniere e Stephen Bush, 1973) e na China (dir. Sherwood Hu,

2006); filmes considerados “adaptacdes mais livres”, como Hamlet:
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The drama of vegeance (dir. Sven Gade, 1920), Homem mal dorme
bem (dir. Akira Kurosawa, 1960) e Hamlet liikemaailmassa (dir.
Aki Kaurismiki, 1987); e obras mais radicalmente parddicas, como
Rosencrantz and Guildenstern are dead (dir. Tom Stoppard, 1990)
e Hamlet 2 (dir. Andrew Fleming, 2009); além dos intimeros filmes
silenciosos que representavam uma cena ou uma sequéncia célebre
da pega. Trata-se de uma diversidade tio ampla de meios, estilos e
culturas que se torna dificil imaginar um conceito de adaptagdo que

unifique essa gama de variagdes em torno de uma idéia unitdria.

Além dessa grande variedade de exemplos concretos, as teorias
em torno da adaptagio cinematografica costumam esquecer um
elemento fundamental na compreensio do processo como um todo:
a dimensdo do leitor/espectador. Como aponta Linda Hutcheon
(2006), adaptagdo pode ser definida por trés perspectivas que,
embora distintas, sdo intimamente relacionadas: primeiramente,
uma adaptag¢io é uma entidade formal, ou um produto, isto €,
“uma transposi¢do extensiva ¢ anunciada de uma ou mais obras
em particular” (HUTCHEON, 2006, p. 7). Nesse sentido, uma
adaptacio cinematografica ¢ um filme concreto, que transpde para
a linguagem audiovisual um conjunto de elementos origindrios de

um texto literdrio declarado.

Em um segundo sentido, uma adaptacio é compreendida como
um processo de cria¢do, que “sempre envolve (re)interpretacio e,
em seguida, (re)criacdo; isso tem sido chamado ora apropriagdo ou
salva¢do, dependendo da sua perspectiva” (HUTCHEON, 20006, p.
8). Ou seja, chamamos de adaptagdo cinematogréfica ndo apenas a
obra concreta mas todo processo criativo do qual o filme resulta. No
processo de adaptacdo, nesse sentido, estdo implicadas intimeras
varidvels estéticas, culturais, sociais, econdmicas e politicas, cada
qual desempenhando um papel especifico nas escolhas criativas

que serdo impressas no filme.

Aqui, a compreensdo do que é uma adaptagdo pertence a uma
dimensdo mais ampla, ndo restritiva a andlise formal comparativa
entre o texto-fonte e o filme adaptado. E precisamente esse conceito
que ajuda a relacionar, no caso das adaptacdes cinematograficas,

o discurso filmico em sua materialidade a todas as varidveis
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extrafilmicas que atuam na producdo e no consumo das obras.
Exemplo disso sdo os motivos — desde os estritamente econémicos
até os mais radicalmente politicos — que levam determinados
realizadores a adaptar certos textos literdrios, com procedimentos

estilisticos, estilos e projetos autorais particulares.

Um terceiro e dltimo sentido entende a adaptagio como um
processo de recepgdo, no sentido de que a relagdo entre livro-filme-
leitor/espectador (ndo necessariamente nessa mesma ordem) s se
completa quando hd conhecimento — e mesmo engajamento —
do leitor/espectador em relacio tanto ao texto-fonte quanto ao filme
adaptado. “N6s experimentamos as adaptagdes (como adaptagdes)
como palimpsestos através da nossa memédria de outras obras que
ressoam através da repetigdo com variagdo” (HUTCHEON, 2006,
p. 8). Isso significa que uma adaptagdo cinematografica, para ser
entendida e apreciada como tal, necessita fundamentalmente que o
individuo que assiste ao filme conheca o livro, ou que, visto o filme,
procure ler o livro. E nesse espectro de questdes que podemos refletir
sobre o ptblico de uma adaptacdo como fas (HUTCHEON, 2006,
p- 116), mobilizados pelo engajamento entre um objeto de afei¢do
(um romance, uma 6pera, um videogame ou uma graphic novel)
e a sua transposi¢do para o cinema. Sem a presenca do receptor,
alguém conhecedor do texto-fonte (antes ou apés o consumo do
filme adaptado), o processo de adaptac¢do nido se completa em todas

as suas dimensdes.

Podemos entio chegar a um conceito de adaptagdo que
considere as diversas varidveis envolvidas em sua realizacio, desde
a producdo até o consumo, ou seja: adaptacido ¢ tanto o processo
quanto o resultado da criagdo de uma obra artistica a partir de uma
fonte reconhecivel de outro meio de expressdo. No caso de uma
adaptacdo da literatura para o cinema, estamos falando de um filme
realizado a partir de um texto literdrio, cujas marcas sdo visiveis
o suficiente para serem identificadas. Aqui, os elementos centrais
que estdo envolvidos no processo adaptativo em sua amplitude

parecem destacados: primeiro, trata-se de um processo de criacio,
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realizado por motivagdes diversas, que implicam escolhas estéticas
particulares; segundo, é o resultado desse processo de criacdo,
em cuja materialidade estdo inscritas as escolhas feitas durante
o processo; terceiro, necessita de uma fonte reconhecivel, pois é
necessario que o leitor-espectador esteja engajado, em maior ou
menor grau, em ambas as obras; e, por fim, implica necessariamente

em uma mudanga de meio de expressio.

Diante desse conceito de adaptagdo, mais irrestrito e geral,
podemos pensar no tipo especifico de adapta¢do que nos interessa
aqui, em que texto-fonte e filme adaptado pertencem a matrizes
culturais diversas ¢ que chamaremos de adaptacio intercultural.
Acreditamos, com isso, que hd ndo apenas uma especificidade
estilistica nesse tipo de adaptagdo mas sobretudo uma necessidade
de reavaliagdo epistemoldgica, visto que ndo podemos analisar
a relagdo entre filme e livio adaptado simplesmente através de
categorias textuais comparativas — base dos estudos de adaptagio, a
partir da incorporagio dos conceitos de transtextualidade de Genette
(1982). Ao contrdrio, devemos utilizar o choque cultural como um
prisma que direciona as ferramentas textuais para transformacoes
deliberadas. Com isso, damos também um passo além da leitura
cldssica da adaptacio, seja pela perspectiva da fidelidade — hoje
ja devidamente relativizada —, seja pela critica fenomenoldgica
que trabalha com a ideia de espirito da obra, categoria essa que

escorrega diante de sua ambi¢do hermenéutica mais abrangente.

Antes de chegar a um conceito préprio de adaptacio
intercultural, deparamo-nos com uma série de questdes teéricas,
cujas respostas vdo nos auxiliar no nosso objetivo: como definir
a adapta¢do intercultural e quais sdo as suas especificidades?
Que operagdes ¢ procedimentos estilisticos sdo utilizados nesse
processo? Qual o seu lugar na histéria da teoria e da pratica da
adaptacio? E, finalmente, de que forma os pressupostos teéricos da
adaptagdo intercultural ajudam a entender os filmes adaptados por
seus préprios méritos? £ no esforgo de responder a essas questdes

que se estrutura este artigo.
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Adaptacio intercultural: da possibilidade

tedrica ao estabelecimento de categorias de andlise

Antesdetudo,devemosjustificaraescolhapelotermo “intercultural”,
em detrimento de outras categorias, como multicultural ou
transcultural, enfatizando sua melhor exequibilidade analitica.
Para isso, estamos corroborando o caminho teérico de Patrice
Pavis (2008), no seu estudo sobre o teatro no entrecruzamento
de culturas. Para Pavis, o teatro da contemporaneidade tem se
valido de um profundo didlogo entre vdrias culturas, através de
mediagdes e apropriagdes que colocam em cheque os sentidos
envolvidos nesse transito. As encenacdes e os textos dramdticos
tém buscado sintetizar o movimento globalizante que caracteriza
as tltimas décadas, levando para o primeiro plano os problemas
implicados nos choques culturais presentes na vida cotidiana, seja
pela presenca fisica do outro (via fluxos internacionais de pessoas),
seja pela presenca simbélica, inscrita nas imagens, sons e palavras

que circulam pelos meios de comunicagéo.

Embora seu foco seja o teatro europeu das tltimas décadas (de
Artaud a Barba e Mnouchkine), e em como esses artistas colocaram
em cena, de diferentesmodos, o problema dasrela¢oes interculturais,
Pavis pretende estabelecer uma teoria mais ampla dos processos
artisticos — que, com pontuais alteragdes, pode ser aplicada a
adaptagdo cinematogrdfica. Para definir esse encaminhamento
tedrico, Pavis afirma que “o termo interculturalidade parece-
nos adequado, melhor ainda que os de multiculturalismo ou
transculturalismo, para nos darmos conta da dialética de trocas
dos bons procedimentos entre culturas” (PAVIS, 2008, p. 2). Além
disso, quando tratamos dos processos adaptativos, ocorre que, em
geral, temos apenas duas matrizes culturais em contato (a do texto-
fonte e a do filme adaptado), o que privilegia o uso do prefixo inter

(“entre”), em vez dos prefixos multi (“vdrios”) e trans (“através de”).

Por fim, uma terceira razio para investir no termo intercultural,
quando estudamos esse tipo de adaptagdo, impde-se de modo
incisivo na metodologia que se propde: umavez que, historicamente,
os estudos de adaptagdo foram marcados pelo método comparativo,

embasado em categorias de andlise vindas da intertextualidade,
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o salto que desejamos aqui demonstra exatamente essa mudanga
do intertextual para o intercultural. Ou seja, nosso desejo nio é
simplesmente comparar os filmes adaptados com os textos que lhes
serviram de fonte; queremos, sobretudo, analisar como elementos
fundamentais da cultura-fonte, em momentos sécio-histéricos
especificos, influenciam as escolhas estilisticas e linguisticas feitas

no processo de adaptagio.

Nio queremos dizer aqui que um sobrevenha ao outro, no
sentido de uma superacdo histérica. O estudo intertextual da
adaptacdo leva em conta texto ¢ filme, buscando semelhangas e
diferengas em seus elementos estruturantes (trama, personagem,
tempo, espago, a¢do dramdtica etc.); por outro lado, o estudo
intercultural da adaptagdo investe, a partir desses elementos
estruturantes, em como a cultura-alvo medeia a transposi¢io do
texto-fonte no filme adaptado. O método intertextual, sem davida,
ainda nos serd valido, porém, queremos ir além, acrescentando af a
cultura como elemento definidor na criagio dos sentidos dentro do

processo adaptativo.

O modelo da intertextualidade, proveniente do
estruturalismo e da semiologia, cede seu lugar ao da
interculturalidade. Com efeito, ndo basta mais descrever
as relagdes dos textos (e dos espeticulos), entender o
seu funcionamento interno; € preciso da mesma forma,
e acima de tudo, compreender a sua inser¢do nos
contextos e culturas, bem como analisar a producio
cultural que resulta desses deslocamentos imprevistos
(PAVIS, 2008, p. 2).

A partir desses pressupostos, percebemos que a proposta tedrica de
Pavis, a meio caminho entre os estudos culturais e a semidtica da
cultura, busca abarcar um conjunto amplo de experiéncias, vistas
na especificidade do didlogo intercultural produzido no momento
da realiza¢io tanto do texto dramdtico quanto da encenacio desse
texto. Assim, para entender esse didlogo e como ele influencia
diretamente o produto artistico a ser criado, Pavis sugere a
metdfora da ampulheta, como um objeto para simbolizar o

trinsito de uma cultura a outra. “Na bola superior [da ampulheta]
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encontra-se a cultura estrangeira, a cultura-fonte que estd mais
ou menos codificada e solidificada em diversas modelizagdes
antropoldgicas, socioculturais e artisticas” (PAVIS, 2008, p. 3). Na
bola inferior, paralelamente, estd a cultura-alvo, que recebe e “re-
significa” os elementos que atravessam o gargalo e decanta-se no
objeto artistico produzido. Esse processo, muito mais controlado
pelo hemisfério inferior (ou seja, a cultura-alvo), estd marcado pela
capacidade da cultura-alvo de recorrer a elementos especificos da
cultura-fonte, que condigam com suas preocupagdes estéticas e

seus pressupostos socioculturais.

Assim, seja na campo da sociologia da cultura (WILLIAMS,
1979, 2000), da antropologia (WHITE, 2009) e dos estudos
culturais (HALL, 2009; BHABHA, 2007), seja nos estudos sobre
capitalismo cognitivo ¢ biopoder (GORZ, 2003), a cultura parece
ser um conceito central nas discussdes contemporaneas. Temas
como direitos autorais, software livre, reproducio digital de
contetido, peer to peer ¢ bens imateriais tém ocupado o primeiro
plano das disputas — econdmicas, politicas ou simbdlicas — na
arena social dos dias atuais, trazidas que foram pelas revolucoes
da tecnologia digital e pelo barateamento dos mecanismos de
producido e reprodugio de contetido. Esse lugar em que a cultura
estd posicionada foi conquistado por uma longa contenda teérica
que revalorizou o conceito em diversas disciplinas e apontou para a
sua centralidade — para retomarmos aqui o famoso texto do Stuart
Hall (1997) — na sociedade contemporanea. Essa centralidade, no
entanto, ndo significa que cultura seja um conceito unitdrio, sem
divergéncias e variancias, em torno do qual sobrevém um consenso
absoluto. Muito pelo contrario, o conceito de cultura, desde sua
origem, passou por diversas mudangas, a ponto de necessitarmos
nos perguntar, dentro do modelo analitico que aqui propomos, o

que entendemos por cultura.

Em torno do conceito de cultura

De fato, hd hoje uma visio ampla de como o termo cultura
ganhou vdrios sentidos com o caminhar dos séculos, moldando-

se em diversas dimensdes conceituais e em campos diferentes das
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ciéncias humanas. Podemos iniciar por uma trilha etimolégica,
em que encontraremos que a palavra cultura, assim como culto ¢
colonizagdo, “derivam do mesmo verbo latino colo, cujo participio
passado ¢é cultus e o participio futuro é culturus” (BOSI, 1992,
p- 11). A palavra inicialmente estava ligada as formas de cultivo
da terra, de onde surge o seu sentido primevo: lembremos que o
adjetivo referente ao substantivo agricultura é agricola. Quando
nos referimos ao participio passado, cultus, queremos dizer que “a
sociedade que produziu o alimento jd tem memoria” (BOSI, 1992,
p- 13), ou seja, entre o colo ¢ o cultus existe o processo, o cultivo,
que faz que o trato da terra repita constantemente os seus frutos.
Além disso, cultus quer dizer também o culto dos mortos, uma
prética social de rememorar os que jd partiram, como uma forma

primeira de religido.

Consequentemente, o participio futuro, culturus, remete équela
terra que ainda serd tratada, aquilo que se vai ainda cultivar. Nesse
sentido, o termo fora empregado para falar, de um lado, do cultivo
do solo, substantivamente, e, de outro lado, do trabalho feito, desde
a infincia, no ser humano. “Cultura é o conjunto das préticas, das
técnicas, dos stmbolos e dos valores que se devem transmitir as novas
geragdes para garantir a reprodugdo de um estado de coexisténcia
social. A educagio é o momento institucional marcado do processo”
(BOSI, 1992, p. 16). Cultura aqui, entdo, lidava ndo apenas com
a materialidade do alimento mas também com os signos, com a

palavra, com a educagio.

Esse conceito de cultura, mais ou menos sem variagdes,
perduraria até o século XVIII, quando ocorreu a emergéncia do
conceito de civilizagdo, que entdo deslocou a cultura para outro
dominio. Até entdo, a ideia de civilizacdo jd era conhecida e
aplicada, principalmente, com o sentido ligado a civil, ou seja, a
educagio e cortesia: uma pessoa civilizada era um sujeito polido,
socialmente respeitdvel. Contemporinea ao desenvolvimento das
sociedades modernas, a ideia de civilizagdo se reconfigurou em dois
outros conceitos, dando-lhe a nuanga que se conforma até hoje:
“um Estado realizado, que se podia contrastar com a barbirie,

mas também agora um Estado realizado de desenvolvimento, que
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implicava processo histérico e progresso” (WILLIAMS, 1979, p.
19). Uma vez que, no século XVIII, “cultura” e “civiliza¢do” eram
termos intercambidveis, utilizados para falar de coisas semelhantes,
houve portanto uma fusdo das nogdes de cultura e de progresso. E
nesses termos que compreendemos cultura num sentido valorativo,
capitalizado: investe-se em cultura e dela se desprende um valor, um
capital, e, quanto mais essa cultura se manifesta em conhecimento,
tecnologia, ideias e praticas sociais produtivas, mais em dire¢do ao

PIOgIesso se parcce caminhar.

Porém, uma ruptura entre civilizagdo e cultura comegou a
germinar no seio das transformagdes sociais de fins do século
XVIII e inicio do século XIX, imbricadas no Iluminismo francés,
de um lado, e no Romantismo alemio, de outro. Nesse momento
de mudanca, o conceito de civilizagdo, utilizado agora a partir da
visada Imperialista (como em “civilizar os bdrbaros”), passa a ser
visto entdo como artificial, e o conceito de cultura foi se afastando
dele, em favor da defesa dos valores humanos, marcando uma
critica a sociedade imperialista e tecnicista que se formava com a
Revolugio Industrial. Nesse momento, cultura passou a se referir
as obras artisticas e manifestagdes intelectuais que investiam na
natureza, nos valores humanistas e na interioridade do sujeito.
Isso implicou diretamente que a cultura, posicionada agora numa
arena de disputas, era composta por uma gama ampla e variada de
significados. Foi, portanto, a partir dessas circunstancias que cultura
passou a ter um plural (“culturas”), visto que o cardter nacional,
ligado as préticas artisticas e simbdlicas préprias de um povo, tornou-
se central para o estabelecimento da diferenca, seja entre culturas
nacionais diversas (francesa, inglesa, portuguesa, brasileira), seja no
interior de uma mesma cultura nacional, dividida agora em estratos

classificatérios (alta e baixa culturas).

A tensdo criada entre essas duas tltimas visdes do conceito de
cultura — de um lado, aquela que abarca as artes e o intelecto, ¢, de
outro lado, 0 modo de vida de um povo (hdbitos, costumes, praticas)
— ¢ fundamental para entender a cisdo entre o que modernamente
se estabeleceu como alta cultura e baixa cultura. Nessa separagio, é

importante que enfatizemos, estd inscrita uma mudanca no estatuto
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da obra de um autor como William Shakespeare nas sociedades
modernas: se inicialmente ligado a cultura popular (na dimenséo
contraditéria que o fazia espetdculo para o mais humilde artesdo e
para a mais rigorosa rainha), Shakespeare passaria, a partir de fins
do século XVIII, a ocupar o pedestal mais elevado da alta cultura
angléfona, tornando-se entdo contetido curricular nas escolas,
objeto de culto e adoragio, simbolo nacional para as colonias. Isso
significa que essa mudanga no estatuto simbélico que o autor passou
a ter dentro da comunidade angléfona estd diretamente relacionada
com a prépria redefinicdo do conceito de cultura em favor de uma

segregacdo valorativa que secciona a cultura em alta e baixa.

A partir da segunda metade do século XX, no entanto, houve
uma nova mudanga epistemoldgica no conceito de cultura, que
Raymond Williams chama de uma “nova forma de convergéncia”,
ou seja, uma articulacio entre os pressupostos sociais e a
materializagdo das ideias que desemboca em novo conceito para
a cultura, “em que a ‘prética cultural’ e a ‘producio cultural’ (seus
termos mais conhecidos) ndo procedem apenas de uma ordem
social diversamente constituida, mas sdo elementos importantes
em sua constitui¢do” (WILLIAMS, 1979, p. 12). E, mais adiante, o
autor finaliza: “Em vez, porém, do ‘espirito formador” que, afirmava-
se, criava todas as demais atividades, ela encara a cultura como o
sistema de significagdes mediante o qual necessariamente (se bem

que entre outros meios) uma dada ordem social é comunicada,

reproduzida, vivenciada e estudada” (WILLIAMS, 1979, p. 13).

Foi no seio dessa nova concepgdo de cultura — em que ndo
mais se cultiva ou se progride, mas se constitui e se medeia —
que se formaram os chamados Estudos Culturais, cujo cerne é
precisamente estudar esse sistema de significagdes nos diversos
contextos sociais em que sdo geradas e geradoras. O principal a
enfatizar sobre este tltimo sentido de cultura (e que nos serd muito
util) € precisamente isso: os bens culturais (praticas, hdbitos, formas,
estilos, obras) ndo sdo apenas produtos do contexto social de onde
se manifestam, mas, dialeticamente, eles também sdo formadores
desse contexto, de modo vivo e organico. E o contrdrio da visio em

que a cultura costuma ser concebida como o reflexo da sociedade:
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nesse novo sentido, a cultura é antes de tudo o préprio espelho,
sem o qual essa sociedade ndo pode se ver — ou seja, ela ndo é s6 a

imagem, mas a produtora dessa imagem.

Resumindo, podemos inferir que a cultura costuma, ainda
hoje, ter os seguintes significados, que, embora diversos, ndo sdo
excludentes e, em conjunto, formam a ideia conflituosa e cheia de

variantes que temos atualmente:

(1) Um estado mental desenvolvido — como em “pessoa

» o«

de cultura”, “pessoa culta”, passando por (ii) os processos
desse desenvolvimento — como em “interesses culturais”,
“atividades culturais”, até (iii) os meios desses processos
— como em cultura considerada como “as artes” e “o
trabalho intelectual do homem”. Em nossa época, (iii)
¢ o sentido geral mais comum, embora todos eles sejam
usuais. Ele coexiste, muitas vezes desconfortavelmente,
com o uso antropoldgico e 0 amplo uso sociolégico para
indicar “modo de vida global” de determinado povo ou
de algum outro grupo social (WILLIAMS, 2000, p. 11).

Para o que nos interessa neste artigo, portanto, corroboramos essa
sintese de pressupostos que concebe a cultura ndo apenas como
reflexo, mas como refletora das praticas sociais concretas, no seio
da qual os signos transitam em constante mediagdo, esta aqui
se referindo “aos processos de composi¢do necessdrios, em um
determinado meio; como tal, indica as relagdes prdticas entre
formas sociais e artisticas. E\m seus usos mais comuns, porém,
refere-se a um modo indireto de relagdo entre a experiéncia e sua
composi¢do” (WILLIAMS, 2000, p. 23). A cultura entendida,
portanto, como mediagdo entre os contextos sociais ¢ as praticas,

habitos, costumes e formas artisticas formadas em seu interior.

Por um conceito de adaptagio intercultural

Chegando a essa sintese conceitual em torno das vdrias nogdes de
cultura, cabe agora uma pergunta: como essa defini¢do de cultura
se insere no conceito aqui proposto de adaptagao intercultural? H4

diversos processos adaptativos em que a experiéncia intercultural
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se verifica de modo axiomdtico: no exemplo que trabalharemos
neste artigo, quando pensamos em Shakespeare no cinema
brasileiro, vemos que sua obra ndo partilha a mesma matriz da
cultura adaptante, a mesma lingua ou as mesmas ordens sociais
representadas nem a ele atribui a importancia de um simbolo
nacional. No entanto, a sua presenga como autor “estrangeiro”
¢ de longe a mais significativa no cinema nacional — nem
mesmo escritores portugueses de relevo como Camdes ou Ega de
Queiroz chegam perto do que Shakespeare representa em termos
de adaptagdes cinematogrificas. Com o conceito de adaptagdo
intercultural, queremos propor que enxerguemos esses processos
adaptativos em que hd diferengas culturais exatamente como um
prisma de mediagdo interposto entre texto-fonte e filme adaptado,
cujos espelhos refratam os elementos estruturantes do texto-fonte
em direcdo a novos sentidos cinematogrificos, mediados por
elementos culturais presentes na época e no contexto social durante

o processo de adaptagio.

A cultura, portanto, é esse interposto prismético que refrata os
sentidos e reconfigura os aspectos determinantes do texto-fonte no
filme adaptado, ou seja, na materialidade concreta da obra. Isso
significa que, embora estejamos tratando de visdes culturalistas e
tocando em abordagens sociolégicas que estudam o fazer artistico,
nossa énfase continua na centralidade da obra, em como ela sintetiza
esses embates entre formas sociais e artisticas e em como o produto
audiovisual concreto carrega, em sua materialidade, os signos do
processo cultural de sua génese. Por isso, estamos propondo um
conjunto de categorias analiticas para o estudo, na leitura filmico-
textual das obras, de como a mediacdo da cultura brasileira ao
adaptar Shakespeare — em suas mais variadas instincias —

influenciou as escolhas das mudancas estilisticas entre texto e filme.

A partir da sintese de visdes sobre a cultura e sobre os processos
artisticos interculturais, precisamos agora de uma defini¢do clara
do conceito, aparentemente difuso, de adaptagdo intercultural aqui
proposto; além disso, devemos estabelecer categorias de andlise que
deem conta dos principais aspectos que sdo alterados, enfatizando

o modo pelo qual elementos estruturantes do texto-fonte tém os
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seus sentidos reconfigurados quando sdo levados as telas. Podemos
afirmar, em resumo, que a adaptagdo intercultural ndo se refere
simplesmente aos processos de criacdo cinematogrfica em que
a fonte literdria ndo possui a mesma origem cultural do filme
adaptado; ao contrdrio: a adaptagdo intercultural refere-se aos casos
em que texto-fonte e filme adaptado ndo surgem da mesma matriz
cultural, e em que determinadas prdticas sécio-culturais oriundas do
contexto da adaptagdo medeiam reconfiguragdes de sentidos do texto-

fonte, na materialidade estilistica do filme adaptado.

Como se vé, ndo é o objetivo deste artigo apenas escolher
um nome para chamar esse modo de adapta¢io em que o texto-
fonte pertence a uma matriz cultural diferente do filme adaptado.
Afinal, se pensarmos de uma maneira mais exagerada, podemos
inferir que toda adaptagdo implica uma mudanca cultural, nem
que seja da cultura literdria para a cultura cinematogrifica —
cada qual empregando uma defini¢do de cultura condizente com
seus meios e formas de expressdo. Antes de tudo, buscamos aqui
entender conceitualmente o que chamamos de “reconfiguracoes
de sentidos do texto-fonte”, quando o processo de adaptagdo
envolve produtos de culturas diferentes. Sdo essas reconfiguracdes

que estamos chamando de categorias de andlise?, cuja eficiéncia

4. As dimensaes do presente  deve ser posteriormente aplicada aos filmes brasileiros adaptados

artigo nao permitem analisar com  de Shakespeare, no sentido de auxiliar na compreensio desse tipo

brofundidade cada uma das categorias . -
I , S e B particular de adaptagao.

de andlise. A visdo inicial de suas
defini¢des, portanto, servem como Afinal, quando o caso é Shakespeare no cinema, nio lidamos

ponto de partida para estudos de . . .
com filmes cujo processo adaptativo é necessariamente o mesmo —

caso especificos, tendo em vista o
cardter epistemolégico de proposigio  OU melhor, vérios deles parecem possuir propostas ontologicamente
metodolégica que define este artigo.  contrastantes: por exemplo, filmes adaptados de The tempest,

derradeira peca de Shakespeare, como The tempest (dir. Percy
Stow, 1908), Forbidden planet (dir. Fred McLeod Wilcox, 1956),
The tempest (dir. Derek Jarman, 1979), Propero’s books (dir. Peter
Greenaway, 1991) e The tempest (dir. Julie Taymor, 2010), possuem
modos tdo diferentes de adaptar o texto shakespeariano que
parecem exigir, cada qual, conceitos ¢ ferramentas metodoldgicas

especificos para a devida investigagao.
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Se no primeiro filme, de 1908, enfatiza-se a andlise dos
processos adaptativos no cinema silencioso, estudando como a
linguagem cinematogréfica, naquele momento, carente de didlogo,
era capaz de conceber uma determinada representagio do texto
shakespeariano, no ultimo filme, de 2010, tende-se a enfatizar o
deslocamento genérico na escolha de uma mulher para o papel
de Préspero, inserido numa mise-en-scéne filmica que privilegia os
grandes jogos de cAmera e a utiliza¢do recorrente dos efeitos especiais

num espetdculo imagético tipico da Hollywood contemporanea.

Consideraremos, portanto, para a defini¢io de categorias
analiticas capazes de explicar o fendmeno daadaptagio intercultural,
os seguintes elementos estruturantes, que sio reconfigurados —
em maior ou menor escala — na mudanca ndo s6 de um meio a
outro mas também de uma matriz cultural a outra: a lingua falada;
o crondtopo; a trama; as dominantes genéricas; e, finalmente, o
estilo de encenagdo. No exemplo que estamos dando, em torno
de Shakespeare no cinema brasileiro, cada um desses elementos
deve ser visto na adaptagdo do texto ao filme através do prisma da
cultura brasileira, que, com seus codigos e praticas historicamente
determinados, refrata os sentidos do texto-fonte para que sejam

inseridos em nosso ambiente cultural.

A primeira categoria, a lingua falada, ¢ a que, inicialmente,
se mostra mais perceptivel, embora nio seja dominante —
principalmente, quando, na relagdo entre a cultura do colonizador
e a do colonizado, as linguas costumam ser partilhadas. No caso de
Shakespeare no cinema brasileiro, a andlise deve sempre balizar
como o inglés elisabetano do texto shakespeariano é traduzido para
a lingua portuguesa, com sotaques préprios, ligados ao contexto
social em que a trama ¢ inserida e ao estilo de encenagio proposto
pelos realizadores. Por exemplo, no filme O jogo da vida e da
morte, de Mdrio Kuperman, o texto de Hamlet foi traduzido em
uma linguagem mais coloquial, com girias e palavroes condizentes
com os personagens em seu lugar de existéncia. Podemos ter um

pouco dessa dimensdo no quadro comparativo (tabela 1) entre a
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fala do personagem Jodo e a de Hamlet, no texto da peca. Ndo s6
no momento desse soliléquio mas em todo o filme, a traducio dos
textos verbais revela bem o processo de adaptagio intercultural. Por
mais que se mantenham bastante préximas ao texto shakespeariano
— com algumas supressdes ¢ acréscimos —, as falas do filme
buscam, o tempo todo, transpor a linguagem de Shakespeare para
uma diccdo local, mais préxima do tipo de lingua portuguesa
falada pelos personagens na situacdo sociocultural em que estdo
inseridos. Assim, ouvimos vdrias girias, termos coloquiais e até
chulos, que auxiliam a superposicio da trama shakespeariana ao
contexto brasileiro em questdo. E os soliloquios, tdo presentes em
Hamlet e tio importantes para transmitir as diversas camadas da sua
subjetividade, sdo construidos no filme através da intercalacio da

voz em off, de planos ponto de vista e de mondlogos diretos.

Em outro exemplo, no filme As alegres comadres, de Leila
Hipdlito, a trama shakespeariana foi inserida em Tiradentes no final
do século XIX, em que os didlogos buscavam manter a estrutura
frasal mais complexa da linguagem elisabetana (com inversdes,
metdforas e palavras jd em desuso), e o personagem de Falstaff, por
exemplo, possufa um carregado sotaque portugués que pretendia
endossar sua fanfarronice. Ou seja, no estudo da adaptagdo
intercultural, a lingua em que sdo escritos os didlogos do filme (com
suas especificidades de sotaque e estrutura) precisa ser analisada na
busca de entender a mediaciio cultural brasileira na traducido de
um texto tdo carregado de nuances estilisticas e relevancia artistica

quanto o de Shakespeare.
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Tabela 1

O jogo da vida e da morte

Ser ou nio ser, é esta a questdo.
Serd que é mais certo aceitar a
violéncia

Ou reagir e acabar com tudo isso?
Morrer, dormir, sonhar.

Ah, a morte! Serd pior que a
porcaria dessa vida?

Se ndo, quem ia aguentar a
covardia dos mais fortes,

A tristeza do amor, a injustica, as
leis, o coice dos intteis?

Morrer. Fazer isso. E: melhor ndo
arriscar o inferno? F, viver?

A gente pensa, pensa e fica
covarde.

Nio se arrisca e deixa de fazer o

que tem que ser feito.

Hamlet

To be, or not to be: that is the
question:

Whether ‘tis nobler in the mind
to suffer

The slings and arrows of
outrageous fortune,

Or to take arms against a sea of
troubles,

And by opposing end them? To
die: to sleep;

No more; and by a sleep to say
we end

The heart-ache and the thousand
natural shocks

That flesh is heir to, ‘tis a
consummation

Devoutly to be wish’'d. To die, to
sleep;

To sleep: perchance to dream: ay,
there’s the rub;

For in that sleep of death what
dreams may come

When we have shuffled off this
mortal coil,

Must give us pause: there’s the
respect

That makes calamity of so long
life;

For who would bear the whips and

scorns of time,

The oppressor’s wrong, the proud

man’s contumely,
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The pangs of despised love, the
law’s delay,

The insolence of office and the
spurns

That patient merit of the unworthy
takes,
When he himself might his quictus

make

With a bare bodkin? who would
fardels bear,

To grunt and sweat under a weary
life,

But that the dread of something
after death,

The undiscover'd country from

whose bourn

No traveller returns, puzzles the
will

And makes us rather bear those ills
we have

Than fly to others that we know

not of?

Thus conscience does make

cowards of us all;

And thus the native hue of

resolution

Is sicklied o’er with the pale cast of

thought,

And enterprises of great pith and

moment
With this regard their currents turn
awry,

And lose the name of action.
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O cronétopo, a segunda categoria, pretende enfatizar o processo de
“re-inser¢do” da trama do texto-fonte em uma unidade de tempo-
espaco que influencia direta e dialeticamente a prépria defini¢do
do modo de adaptacio. Afinal, ao utilizar como fonte as pecas de
Shakespeare — que se passavam em lugares como a Inglaterra,
a Dinamarca, a Itdlia, o Chipre e uma ilha perdida no meio do
mar —, os adaptadores costumam se deparar com duas perguntas:
primeiro, devo alterar o tempo-espaco da encenacio e, segundo,
para onde e quando devo levar a histéria? No caso das adaptacoes
interculturais, o cronétopo costuma sofrer alteragdes significativas,
uma vez que se buscam novos contextos sécio-histéricos sobre os
quais as pecas se sobrepdem, iluminando os sentidos dessa época e
desse espaco. A heranga, de Ozualdo Candeias, insere Hamlet no
ambiente rural brasileiro durante a ditadura militar no pafs, fazendo
do protagonista alguém capaz de se indignar com o problema da
distribui¢do de terras e com a situagdo degradante dos trabalhadores
rurais. Em Aguia na cabega, de Paulo Thiago, a histéria do desejo
cego de poder em Ricardo III é transposta para o suburbio do Rio de
Janeiro nos anos 1980, em que o poder a ser almejado é o controle

das bancas de jogo do bicho.

Na histéria de Shakespeare no cinema, temos mudangas
cronotépicas célebres, que resultaram em obras muito relevantes,
como Trono manchado de sangue e Ran, de Akira Kurosawa, Dez
coisas que odeio em vocé, de Gil Junger, ¢ Hamlet, de Michael
Almereyda. Em todos esses exemplos, a mudanca cronotdpica
se explica exatamente pela interposi¢io prismdtica de cédigos
culturais especificos entre o texto-fonte ¢ o filme adaptado. Por isso,
devemos sempre refletir sobre o processo adaptativo como uma
forma de utilizar o outro para falar de si mesmo, de seu tempo, seu

povo e sua cultura.

Na terceira categoria, a trama, costumam ocorrer mudancas
significativas no desenvolvimento dramético das histérias, com
supressdo ou adi¢do de cenas e personagens e, consequentemente,
com reconfiguragio dos sentidos da pe¢a. Um exemplo ilustre nesse
caso ¢ o filme alemdo Hamlet: The drama of vegeance, de Sven

Gade, em que a trama da pega é completamente transfigurada,
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fazendo que o protagonista seja, na verdade, uma mulher, criada
como homem pelo medo de sua mie, Gertrudes, de nio ter um
herdeiro masculino caso o Rei tenha morrido na guerra com a
Noruega. Essa mudanga radical na trama da peca reconfigura uma
série de sentidos comumente ligados a Hamlet, como o papel ativo
do protagonista na vinganga, a relagdo afetiva com o pai ¢ os papéis
de Ofélia e Hordcio (aqui, representando os conflitos sexuais de
Hamlet). Transformagdes como essa, em geral, tendem a impor
reconfiguracdes em outros aspectos do texto-fonte, como o desenho
dos personagens ¢ a dinimica interna do protagonista consigo
préprio e com os outros. Nesse sentido, abordar as transformacdes
no universo da trama pode demandar ferramentas metodoldgicas
comuns as andlises comparativas de cunho intertextual — e, como
dissemos anteriormente, os pressupostos da adaptacio intercultural
ndo suprimem, necessariamente, a abordagem intertextual. Porém,
devemos enfatizar que o estudo comparativo deve ser utilizado ndo
como fim, mas como meio, ou seja, como uma forma de iluminar
questdes no campo das transformacdes culturais que ndo se limitam

aos textos, mas que neles estdo circunscritas.

A quarta categoria, as dominantes genéricas, costuma estar
diretamente relacionada com a anterior; ou seja, mudancas no
género dominante do filme, em relagio ao texto-fonte, impulsionam
reformulacdes na trama no sentido de adequar o contetido da
histéria as novas especificidades genéricas que a estruturam. Uma
vez que a questdo do género, em Shakespeare, é muito atravessada
pela constante mistura do trdgico com o cdmico em diversas pegas,
estamos chamando essa categoria de dominantes genéricas porque
cada peca, ainda que trespassada por artificios estilisticos mais
proprios a outros géneros, ainda mantém um defini¢do genérica
dominante. Ou seja, mesmo que Hamlet ou Rei Lear sejam
exemplos sintomadticos da utilizacdo de elementos comicos, elas
ainda assim ndo deixam de ser, dominantemente, tragédias. Por
isso, na andlise de filmes que, ao adaptarem Shakespeare, levam
a trama e o destino dos personagens do polo trdgico ao coémico,
devemos atentar como os elementos da cultura-alvo medeiam essa
transformac¢do. No caso brasileiro, temos toda uma tradi¢io de

versdes comicas de Romeu e Julieta, que vem desde o filme seminal
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de Generoso Ponce, em 1924, e se tornou signo forte de nossa
cinematografia com a cena do balcdo protagonizada por Oscarito
e Grande Otelo no filme Carnaval no fogo, de 1949, dirigido por
Watson Macedo. Essa tradi¢do se prolonga até os filmes mais
recentes Didi, o cupido trapalhdo e O casamento de Romeu e Julieta,
que se caracterizam exatamente a partir dessas transformagdes nas
dominantes genéricas, da mediacdo da cultura brasileira em cada

contexto de adaptagdo e do didlogo estabelecido com a tradigio.

Aquintaeultimacategoria,quechamamosdeestilodeencenacio,
enfatiza um elemento central da linguagem cinematogréfica: a
mise-en-scéne. Com ela, pretendemos observar a maneira como a
dramaturgia shakespeariana, nos filmes adaptados, ¢ transformada
em um modo particular de encenagdo, com procedimentos
estilisticos oriundos de estruturas simbdélicas importantes, como o
projeto autoral, a época histérica e o sistema de produgdo. Além
disso, o estilo de encenacio estd também diretamente vinculado a
categoria anterior, visto que o género também influencia a definigdo
dos elementos da mise-en-scene filmica. Nesse sentido, devemos
aqui procurar entender como os artificios estilisticos préprios a
linguagem cinematografica auxiliam a transposi¢do das pegas de
Shakespeare para os diferentes ambientes socioculturais brasileiros
encenados nos filmes. No exemplo jd citado de As alegres comadres,
a transposi¢do do enredo da pega para a Tiradentes de fins do século
XIX ¢ feita através da utilizacdo de recursos da comédia televisiva
— de onde vem a maioria dos atores presentes em cena —, em que,
por exemplo, o encontro entre os apaixonados Franco e Ana Lima
(mudanca nominal dos personagens Fenton e Anne Page, do texto-
fonte) é sempre acompanhado de uma trilha sonora leve e amorosa,
numa espécie de leitmotiv reiterativo mais afeito as cangdes-tema
presentes nas telenovelas, até porque a mesma musica toca em
todos os encontros entre esses personagens. Isso significa que o
estilo de encenagio do filme incorpora procedimentos estilisticos
de um modo de comédia tipico da televisdo brasileira, numa busca
deliberada — ¢, por sinal, fracassada — de alcangar com o filme

um ptiblico mais amplo e popular.
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Consideracoes finais

As cinco categorias aqui propostas fazem parte de um caminho
metodolégico para o estudo de filmes adaptados cujos textos-
fonte se originam de matrizes culturais marcadamente diversas,
a partir dos pressupostos tedricos daquilo que chamamos de
adaptacdo intercultural. Nossa busca por conceitos e categorias
préprios parte da observagdo de que, com a utilizagdo irrestrita
do método textual-comparativo comumente aplicado aos estudos
de adaptagdo, as andlises ndo sdo capazes de explicar os fluxos
de sentido em choque, dentro da materialidade dos filmes, no
processo de transposi¢do, por exemplo, da literatura dramdtica

shakespeariana para o cinema brasileiro.

Procuramos, com este artigo, abriro diélogo com outros estudos
de adaptacio, a partir de outros autores ¢ matrizes culturais, a fim
de reforcar a validade analitica das categorias propostas. Nosso
objetivo, vale reforcar, ndo ¢ apenas que essas categorias sirvam de
guarda-chuva metodoldgico para uma explica¢do pragmatica dos
fenomenos da adaptagdo intercultural, mas que elas funcionem
como um ponto de partida para os aspectos centrais desse processo,
uma vez que cada caso, particularmente, vai ter mais destaque em
um ou outro elemento (a lingua falada, o cronétopo, a trama,
as dominantes genéricas ou o estilo de encenagdo), o que deve
sempre fazer emergir os motivos e os procedimentos implicados

em cada adaptacio.

Buscamos, assim, estabelecer uma especificidade metodolégica
para os casos de adaptacio intercultural, mas ndo sé isso: queremos,
de modo contiguo, ilustrar como determinadas épocas e movimentos
cinematogréficos se relacionaram com a literatura (estilos, formas,
autores) e, especificamente, com a literatura estrangeira. Afinal,

como afirma Patrice Pavis,

a transferéncia cultural nio apresenta um escoamento
automdtico, passivo, de uma cultura para outra. Ao

contrdrio, é comandada muito mais pela bola “inferior”
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da cultura-alvo e que consiste em ir procurar ativamente
na cultura-fonte, como que por imantagdo, aquilo de que
necessita para responder s suas necessidades concretas.
(PAVIS, 2008, p. 3)

No caso de Shakespeare no cinema brasileiro, nio se estd apenas
estudando como Shakespeare é adaptado no Brasil, mas — e
alterando aqui o sujeito da frase — como e por que o Brasil

adapta Shakespeare.
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Resumo
Anidlise de leitura que o filme Asas do desejo (1987), de Wim

Wenders, faz da cidade de Berlim, ressaltando a sintonia do projeto
audiovisual com os escritores Walter Benjamin e Rainer Maria
Rilke. Observa-se a cidade alemd dividida e fragmentada pelos
traumas de guerra, mas diante da iminente queda do muro de
Berlim. Na narrativa cinematografica, a figura benjaminiana do
“anjo da histdria” sustenta a ideia do conhecimento articulado pela
luz da verdade e do amor e pela insustentabilidade da concepgido
histérica baseada na supremacia dos vencedores.

Palavras-chave .. .y . S
Cinema, fotografia, audiovisual, cotidiano urbano, histéria cultural.

Abstract Analysis of the reading that the film Wings of Desire (1987),
directed by Wim Wenders, does of the city of Berlin, emphasizing
the harmony of audiovisual project with the writers Walter
Benjamin and Rainer Maria Rilke. We can note the German
city divided and fragmented by the war trauma, but also waiting
for the imminent fall of the Berlin Wall. In the filmmaking
narrative, the figure of Benjamin’s “angel of history” supports the
idea of knowledge articulated by the light of the truth and the
love and the “unsustainability” of conception based on historical

supremacy of winners.

Ki d
eywords Cinema, photography, audiovisuality, everyday life urbanity,

cultural history.
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Walter Benjamin déd pouco valor a descricdo minuciosa dos fatos
histéricos do passado, sob o ponto de vista dos vitoriosos, a partir do
tradicional procedimento aditivo e causal. O historicismo utiliza a
massa acumulativa dos fatos. E interliga o tempo, entre os momentos
do passado humano, como o fio de contas do rosdrio entre os dedos.
O estofo do que pode ser compreendido historicamente contém em
seu interior a espacialidade do tempo, que é semente preciosa. Mas

que se torna potencialidade insipida.

Em oposi¢do ao materialismo histérico, hd o verdadeiro
historiador, que capta a configuracio do passado, fundando um
“agora” com base nas forgas ocultas de espagos internos. A maestria
de despertar no passado as centelhas da esperanca é um privilégio
do pesquisador interessado em rever uma época, procurando
esquecer as fases posteriores da histéria e evitando uma relagio
de empatia com a histéria oficial. A chave do conhecimento, por
via da apropriagdo das reminiscéncias, acontece como insight, que
se articula de modo similar a luz veloz do flash ou do flagrante
fotografico. “O passado s6 se deixa fixar, como imagem que

relampeja irreversivelmente, no momento em que é reconhecido”

(BENJAMIN, 2008, p. 224).
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Os vencedores participam, de certo modo, de um cortejo triunfal.

Galeria Tacheles. L . . .
] ' = E os despojos sdo percebidos como bens culturais. Pois a cultura
Foto: Atilio Avancini'

¢ também um monumento a barbdrie advinda dos grandes e

andnimos génios criadores. “E, assim como a cultura ndo é isenta

' . de barbdrie, ndo o é, tampouco, o processo de transmissdo da
1. As imagens deste artigo sdo . . 3 L L.
L ] ] e cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histérico se
fotografias de rua produzidas em
. . . P ”
Berlim (Alemanha) entre os dias ~ desvia dela. Considera sua tarefa escovar a histéria a contrapelo

7 ¢ 10 de abril de 2012. Foram  (BENJAMIN, 2008, p. 225).
registradas com cimera digital Nikon
D70s (35 mm; 1,8) e processadas Como reler, por via do cinema, a cidade de Berlim com

eletronicamente pelo autor. — seu simbolo mais marcante do pés-guerra ainda erguido — o
Berliner Mauer (muro de Berlim) — e prestes a ser destruido?
Para o diretor alemio, identificado com o seu objeto de andlise,
encarar esse espelho cultural é como se (re)ver. Wim Wenders,
para ndo ser superficial e fugir do embate, realiza tal projeto
como se estivesse diante do Génesis biblico: “No principio criou
Deus o céu e a terra”. E para tamanho desafio conta com o
suporte de dois escritores-chave: Walter Benjamin (1892-1940)
e Rainer Maria Rilke (1875-1926).
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Asas do desejo

O pensamento dos escritores europeus Benjamin e Rilke é
elemento inspirador, mediativo e organizador da producdo da
obra cinematogrifica Asas do desejo (Der Himmel iiber Berlin — O
céu sobre Berlim), realizado em Berlim pela Road Movies, em
1987. Asas do desejo recebeu, entre outros, os prémios de Diregdo
no Festival de Cannes e de Filme e Fotografia da Academia de
Cinema da Alemanha. O trio formado por Werner Herzog (1942),
Rainer Werner Fassbinder (1945-1982) e Wim Wenders (1945) é
protagonista do cinema experimental alemdo do pés-guerra. Os
diretores fazem parte do Novo Cinema Alemdo, caracterizado por
baixos or¢amentos, pelas influéncias da Nouvelle Vague francesa e

pela unido entre autor ¢ objeto.

A retomada de Berlim, por meio de sua decupagem e de seu
registro fotografico, se faz perceptivel na organiza¢do sequencial
narrativa de Asas do desejo. O muro poderia sinalizar um dos
tltimos momentos da visibilidade da face materializada do mal?
Ou da polaridade politica entre a esquerda e a direita? Ou, ainda,
da sociedade racional que impde o mensurdvel, o previsivel e
o verificdvel? Em paralelo aos conceitos benjaminianos, este
artigo ndo se estende 2 descri¢do do roteiro, mas se concentra na
compreensdo do jogo de metédforas em que ora a histéria humana

representa Berlim, ora Berlim representa a histéria humana.

Uma das técnicas utilizadas pelo cineasta alemio estd no embate
visual entre o mono e o policromadtico da fotografia, que é produzida
pelo francés Henri Alekan (1909-2001); na linguagem da camera,
com contraposi¢des entre os dngulos altos (mergulho), por via dos
olhares aéreos da cidade, e baixos (contramergulho), valorizando
a dimensdo mitica dos anjos; e na dialética entre movimentos de
ascensio e queda, passado e presente, criangas e velhos. Ou seja, o

jogo contraditério busca refletir a histéria de Berlim.

Em 1987, o “muro da Vergonha” (considerado assim pelos
alemies do oeste) ainda estd erguido e separa fisicamente a cidade.
O Berliner Mauer (1961-1989) é o simbolo mais marcante da
Guerra Fria, dividindo duas cidades (Berlim Ocidental ¢ Berlim

Oriental), dois paises (Reptiblica Democrética Alema e Republica
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Federal da Alemanha) e dois mundos geopoliticos (Estados Unidos
da América e Unido das Republicas Socialistas Soviéticas). Asas do
desejo vai além, ao retratar a separacio e o isolamento do homem
moderno ndo apenas no sentido fisico mas também na dimenséo

politica, cultural e artistica.

Impulsionado pela imaginacdo de Wenders — que por sua vez
¢ influenciado pelas leituras de Rainer Maria Rilke —, Alekan cria
uma tensdo imagética voltada aos contrapontos visivel-invisivel,
teoria-pratica, bem-mal, tradi¢io-modernidade, leveza-inquietagdo
e sonho-pesadelo, que dominam o filme. Acostumado com o
cinema de autor e antigo colaborador de Jean Cocteau (1889-1963),
Alekan ainda assina dois projetos urbanisticos de ilumina¢do em
Paris: o Butte Montmartre (18¢me arrondissement) e a linha 14 de
metrd (Saint-Lazare-Olympiades). “Todas as cenas que se passam
no ‘bunker’ de Asas do Desejo foram preparadas pela luz e somente

em seguida Wim Wenders situou a acdo. Isso é o contrdrio do que é

feito habitualmente” (FOLHA DE S. PAULO. 2011).

O uso da linguagem cinematografica busca discutir a ideia dual
. z « ~ .

(guerra-paz ou inferno-céu) da palavra “concentra¢ido”. Pois, de um
lado, aparece o campo de concentragdo das construgdes nazistas,
usado para confinar e exterminar opositores politicos, judeus,
ciganos, homossexuais e prisioneiros de guerra. Por outro lado, se
evidencia o aperfeicoamento da trapezista circense, orientada pelo
seu treinador: “Concentre-se Marion! E preciso trabalhar duro para

ter um voo seguro! Preste atencao!”.

A musica também estd incorporada a esse processo dicotdémico.
Jirgen Knieper (1941), responsdvel pelas trilhas orquestrais de
Wenders, assina a cria¢do musical do filme, mesclando o cldssico
e o popular. Na cena final, em torno da manifestagio de amor
(masculino-feminino) entre o anjo encarnado Dammiel e a
trapezista Marion, hd o contraponto do som underground da banda
The Bad Seeds, com a participa¢do do cantor Nick Cave, na casa
berlinense Esplanade. O género musical popular criado pelos norte-
americanos em torno da guitarra elétrica, rock and roll, acolhe mais o
clima final (sereno e romantico) do que a sonoridade local e erudita,

enraizada nas tradi¢des da musica secular e littirgica europeia.
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Asas do desejo € didlogo entre a vida fisica-espiritual e a infAncia-
maturidade. O roteiro do escritor austriaco Peter Handke (1942),
adaptado 2 visdo do poeta, nascido em Praga, Rilke, é marcado
pela reflexdo existencialista, que busca a unido transcendental do
homem. Os versos de celebragio da inocéncia infantil (e angelical)
interagem com o entusiasmo da maturidade face aos desencantos
do homem moderno. A narragdo dos quatro blocos de versos a
seguir — produzidos cinematograficamente a partir da mio que
escreve com caneta tinteiro e da recitagio — alinha a organizacido

das imagens sequenciais dentro da temadtica do contar histérias:

Quando a crianca era crianga, andava balangando os
bragos. Desejava que o riacho fosse rio, que o rio fosse
torrente e essa poga, o mar. Quando a crianga era crianga,
ndo sabia que era crianca. Tudo era cheio de vida, ¢ a
vida era uma s6. Quando a crianga era crianga, nio tinha
opinido, ndo tinha hébitos, sentava-se de pernas cruzadas,
safa correndo, tinha um redemoinho no cabelo e nio

fazia pose para fotos.

Quando a crianga era crianca, era tempo dessas
perguntas. Por que eu sou eu e ndo vocé? Por que estou
aqui e por que ndo 147 Quando comegou o tempo e onde
termina o espago? Serd que a vida sob o sol nada mais é
que um sonho? Serd que o que vejo, escuto e cheiro ndo é
apenas uma miragem do mundo anterior ao mundo? Serd
que realmente existem o mal e pessoas malvadas? Como
é possivel? Eu, que sou eu, ndo existia antes de existir. E

no futuro €u, que sou eu, ndo serei mais quem €eu sou.

Quando a crianga era crianga, detestava espinafre,
ervilhas, arroz-doce e couve-flor refogada. Agora ela
come de tudo, e ndo apenas porque precisa. Quando a
crianca era crianga, acordou numa cama estranha, e hoje
isso ¢ frequente. Muitas pessoas lhe pareciam bonitas
antes; hoje é raro, s6 com sorte. Tinha uma visdo clara
do parafso; hoje consegue apenas supor. Ndo conseguia
imaginar o nada; hoje treme ao pensar. Quando a crianca
era crianca, brincava com entusiasmo. Hoje, s6 se
entusiasma quando seu trabalho estd envolvido.

Quando a crianga era crianga, vivia de magas e pdo, e
ainda é assim. Quando a crianga era crianga, amoras
cafam em suas mios, e ainda ¢ assim. As nozes deixavam

sua lingua dspera, e ainda o fazem. Ao chegar ao topo da

2012 | ano 39 | n°38 | significagdo | 233



T 7777777777777 777 177777717777170717777777717777777111717171111717177

Asas da histdria, anjos do desejo | Atilio Avancini

montanha, queria outra mais alta. Em cada cidade, deseja
outra cidade maior. I ainda o faz. Subia nas drvores para
colher cerejas com grande alegria, como hoje. Ficava
timida diante de estranhos, ¢ ainda fica. Aguardava a
primeira neve e continua aguardando. Quando a crianga

era crianca, atirou uma lanca de madeira contra uma

drvore, a qual tremula ali ainda hoje.

Rastros de sentidos
Konzerthaus Berlin.
Foto: Atilio Avancini

Narrar histérias para Roland Barthes (1915-1980), semidlogo
francés, é criar harmonia com a vida. E ¢é tocar a sua esséncia. O
cinema, transformado em discurso, é mensagem cultural de uso
social. Compreende-se o cinema, bem como a fotografia, sob quatro
préticas: mensagem mitica (revela o que os seres humanos tém em
comum); mensagem alusiva (evoca algo sem fazer expressamente
mengdo a ele); mensagem mnemdnica (auxilia a mente pelo
principio de memorizar dados); mensagem pedagdgica (conduz ao
saber especifico e 2 mente reflexiva). Asas do desejo busca atuar
na mesma dire¢do literal do termo pedagogo, cujo significado

etimolégico na Grécia Cléssica é guiar, conduzir.
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Na perspectiva de que o objeto cinema atua criativa e esteticamente

Escultura de Frank Meisler: Trains to
life, trains to death (1938-1945).
Foto: Atilio Avancini

a partir da visdo interpretativa do mundo, utiliza-se o método
tedérico do alemdo Erwin Panofsky (1892-1968) — aplicado as
imagens pictéricas — para analisar os significados da narrativa
cinematogrdfica. Vale ressaltar que o principio analitico desse
método ndo deve eliminar outras possibilidades, de diferentes
abordagens. Toda a imagem, seja imobilizada, seja em movimento,
tem um pensamento. Busca-se a palavra interpretativa que cria
condigdes para melhor alcar a representacio cinematografica. Pois
o dispositivo cinema atua como jogo dual de luz e sombra sob uma

dimensdo tricotémica complexa (imagem, palavra e som).

Como interpretar a linguagem cinematogrdfica? O método
tedérico de Panofsky se fundamenta em trés etapas: descricio,
andlise cultural, interpretagdo. Cada uma dessas premissas — que,
nesse caso, sdo aplicadas simultaneamente — deve ser seguida de

outras possiveis aproximagdes para permitir diferentes matizes de
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sentido. Tal método possibilita, a partir das categorias semi6ticas
de Charles Sanders Peirce (1839-1914), relacionar nas imagens o
icone (reconhecimento por correspondéncia analégica) e o simbolo
(ideias abstratas a partir de convengdes culturais) para algar a leitura

interpretativa da mensagem.

Muro a ser ultrapassado

Dammiel (Bruno Ganz) e Cassiel (Otto Sander) sdo dois anjos
que protegem as pessoas de Berlim. Escutam seus sentimentos e
reflexdes. Impedem o pessimismo vigente e desejam confortar a
soliddo. Vestidos como seres humanos, em pleno inverno europeu,
passeiam de sobretudo e cachecol e usam os cabelos presos, do tipo
rabo de cavalo. Apenas as criangas podem ver os anjos. Ha o desejo
de auxiliar pessoas, mas sem interferir no livre arbitrio de cada ser.
Afinal, as agdes humanas sdo sempre processos transformadores. A
sugerida ambiéncia imaterializada das duas criaturas angelicais é
formada em torno da sintese concentradora do preto e branco. Anjos
e criangas transitam nesses dois mundos (cor e preto e branco), ndo

havendo para eles qualquer fronteira, barreira ou divisdo.

Mas Berlim estd no espago transitério para voltar a ser cidade
livre. O muro € dispositivo militar a ser transposto, o que representa
uma busca pela unidade. E um passo em diregdo & economia
globalizada. Inseridos num carro novo conversivel (simbolo
de riqueza, ostentagdo e liberdade), Dammiel afirma a Cassiel
(sentado no banco do motorista) que estd cansado da existéncia
eternamente espiritual. E se empolga com o explosivo afastamento
do mal e dos demonios que rondam Berlim. “Nao quero pairar para
sempre, quero sentir um certo peso que ponha fim a falta de limite
e me prenda ao chio, eu gostaria de poder dizer ‘agora’ a cada

passo, a cada rajado de vento”.
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Dammiel e Cassiel estdo a vaguear entre leitores e pesquisadores

Grafite no Berliner Mauer.

numa biblioteca puiblica de Berlim, a Staatsbibliothek zu Berlin.
Foto: Atilio Avancini .

prédio modernista com pé-direito alto, janelas amplas e
grandes lumindrias circulares valoriza o templo do saber e do
conhecimento. Cassiel pega o ldpis de um estudante e encontra
nas escadas de marmore um velho leitor chamado Homer (Curt
Bois). Aqui Wenders, inspirado em Benjamin, cita Herédoto, “pai
da histéria” e simbolo do narrador (do alemio, erzihler). Homer
faz reflexdes sobre a revelagdo do sentido das palavras e das frases.
“Musa, conte-me sobre o contador de histérias. Nos confins do
mundo, para a crianga e para o ancido. Com o tempo, os ouvintes
tornaram-se leitores. Ndo se sentam mais em circulo, mas sozinhos.
E um desconhece o outro. Sou um velho de voz fraca, mas o conto

continua brotando do meu interior.”.

Enquanto Cassiel estd entretido com o narrador na biblioteca, o
inquieto e curioso Dammiel se encanta com as criangas, flanando

pelas ruas de Berlim. L4, ao longe, avista a lona do circo Alekan,
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que, em fungdo de crise financeira, vive o fim de um sonho.
Nesta noite de lua cheia, serd a sua apresentagio derradeira. O
anjo adentra a arena e logo admira a bela mulher loira no alto do
trapézio, a circense Marion (Solveig Dommartin), trajando asas
de anjo. Cassiel segue seus movimentos extasiado. F escuta seus
pensamentos. Marion desce do trapézio e “cai na real” da crise
como desafio pessoal. Senta-se sobre o capd de um automével
preto dos anos de 1930 e ndo se reconhece mais artista. Listd s6
e triste. Espera ouvir palavras estimuladoras para o “voo seguro”
da derradeira noite (a mido do anjo Cassiel toca seus ombros, ao
som de acordes musicais). Ela entdo coloca as suas asas de anjo nas
costas do acordeonista do circo. Nascerdo outras asas da histéria
no lugar das velhas? “Basta levantar a cabeca que vejo o mundo
a minha frente e enche meu coragdo. Quando crianga, eu queria

viver numa ilha. Ser mulher sozinha e poderosa.”

Marion continua reflexiva e adentra seu trailer s6. Coloca
um long-play no toca-discos e se acomoda na cama. Percebe
que estd falando com alguém (o plano-sequéncia mostra a sua
penteadeira repleta de fotografias e lembrancas pessoais, como
a fita do Nosso Senhor do Bonfim da Bahia — simbolo da fé).
A trapezista, enquanto se veste, sente uma crescente onda de
amor. Cassiel responde (invisivelmente para Marion) por
gestos faciais e expressdes corporais. Na cena, hd uma pequena
inser¢do da cor no enquadramento em torno da musa circense,
que bem representa a transi¢do da cidade alema. “Berlim. Aqui
sou estrangeira, mas tudo me ¢é familiar. Seja como for, ndo se
pode fugir, existe um muro.”. O anjo sofre de amor no céu sobre
Berlim, fascinado pelo desejo, mas sem poder tocar o corpo da

trapezista. Algo novo estd para acontecer.
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Anjo da histéria

Grafite no Berliner Mauer.
Foto: Atilio Avancini  Assistido por Cassiel na biblioteca, o sdbio Homer aprecia o livro

de imagens de August Sander. Livro e fotografia, além do préprio
cinema, personificam a forga salvadora da meméria. Vale ressaltar
que o fotégrafo alemdo August Sander (1876-1964), no final
de 1910, inicia mapeamento caracterizado pelo perfil social e
antropoldgico do povo alemdo. Registra vdrios tipos de profissional:
circenses, operdrios, soldados, ciganos, cozinheiros, professores,
politicos, agricultores e até desempregados. “Na fotografia social,
o significado do que estd sendo representado é mais importante do
que o cumprimento de regras estéticas de forma e de composi¢do”

(KRAMER, 1980, p. 30).

Mas a obsessdo nazista acredita no estereétipo facial do homem
alemdo; desse modo, o estudo de Sander é classificado como
suspeito pelo sistema ditatorial. Em 1934, retiram de circulagdo o
seu livro, O rosto da época, e destroem todo o seu arquivo de 40 mil

negativos em preto e branco. Por sua vez, outro livro de fotografia,
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O rosto do povo alemdo, de Erna Lendvai-Dircksen, é endossado
pelo aparelho fascista, fazendo parte do método benjaminiano do

historiador materialista. Erma era considerada engajada, e seus

retratos evidenciam uma faceta idealizada da gente alema.

Cassiel continua com o contador de histérias Homer na biblioteca.
Grafite no Berliner Mauer. O g4bio ¢ como o “anjo da histéria” benjaminiano. Enquanto
Foto: Atilio Avancini ~ . . .
contempla as fotos de Sander, ndo deseja mais transitar entre o
passado dos séculos, mas pensar o cotidiano. Seus heréis ndo sio
mais os guerreiros e os reis, mas as forcas da paz. Acompanhado
por Cassiel, o velho sdbio estd agora nas ruas da Berlim antiga, a
procura da Potsdamer Platz. Tudo estd transformado. Ele relembra
o café, o fabricante de chocolate e a tabacaria, onde ia observar
as pessoas no movimento das ruas. A Potsdamer Platz, totalmente
devastada durante a Segunda Guerra Mundial, permanece
abandonada durante o periodo da Guerra Fria. Entretanto, apds

a queda do muro, a pracga é reconstruida, sendo um dos mais

reluzentes simbolos da nova Berlim.
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Por que as pessoas deixam de ser simpdticas? Por que o cantor

doted: 1 Plat; . ~ 2 N
Potsdamer Platz. 36 ppa] perde a voz? Por que ndo hd “o puro espago a nossa

Foto: Atilio Avancini

frente no qual as flores se abrem infinitamente” (RILKE, 2012, p.
157)? Homer faz evocar a figura do “anjo da histéria”, conduzido
incondicionalmente ao futuro. Por isso, a concepgido da histéria é
sempre insustentdvel. E, portanto, um conceito, uma ideia, mais
do que a literalidade do texto de Benjamin que guia as cenas de
Wenders. O lugar e a época em que o filme é produzido valorizam

o contador de histérias e o aspecto infantil e inocente da vida.

Héd um quadro de Paul Klee que se intitula Angelus
Novus. Representa um anjo que parece se afastar de
qualquer coisa em que ele fixa o olhar. Seus olhos estio
escancarados, sua boca, aberta e suas asas, abertas. F
assim que deve parecer o Anjo da Histéria. Seu rosto
estd voltado para o passado. Ld, onde nos aparece uma
cadeia de eventos, ele vé apenas uma catdstrofe unica,
que acumula rufnas sobre ruinas, precipitando-as sobre

nossos pés. O anjo desejaria se atrasar, acordar os mortos
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e reunir o que estd desmembrado. Mas do paraiso sopra
uma tempestade que toma suas asas tio violentamente
que 0 anjo ndo pode mais fechd-la. Essa tempestade o leva
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele dd as costas,
enquanto o amontoado de ruinas 2 sua frente se eleva até
o céu. Essa tempestade é o que chamamos de progresso
(BENJAMIN, 2000, p. 434).

Lua nova de decisoes

Dammiel despenca dos céus e encarna. Logo depois, cai uma
armadura de ferro em sua cabeca. Utilizada na Idade Média
por guerreiros e cavaleiros, a chapa de metal é uma barreira as
armas brancas (atualmente, as forgas policiais usam pecas leves,
compostas por camadas de tecidos e¢ chapa pldstica de alta
resisténcia). As armaduras medievais simbolizam imobilizagio,
peso, barulho, desconforto, prote¢do. A velha escora metdlica é
como a mdscara da sociedade e da histéria prestes a se rasgar?
O ferimento, provocado pela armadura, deixa marca vermelha
entre a ponta dos dedos de Dammiel. A cor de sangue promove
alegria pelo estar no mundo das cores. Assim, ele se exercita a
descobrir o amarelo, o lilds, 0 azul, o laranja ou o verde. O prazer
de sentir frio e de se agasalhar faz Dammiel trocar, numa casa de
antiguidades, a inatil armadura por um casaco multicolorido, ¢

ainda recebe algum dinheiro de volta.

Enquanto busca Marion, aproveita para saborear um café e vibra
ao friccionar as mios naquela manha invernal. “Vou mergulhar de
cabeca. Primeiro, quero tomar um banho; depois, ser barbeado;
comprarei jornal, lerei manchetes e horscopos.” Encontra no café
de rua (trailer) o ator da série policial televisiva norte-americana
Columbo (sucesso mundial na década de 1970) Peter Falk, que estd
em Berlim para recriar cenas cinematograficas da Segunda Guerra
Mundial: detetive a descobrir mistérios. O ator afirma que o povo
figurante do filme é como o povo figurante alemdo durante a guerra.
Ele também foi anjo no passado; portanto, bem compreende o céu

e o inferno de Berlim.
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O filme encenado — o cinema do cinema — mostra cenas de
producio e é ambientado em prédio antigo da Berlim destrogada
pela guerra — como atualmente ainda resiste o espago ptblico
artistico-cultural Galeria Tacheles. O dublé filmico chega a
ser tdo realista quanto as imagens da Segunda Guerra Mundial.
Nesse sentido, vale ressaltar alguns dados histéricos. Quando
Adolf Hitler se torna chanceler do Reich, em 1930, o partido
Nacional Socialista destr6i a democracia vigente. Joseph Goebbels
¢ nomeado ministro das Diversdes Pablicas e Propaganda, focando
uma estratégia de controle das massas. O regime nazista impde
a industria da comunicagdo colaboragdo para o estabelecimento
do Estado fascista. Assim, filmes de propaganda, fotografias de
imprensa e programas de rddio espalham a ideologia politica.
Hitler e Goebbels, entusiastas das imagens reprodutiveis, fazem do

cinema hollywoodiano modelo a ser copiado.

Imagens de ferros, grades, arames farpados, capacetes,
metralhadoras, campos de concentragio. Oficiais militares, nobres,
politicos e presos de guerra. Berlim vive seu inferno. Realidade ou
ficgdo? A arte de Wenders, entretanto, deseja reconquistar a histéria
da cidade, para deixar de ser o palco dos conflitos do mundo
moderno. O portal de Brandemburgo (Brandenburger Tor), depois
de anos intransitdvel, continua a ser o simbolo da capital e da maior
cidade da Alemanha. Em seu cume de pedra, repousa a deusa
grega da paz, Eirene, puxada por quatro cavalos, que tem agora
sua face voltada para a dire¢do leste (os soviéticos fizeram a sua
inversdo). Eirene, portanto, se vé novamente prestes a ser o stmbolo

da prosperidade e da unificagio da Alemanha.
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Noite de lua nova, noite tranquila e sem derramamento de sangue

Portal de Brandemburgo.  em Berlim. Lua nova de decisdes, quando ocorre o encontro do
Foto: Atilio Avancini anjo caido e de sua amada. O casal Dammiel e Marion estd em pé,
face a face € olho no olho, no espaco Esplanade. Eles simbolizam
a unido. Para tocéd-la, Dammiel passa da esfera angelical para a
humana, deixando sua condi¢do imortal. Marion percebe que ndo
apenas ela mas também a cidade e 0o mundo todo tém parte nessa
decisdo renovadora. Agora, o homem e a mulher sdo mais que
dois, pois encarnam a transi¢do entre os dois mundos. A trapezista
reconhece que é como se o casal estivesse na praga do povo, e
todos desejassem o mesmo. Uma histéria de novos ancestrais, que
faz promover reflexdo sobre a existéncia humana. “Veja os meus
olhos; eles sdo o retrato da necessidade do futuro de todos que estdo
na praga.” Dammiel busca incessantemente a boca de Marion. O
envolvimento amoroso dos dois se dd por inteiro, num labirinto de
felicidade partilhada. Ele é ela; ela ¢ ele. Os dois sio um. Depois
do esperado beijo, Dammiel agora sabe sobre a dimensio humana

0 que os anjos jamais poderiam saber.
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Frestas do olhar

No momento em que a histéria tradicional jd ndo oferece porto
seguro, outras formas narrativas se tornam importantes. Benjamin
cita o romance ¢ o jornalismo. Mas Wenders considera de supremo
valor a forga testemunhal da fotografia ¢ do cinema. Todas as
representagdes tém em comum a possibilidade de encontrar
interpretagdes para os acontecimentos. O velho sibio, bem como
a mensagem fotogrdfica ¢ a cinematogrdfica, contam histérias
sem explicagdes definitivas — hd sempre diversas intepretacoes a
partir de diferentes pontos de vista. O sibio contador de histérias,
portanto, constata que a vida humana é um livro aberto e continuo.

E que o materialismo histérico tem muitas vezes a meméria curta.

Na cena final, Homer caminha sé em direcio ao muro de
Berlim a ser ultrapassado e vencido. Como historiador atento, nada
pode ser desperdigado. Mas o pensador visiondrio reflete através
da poesia e da arte. Ou seja, livre da camisa de forga da histéria
obrigatéria dos vencedores. O “anjo da histéria”, neste caso, foi
levado incondicionalmente pelo vento do amor soprado desde o
paraiso? “Somente o poeta juntou as ruinas de um mundo desfeito
e de novo o fez uno. Deu fé da beleza nova, peregrina, e, embora
celebrando a prépria md sina, purificou, infinitas, as ruinas: assim
o aniquilador tornou-se mundo” (RILKE, 2012, p. 201). O poeta
Wenders descobre que, para decifrar o enigma de Berlim, tem de
dialogar ndo apenas com referéncias fotograficas e cinematograficas
mais 6bvias mas também com a literatura. Wenders filma Berlim,
mas, principalmente, filma a paisagem interior das pessoas. Constréi
uma histéria no oficial da capital, discute a identidade alemi e a

sua relagdo com a Europa e com o mundo.

O mérito do cineasta ¢ trazer outras vozes. Um cinema da
imagem — e da palavra — que faz refletir e regenerar o humano.
E como se a politica e suas contingéncias se insinuassem e se
sublimassem pelas frestas do olhar. Quem refaz ndo pode ficar
alheio ao passado, pois as memorias de uma cidade sdo feitas de
marcas visiveis e invisiveis. Afinal, tudo estd inscrito na concretude

das pedras e nas asas angelicais do tempo.
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Resumo ) )
Oartigo apresenta uma proposta teérica para entenderarelagio entre

as praticas musicais e as identifica¢des sociais. Buscando diferenciar-
se das teorias homoldgicas sobre tal relagdo, o autor propde que as
préticas musicais articulam uma identificacdo ancorada no corpo,
através das diferentes aliangas que estabelecemos entre nossas
diversas, fragmentadas, situacionais ¢ imagindrias identidades
narrativizadas e as diversas, fragmentadas e situacionais identidades

imagindrias que diferentes praticas musicais materializam.

Palavras-chave ) . . . .
Identidade, andlise critica, homologia, interpelagdo musical,

narrativa identitdria.

Abstract
The article presents a theoretical proposal for the relationship

between musical practices and social identifications. Looking
to differentiate himself from homological theories on this
relationship, Vila proposes that musical practices articulate
an identification anchored on the body, through the different
alliances we establish between our diverse, fragmented, situational
and imaginary narrative identities, and the diverse, fragmented,
situational and imaginary narrative identities different musical

practices attempt to materialize.

Keywords

Identity, criticism, homology, music interpellations, narrative.
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Introducio

Nos dltimos 20 anos, ocorreu uma importante mudanca na maneira
de abordar o tema das identificagdes sociais, obviamente ligado ao
que se convencionou chamar de a “virada linguistica” das ciéncias
sociais. F, no que se refere a relagdo entre identidades e discursos,
essa mudanca ganha destaque ndo s6 na origem discursiva das
identidades mas também em sua origem narrativa. Com base
inicial nos monumentais trabalhos de Ricoeur e Taylor durante os
anos 80, mas com importantes contribui¢des de autores ligados a
nova psicologia social, ao feminismo, a antropologia, 2 literatura,
a filosofia, a histdria e a sociologia, essa nova maneira de entender
o tema das identidades busca distanciar-se ndo s6 das teorias
substancialistas acerca do eu mas também das distintas variantes do
estruturalismo que concediam pouco lugar 2 ideia de agéncia em

relacdo aos atores sociais.

Para expressd-la em poucas palavras, poderiamos dizer que
essa nova maneira de estudar os processos identitdrios sustenta,
parafraseando Fredric Jameson (1981), que a narrativa é uma
categoria epistemolégica que foi tradicionalmente confundida com
uma forma literdria. E ndo é s6 isso: de acordo com Ricoeur (1984),
a narrativa é um dos esquemas cognitivos mais importantes com
que contam os seres humanos, uma vez que permite a compreensio
do mundo que nos rodeia de tal maneira que as a¢des humanas
se entrelacam e adquirem sentido de acordo com seu papel na

realizacio e metas e desejos.
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Como se relaciona essa mudanca de enfoque na compreensio
dos processos identitirios com o tema da musica popular?
Relaciona-se de maneira muito profunda, jd que as teorias que até
hd pouco tempo usdvamos para entender a relagio entre musica ¢
identidade se baseavam em concepgdes acerca da construcdo das
identidades que agora parecem nos dar menos respostas do que
em principio acreditdvamos. De modo que, se agora contamos
com uma explica¢io um pouco mais satisfatéria sobre o processo
de construc¢do identitdria, se faz necessdrio repensar aquelas
teorias acerca de como a musica incide ou ajuda em tais processos
identitdrios, uma vez que elas parecem ter sido superadas pelas

novas concepgoes em Vigor.

Cabe aqui esclarecer que, se, por um lado, entendo que o
processo de construcio identitdria é basicamente discursivo, com
isso ndo quero propor uma espécie de “imperialismo linguistico”.
Creio que nio se deve confundir “linguistico” com “discursivo”,
se entendemos discurso 2 maneira de Laclau e Mouffe (1987),
ou seja, como aquelas préticas linguisticas e ndo linguisticas que
acarretam e conferem sentido a um campo de forgas caracterizado
pelo jogo de relagdes de poder. Dessa maneira, podemos falar de
constru¢do discursiva da identidade sem reduzi-la a uma mera
construgdo linguistica. Assim, se estendermos a defini¢io de
discurso a todas as prdticas em que se intercambiam simbolos,
todas as praticas ligadas ao performdtico e as performances, com
sua clara base corporal, transformam-se em discursos, ¢ tais
discursos tem implicacoes identitdrias sem que seja necessdria
qualquer troca de palavras. F, é dentro dessa concepgio de discurso
que as préticas musicais também se transformam em discursos,

com precisas influéncias identitarias.

Masica, identidade e argumentos homolégicos

Por que diferentes atores sociais (grupos nacionais, étnicos, de
classe, subculturas, grupos etdrios ou de género) se identificam
com um certo tipo de musica, ¢ ndo com outros? Essa “pergunta
de um milhédo de délares” foi respondida de diversas maneiras nos

dltimos anos. Uma das respostas mais conhecidas vem da escola
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subculturalista inglesa. De acordo com essa escola, diferentes
grupos sociais possuem diferentes tipos de capital cultural, dai
que se expressam musicalmente de maneira diferente. Assim, o
ponto de partida dessa teoria é que, de alguma maneira, a masica
reflete ou representa atores sociais particulares. De acordo com o
subculturalismo inglés, estilos musicais especificos se conectariam,
necessariamente, com atores sociais também especificos, e o fariam
através de uma espécie de “ressonincia estrutural” ou “homologia”

entre posi¢do social, de um lado, e expressdo musical, do outro.

Assim, as musicas ¢ as subculturas sdo geralmente descritas
de acordo com padroes sumamente rigidos, ¢ a apari¢io de
novas subculturas necessariamente requereria uma mutacido das
formas musicais existentes para, homologicamente, representar a
nova experiéncia subcultural. Essa forma de entender a relacdo
entre musica ¢ identidade ndo explica claramente mudancas
nos gostos musicais de atores sociais que ndo tenham mudado
sua posi¢do estrutural na sociedade ou ndo tenham modificado
as caracterfsticas bdsicas de sua subcultura. Tampouco pode dar
conta daquelas classes sociais ou subculturas que adotam diferentes
estilos musicais a0 mesmo tempo — alguns deles claramente nao
homélogos a sua situacdo social. O que a escola subculturalista tem
muitas dificuldades de explicar é, de acordo com Middleton (1990):
em que momento, em que nivel e por qual tipo de mecanismo o
jogo semidtico da diferenca, dentro do discurso musical, encontra-
se com a “experiéncia”, as “demandas”, os “valores centrais” ¢ as
“preocupagdes focais” de um grupo em particular e se centra neles?
Quer dizer, 0 que justamente nio pode explicar é como opera a
homologia que, de acordo com essa teoria, seria a base da relacdo

entre identidades subculturais e musica popular.

-

E por isso que o que propdem os criticos do subculturalismo
seja algo muito distinto, jd que consideram que as praticas culturais
ndo sdo necessariamente homoélogas a certa base “real” precedente,
mas, ao contrdrio, gozam de certa autonomia ou especificidade

. . L. . « »
capaz, por si mesma, de criar praticas sociais geradoras do “real”. k,

por essa razdo que autores como Simon Frith propoem que
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[...] a questdo ndo é como uma pega particular de mdsica
ou uma atuacio reflete as pessoas, mas como a produzem,
como criam e constroem uma experiéncia — experiéncia
musical, experiéncia estética — que s6 podemos entender
se adotamos uma identidade subjetiva e coletiva ao
mesmo tempo (FRITH, 1996, p. 109).

Dessa maneira, uma das criticas bdsicas a teoria subculturalista é
que a ideia de homologia estrutural ndo permitiria a negociacdo
de sentido necessdria se o estilo cultural fosse entendido como
construciio social. E aqui que as ideias de “articulacdo” (com
origem tedrica em Gramsci) e “interpelagdo” (inicialmente
proposta por Althusser) fazem sua apari¢do para dar conta da

relagdo entre musica e identidade.

A musica como interpeladora de identidades sociais

Com base em uma releitura de Gramsci, Lacan e Althusser,
somada a uma apropriacdo seletiva de algumas propostas do pos-
estruturalismo francés, as ideias de “articulagdo” e “interpelacdo”
se propdem como superadoras do conceito de homologia
estrutural. Com referéncia ao tema das identidades sociais, essa
teoria sustenta que os individuos sdo construidos como sujeitos por
meio de processos interpelativos e, se algo distingue a teoria das
articulagdes e interpelagdes, é sua insisténcia no cardter precdrio
e continuo de todo processo de construgdo de sentido por meio de

uma constante luta discursiva.

mo funcionariam in acdes no niv music
Como funcionariam as interpelagdes no nivel da sica
popular e de que maneira explicam a construgdo de identidades?
Essa postura tedrica sustenta basicamente que a misica popular
(por meio das letras, das melodias ¢ das interpretagdes), por um
maneiras el om =S u
lado, oferece maneiras de ser e de comportar-se e, por outro,

oferece modelos de satisfacdo psiquica e emocional. Nas palavras

de Middleton (1990, p. 242):

A funcio conotativa da musica opera de maneira mais

6bvia em alguns tipos de letra que nos apelam diretamente
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(por exemplo [...] “vamos, todos, vamos dancar rock”)
[..] Sem duvida, também pode ser associada com
ritmos  “imperativos”, que pdem os corpos a mover-
se de maneiras especificas e, num sentido geral, com
mecanismos de identificagdo nos quais a autoimagem
dos ouvintes se constitui dentro da musica. Nesse nivel
geral, pode ser vista como a fungdo de “interpelagio” pela
qual os sujeitos que escutam sdo situados em posicdes
particulares como destinatdrios da apelagdo em jogo.

Por sua vez, de acordo com Simon Frith, a mudsica seria
particularmente poderosa em sua capacidade interpeladora, jd que
trabalha com experiéncias emocionais particularmente intensas,
muito mais potentes que as processadas por outros artefatos
culturais. Isso ocorreria porque a musica popular permite sua
apropriacdo para uso pessoal de uma maneira muito mais intensa
que a oferecida por outras formas de cultura popular — televisio,
telenovelas etc. — e, dessa maneira, “pode representar, simbolizar
e oferecer a experiéncia imediata de uma identidade coletiva”
(FRITH, 1987, p. 139). E por tudo isso que Frith considera que a
principal razdo pela qual as pessoas apreciam a misica é exatamente

porque ela d4 resposta a questdes de identidade:

[...] usamos cancdes populares para criar um tipo
particular de autodefini¢do, um lugar particular
na sociedade. O prazer que a musica pop produz é
um prazer de identificagio — com a mdusica de que
gostamos, com os intérpretes dessa musica, com as
outras pessoas que gostam desse mesmo tipo de musica

(FRITH, 1987, p. 140).

Assim, de acordo com Frith: “Nos tltimos 50 anos, a musica pop
tem sido uma maneira importante através da qual temos aprendido

a compreender nés mesmos como sujeitos histéricos, étnicos, de

classe e de género” (FRITH, 1987, p. 149).

Os multiplos c6digos que operam em um evento musical (sendo
alguns deles ndo estritamente musicais: c6digos teatrais, de danga,

linguisticos etc.) explicariam a importincia ¢ a complexidade da
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miusica como interpeladora de identidades, ¢ isso é algo que a
distinguiria de outras manifestagdes de cultura popular de cardter
menos polissémico. Por sua vez, como o som por si mesmo é um
sistema de muitas camadas, os cédigos estritamente musicais
também sdo variados. Daf a possibilidade que tem um mesmo
tipo de musica de interpelar atores sociais muito distintos entre
si, sobretudo se levarmos em conta que tais cédigos, longe de se
reforcarem uns aos outros, muitas vezes podem ser altamente
contraditérios. F a essa complexidade se agregaria ainda um
outro elemento, jd que a musica popular expressa sentido nio s6
através do som, das letras e da interpretagdo mas também através

do que ¢ dito sobre ela:

I evidente que as palavras que sdo ditas sobre a muisica —
ndo s6 a descri¢do analitica mas também a resposta critica,
os comentdrios jornalisticos e ainda as conversas casuais
— afetam seu significado. Os significados do ragtime, do
rock ou do punk ndo podem ser separados dos discursos
que os rodeiam (MIDDLETON, 1990, p. 221).

Assim, para Frith:

As discussdes que envolvem a mdsica sio menos sobre
as qualidades da musica em si do que sobre como
contextualizd-la, sobre o que hd na musica que deve
ser realmente apreciado [...] Nossa percep¢do de uma
musica, nossas expectativas a respeito dela ndo sdo
inerentes & masica em si (FRITH, 1990, p. 96-97).

Dai que os ouvintes “comuns” ndo estariam preocupados, como
estariam os musicé6logos, com o problema do sentido imanente da
mdsica, mas, ao contrdrio, sua preocupagdo se centraria no que a
musica significa para eles. Assim, o que Frith sugere é que, se o
sentido da musica nio se localiza no interior dos materiais musicais,
a tnica alternativa é localizd-lo nos discursos contraditérios por

meio dos quais as pessoas ddo sentido 2 musica.
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Essa proposta de Frith é central para uma andlise culturalista pés-
subculturalista ¢ pés-estruturalista, jd que a ideia de que o sentido
da musica esteja ligado intrinsecamente ao seu som implicaria que
o sentido da musica, como construgdo social, ndo seria negocidvel,
algo que ndo condiz com a ideia de “articula¢do”. De acordo com

Middleton (1990, p. 249):

O envolvimento dos sujeitos em certos prazeres musicais
especificos deve ser construido; de fato, tal constru¢do
¢ uma parte essencial na producdo de subjetividade.
Nesse processo, os proprios sujeitos — ainda que sejam
sujeitos “descentrados” — tém um papel a desempenhar
(de reconhecimento, aceitacdo, recusa, comparagio,
modificagdo); mas ¢ um papel de articulagio, nio
simplesmente criativo ou de resposta. Os sujeitos
participam de uma “dialética interpelativa”, e esta tltima
toma formas especificas em dreas especificas da pratica
cultural [...] a musica popular tem estado envolvida de
maneira medular na produc¢do e na manipulacio da
subjetividade [...] a musica popular sempre se preocupou,
e ndo tanto por refletir a realidade social, mas por oferecer
maneiras pelas quais as pessoas poderiam desfrutar e

valorizar as identidades que desejam ou acreditam possuir

Mauisica e identidade:

ancorando as interpretacdes em tramas narrativas

Sem duvida, o problema enfrentado pela teoria da articulagio e das
interpelagdes ¢, em alguma medida, similar aquele colocado para
a teoria subculturalista inglesa: ndo pode dar conta precisamente
do que ¢ sua marca identificatéria. No caso, a proposta tedrica tem
dificuldade em mostrar como as articulagdes se produzem em atores
sociais concretos e, sobretudo, em explicar por que uma interpelagdo
¢ mais bem sucedida que outra. Muito frequentemente, os autores
que se servem desse marco tedrico também terminam usando algum
tipo de resposta homolégica ou recorrem, teleologicamente, a ideia

de hegemonia, que era, em principio, o que se queria explicar.

Esses problemas afetam os principais estudiosos da mdsica
que utilizaram essa teoria, como Middleton, que afirma “parecer

provével que certas estruturas significantes e ndo outras se articulam
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com maior facilidade com os interesses de um grupo em particular
em detrimento de outros” (MIDDLETON, 1990, p. 10). Portanto,
se por um lado as teorias althusserianas e foucaultianas sio muito
boas para explicar como os individuos sio interpelados como
sujeitos através das diferentes formagdes discursivas que tentam
“sujeitd-los”, tais teorias perdem sua forga explicativa quando chega
o momento de dar conta dos processos particulares através dos quais
as subjetividades sdo realmente (e ndo apenas potencialmente)
construidas, ou seja, aqueles processos que efetivamente nos
constroem como sujeitos que, agora sim, podem ser “nomeados”.
Em outras palavras, entender o processo de construcdo identitdria
~ 2 .. s« » . .
ndo s6 requer que o sujeito seja “chamado” de determinada maneira
. ~ z L « . »”
pelos discursos em questdo mas também o sujeito tem que “aceitar

o chamado, quer dizer, tem que “investir” na posi¢do a que faz

referéncia o chamado (HALL, 1996, p. 6).

Ateoria interpelatéria, tal como a propde Althusser, ou a proposta
foucaultiana de que o sujeito é produzido “como efeito, através ¢
dentro do discurso” ddo boa conta do “chamado” e da construcio
de posi¢des de sujeito em diferentes formagdes discursivas, mas
deixam sem responder por que o autor interpelado investe em
determinada versdo-particula de uma posi¢io de sujeito, e ndo em
outra. Como bem expressa Stuart Hall: “ndo h4 teorizacdo alguma
do mecanismo psiquico ou dos processos interiores por meio dos
quais se produziriam essas ‘interpelagdes’ automaticas, ou — ainda
mais significativo — por meio dos quais estas interpelacdes fracassam
ou encontram resisténcia ou sdo negociadas” (HALL, 1996, p. 12).
Numa tentativa de resolver esse problema, Hall faz referéncia ao

trabalho de Judith Butler como uma possivel solugao.

O que Butler nos sugere em relagdo ao processo de construgdo
identitdria é que os sujeitos sdo produzidos no curso de sua
materializagdo, no qual materializacio é entendida “ndo como
o ato por meio do qual um sujeito pde em existéncia o que ele
ou ela nomeia, mas como o poder reiterativo do discurso (através
da repeti¢do ou inteiragio de uma norma que nio tem origem)
de produzir os fendmenos (os corpos) que regula e constrange”
(BUTLER, 1993, p. 2). Nesse sentido, o sexo, a raga, a etnia ou
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a idade ndo s6 funcionariam como uma norma a ser seguida
como também, ¢ ainda mais importante, o fariam como préticas
regulatdrias que produzem os corpos que governam. Essa é a razdo
pela qual Stuart Hall pensa que a nova tarefa a levar a cabo ¢
“pensar a questdo do cardter distintivo da légica dentro da qual o
corpo racializado ¢ etnicizado é constituido discursivamente através
do ideal normativo regulatério de um ‘eurocentrismo compulsivo’
e a sutura do psiquico e do discursivo em sua constituicio” (HALL,
1996, p. 16). Nos termos da relagdo entre musica e processos
identitdrios, esse esfor¢o estd ainda por realizar-se. Diferentes
autores tém apresentado propostas a esse respeito. Neste artigo,
comegarei analisando a interessante proposta feita por Simon Frith,

para entdo apresentar a minha.

Simon Frith: a misica popular como rito performativo

Com ressonancias muito claras dos trabalhos de Clifford Geertz
(1987), Frith propde que a musica nio reflete as crencas das pessoas,
mas, em vez disso, as articula em suas representagdes e atuagdes, ou

seja, €m suas performanoes:

[...] ndio é que os grupos sociais primeiro concordem a
respeito dos valores que depois serdo expressos em suas
atividades culturais (a suposi¢do essencial dos modelos
homolégicos), mas que s6 chegam a reconhecer-se como
grupos [...] através da atividade cultural, através do juizo
estético. Fazer musica ndo é uma maneira de expressar

ideias, ¢ uma maneira de vivé-las (FRITH, 1996, p. 111).

Nesse sentido, toda atividade cultural (incluindo a musica) é
entendida como a esfera privilegiada na qual se constréi o ethos
de um grupo. Como expressou Geertz hd mais de 25 anos: “a
subjetividade ndo existe, propriamente falando, até que se organize
[...] em formas artisticas. As formas artisticas geram e regeneram a
mesma subjetividade que pretendem revelar” (GEERTZ, 1987, p.
238). & por isso que Frith propoe, seguindo Geertz, que:
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A experiéncia da musica popular é uma experiéncia
de identidade: quando reagimos ante uma cangdo, nos
vemos inevitavelmente arrastados a aliangas emocionais
com os musicos e com todos os outros fis dos muisicos
em questio. Devido a seu cardter abstrato, a mdsica
¢, por natureza, uma forma individualizante [...] Ao
mesmo tempo, e igualmente significativo, a musica é
obviamente coletiva [...] Alguém mais tem estabelecido
as convengdes, que sdo claramente sociais e claramente
separadas de nds. A musica representa, simboliza e
oferece a experiéncia imediata de uma identidade
coletiva (FRITH, 1996, p. 121).

Apesar da importincia da proposi¢do de Frith, sua proposta nio
deixa de apresentar fissuras. Em primeiro lugar, como tem proposto
Negus e Romdn Veldzquez (2002, p. 137), “é preciso fazer um certo
tipo de pressuposicdo categorial para sustentar que a masica ‘judia’,
‘negra’ ou ‘latina’ estd contribuindo para a construgdo de uma certa

identidade ‘judia’, ‘negra’ ou ‘latina”. Ou seja, o argumento

ndo ¢ tio ndo essencialista como parece. De alguma
maneira, o que temos € simplesmente uma reversio do
argumento anterior acerca da homologia. Em lugar da
mdsica [...] latina [...] sendo produzida por [...] gente com
uma identidade latina [...], as identidades |...] latinas sdo

produzidas pela musica e por meio dela.

Assim, o problema que veem Negus ¢ Romdn Veldzquez é que,
em fungdo de ndo “essencializar” uma identidade que é construida
pela musica, a proposta de Frith corre o risco de “essencializar” a

musica que construiria tal identidade.

Ao mesmo tempo, Frith ndo tem se distanciado da teoria das
interpelagdes/articulagdes que temos criticado. Isso porque ndo
sabemos por que determinadas pessoas constroem uma ideia de
“nés” servindo-se de algo oferecido por sua cultura, ainda que
muitos de outros membros ndo se comportem assim. Todavia, ndo
sabemos por que algumas pessoas se descobrem como comunidade
através do desfrute estético de um tipo de musica em particular,

ainda que outras pessoas dessa mesma cultura, expostas a0 mesmo
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artefato musical, ndo se descubram como tal. Se isso é assim, nio é
por acaso que, no momento de apresentar exemplos de como essa
construgdo do ethos de um grupo funciona em situagdes musicais
concretas, a linguagem homolégica todavia persegue um discurso
que claramente busca separarse daquelas propostas teéricas que

apelam a algo “prévio” que a musica apenas refletiria.

Eu acredito que parte do problema reside no marco geertziano
utilizado por Frith para entender a relacio entre mdsica e
identidade, jd que esse tipo de aproximagio tedrica concentra-se
no tema identitdrio e ndo se abre a possibilidade de existéncia de
multiplas identificacdes fragmentadas (algo talvez compreensivel
em sociedades pouco complexas, mas ndo em sociedades como
a nossa). Nesse sentido, eu entendo que as identidades sociais
contemporineas sdo sempre contraditérias, laboriosamente
construidas a partir de maltiplos fragmentos. Portanto, parece-me
que parte da razio pela qual pessoas que, mesmo compartilhando
os valores centrais que uma particular expressdo musical representa
ou “interpreta” (negros americanos que se conectam com a
tradicdo de “significa¢do” da cultura afro-americana, iorubds que
compartilham os valores primordiais da cultura iorubd, judeus-
alemies etc., entre os exemplos que Frith analisa), ndo constroem
suas identidades ao redor de uma dada expressdo musical (seja
0 jazz, seja a musica juji, seja a musica de cimara, segundo os
exemplos de Frith) ¢ porque elas sio uma complexa combinacdo
de identidades vivendo em um tnico corpo, identidades que sdo
precariamente costuradas no momento da agio (“o eu se concretiza
através de eleigdes e decisdes” (SCHRAG, 1997 p. 70), o que
usualmente vai ligado (ainda que nem sempre seja o caso) a uma
imagindria identidade unitdria do eu através da construgio narrativa

de tal unidade ficcional:

A identidade [...] se fabrica a partir da différance que o
sujeito tem em seu ser por (certo tipo de) magia. E uma
re-presentacdo do sujeito, construida totalmente no
reino do imagindrio; uma representagdo fundada em
cada uma de suas partes (em) uma abstracio violenta,

(em) uma simplificacdo radical [...] imobilizar a
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différance da subjetividade na singularidade da
identidade é um engano de propor¢des impressionantes
(SAYER, 2004, p. 73-75).

Portanto, talvez uma de nossas miltiplas (e sempre em processo)
identidades parciais possa conectar-se significativamente com os
valores iorubds, as prdticas significativas da comunidade negra
norte-americana etc., mas isso pode nio ocorrer com as outras
multiplas posi¢des de sujeito (em termos nacionais, étnicos, de
género, de classe, de orientacdo sexual, de faixa etdria etc.) que
aceitamos (mas que também continuamente rechagamos) na
sociedade. Nesse sentido, seria necessdrio entender os sujeitos
sociais como centrados em alguma das vdrias posicdes que
ocupamos para propor, como o faz Frith, que a representagio ou
performance dos valores coletivos na musica permite as pessoas

“reconhecerem-se a si mesmas como grupo”.

Por tal motivo, eu entendo que as aliancas permitidas pela
musica (nas palavras de Frith: “aliangas com os musicos ¢ com
os outros fis dos musicos”) sdo, na realidade, aliancas entre
algumas das nossas multiplas identificacdes e as identificacoes
parciais de outros estrategicamente coincidentes em uma ou outra
performance ou audi¢io musical. Nesse sentido, os individuos
estdo continuamente estabelecendo distintas aliangas no nivel de
suas diferentes identificagdes através dos valores representados,

performatizados ou ainda criados por diferentes praticas musicais.

Sem duvida, ndo é por acaso que Simon Frith seja considerado
atualmente um dos mais importantes sociélogos da musica, uma
vez que ndo lhe escapa, desde seus primeiros trabalhos, o que estou
propondo neste artigo. F por isso que, em um de seus trabalhos do
final dos anos 1990, propos a ideia de narrativa como a forma de
preencher a brecha que separa toda oferta de identidade de sua
aceita¢ido por parte de um ator social, ou seja, o espago que existe
entre uma oferta de identidade e uma identificacdo realmente
assumida. Estou totalmente de acordo com Frith quanto ao fato de
a narrativa ser capaz de operar potencialmente como ponte entre

a musica e a identidade, quer dizer, entre a oferta de identidade
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pressuposta em toda interpelagdo musical e a aceitagdo de tal oferta
que toda interpelagdo bem sucedida implica. Assim, Frith propoe
que, se por um lado a narrativa estd na base do prazer que sentimos
pela musica, por outro lado, a narrativa é central para nosso sentido
de identidade (FRITH, 1996, p. 122). Dessa maneira, por um lado,

[...] aidentidade é sempre um ideal, o que gostariamos
de ser, ndo o que somos. E, ao sentir prazer pela musica
negra, gay ou feminina, nem por isso me identifico
como negro, gay ou mulher (de fato, ndo experimento
esses sons como ‘musica negra”, “musica gay” ou
« » ;o

vozes de mulheres”), mas, ao contrdrio, o que fago
¢ participar de formas imaginadas de democracia e

desejo (FRITH, 1996, p. 123).

Mas, por outro lado:

[...] se a identidade musical é sempre fantdstica

idealizando ndo somente um individuo mas também

o mundo social que ele habita, ela é, em segundo
lugar, também sempre real, representada em atividades
musicais. Fazer e escutar musica sdo coisas corporais
[...] o prazer musical ndo deriva da fantasia — ndo
estdi mediado por devaneios —, mas se experimenta
diretamente: a musica nos dd uma experiéncia real do

que poderia ser o ideal (FRITH, 1996, p. 123).

Eissa tiltima frase € crucial para entendermos a relagdo entre mdsica
e identidade que Frith propde: “as musica nos dd uma experiénci

real do que poderia ser o ideal”. Nesse sentido, a musica é um
artefato cultural privilegiado, uma vez que nos permite a experiéncia
real de nossas identidades narrativizadas imagindrias. Assim, parte
da compreensdo de nossa identidade (que sempre é imagindria)
seria produzida quando nos submetemos ao prazer corporal da
execugdo ou escuta musical. F, é precisamente af que se produz a
conexdo entre a interpelacio e o desejo, entre a oferta identitdria e

a identificagdo. Nas palavras de Paul Gilroy:
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A identidade negra ndo é simplesmente uma categoria
social e politica [...] segue sendo o produto de uma
atividade pratica: linguagem, gestualidade, significagio
corporal, desejo. Essas significagdes se condensam
na performance musical, ainda que tal performance
ndo as monopolize. Nesse contexto, tais significacdes
produzem o efeito imaginirio de que existe um
nicleo essencial racial interior a atuar sobre o corpo
através dos mecanismos especificos de identificagio e
reconhecimento que se produzem na interagio intima
entre o musico e a multiddo. Essa relagio reciproca serve
como uma estratégia e uma situa¢io comunicativa ideal,
inclusive quando os autores originais da musica e seus
consumidores eventuais estdo separados no espago e no
tempo ou divididos pelas tecnologias de producio sonora
na forma de mercadoria a que sua arte tratou de opor
resisténcia (GILROY, 1990, p. 127).

Assim, concordo totalmente com Gilroy e com Frith quanto a
noc¢do de performance musical como parte daquelas prdticas
culturais privilegiadas que, condensando significa¢des bdsicas,
articulam identidades através da produgdo (na escuta e na danga)
do efeito imagindrio de ter uma identidade essencial inscrita no
corpo (como persona particularizada em termos de género, raga,
etnia, nacionalidade, classe, idade etc....). E aqui que o movimento
tedrico de Judith Butler adquire toda a sua importancia: se, por um
lado, propde um conceito de materializacio, por outro, especifica
a diferenca entre performance e performatividade Assim, minha
proposta ¢ que a performatividade musical estaria entre aqueles
tipos de discurso que, através de um processo de repeti¢io e de sua
inscri¢do no corpo, tém a capacidade de produzir o que nomeiam.
Mas, para finalmente passar da mera “capacidade” (ou seja, do
reino da oferta discursiva) a producio real de identifica¢des (quer
dizer, o aceitar o “este sou eu” ou o “estes somos nés”) por parte de
atores especificos, eu creio que deverfamos reformular a frase antes
mencionada da seguinte maneira: as prdticas musicais articulam
uma identificagdo ancorada no corpo, através das diferentes
aliancas que estabelecemos entre nossas diversas, fragmentadas,
situacionais e imagindrias identidades narrativizadas e as diversas,
fragmentadas e situacionais identidades imagindrias que diferentes

prdticas musicais materializam.
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Assim, concordo quando Frith propde que

a musica constréi nosso sentido de identidade através
das experiéncias diretas que oferece do corpo, do
tempo, da sociabilidade, experiéncias que nos permitem
localizarmo-nos em narrativas culturais imaginativas.
Tal fusdo de fantasia imaginativa e prdtica corporal
também marca a integracdo do estético com o ético

(FRITH, 1996, p. 124).

Eu concordo plenamente com ele, mas creio que precisariamos nos
apoiar um pouco mais na teoria narrativa para explicar, primeiro, por

« ~ [ . . . y
que se produz a “fusdo de fantasia imaginativa e pritica corporal”;
e, segundo, como se estabelecem as aliangas entre o individuo,
os musicos e os outros entusiastas de um determinado tipo de
musica. O que quero agregar a proposta de Frith é a centralidade
do conceito de “trama argumental” no processo de construgio
narrativa da identidade. Meu argumento, em poucas palavras, é o
de que, sem ter em conta o critério avaliativo que caracteriza toda
trama argumentativa, ndo podem ser entendidos nem a fusio da
fantasia imaginativa com a pratica corporal nem o estabelecimento

das aliangas de que fala Frith.

Nesse sentido, creio que avaliamos, proviséria ¢ localmente, o
que uma determinada prdtica musical tem para nos oferecer em
termos de interpelagdes em relagdo as tramas argumentativas que
sempre sdo passiveis de serem reconhecidas por trds de cada uma
das identidades narrativizadas, e criadas para entender as distintas
posi¢cdes de sujeito que aceitamos em nossa vida cotidiana. Assim,
as tramas argumentativas das distintas narrativas, provisdria e
localmente, sdo as responsdveis pelo estabelecimento concreto das
diferentes aliangas que erigimos entre nossas diversas e imagindrias
identidades narrativizadas e as imagindrias identidades essenciais
que diferentes prdticas musicais materializam. O que quero propor
neste artigo é que, frequentemente, uma determinada prdtica
musical ajuda na articulagdo de uma particular, imagindria
identidade narrativizada ancorada no corpo, quando os executantes

e os ouvintes de tal misica sentem que ela (a partir da complexidade
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de seus diferentes componentes: som, letra, interpretagdo etc.)
oferece elementos identificatdrios (evidentemente, ao longo de um
complicado processo de negociagdo entre as interpelagdes musicais
e as linhas argumentais de suas narrativas) para os esbogos de
tramas argumentativa (de identidades existentes ou imaginadas) que
organizam, proviséria e localmente, suas narrativas identitdrias em

encontros particulares.

O que 2 primeira vista ¢ claramente uma tautologia, em que
as pessoas muitas vezes parecem aceitar uma proposta de sentido
ancorada em uma pratica musical (ou seja, uma proposta de sentido
essencial ligada a uma posicio de sujeito em particular) quando tal
prética e tal interpelagdo tém sentido para sua construgdo identitéria,
esconde um intrincado processo de idas e vindas entre interpelacoes
e tramas argumentativas em que ambas se modificam. Esse tipo de
proposta me distancia de autores como Wicke. Dessa maneira, se
por um lado estou de acordo com o autor alemdo quando ele diz
que a mdsica nio tem um sentido “intrinseco”, por outro penso
que Wicke ndo estd certo quando afirma que a musica nido tem
sentido e que o sentido provém dos ouvintes, que simplesmente o
“invocariam” na formagdo musical em questdo. A musica para mim
tem sentido em si (ndo intrinseco, mas um sentido de qualquer
modo), e tal sentido estd ligado as articulagdes das quais tal mdsica
participou no passado ¢ que sdo de conhecimento das pessoas que
a escutam no presente. E claro que tais articulagdes passadas nio
atuam como uma camisa de for¢a que impede sua rearticulagio em
novas configuracdes de sentido, mas, sem duvida, atuam impondo
certos limites ao espectro de articulagdes possiveis no futuro. Assim,
a musica ndo chega “vazia”, sem conotagdes prévias, ao encontro
de atores sociais que lhe proveriam sentido, mas, ao contrdrio,
chega impregnada de multiplas conotacdes de sentido. Stefani, por
exemplo, encontra pelo menos oito tipos de conotagio (STEFANI,
1973, p. 40-1 apud MIDDLETON, 1990, p. 232):

Valores intencionais: [...] as conotagdes reconhecidas
de efeitos temdticos ou estruturais especificos |...]
os sintetizadores conotam “tecnologia”. Implicagdes

posicionais: [...] conotagdes que surgem de uma
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posicdo estrutural. Elei¢des ideoldgicas: Esses sdo
significados particulares, selecionados entre uma gama
de interpretagdes possiveis [...] atribui¢des de significados
politicos conservadores a cangdes de musica country (por
exemplo). Conotagdes emotivas: [...] implicacdes afetivas
de eventos musicais sobre as quais hd acordo: o punk se
associa com agressdo. Lagos com outros sistemas semicticos:
Essas sdo associagdes visuais, cinéticas, verbais e mesmo
olfativas. Conotagdes retdricas: Essas sdo associagdes que
surgem de sua correspondéncia com formas retéricas |...]
a ironia de Randy Newman (por exemplo). Conotagdes
de estilo: Essas sdo associacdes sintetizadas, codificadas
em termos de estilo musical: rock ‘n’ roll significa |...]
Conotagdes axioldgicas: Essas se referem a avaliagdes

morais ou politicas de pegas, estilos ou géneros musicais.

Mais recentemente, em um magnifico artigo, Rubén Lépez Cano

(2008) propés que,

Como os relatos, a musica é um artefato de gestdo de
tempo e um modo de organizar e dotar de coeréncia
diversos eventos dentro de um marco temporal. Do
mesmo modo que as narrativas, a musica possui metas
e objetivos e impde uma causalidade prépria entre
os eventos em virtude de uma trama argumental [...]
Esses elementos ddo lugar a emergéncia de diversas
“impressoes” narrativas na musica, como a retengdo e
a prote¢do que propde a fenomenologia musical, |[...]
a direcionalidade, a localizagdo clara de pontos de
partida e chegada no fluxo musical e a percepgdo de

coeréncia e unidade.

Nesse contexto, Lopez Cano propde que a tarefa a realizar ao

considerar a relagdo entre tramas argumentativas e experiéncia

musical é analisar os elementos narrativizadores que a mdsica

pode oferecer a construgdo narrativa da identidade que realizam os

sujeitos que a escutam ou dangam. Esses elementos seriam a razdo

pela qual a musica detona “impressdes” ou “impulsos” narrativos.

Tais forgas narrativizadoras Lépez Cano denomina de agentes

narrativos. Assim, Lépez Cano (2008) propde que:
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E muito provivel que os agentes narrativizadores que
aparecem na musica ndo sejam autossuficientes para
produzir narra¢des identitdrias sélidas ¢ bem formadas.
Minha hipétese de trabalho é a de que os agentes musicais
podem articular-se, atuar entre si intersemioticamente e
fundir-se com agentes narrativos dos relatos identitdrios
¢ de subjetividade verbais (ou de outro tipo), sejam
estes explicitos ¢ bem formados, sejam ainda tdcitos,
fragmentados, ou em fase incipiente de desenvolvimento.
Essa fusdo estaria na base da experiéncia performativa da
musica. Dentro desse espago, os sujeitos experimentam,
emocional e fisicamente, alguns aspectos da narrativa.
A experiéncia performativa faz que eles adquiram
conflanca para a narrativa e que, dentro das margens
da experiéncia musical que é, a um s6 tempo, ficgdo e
realidade, uma efémera, fragil e corporificada “antologia
sonora”, os individuos “vivam” o pleno desenvolvimento
da narracio em questdo, “desfrutem” vivencialmente
seu climax e encerramento, sua consumagio como uma

unidade sélida e completa.

Isso ¢, de algum modo, o que propus hd mais de dez anos (VILA;
1996, 2000 ¢ 2001) e retomo agora de forma mais completa: a
musica nos dd a possibilidade de realmente vivenciar no corpo
as identificacdes ideais (em termos étnicos, nacionais, etdrios, de
género etc.) que cremos ter inscritas nele (mas que, na realidade,
sdo apenas performativas). E digo “de algum modo” porque creio
que, como ocorre no caso de Frith, com Lépez Cano também
terfamos que nos apoiar um pouco mais na teoria narrativa para
compreender como se dd o jogo intersemidtico entre os agentes
narrativizadores e os esbocos de trama argumentativa com os
quais as pessoas chegam ao encontro de artefatos musicais. Eu
creio que € justamente nesse processo constante de articulagio e
rearticulacdo de sentido que se oferece uma experiéncia musical
na qual a ideia de trama argumentativa pode nos servir para
entender os limites possiveis de tais articulagdes e, com isso, ter
um conhecimento um pouco mais preciso de por que algumas
articulagdes sdo mais bem-sucedidas do que outras, quer dizer,
por que determinadas préticas musicais efetivamente produzem

identificacdes sociais e outras nio.
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Esse tipo de proposi¢do me permite aprofundar ainda mais meu
distanciamento das propostas homoldgicas que defendem que a
musica “reflete” identidades previamente constituidas em alguma
outra instincia e daqueles que, opondo-se aos primeiros, defendem
que a musica ndo reflete, mas “constréi” identidades. As criticas
que fiz nas pdginas anteriores quero acrescentar a seguinte. Fu
creio que a maioria dos debates entre as teorias da reflexdo e as da
construgdo, quando se fala da relagdo entre musica e identidade,
ndo leva plenamente em conta o cardter fragmentdrio dos processos
mediante os quais as pessoas terminam por identificar-se em
termos de nagdo, género, classe, raga, etnia ou idade. Ao mesmo
tempo, muitas dessas teorias também descuidam das complexas
intersecgdes que habitualmente se produzem no interior dessas
diferentes identifica¢des. Dito isso, eu creio que sempre existe a
possibilidade de que certos tipos de musica “reflitam” algumas das
identificagdes que as pessoas utilizam para entender quem sdo,
enquanto outras as ajudam (em diferentes graus) na construgio
de tais identificacdes. . por essa razio que proponho o termo
“articular” em lugar de “refletir” ou “construir”, jd que ele abarca

as duas possibilidade ao mesmo tempo.

O fato de que o debate entre “refletir e construir” tende
a homogeneizar a pratica musical do mesmo modo como
homogeneiza as identidades ndo contribui para o avango de nossa
compreensdo da relagdo complexa que as pessoas estabelecem
com a musica. Assim, na maioria das vezes, tenta-se fazer a relagdo
ndo apenas entre grupos identitdrios totalmente formados e um
determinado tipo de musica mas também entre esses grupos ¢ a
musica no seu todo. Se mudamos o foco de nossa aten¢io para os
componentes da prdtica musical, em vez de seu resultado final,
a andlise muda concomitantemente. Nesse sentido, se temos em
conta uma pratica musical como uma combina¢do complexa de (ao
menos) som, letras, performances e o comentdrio sobre a musica que
se estd escutando ou dancando, e vinculamos essa complexidade
ao processo fragmentdrio de construcdo da identidade, nos
encontramos com a possibilidade de que diferentes processos
de identificagdo sdo ajudados por diferentes componentes da

performance musical, e s vezes de maneira bastante contraditoria.
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Em suma, ndo é como entidades unificadas (em termos de
serem jovens, imigrantes, sonideros, cumbieros, chicheros, roqueiros,
da classe trabalhadora, brasileiros, mulheres, gays etc.) que as
pessoas encontram um artefato musical nos diferentes eventos
de que participam e nos quais permitem que tais artefatos as
interpelem como alguém que jd os aceita, seja porque “refletem”
o que elas creem que sdo, ou que as ajudam na constru¢do do
que elas creem que serdo de agora em diante. Quando as pessoas
participam de encontros com um artefato musical, trazem consigo
uma grande quantidade de esbocos de tramas narrativas proximas a
elas em termos de diferentes posi¢des de sujeito. Se esses encontros
se produziram anteriormente, é muito provdvel que alguns desses
esbogos jd tenham sido influenciados pela musica que se estd
escutando ou dangando no evento em questdo, ¢ 0 novo encontro
desafia a conexdo previamente estabelecida entre as identidades
narrativas ¢ a performance musical que se estd presenciando.
Em qualquer caso, as multiplas identificacdes possiveis de nosso
ficticio fa entabulam um processo de negociacdo com as muiltiplas
mensagens que emanam do evento musical (o som, as letras,
a atuagdo dos musicos, as performances dos outros fis, o que se
escreve acerca da musica que se estd escutando ou dangando em
revistas, You'lube, sites da internet, Facebook etc.) e, produto de
tal negociacdo, situacional e provisoriamente, é produzido um

processo identificatério (ou de desindentificagdo, se for o caso).

Se tenho que fazer um rdpido resumo de como entendo a
relagdo entre musica e identidade, diria que acredito que o esbogo
da trama argumentativa de uma narrativa (situacionalmente
negociado em um evento de intercimbio simbélico em particular)
¢ o que determina o papel que irdo jogar os distintos elementos
de uma performance musical na articulagido identitiria em
questdo. O que se produz na realidade ¢ o encontro entre dois
atos performativos (ndo entre uma identidade ¢ um ato musical
performativo, ou entre uma trama narrativa jd fixada e um ato
musical performativo). Nos polos do encontro, hd a¢des que se
intercambiam no marco de um encontro discursivo (entendendo

em sentido amplo a palavra “discursivo”).
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Do lado do evento musical, jd sabemos de que tipo de acdo
estamos falando: o som, as letras, as atuagoes: tudo o que Stefani ¢
Lépez Cano nos mostram que a misica oferece, como elementos,
para serem relacionados com uma narrativa identitdria. Mas o que
quero ressaltar é que do lado do processo de identificagdo individual
também temos uma performance, em relagdo a uma audiéncia
(real ou imaginada), de uma possivel identidade (ou melhor, de
identificagdes que se apresentam nas suas articulagoes) que assume
a forma de uma série de identifica¢des imagindrias que se negociam
discursivamente com a dita audiéncia, mas sempre situacional ¢
relacionalmente. Nesse sentido, essas identificacdes imagindrias ou
reivindicacoes de identidade que sdo negociadas em intercimbios

simbdlicos sdo, na realidade, acdes sociais, performances.

Nos dois polos da relacio hd também histéria envolvida.
Assim como afirmei anteriormente que ndo acredito que a
musica chega vazia de sentido ao encontro de seus ouvintes, eu
acredito que as pessoas ndo chegam vazias de tramas narrativas
a uma interagdo na qual estio em jogo elementos identitdrios.
Recordam-se de tramas que utilizaram no passado e que se ativam
(e, eventualmente, se modificam) de maneira particularizada,
em cada novo intercAmbio simbédlico. Ao mesmo tempo, esse
intercAmbio simbélico é, por um lado, mais amplo que uma mera
conversagdo, pois, performativamente, sdo intercambiados outros
tipos de discurso que também devem ser decodificados em termos
identitarios (cor da pele, género, sotaque, altura, peso, movimento
do corpo etc.). Mas, por outro lado, os esbogos de tramas narrativas
com os quais o sujeito chega a um encontro com os outros (reais
ou imaginados) nio tém o mesmo nivel de estruturagdo nem estio
presentes da mesma maneira na meméria. Hd posicoes de sujeito
com tramas muito mais refletidas, praticadas e memorizadas
que outras. Outras posi¢des de sujeito chegam a tais encontros
com muito menor grau de estruturacdo e permitem muito mais

“improvisa¢do” que as mais estruturadas.

Nio obstante, essas tramas narrativas recordadas, em todos os
casos, devem ser novamente ativadas a cada novo encontro e, ao

fazé-lo, nunca se repetem de modo exato, mas se modificam na
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agdo. Por isso eu prefiro falar em “esbogos” de tramas narrativas, e
ndo de tramas narrativas stricto sensu. Os dois extremos hipotéticos
de tal tipo de ativagdo sdo a repeticio quase sem mudangas do
personagem que jd atuou no passado em encontros identitdrios
similares versus o atuar “fora do personagem”, ou seja, ser levado
pela interagdo a performances que ndo sio reconhecidas como

« z : ” . « ~ ”
proprias” (do tipo “este ndo sou eu...”).

Os personagens e as tramas narrativas que se jogam em encontros
identitdrios ndo tém de ser pensados como compartimentos
estanques que se relacionam em termos de suas estritas posi¢des de
sujeito. Sempre hd um certo nivel de articulagdo entre as diferentes
identificagdes que apresentamos em encontros identitdrios.
Na maioria dos casos, tal articulacdo determina a caracteristica
particular do encontro em questdo. Ao mesmo tempo, muitas vezes
ocorre que algum individuo tenha algum tipo de “narrativa mestra”
que, conscientemente ou ndo, estd na base de cdlculo de suas
tramas argumentais. Mas, se isso é certo em geral, ndo quer dizer
que, em particular, em termos de encontros identitdrios concretos,
tais narrativas mestras nio tenham de ser executadas localmente e,

ao fazé-lo, ndo sofram algum tipo de modificagio.

Narelacdo entre amtisica e as tramas narrativas ocorre algo similar
ao que ocorre nos encontros identitdrios em geral. O individuo vai
ao encontro da musica com esbocos de tramas argumentais que,
uma vez chegado o momento da escuta ou da danga, relacionam-
se com os distintos elementos simbélicos (alguns dos quais sdo
interpelagdes lisas e planas) que a musica lhes propde. Alguns desses
esbocos sdo mais estruturados e, por isso, oferecem um menor grau
de liberdade em relagdo a interpelacdo musical que outros menos
estruturados. Isso ndo quer dizer que haja uma relagio univoca
entre esbocos de tramas argumentais e interpelagdes musicais. E
isso ocorre por vérias razdes. Primeiro, porque na relagdo com a
musica entra em ac¢do o mesmo tipo de ativagdo performativa que
ocorre em qualquer encontro identitdrio, em que a performance
¢ o que, em definitivo, determina o tipo de identificagio que se
ativa local e provisoriamente. Segundo, porque a musica é muito

mais polissémica que a fala e ativa possibilidades de identificagdo
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multiplas em relagdo a seus diferentes componentes (som, letra,
atuagdo, o que se comenta da mdsica etc.). Nesse sentido, local
e provisoriamente, ¢ em relagio a uma performance musical
especifica e a uma especial abertura ao evento musical em questdo
(ninguém vai a um concerto ou escuta um CD ou uma trilha no
iPod por um mesmo motivo), um determinado esbogo narrativo
de uma posicio de sujeito em especial (étnica, por exemplo) pode
ser ativado (ndo sem modificacdes) ao relacionar-se (ndo sem
negociacdes) com a interpelacgio étnica que, por exemplo, a masica

e a letra de uma cancido lhe oferecem.

Que dita musica articule um esbogo étnico nio quer dizer que as
demais posigdes de sujeito que também tém seus esbocos narrativos
e encontram o mesmo evento musical nio se relacionam com ele.
Mas, em principio, muitas delas o fazem a partir do background, ou
da presenca por via dos ecos de suas auséncias, como em Derrida.
Muito mais frequentemente, sem dtivida, uma mesma performance
musical, dada a sua polissemia, relaciona-se complexamente (as
vezes contraditoriamente, as vezes ndo, dependendo do tipo de
identificacdo de que se trata) com distintos esbocos identitdrios (nos
termos das distintas posi¢oes de sujeito que aceitamos em nossa vida
didria), ¢ isso determina os tipos de articulagio identitdria (e muitas
vezes, o prazer) que desenvolvemos em relagdo a tal performance
musical. Em poucas palavras, narrativas identitdrias diferentes (de
diferentes pessoas, mas também de uma mesma pessoa) processam

o significado conflitivo da musica de diferentes maneiras.

Isso ocorre, por exemplo, quando uma determinada interpelacio
musical étnica (facilmente articuldvel na trama narrativa da escuta)
propde simultaneamente interpelagdes de género que, local
e provisoriamente, ndo podem ser articuladas com os esbogos
narrativos de género com que o ouvinte ou dancarino chega ao
encontro do artefato musical em questio. Aqui, o individuo que
encontra essa contradigdo entre os tipos de interpelagdo (no
sentido de que uma pode ser muito facilmente articulada com
uma identificagdo valorizada, e a outra ndo) tem que tomar algum
tipo de decisdo acerca do que ird fazer com as interpelagdes que a

musica lhe propde em relacio a seus esbocos identitdrios.
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A complexa relagdo entre praticas musicais ¢ identificacdes
multiplas que estou propondo neste artigo tem uma expressdo cabal
na forma com que os jovens se relacionam com as novas tecnologias,
especialmente YouTube e Facebook. Assim, concordo plenamente

com Reguillo (no prelo) quando ele diz que:

A cultura musical “moderna” foi construida sobre uma
base de repertérios completos: escutava-se um disco de
Pink Floyd, Bruce Springsteen ou Madonna; adquiriam-
se repertérios de acordo com sua prépria configuragio.
Hoje, sem divida, o aumento verificivel no consumo de
singles vai dando passo acelerado as chamadas playlists,
que, no iPod, no computador ou em outros sistemas de
reprodugdo, formam repertérios que se configuram a

partir da subjetividade de cada jovem

E penso que essa construgdo de repertérios personalizados, que
muitas vezes mesclam ndo sé artistas muitos diferentes entre
si como também géneros musicais igualmente diversos, estd
intimamente relacionada com as multiplas identificagdes que os
jovens que armam tais repertérios constroem para entender quem
sdo. Nesse sentido, a fragmentac¢do do gosto musical, tdo presente
hoje em dia, ndo faz desaparecer a fungio identitdria que a masica
teve no passado. A fun¢io identitdria da musica segue presente,
mas muito mais relacionada com a articulagdo de identidades, que,

assim como os repertorios, sdo fragmentadas e multiplas.

Adicionalmente, o uso que fazem os jovens das novas tecnologias,
sobretudo o YouTube, colabora enormemente em como a mdsica
os ajuda a construir suas identificagdes multiplas, ja que o You'Tube
permite a manipula¢ido do tempo (o passado, o presente € o futuro,
tdo centrais em qualquer constru¢io identitdria) de maneira muito

mais explicita que o disco de vinil ou 0 CD:

Poder-se-ia argumentar que tanto o vinil como o CD
teriam esse sentido de reposi¢do, mas a adi¢do do visual
e a transmissdo de um concerto ao vivo (de artistas j4
mortos ou de bandas inacessiveis...) produzem uma

experiéncia distinta: a barreira temporal desaparece
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¢ [...] um clique basta para que [os jovens] tenham
ao seu alcance um repertério musical que vai do que
“ainda niio estd a venda”, “a musica do momento”, até o
histérico. Em uma “solug¢do de continuidade You'Tube”,
esse presente imediato dissolve as diferengas temporais
(REGUILLO, no prelo).

Se a montagem do passado e do futuro desde o ponto de vista
do presente ¢ central na constru¢do das narrativas identitdrias, a
plataforma do YouTube ¢é a primeira na histéria da transmissdo
audiovisual da musica que permite que o ator operacionalize
instantaneamente o  continuum  musical, influenciando
enormemente a maneira pela qual as pessoas usam a musica na

construgdo de suas multiplas identifica¢des narrativas.

Adicionalmente, o uso frequente que fazem os jovens da
opgdo “compartilhar” no YouTube (REGUILLO, no prelo), uma
interessante forma de socializar uma busca, é, na realidade, uma
forma de compartilhar identificagdes com aqueles a quem se
enviam os repertérios que alguém havia construido. Dessa maneira,
o repertério compartilhado é uma pergunta explicita do tipo: “Do
que vocé gosta daquilo que estou lhe contando, performativamente,
que eu gosto? Diga-me, com o que voce se identifica daquilo que

eu lhe digo que me identifica?”

Se a esse uso do You'Tube adicionamos a constante interface que
os jovens realizam entre o Facebook e o You'Tube, a dimensdo multi-
identitdria das novas tecnologias adquire ainda mais relevancia.
Como afirmou Reguillo (no prelo), no Facebook se postam cangaes,
mas com comentdrios sobre opinides e estados de 4nimo: “o que
fica manifesto nos comentdrios ¢ justamente o conjunto de chaves:
subjetivas, politicas, emotivas, eruditas, que ‘abrem’ um universo
de sentidos possiveis apenas a partir da musica”. F o interessante
disso é que compartilhar opinides ndo estritamente musicais ao
redor da musica era algo que jd ocorria antes da digitalizagdo e da
invencdo do YouTube e do Facebook, e muitas vezes as pessoas
se relacionavam com a musica precisamente por esses motivos; a
novidade trazida pelas tecnologias ¢ a possibilidade de que outros

vejam essas opinides escritas no mural do Facebook todo tempo.
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Ou seja, minha intengdo é que os outros as vejam, para que vejam
a mim como uma pessoa completa, vejam o que de mim hd neles ¢
o que deles hd em mim. Daf que esses comentdrios escritos tornem
muito mais possivel e explicito do que no passado o fato de que as
pessoas se expressem sobre como a musica articula suas distintas
identidades. Antes, as ocasides para deixar isso explicito eram muito
mais reduzidas. E a chance de poder explicitd-lo com a “firmeza”
de um escrito quase ptiblico, como o do mural do Facebook, era
praticamente inexistente. Obviamente, a articulagdo identitdria
ao redor da muisica era igualmente importante. Mas também ¢
importante poder verbalizd-la, escrevé-la e compartilhd-la com os

outros como agora.

Para tornar ainda mais complicada a relagdo jd complexa entre
musica e identidade, acrescentaria que as identificagdes linguisticas
endo linguisticas (ambas discursivas, mas de distinto calibre) operam
muitas vezes de maneira contraditéria em relacio aos elementos
simbdlicos (muitos deles interpelagdes) que emanam do artefato
musical. Em poucas palavras, muitas vezes o corpo “fala” o que o
discurso linguistico ndo quer dizer, dado que dizé-lo implicaria um
reconhecimento mais ou menos racional de uma identificac¢io que,
por distintos motivos, ¢ dificil de reconhecer como prépria por toda
a carga que o verbo “ser” tem nos idiomas de origem latina. Assim,
o “fazer” do corpo funciona como o discurso predileto para evitar
o pleno reconhecimento do “ser” que toda aceitacdo linguistica de
uma interpelagdo implica. Isso ocorre, por exemplo, no fascinante
estudo realizado no México por Rubén Lépez Cano, no qual
jovens que se reconhecem verbalmente como “heterossexuais”
participam ativamente de dancgas gays na cena sonidera mexicana.
A prética, via discurso corporal, de uma sexualidade menos
heteronormativa nos bailes sonideros ndo transforma esses rapazes
em “homossexuais”. Eles “jogam” no espaco ludico do baile ser
outra coisa sexualmente. F muito importante que o possam fazer e
seguramente hd muito “derrame” para fora dos bailes ¢ em relagdo
as suas outras identificacdes, mas isso ndo os “centra” em uma nova
identidade sexual gay, identidade que negam rotundamente ao
nivel verbal. E me parece que, para esses rapazes, é justamente a

possibilidade de jogar com os limites da sexualidade hegemonica
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que estd relacionada com o evitar a sua verbaliza¢do, com evitar
passar do “fazer” para o “ser”. Nesse sentido, eu creio que parte
do “truque” de habilitar simultaneamente vdrias identificacoes
que potencialmente poderiam colidir entre si ¢ manter algumas
narrativizadas verbalmente e outras ndo. Manter algumas sempre

«

na ordem do “fazer” e outras na do “ser”. Qual é o meu ponto
aqui? Parece-me muito mais ficil manter a contradi¢do entre a
identidade de “homem heterossexual” na vida cotidiana ¢ a de uma
pessoa sexualmente aberta em sua identificacdo sexual na cena da
musica sonidera se uma identificac¢o estd claramente verbalizada e
a outra, sugerida apenas através do discurso corporal. Sem duvida,
um complexo (mas ao mesmo tempo apaixonante) panorama se
abre 2 investigacdo de temas identitdrios ligados 2 mdsica quando
nos dedicamos a estudar a relagdo entre as prdticas musicais ¢ as

narrativas identitrias.
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

Este artigo relaciona-se a uma extensa pesquisa sobre censura,
apoiada pela Fapesp, baseada em processos de censura, partindo
da investigagdo de termos censurados, suas categorias, pressupostos
e subentendidos, além da investigacdo da opinido publica sobre as
intervencdes dos censores, assim como as manifestacdes jornalisticas
sobre essas questdes. Neste artigo, apresentamos resultados
parciais de nossas pesquisas atuais sobre as formagdes discursivas
que inspiraram o Manual da nova classificagdo indicativa, um
conjunto de regras que guia a classificagdo de producdes artisticas
e culturais como filmes, programas televisivos etc. Este artigo avalia
a classificagio de A Serbian film, um recente e polémico processo
no cendrio brasileiro devido a recusa do Ministério da Justica em
proibir a exibi¢do do filme.

Censura, discursos, contexto, recepe¢ao.

This article is related to an extensive research on censorship,
sponsored by Fapesp (Foundation for Research Support of Sdo
Paulo), that has its base on censorship processes, irradiating to the
investigation of censored words, their category and text implications,
the tracking of public opinion about censors’ interventions, as well
as the journalistic manifestations about these issues. In this article
we present partial results of our current research on discursive
formations that have inspired the Manual for Media Rating, a set
of rules that guides the classification applied to cultural and artistic
productions, such as movies, television programs etc. This paper
explores the classification of A Serbian film, a recent polemic
process in the Brazilian scenario after the federal Ministry of Justice
refused to forbid the movie.

Censorship, discourses, context, reception.
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Introducio

A censura tem sido o foco de nossos estudos desde 2005, quando
concebemos um amplo projeto de pesquisa motivado pelos
contetidos do Arquivo Miroel Silveira, que coletou 6.146 processos

de censura prévia teatral, conduzidos pelo Estado de Sio Paulo

entre 1925 e 1968.

Os processos preservados no arquivo registram as diversas fases
de supervisdo da censura até a decisdo final de liberagdo, proibi¢do
ou liberagdo parcial, com cortes de palavras e expressdes, ou ainda
com restri¢des etdrias de publico. Além disso, registram o texto
completo das pecas com as anotagdes dos censores, assim como
outros materiais que comprovam manifestagdes da sociedade civil
(seja pedindo a liberacdo ou sua interdi¢do), declaracoes da classe
teatral (sempre clamando pela liberdade de expressio artistica) e
recortes de jornais que traziam esses fatos a luz do publico, as vezes

assumindo posicionamentos favordveis ou contrdrios a censura.

O conteddo desse arquivo gerou diversas perspectivas de
pesquisa que se expandiram até a constituigdo atual do NPCC
(Ntcleo de Pesquisa em Comunicagio e Censura). Os resultados
dessas pesquisas e suas publica¢des relacionadas podem ser vistos

no site http://www.usp.br/npcc.

Seguindo essa proposta inicial, a questio da liberdade de
expressdo tornou-se um ponto nevrilgico para nossas pesquisas,
que continuam a analisar diferentes tipos de censura, tanto no

passado como no presente, sua relagdo com a produgdo cultural
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como um todo e suas conexdes com a profusdo e variedade

mididtica que os apoiam.

Se ndo temos mais censura prévia da midia brasileira desde
1988, ainda assim persiste uma forma de verifica¢do anterior de
produgdes culturais e artisticas como filmes e programas televisivos,
que sdo submetidos previamente a fiscalizagido estatal para que
possam chegar ao publico. Esse processo gera a classificagdo
indicativa (nosso atual foco de estudo) de quais grupos etdrios
podem ter acesso a certos produtos audiovisuais, correlacionando
faixas etdrias com os hordrios de exibicdo televisiva de contetidos
com temas considerados como inadequados. O manual
Classificagdo indicativa: guia prdtico apresenta uma lista de
principios e regras que guiam essa classificacdo desenvolvida pelo
Ministério da Justiga. Neste artigo, nés apresentaremos resultados
parciais de nossas pesquisas atuais, que lidam com as formagdes
discursivas que inspiraram essa classificacdo, além de discutir as

suas perspectivas transculturais.

Para evidenciar a trajetéria conceitual desenvolvida nesta
pesquisa, exploramos a classificagio conduzida para o filme A
Serbian film (Srpski film, Sérvia, 2010, 104 min. Dir.: Srdjan
Spasojevic), um processo recente e polémico no cendrio brasileiro,
visto que o Ministério da Justica se recusou a proibir esse filme,
contrariando os pedidos de proibi¢io defendidos por juizes

estaduais e partidos politicos.

Ainda assim, os resultados de nossas pesquisas iniciais,
relacionadas com a temporalidade prépria do nosso arquivo e,
portanto, direcionadas a fatos e contextos passados, continuam a
orientar nossas andlises atuais. Neste artigo, essa base anterior ajuda
a fundamentar nossas hipéteses. Particularmente duas linhas de
pesquisa anteriores precisam ser retomadas e sumarizadas para

clarificar nossos objetivos.

A primeira foca a pesquisa, categorizagdo e quantificacio de
palavras ou expressdes censuradas, correlacionando-as com tipos
gerais de censura — politica, moral, social ou religiosa — e trouxe
resultados inesperados ao confrontar seus contextos sociais ¢

histéricos. E necessdrio relembrar que entre 1925 e 1985 o Brasil
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enfrentou duas ditaduras: o periodo liderado por Getidlio Vargas,
de 1930 a 1945, ¢ o regime militar de 1964 a 1985. Ainda assim,
ao categorizar as palavras censuradas presentes no arquivo Miroel
Silveira, foi encontrada uma maioria de casos de censura moral, ao

invés da esperada predominancia de proibi¢des politicas e sociais.

Para compreender essa particularidade, no livio Palavras
proibidas (GOMES, 2008) — onde os resultados dessa pesquisa
foram publicados — avaliamos as circunstancias como a presenga
de autocensura em regimes totalitdrios e o fato de que nesse
contexto hd uma tendéncia a favorecer géneros teatrais mais
descompromissados, como as comédias, devido a percep¢do dos
produtores teatrais de sua submissio a pesada vigilancia. Assim,
esse género particular apresenta maiores oportunidades para a

interdi¢cdo moral.

Mesmo considerando essas condi¢des, a predominincia
da censura moral em tempos de confrontos ideolégicos
e restrigdes politicas levou 2 reflexdo posterior sobre as
implicagdes dessas descobertas. Com base nos trabalhos de
Foucault, foi possivel desenvolver uma pesquisa colateral que

resultou em publicagdes sobre o cardter politico da censura

moral (GOMES; CASADEI, 2010).

Ao mesmo tempo, a predominincia detectada induziu a
percepgdo de uma continuidade da censura moral através de nossa
histéria cultural, em tempos de opressio ou democracia. Além
da censura teatral, a categoria moral transpassa a totalidade das

produgdes culturais e atravessa diferentes culturas.

Como ji pontuado anteriormente, hoje em dia ndo hd mais
a censura prévia no Brasil, ainda que seja possivel considerar a
classificacdo indicativa como uma censura que recusa seu nome,
oculta em sua autorrepresentagdo como um servi¢o ptblico. Sua

natureza é, como antes, predominantemente moral.

Por outro lado, o Manual da nova classificagdo indicativa
(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 8) afirma que essa prética
difere da censura, e seu Guia Prdtico (MINISTERIO DA JUSTICA,
2009, p. 6) também a define como
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[...] um processo democritico, dividido entre o Estado, as
empresas de entretenimento e a sociedade, com o objetivo
de informar as familias brasileiras a faixa etdria para
qual ndo se recomendam as diversdes ptiblicas. Assim,
a familia tem o direito 2 escolha garantido e as criangas
e adolescentes o seu desenvolvimento psicossocial
preservado (MIN ISTERIO DA JUSTICA, 2009, p- 6).

Com isso, o Ministério da Justica “ndo proibe a transmissdo de
programas, a apresentacdo de espetdculos ou a exibi¢do de filmes”
(MINISTERIO DA JUSTICA, 2009, p. 6), visto que somente alerta
sobre a presenca de drogas ou contetidos sexuais ou violentos para

os familiares preocupados com essas questdes morais.

Em tempos como os atuais, quando a falta de moralidade ¢
frequentemente comentada e condenada culturalmente e quando
a liberalidade pode ser confundida com permissividade, a presenga
substancial da censura moral pode levantar questdes sobre a prépria
natureza da moral contemporanea, ou seja, em que discursos nossos
principios morais estdo encarnados; eles certamente sdo diferentes
dos que justificavam a censura moral nas décadas passadas, como

estudado previamente.

Assim, nosso primeiro questionamento ¢é dimensionado nos
termos dos discursos circulantes em um contexto social especifico,
como definido por Patrick Charaudeau, e a forma como os sentidos

e atitudes se correlacionam com as palavras:

O discurso circulante ¢ uma soma empirica de
enunciados com visada definicional sobre o que sdo os
seres, as acgdes, os acontecimentos, suas caracteristicas,
seus comportamentos ¢ os julgamentos a eles ligados

(CHARAUDEAU, 2006, p. 118).

O objetivo deste artigo envolve a andlise desses discursos que
circulam entre as interdicdes morais. A observacido e a andlise
do processo sobre a classificagdo indicativa de A Serbian film,
enfatizando o contexto histérico brasileiro, sio os métodos utilizados

para avaliar os diferentes discursos que sustentam a censura moral.
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Como no passado, esses discursos contempordneos emergem nos

debates ao redor da censura cinematografica.

Concomitantemente, outra questdo se apresenta, também
relacionada com os resultados de pesquisas anteriores do NPCC
— especificamente, com os trabalhos conduzidos pela professora
doutora Maria Cristina Castilho Costa. Seu estudo sociopolitico
compara a censura praticada no Brasil com a desenvolvida
em Portugal, principalmente durante o regime de Antonio de
Oliveira Salazar, de 1933 a 1974 — portanto, um periodo quase
coincidente com a temporalidade do Arquivo Miroel Silveira. Essa
pesquisa resultou na publicacdo do livro Teatro e censura: Vargas
e Salazar (COSTA, 2011), que apontou diversas confluéncias,
como a adocio, por Gettlio Vargas, da terminologia Estado Novo,
a mesma empregada por Salazar para seu regime. Entretanto,
para o foco proposto para este artigo, ¢ importante considerar que
essa pesquisa aponta a semelhanga em métodos e principios de
conduta da censura nos dois paises. Essas aproximagdes encontram
diversos fatores explicativos: é necessdrio considerar, por exemplo,
a influéncia cultural portuguesa, devido a colonizagdo ¢ a presenga
de artistas e companhias teatrais portuguesas no cendrio brasileiro.
Entretanto, algumas semelhangas foram observadas em outros
regimes totalitirios do mesmo periodo. Com essa perspectiva
apontada por Costa, somos conduzidos a repensar os processos de
censura como uma ocorréncia de natureza comum, de acordo com

sua temporalidade compartilhada.

Assim, alinhados com a tradi¢io dos estudos culturais,
devemos considerar os discursos circulantes que atravessaram
diversas culturas para convergir em préticas como a da censura.
Essa convergéncia deve ser compreendida nos niveis de origem
e influéncia, como foi o caso de Brasil e Portugal no passado,
mas também interpretada atualmente como uma base comum,
constituida pela comunicagdo contemporinea: sem fronteiras,
instantinea, uma rede de informacido que coloca em circulagio
os discursos que formam os ideais culturais comuns. Em uma
aldeia global, cada ideia pode ser disseminada, compartilhada e

processada como um patrimonio comum.
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Também ¢é necessdrio ler nas entrelinhas, ou seja, atentar para
os subentendidos e pressupostos, como explorado anteriormente
pelos trabalhos de Oswald Ducrot, considerando o que ¢ aludido ou
implicado, de forma a amarrar as bases comuns. Nessa perspectiva,
as investigagcdes aqui propostas devem partir da avaliagdo do
tipo de restricio que A Serbian film recebeu antes mesmo de
chegar ao Brasil. Sobre essas proibi¢des prévias ndo hd segredo:
elas ja alimentaram curiosidade suficiente para motivar fluxos
transnacionais de downloads desse filme pela internet, um fato que
conta, ao menos, como prova da circulagio e participagdo desses

discursos nas novas midias.

Recepcio e processos de A Serbian film no Brasil

Apés marcar presenga em festivais internacionais de cinema, A
Serbian film sofreu restrigdes durante sua exibigdo em diversos paises
antes de chegar ao Brasil. Proibido na Noruega e na Espanha, na
Inglaterra sofreu 49 cortes para sua autorizacgio, e também enfrentou

restrigdes na Alemanha e na sua prépria terra natal, a Sérvia.

No Brasil, foi apresentado pela primeira vez em julho de 2011
em festivais de cinema em Porto Alegre e Sdo Luis. Em 23 de julho
desse ano seria exibido no festival RioFan (Festival Fantdstico do Rio
de Janeiro), mas seu patrocinador, a Caixa Cultural (institui¢do de
promogdo cultural da Caixa Econémica Federal) retirou o filme
da programacdo apés receber alertas sobre os contetidos do filme e
reclamacoes de seus clientes sobre sua presencga no festival. Ao avaliar
os possiveis danos a imagem da institui¢do, seu superintendente,
Clauir Luiz Santo, decidiu cancelar a exibi¢do do filme. Por outro

lado, organizadores da RioFan protestaram contra essa deciso.

Outros fatores acabaram envolvidos nessa polémica. Politicos
do partido DEM (Democratas) entraram com uma liminar para
suspender a exibigdo do filme no Cine Odeon, no Rio de Janeiro,
e conseguiram uma decisdo favordvel da juiza Katerine Nygaard,
que proibiu sua exibi¢do e ordenou sua apreensdo para futura
andlise. Enquanto isso, foi imposta uma multa de R$ 100 mil

didrios caso o filme fosse exibido.
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4. Uma dessas campanhas pode ser
vista em http://censuranao.wordpress.
com. Acesso em: jun. 2012.

5. Até junho de 2012 —veja a
proxima nota para mais informagdes
sobre o atual status legal do filme.

Ainda em 28 de julho desse mesmo ano, o processo de
classificacdo indicativa foi suspenso até 5 de agosto, quando o
Ministério da Justiga avaliou o filme como inadequado para
audiéncias com menos de 18 anos. O Ministério recomendou a
continuidade da investigacdo civil, declarando-se incompetente
para julgar um possivel crime realizado por um objeto artistico,
considerando nio ter o poder para proibir o filme sem uma avaliagdo
prévia e meticulosa. Em 9 de agosto, a obra foi proibida no territério
brasileiro pela ordem da 3* Vara Federal em Belo Horizonte (MG),

em resposta ao pedido do Ministério Piblico Federal desse estado.

Os conteddos de A Serbian film motivaram protestos,
particularmente da comunidade evangélica, que promoveu uma
campanha contra o filme exigindo sua proibi¢do, e também do CBC
(Congresso Brasileiro de Cinema), que clamou pela liberdade de
expressdo e, consequentemente, pela liberagdo do filme. O espaco
dessa troca de argumentos foi, principalmente, a internet, entre
sites que criaram pdginas especiais para coletar assinaturas para
apoiar suas causas, como feito pela CBC*. Ainda assim, a exibi¢do
do filme continuou proibida por quase um ano’, e sua interdigdo
foi acompanhada por um grande ndmero de downloads ilegais pela

internet, um procedimento comum na atualidade.

Quanto as razdes empregadas para justificar sua proibigdo, é
necessdrio manter em mente que o filme nio foi visto por todos os
atores envolvidos nessa controvérsia, o que facilita a compreensio
sobre a atual extensio dos fluxos de discursos. Muitas das
justificativas para a interdi¢do sdo baseadas em argumentos
previamente constituidos em outras culturas estrangeiras, que
cruzaram oceanos ¢ se expandiram, reverberando com as redes
sociais. Além de reforcar as motivacdes da censura, elas revelam
uma base comum que diferentes culturas compartilham, ao
menos quanto aos padrdes morais e sociais. Obviamente, isso
significa partilhar também os mesmos — ou similares — principios

para o exercicio da censura.

Em relagdo aos argumentos a favor da exibicdo que
exigem a liberdade de expressio, é possivel interpretar que

suas fundamentacdes envolvem a lei que garante os direitos a
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6. Uma semana apés esta pesquisa
ser apresentada no 9th International
Crossroads in Cultural Studies
Conference, no dia 3 de Julho

de 2012 (e quase um ano apés a
proibi¢do inicial), o mesmo juiz
Ricardo Machado Rabelo, da 3* Vara
Federal, decidiu, no dia 11 de julho
de 2012, permitir a exibi¢do de A
Serbian Film, depois que o diretor-
geral da Policia Federal declarou que
o filme nio incorria em nenhum
crime. Em sua decisdo, o juiz Rabelo
repetiu o argumento de que ele ndo
poderia ser o censor do filme no
territério brasileiro, de acordo com

a Constitui¢do Federal. A recepgio
dessa decisdo e os comentdrios

feitos pelos distribuidores brasileiros
do filme estdo disponiveis em:
http:/Awww]1 folha.uol.com.br/
ilustrada/1118002-justica-libera-
exibicao-do-longa-a-serbian-film-no-
pais.shtml. Acesso em: jun. 2012.

7. A decisdo é mencionada e
analisada nos sites: http://direito.
folha.com.br/1/post/2011/8/sobre-a-
proibio-do-filme-a-serbian-film-como-
decidir-o-que-arte-e-a-liberdade-de-
expresso.html e http:/Awww].folha.
uol.com.br/ilustrada/957089-justica-
em-minas-proibe-exibicao-de-a-
serbian-film-em-todo-o-brasil.shtml.
Acesso em: jun. 2012.

informacdo e a expressdo artistica, tratados especialmente pela
Constituicdo Federal de 1988 artigo 5°, inciso IV (“¢ livre a
manifestagdo do pensamento”) e artigo 220 (“a manifestacdo do
pensamento, a criagdo, a expressdo ¢ a informacdo, sob qualquer
forma, processo ou veiculo, ndo sofrerdo qualquer restrigdo,

observado o disposto nesta Constitui¢do”).

As demandas feitas por diversas instncias para que o filme
fosse proibido centraram seus argumentos na preservacio da
moral ¢ dos bons costumes, de forma geral acusando o filme de
representar uma apologia a violéncia, ao incesto, a promiscuidade
etc. Mais do que isso, o filme € considerado abusivo em relagdo ao
ECA (Estatuto da Crianga e do Adolescente), que exige o respeito
e a preservagdo da imagem das criancas. Como o filme mostra a
simulacio do abuso sexual de um recém-nascido, ele deveria ser
proibido para respeitar a imagem de todas as criangas — ainda que
seja bastante evidente que um bebé real ndo foi mostrado nessa

cena particularmente ofensiva.

Um dos tépicos mais polémicos retratados no filme, essa
cena ¢ mencionada na decisdo de 8§ de agosto de 2011 do juiz
Ricardo Machado Rabelo, da 3" Vara Federal. Como mencionado
anteriormente, essa decisdo preliminar proibiu a exibi¢io de A
Serbian film no Brasil somente quatro dias apés o Ministério da
Justica determinar sua classificagdo indicativa para maiores de 18

anos devido as cenas de sexo, pedofilia, violéncia e crueldade®:

Tratando-se de um filme que traz consigo a marca da
polémica, ji deflagrada inclusive em outros pafses,
sobretudo em razdo da alegada cena na qual um recém-
nascido é violentado sexualmente, como afirmado na
inicial, creio que a decisdo da Administragdo (Ministério
da Justica) de classificar e liberar a exibi¢io do filme,
ainda que elegendo um prazo de 30 dias para que os
6rgdos competentes verifiquem a possivel ocorréncia
de crime, subverte a ordem natural e légica do que ¢é
razodvel [...] A concessdo da liminar ndo se configura,
como pode parecer a primeira vista, indevida intromissio
do Poder Judicidrio no modo de agir da Administragdo, o
que consistiria em abomindvel ato de censura. Nao. De

forma alguma é o que estou fazendo.”
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8. Idem.

9. Essa decisdo (junto com sua
andlise e sua recepgdo entre os
produtores artisticos brasileiros)
p()de ser vista no site: hltp://\\'\\'\\'L

Em primeiro lugar, é importante apontar que essa liminar reflete
a mesma necessidade do Novo manual e do Guia prdtico da
classificagdo indicativa de diferenciar-se das préticas da censura.
Como mencionado anteriormente, a Constituicio de 1988
determina que nenhum limite deve ser imposto a expressdo artistica,
e essa Carta sucedeu justamente um longo periodo de ditadura
militar no Brasil. Para manter sua legitimidade no ambiente
democrdtico, essa decisdo deve explicitamente declarar que néo

pretende censurar o filme — apesar de proibir sua exibigdo publica.

Em segundo lugar, a decisdo baseia-se na protegdo de valores
morais, considerando que o juiz precisa proibir o filme porque ele
pode causar danos a sociedade, visto que “graves e irreversiveis serdo
os prejuizos causados a ordem juridica, ao consumidor nacional,
tendo em vista o fato de que o filme serd encaminhado aos cinemas

do pafs e exibido a toda a populagdo™.

Em terceiro lugar, a liminar anterior, de julho de 2011, realizada
pela juiza Katerine Jatahy Nygaard, da 1° Vara da Infancia, da
Juventude e do Idoso, j baseara seus argumentos no Estatuto da
Crianga e do Adolescente, que “veda expressamente a filmagem,
reproducdo, divulgacdo por qualquer meio de cenas de sexo

explicito ou pornogrifico envolvendo criancas ou adolescentes”:

Nio se pode admitir que, em favor da liberdade de
expressdo, um pretenso manifesto politico exponha de
tal forma a degradacdo do ser humano, a ponto de violar

sexualmente um recém-nascido.’

Algumas questdes podem ser esbogadas, como resultado, desses
topicos que ecoam entre os processos que proibiram a exibi¢io de

folha.uol.com.br/ilustrada/948720- A Serbian film no Brasil. O primeiro questionamento exige uma

apos-acao-do-dem-juiza-da-liminar-
proibindo-exibicao-de-filme-servio.
shtml. Acesso em: jun. 2012.

observagdo sobre por que essas decisdes buscam diferenciar-se da
censura — o que jd pode ser respondido pelo fato de que o novo
Estado democritico de direito instaurado pela Constituigio de 1988
constantemente deseja manter a repressdo autoritdria como parte
do passado superado. Nesse sentido, a sociedade pode ver-se como
democrdtica e aberta, mesmo quando os mesmos mecanismos de

censura sdo colocados em acio.
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A segunda abordagem questiona como o impacto de uma
expressdo artistica pode ser mensurado de forma a alertar sobre
potenciais ameagas: esse ¢ um problema muito mais complexo
que precisa ser tratado pelo viés dos estudos culturais e da teoria

da recepcdo (HALL, 2003), como serd discutido na secdo a seguir.

O tltimo tema em questdo envolve a problemitica diferenciacdo
entre imagens e representagdes. Respondendo a critica feminista da
pornografia cinematogréfica — o fato de que ela demandaria, devido
a sua propria produgio, a violagdo sexual das mulheres, mesmo
quando atrizes participam por sua livre vontade ou quando efeitos
visuais sdo usados para simular a violéncia, porque representaria a
degradagao e submissdo das mulheres como objetos de forma geral
- J. M. Coetzee (2008, p. 103) coloca uma importante questio:
“em que sentido esses atos sdo ‘algo real’?”. Hall também relembra
a diferenca sugerida por Gerbner entre mensagens que representam
a violéncia na televisdo e a prépria violéncia: “Porém, continuamos
a pesquisar a questdo da violéncia, por exemplo, como se fossemos
incapazes de compreender essa distingdo epistemolégica” (HALL,
2003, p. 370). E por isso, em suas palavras, que “o cdo, no filme,
pode latir, mas ndo consegue morder!” (HALL, 2003, p. 370).

Eissas sdo representagdes reais — violéncia real, com impacto
real — e, portanto, devem ser realmente censuradas? Os textos legais
avaliados aqui (liminares, a Constitui¢io e o Estatuto da Crianga e
do Adolescente) consideram que o impacto dos filmes na imagem
de criancas ¢é tdo poderoso que a unica forma de controld-los é
condend-los ao siléncio. F irénico que A Serbian film também
discute, ele mesmo, a ténue linha entre a realidade (o universo
simbdlico esbogado pelo filme ¢ as ideias e préticas sociais em que
se baseia) e sua representagdo (os eventos ficcionais retratados em
A Serbian film e o filme pornogréfico que é produzido dentro dele,
que contém cenas tdo insuportavelmente reais que levam os seus
personagens a decidir cessar suas existéncias e, portanto, silenciar-
se). No filme, a representacdo ¢ tdo violenta e real que produz
efeitos na vida dos personagens — mas esse trauma pode ultrapassar
a superficie da tela e impactar a imaginag¢do da audiéncia, afetando

os conceitos abstratos que temos sobre as criancas, por exemplo?
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Dessa forma, uma imagem que representa o estupro de um
bebé recém-nascido pode afetar a imagem social da infincia
como um todo? Para levar essa questio em consideragdo, é
necessdrio avaliar a recep¢io e o impacto social dessas cenas — e,
para fazer isso, é recomenddvel avaliar, primeiramente, como o
sistema legal da classificacdo indicativa justifica a necessidade

de suas préticas de controle.

Classificagio além do controle: supervisdes e restri¢oes

2

Para poder avaliar apropriadamente essa trajetéria, é preciso
examinar, ainda que brevemente, as instincias envolvidas nesse
processo: os principios da classificagdo indicativa e suas bases no

Estatuto da Crianca e do Adolescente.

Em relagio a classificagdo indicativa, é preciso partir de
sua orientacdo, explicitada no terceiro capitulo de seu Manual
(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 7), sobre o que considera
adequado ou inadequado para audiéncias de criancas e adolescentes
com 10, 12, 14, 16 ou 18 anos de idade. Essa orientacio, justificada
por diversos argumentos psicolégicos ¢ pedagdgicos, foca uma série

de temas que devem ser alvo de controle:

A Classificagdo Indicativa fundamenta-se na andlise
de dois grandes conjuntos de temas — Violéncia e Sexo
—, além do sub-tema Drogas. O modelo adotado leva
em conta as chamadas “inadequagdes”. Ou seja, os
profissionais que analisam as obras audiovisuais voltam
seu olhar para contetdos potencialmente inadequados
a criangas e adolescentes com base nessas trés temdticas

(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 9).

Esse manual descreve os métodos da classificacio indicativa como
“muito a semelhanga da metodologia de andlise de contetido nas
ciéncias sociais”, para “transformar um determinado contetido
em dados numéricos” (MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p.
13). Entretanto, ainda que seus métodos possam ser baseados

em pesquisas cientificas, esses resultados ndo sdo discutidos
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explicitamente quando é necessdrio argumentar sobre o que
¢ adequado ou inadequado para audiéncias de faixas etdrias
especificas. A légica implicita nesse manual fundamenta suas
raizes principalmente em outros decretos, leis ¢ na Constituigdo
— o que ndo surpreende, visto que a classificagdo indicativa faz
parte do Ministério da Justica, ¢ ndo do Ministério da Cultura ou
da Educacio, por exemplo. Ainda assim, apresenta cinco pdginas
(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 50-54) com artigos da
Constitui¢do Federal, do Cédigo Civil Brasileiro e do ECA (Estatuto
da Crianga e do Adolescente), como mencionado anteriormente,
0 que mostra que hd uma necessidade de justificar legalmente a
legitimidade dos processos em que a classificacdo indicativa baseia
suas prdticas (MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p- 14).

Em uma tentativa de autodiferenciacio dessa classificacio das
antigas praticas de censura que dominaram a vida cultural brasileira
entre os anos 1960 e 1980, o manual procura descrever o sistema
classificatério como um processo democrético: ele é transparente,
considerando que todas suas normas e decisdes sdo abertas ao
acesso publico; é aberto para a participacdo do publico, criticando
ou questionando as decisdes; é objetivo, visto que suas préticas
sio guiadas por regulamentagdes e critérios especificos, como
¢ explicitamente exposto em seu Manual (MINISTERIO DA
JUSTICA, 2006) e seu Guia prdtico (MINISTERIO DA JUSTICA,
2009); também ¢ limitado, porque s6 pode classificar e informar

sobre contetidos inadequados, mas ndo pode proibi-los ou cortd-los

(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 8-12).

Para além de sua fundamentacio legal, as evidéncias
cientificas que sdo utilizadas para basear o controle de contetidos
supostamente inadequados sdo somente mencionadas nesse
manual. Esse guia reconhece constantemente a importancia
dos estudos de recep¢io para avaliar os efeitos de contetidos
inadequados, e até afirma que criancas e adolescentes sdo
“impactados diferentemente pelos distintos conteddos violentos”
(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p- 18). Entretanto, esse
manual falha ao ndo apontar apropriadamente as fontes dos

estudos cientificos, ndo menciona os dados quantitativos ou
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o contexto de suas conclusdes: por vezes essas pesquisas sdo
acreditadas para as institui¢oes que foram responsaveis por essas
experiéncias, como a “Academia Estadunidense de Pediatria”
(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 18), ou sio agrupadas
coletivamente como “vdrias pesquisas analisadas” (MINISTERIO
DA JUSTICA, 2006, p. 19), “a mesma tradicdo de pesquisas”
(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 23), “a maioria das
pesquisas” (MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 31) ou “alguns
estudos” (MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 21):

[...] a apresentacdo de consequéncias negativas para o
agressor (a curto e a longo prazo) — ou seja, a sua punicio
— pode minimizar o impacto do contetido violento na
formacdo das audiéncias. Alguns estudos sugerem que
tanto criangas expostas a contetidos violentos nos quais
ha clara punicdo dos agressores, quanto outras expostas
a contetidos ndo violentos tendem a ter o mesmo
tipo de reagdo imediata apés terem tido acesso a esses
materiais. O mesmo ndo ocorre com criangas que viram
programacdes com violéncia, mas nas quais ndo houve
consequéncias negativas para o agressor ou, ao contrario,
houve recompensa aos agressores (MINISTERIO DA
JUSTICA, 2006, p. 21, grifo nosso).

Este artigo ndo sugere que esse tipo behaviorista de “alguns estudos”
de recepgio possa ser a melhor forma de avaliar a “rea¢do imediata”
de audiéncias “expostas” a contetidos violentos. E até mesmo
impossivel avaliar o uso apropriado desses dados visto que suas
fontes, as condigdes das pesquisas, seus métodos e resultados ndo
sdo apresentados — sem mencionar a desconsideragdo dos contextos

diferentes em que essas criangas podem viver.

Estudos culturais apropriados precisam levar em consideracio
os contextos sociais ¢ culturais de diferentes ptblicos ¢ a relagdo
com o que ¢ expresso publicamente — exatamente o que ¢ deixado
de lado quando essas pesquisas e as suas particularidades ndo sdo
mencionadas apropriadamente nesse manual. Se essas informagdes
ndo sio discutidas seriamente pelas diretrizes da classificagdo

indicativa, s6 resta presumir que elas sdo irrelevantes para o sistema
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de andlise de contetdo utilizado — e, portanto, pode parecer
um pouco arbitrdrio definir que a presenca de recompensa
para agressores s6 pode ser adequada para audiéncias com mais
de 14 anos de idade (MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p.
37), enquanto ndo se recomendam cenas com recompensa ao
trafico de drogas para publicos com menos de 16 anos de idade

(MINISTERIO DA JUSTICA, 2006, p. 40).

O préprio manual salienta a necessidade de “investigacdes
cientificas que compreendam melhor os efeitos de obras
audiovisuais sobre as criancas e adolescentes brasileiros”, visto que
“vivemos em um significativo vdcuo nesta drea” (MINISTERIO
DA JUSTICA, 2006, p. 31). Em 1980, com seu famoso artigo
“Codificar/decodificar”, Hall afirma que diferentes grupos podem
apresentar respostas diferentes porque eles até compreendem as

representagdes simbolicas de formas distintas:

Embora saibamos que o programa televisivo ndo ¢
um estimulo comportamental, como uma batida na
rétula do joelho, parece ter sido quase impossivel para
os pesquisadores tradicionais conceituar o processo
comunicativo sem cair em uma ou outra variante de um
behaviorismo camuflado (HALL, 2003, p. 370).

E importante, entretanto, ter em mente que o Manual e o Guia
prdtico somente citam leis — e baseiam-se explicitamente somente
em leis e decretos —, ignorando as fontes de pesquisas de recepgdo
¢ efeitos em audiéncias. E possivel que essas duas publicacdes
fagam isso por considerarem que a legislacdo seja suficiente, por si
s6, para legitimar esse aparato censor. Decisdes legais consideram
que as leis podem oferecer uma base com legitimidade suficiente,
porque se espera que essas normas justamente consolidem e
moldem os valores e praticas morais em um cédigo tipificado de
conduta. Seguindo esse principio, parece desnecessario verificar os
impactos de expressdes inadequadas no publico e os efeitos do que
é representado simbolicamente nessas imagens. Além disso, as leis
refletem praticas sociais e representam a vontade e o consenso de

seu povo, visto que sdo discutidas e definidas por seus representantes.
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Por outro lado, estudos de recepgdo apropriados
(apropriadamente citados, com seus resultados discutidos e
baseados nas realidades especificas brasileiras) podem apontar
mais precisamente para efeitos derivados da suposta inadequagio
de algumas formas de expressdo polémicas — com as retratadas em
A Serbian film. Mas talvez seja justamente por isso que o sistema
legal os ignore: eles podem apontar para efeitos mais complexos
e menos degradantes das imagens inadequadas — ¢, portanto,
podem ameacar o poder dos legisladores e juristas em impor
seus preconceitos, com o apoio de uma maioria desejosa por
mais censura ¢ com oposic¢do restrita de uma minoria silenciosa.
Sem estudos apropriados — e sem citar apropriadamente seus
resultados — é impossivel debater democraticamente essas regras e
suas resultantes condenagdes. Quando sdo baseadas em principios
judiciais e morais essas decisdes podem somente ser seguidas, mas
ndo podem ser discutidas ou debatidas, pois as suas evidéncias

também sdo escondidas ou silenciadas.

Essa censura impde o siléncio ndo s6 para as expressdes
censuradas; ela também incapacita e cega seus seguidores, que
ndo conseguem discutir outros argumentos baseados nessas
questdes que provenham de abordagens diferentes da juridica ou
da moral. Com isso, é impossivel avaliar o impacto das imagens
ofensivas reveladas em A Serbian film — mas isso também parece
desnecessdrio, pois o dispositivo legal jd justifica a necessidade
dessa censura a partir de suas préprias regras, sem considerar as

apropriadas pesquisas de impacto.

Este estudo ndo pretende criticar o direito legitimo de um pai
ou responsdvel em escolher com qual sistema moral seus filhos
devem ter contato enquanto sdo criancas — especialmente em
circunstincias em que essas expressdes polémicas podem ferir ou
questionar suas préprias crencas. Entretanto, seguindo o mesmo
argumento — e considerando que ainda ¢ dificil determinar o
impacto dessas imagens polémicas em adultos conscientes
e nas suas representagdes sociais desses mesmos topicos que
podem ser ameacados pelas expressdes que contradigam sua

moralidade — ninguém pode impor seu préprio sistema moral
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aos outros. Essa linha de argumento ndo deixa saida a ndo ser a
tolerncia e a defesa da liberdade de expressdo. Seguindo essa
mesma légica, Petley (2007, p. 36) defende que ideias novas e
impopulares devem ser protegidas — ¢ ndo o contrdrio, ou seja,
que alguém deva ser protegido delas — como jd apresentado na

famosa Aeropagitica de John Milton:

In Milton’s view, people were perfectly capable of
distinguishing right from wrong, good from bad, by the
exercise of their reason and, in order to exercise that

faculty, should have unlimited access to the ideas and

thoughts of others (PETLEY, 2007, p. 37).1°

10. Traducio livre dos autores:
“Na visdo de Milton, as pessoas sdo

_ 209297 Como definido por Petley (2007, p. 38), o despotismo trabalha com
perfeitamente capazes de distinguir . ) o .
a mesma légica que determina que a opinido publica precisa ser

o certo do errado e o bom do mau
pelo exercicio de sua razio ¢, para  guiada e protegida da infeccdo de ideias contagiosas que podem
poder exercitar essa faculdade,  arrastar a sociedade para fora das linhas que foram definidas pelos

devem ter acesso ilimitado a R L.
que clamam representar o consenso ptblico, e afirmam ser os tinicos

ideias e pensamentos de outros” . . L .
(PETLEY, 2007, p. 37). Capazes de falar em nome do interesse coletivo. Ao invés de agir

como tutor da opinido ptiblica, o Estado deve somente reservar para

si mesmo o poder de descrever e categorizar, informando o que é

considerado como inadequado para que o ptblico tome sua prépria

decisdo. Mas isso também pode representar uma armadilha oculta

que leve ao retorno da censura, como sugerido anteriormente.

Conclusio: o cruzamento de discursos na

decupagem de corpos cortados

De acordo com as categorias utilizadas em nossas pesquisas
anteriores (GOMES, 2008, p. 21), temdticas relacionadas a
violéncia e as drogas sdo agrupadas dentro de casos de censura
social, enquanto o sexo envolve as interdigdes morais, assim como a
proibi¢do de expressdes chulas, erotismo, exposi¢io sensual etc. A
moral considerada nesses argumentos da censura se relacionavam
primariamente para as cenas de sexo — sempre aludidas, mas
nunca explicitas ou apresentadas de forma depreciativa no periodo

analisado. Além disso, para ser considerado legitimo, o sexo deveria
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acontecer dentro do casamento. O objetivo desse controle, segundo
o censor José Pereira, da Divisdo de Diversoes Pablicas da Secretaria
da Seguranca Publica do Estado de Sdo Paulo nos anos 1960, era
“salvaguardar a moral e os bons costumes da Familia paulista,
sobretudo a dignidade da mulher” (PEREIRA, 1961, p. 11).

Tudo precisava ser apresentado de acordo com os ideais da
sociedade para elevar os padroes morais, um fato que carrega
a pressuposicio de que a producdo cultural precisaria envolver
contetidos pedagdgicos ¢ promover o progresso humanista, ou ainda
que essas apresentagdes sempre tenham — para o bem ou para o mal
—um efeito educativo. Ainda que sem se manifestar explicitamente,
esse principio disciplinar pode ser resumido nas palavras de Barreto
Filho, que afirmou, ao avaliar as regras que orientavam o trabalho
do escritor, que era necessdrio prevenir “manifestagdes contrdrias a
moral, que provoquem édio de classe, que ofendam os sentimentos

de humanidade e que propaguem ou estimulem a prtica de vicios,
crimes e perversoes” (BARRETO FILHO, 1941, p. 48).

Como priticas desviantes representam o que ndo pode ser feito,
também nao podem ser vistas. Com esse procedimento, a sociedade
busca censurar as imagens inadequadas para proteger as bases da
propria socializagdo, como a conduta moral e os bons costumes.
Essa agdo supde que os fundamentos da Familia, Religido e Nagdo
sdo tdo frdgeis que podem ser erodidos em contato com o contdgio
dos maus exemplos vindos de livros, pegas, programas televisivos,
noticias, musicas ou filmes que representam outras formas de
pensar ou agir. Como o real impacto dessas formas de expressdo é
desconhecido ou s6 pode ser mensurado quando jd é tarde demais,
frequentemente se presume o pior, de modo a controlar tudo que

pode ser visto como uma ameaga.

Para fazer isso, os censores desenvolveram um método para
controlar sistematicamente algo tdo varidvel como a expressio
artistica e comunicativa por meio do sistema de classificacio.
Aparentemente, o Guia prdtico tem orgulho de apresentar a
classificagdo indicativa como uma objetiva decupagem - do
francés “découpage”, que significa o corte ou andlise do filme

em sequéncias, além do préprio processo de descricdo das cenas
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e eventos nele retratados —, declarando assim que “é importante
ressaltar que a objetivacio desses indicadores apresenta-se como um
dos grandes avancos da politica publica de Classificacdo Indicativa”

(MINISTERIO DA JUSTICA, 2009, p. 15).

Nesse sentido, filmes proibidos como A Serbian film
compartilham com seus censores um voyeurismo similar: ambos
procuram pelo inadequado, destacando através do olhar da cAmera
(ouidentificando e controlando, no caso do censor) gestos obscenos,
decapitagdes e fluidos vitais contaminados com drogas, luxtria ou
ira. O que os censores (e a sociedade que representam) buscam é
cortar, restringir e proteger-se da agressdo simbdlica representada
por esses filmes, que eles tio meticulosamente categorizam para
controlar todas essas expressdes que parecem estar fora de ordem.
Todas as a¢des extremas que esses cineastas proibidos pretendem
mostrar para a audiéncia sdo atentamente classificadas ¢ pesadas
pelos censores, que levam em conta, com seriedade, todas as
imagens ofensivas que revelam corpos sexualmente excitados,

estimulados por drogas ou submetidos pela violéncia.

Dessa forma, a proibi¢io de A Serbian film no Brasil claramente
representa uma colisdo de sistemas de crenga entre regulacdes estatais
—abertas para a participacio de entidades que podem denunciar o que
consideram ofensivo e que deve ser restrito — e expressdes artisticas
— que estdo além do controle e questionam os préprios limites em
que nossa sociedade se baseia. As mesmas expressdes artisticas que
tentam discutir e refletir sobre o poder — ou seja, sobre o controle
de nossas préticas sociais — parecem fora de controle ou além do
controle para os que se ofendem com seus questionamentos. Como o
dispositivo legal de controle da midia pela sua classificagio indicativa
ndo pode levar em consideragdo qualquer argumento além de seu
proprio arcabougo legal, encontra um dilema ao lidar com uma obra
de arte que coloca em questdo os préprios fundamentos de nossa

cultura, expondo tabus ou erodindo limites.

Chouliaraki e Fairclough (1999, p. 61) mostram que formas
conflitantes de expressar relagdes sociais podem nio ser somente
o reflexo de crencas diferentes, visto que os conflitos textuais

revelam-se como formas de tensdo social. Mas como a sociedade
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pode lidar com essa tensdo entre diferentes abordagens? Uma forma
pode resultar na representagdo desses conflitos: metaforicamente
desmembrar o tecido simbdlico que corporifica o social, revelando,
por exemplo, o trauma nu de um pafs que recentemente passou
por conflitos civis e étnicos, no qual os direitos humanos foram
desconsiderados ¢ a violéncia sexual foi usada como uma das
armas de genocidio — como é o caso da Sérvia. Outra forma de
lidar com essas tensdes pode resultar no siléncio ou repressdo, com
uma decupagem literal do que é considerado como inadequado,
ofensivo, repulsivo ou polémico, classificando conflitos como
expressoes indesejadas e ocultando tudo que pode parecer extremo
demais para ser visto ou discutido. Essa estratégia pode ser adotada
por um pais, por exemplo, que se v& como uma pacifica democracia
social, na qual todos os conflitos sdo gerenciados e controlados, mas
raramente discutidos em ptiblico — como a recente transi¢io da

ditadura militar para a abertura democratica no Brasil.

Entre esses dois caminhos, a vida dos corpos simbolicamente
desmembrados e violentados flui em rios de ldgrimas falsas e sangue
cenogréfico nas salas escuras dos cinemas. Mas o que realmente se
esvai ¢é a verdadeira vida da expressdo artistica que ¢ sacrificada na

submissdo a essa decupagem da censura.

Nés podemos detectar, com a andlise da trajetéria da
classificacio de A Serbian film, a predominincia moral nos
argumentos que justificam sua proibi¢do, assim como o
alinhamento com a liberdade de expressdo entre os pedidos para
sua libera¢do como um principio dominante na democracia.
Pudemos, assim, mostrar a confluéncia de discursos na esfera
publica ocidental devido ao compartilhamento de principios
comuns, o conflito entre proposi¢cdes legais ¢ cientificas, as
reviravoltas que essas questdes passam, e as contradi¢oes entre
uma classificacdo descrita como mera orientacio ou servico
publico, sem o prejuizo da liberdade, e a real interdi¢do que,

como um servico social, ndo é vista dessa forma.

Entretanto, para concluir essa exploragio, vale relembrar que
ainda ndo estd claro em que grau uma expressdo artistica pode

impactar nas representagdes sociais e culturais. O que é evidente, por
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outrolado, é o poder repressivo de uma forma especifica de expressdo
textual: as decisoes legais. Esse poder (garantido por ameagas reais
de punicdes, aprisionamentos, apreensdes ou outras pressdes
econdmicas como multas) controla o monopélio de determinar o
que ¢é adequado ou nao. Como Max Weber teria dito, a violéncia
legitima é um monopdlio do Estado — e s6 pode permanecer como
parte de sua representacio legitima se constantemente requisitar a

submissdo do que considera inadequado.

Assim, causa surpresa o fato de que uma das mais importantes
institui¢des do sistema legal brasileiro recuse reassumir sua posicdo
histérica como parte do dispositivo da censura, considerando
que essa mdquina silenciosa é inapropriada em uma democracia.
E também causa desapontamento o fato de que ainda é possivel
testemunhar — revelado no clamor por censura que ecoou entre
partidos politicos e cortes judicidrias locais —a capilaridade e a forga

do desejo da censura que ainda transpassa nossa sociedade.
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Resumo
No livro Brasil periferia(s): a comunicagdo insurgente do hip-hop,

a autora, Andréia Moassab, analisa o papel do movimento hip-hop
como uma forca insurgente contra a tendéncia homogeneizadora
da cultura contemporinea. Esta resenha é uma reflexdo critica

sobre os principais pontos da obra.

Palavras-chave Comunicagdo, arte, cultura, hip-hop, juventude.

Abstract In Brasil periferia(s): a comunicagdo insurgente do hip-hop

[Brazil periphery: hip-hop’s insurgent communication|, Andréia
Moassab examines hip-hop’s role as an insurgent force against the
homogenizing tendency of contemporary culture. This review is a
critical reflection about many important points in the work.

Keywords - .
y Communication, art, culture, hip-hop, youth.
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Desde o seu surgimento, em meados dos anos 1980, a cultura
hip-hop atraiu a atencdo de estudiosos e ativistas. Nas ciéncias
sociais, foi a antropologia que, interessada na heterogeneidade e
nas préticas de constru¢do simbdlica engendradas pela dindmica
cultural, primeiro forneceu a maior parte do instrumental teérico
para o estudo do tema. 4 os ativistas dos movimentos sociais e negro,
externos ou ndo ao hip-hop, buscaram cooptéd-lo para partidos,
ONG:s, sindicatos e governos. A rela¢io entre a arte e a politica

¢ uma questdo em que se debatem os integrantes do movimento

ainda hoje (FELIX, 2005).

A partir dos anos 1990, e mais acentuadamente nos anos 2000, a
relagdo entre o hip-hop, a pesquisa e o ativismo sofreu uma inflexdo.
Os pesquisadores oriundos do movimento, ou neéfitos convertidos
as suas causas ¢ dilemas, ingressaram na universidade e passaram
a estudd-lo. Agora a partir ndo apenas das disciplinas das ciéncias
sociais mas também das dreas da pedagogia, artes, letras, literatura
e comunicacio. Ao conceitual analitico das ciéncias sociais foram
entdo acrescidas novas reflexdes, o que ampliou o entendimento
sobre o fendmeno e, concomitante, legitimou o hip-hop como
objeto de pesquisa académica — assim como se dera antes com os

negros, as classes sociais e as populagoes indigenas.

Nio ¢ exagero afirmar que, em pouco mais de uma década, o
hip-hop passou de cultura juvenil urbana a constructo cientifico,
isto é, um campo discursivo elaborado por dentro e por aqueles
que sdo de dentro do movimento para pensar o social, a cultura, a

arte etc. Somada ao inevitdvel envelhecimento biolégico e a certo
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acomodamento burgués, a entrada na universidade nio foi gratuita
e cobrou o seu quinhdo. Se a tensdo nativa expressa no binémio
arte versus politica, que marcou os tempos heréicos do movimento,
arrefeceu nas ruas, na academia, ela ressurgiu através do binémio
ciéncia versus politica. Debate esse ndo menos tenso e exigente,
pois inscrito em um campo com regras ¢ poderes constituidos: o
campo cientifico. Em bom portugués, é possivel tomar a cultura,
as praticas ¢ a arte do hip-hop para construir instrumentos teéricos
analfticos e conceituais para pensarmos o social? E sabido que os
movimentos sociais “se pensam”, mas qual a validade cientifica

desse pensamento para compreender a sociedade?

O livro Brasil periferia(s): a comunicagdo insurgente do hip-
hop, de Andréia Moassab, originalmente sua tese de doutoramento
defendida em 2008 na Pontificia Universidade Catélica de Sio
Paulo, abre para uma reflexdo nesse sentido. Primeiro porque,
como o titulo sugere, a comunicacdo como forma politica estd
no centro da sua abordagem. Depois, porque a autora assume
falar ndo apenas de dentro do hip-hop mas também ao seu lado,
isto ¢, assume a posi¢do dos seus principais protagonistas. Como
coloca José Luiz Aidar Prado (p. 11) na apresentagio da obra, “a
investigacdo cientifica se torna politica no melhor dos sentidos:
de ouvir a voz de quem ndo tem voz nas superficies mididticas”.
Politica aqui ndo ¢é a dos paldcios, tampouco a dos partidos em
disputas, mas aquela realizada no cotidiano das relacdes entre os
homens contra a naturalizagio das formas de poder e de produgio

das desigualdades.

A aposta ¢ alta, e jd nas primeiras pdginas a autora vai

direto ao ponto:

Este trabalho busca discutir os processos de resisténcia
realizados em ag¢des de milhares de jovens do hip-hop
que no mundo contempordneo participam ativamente
na producio de conhecimento e na ressignificagdo das
periferias brasileiras. Nos tltimos anos, o movimento hip-
hop amadureceu e se consolidou como uma das grandes
forgas politico-culturais no pafs, somando voz as demandas
de diversos outros movimentos sociais. Esses setores

socials organizados estdo pouco a pouco conquistando
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resultados concretos para as suas demandas: a produgio
cultural da periferia, a luta pela reforma urbana ou a
producdo econdmica dos catadores de material reciclavel.
O hip-hop, nesse cendrio, é uma voz que se impde em face
das construgdes simbélicas homogeneizantes produzidas
pelo pensamento dominante, no qual estamos imersos
nos dltimos tempos, em torno de valores ¢ da criagio de
desejos em concordéncia estrita com aqueles do sistema

econdmico hegemoénico (p. 17).

O hip-hop nessa perspectiva ndo é reflexo superestrutural; é o
movimento social em si, produtor de conhecimento e, nos termos
de Moassab, “com capacidade de empoderamento com fins a
emancipacdo social da popula¢io que habita as periferias das
grandes cidades brasileiras” (p. 29). Empoderar é a capacidade
que os individuos ou os grupos adquirem de definir suas préprias
agendas, alargando suas esferas de poder. A comunicagio enquanto

politica insurgente estd no cerne do empoderamento.

Ela explica ainda que o sentido primeiro do termo comunicacdo
remete a comunhdo (do verbo latino communicare originam-se
comungar e comunicar) ¢ a comunitdrio. Assim, a comunicagio
insurgente realizada pelo movimento hip-hop recupera esse sentido
de comunhio e compartilhamento dos saberes da comunidade de

forma horizontalizada.

No hip-hop se estabelece uma comunhdo em que
todos produzem conhecimento num movimento
pluridirecional de adi¢do, de soma de vdrias partes.
No hip-hop, hd produgio de sentidos e partilha, hd
designacio e producio de realidades (p. 190).

Olivro se estrutura em trés partes, assim agrupadas: espago-territério;
resisténcia-empoderamento-emancipagdo e comunicagdo contra-
hegemonica. Na primeira parte, o objetivo é destacar a relagdo
do hip-hop com os espagos urbanos segregados e com os grupos
sociais excluidos. Em seguida, demonstra como o movimento se
articula com demandas de outros grupos sociais, como os negros,

jovens, indigenas, moradores da periferia etc. Finalmente, aborda o
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hip-hop como forma de oposicio a tendéncia homogeneizadora da

comunicacio de massa.

A coleta de dados empiricos foi realizada através da pesquisa
participante com grupos de jovens ¢ em seus espacos de circulacio.
A variedade de materiais coletados, depoimentos gravados, letras
de musicas, filmes ficcionais, documentdrios, poesias e pegas da
literatura feita por moradores da periferia demonstra a irradiagdo
do hip-hop para outras esferas. Nesse sentido, mais que uma
comunicagdo insurgente, o livro nos faz lembrar uma cultura
insurgente. Cultura exatamente porque simboliza e constréi os

sentidos do mundo dos seus protagonistas.

Do ponto de vista metodoldgico, a autora mobiliza autores de
disciplinas distintas das ciéncias sociais, da filosofia e da comunicacdo
para “vertebrar” sua argumentagdo. O propésito é compreender
“os multiplos conhecimentos de resisténcia ao sistema econdmico
e politico hegeménico” (p. 32). Ela utiliza autores como Milton
Santos, Michel Foucault, José Aidar Prado, Muniz Sodré, Pierre
Bourdieu e Hannah Arendt, entre outros. Destacam-se as ideias
de Boaventura de Sousa Santos, que pontuam virias passagens do
livro. Os conceitos do socidlogo portugués de ecologia de saberes
e sociologia das auséncias e das emergéncias permitem 2 autora
afirmar que a insurgéncia da comunicagdo do hip-hop é uma forma
de resisténcia contra-hegemonica ao poder homogeneizante e

naturalizador do capital na sua fase neoliberal.

Um dos pontos fortes do livio é o relato de como a midia
tradicional tratou a periferia e de como ocorreu a ressignificagdo
desse discurso pelos artistas locais. A autora, arquiteta com
especializa¢io em comunicagio social, mostra como os meios de
comunicagdo de massa, ao se referirem a periferia, propagaram a
desinformacgdo completa, com pitadas generosas de preconceito
social e racial. Por outro lado, demonstra como o hip-hop e outros
artistas populares negaram a posi¢do de oprimidos e assumiram o
protagonismo da construgdo das imagens e dos sentidos da vida dos

habitantes dos bairros pobres.

O hip-hop, por meio de suas priticas e da construgio
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de sentidos, desloca seus sujeitos do lugar do oprimido,
da voz hierarquicamente inferior quando posta diante
das vozes hegemonicas, para dar-lhes uma voz ativa,
ressignificando os territérios onde ¢ produzido. A
ressignificacdo simbdlica da periferia, do pobre e do
negro acontece num embate estrategicamente difuso que

permeia todos os lugares (p. 103).

No entanto, se o livro acerta ao destacar o papel do hip-hop na
humanizag¢io da periferia, falha ao ndo explorar em profundidade
sua relacio com outros atores sociais fundamentais desse
processo, como as escolas ptblicas, os professores, as igrejas ¢ as

associa¢oes de moradores.

De fato, o hip-hop foi execrado pela midia, mas, em muitas
escolas publicas, foi protegido e incentivado por professores e
diretores. O préprio discurso critico de vdrios dos ativistas deve
muito ao capital escolar, inclusive no que tém de maniqueistas.
Ademais, a tensio com a midia também precisa ser revista. A
critica mostra-se esvaziada quando vemos artistas do movimento,
como MV Bill, na maior rede de televisio do pais. O hip-hop foi
incorporado a um estilo de vida juvenil e integrado ao consumo

através de revistas que vendem bonés, bermudas, skates, CDs etc.

Objetos novos como o hip-hop sdo desafios para pesquisadores
e exigem novas interpretagdes da bibliograia — inclusive dos
classicos. Do contrdrio, hd o risco de se construir uma moldura
“tedrica” dura, que ndo permite perceber as ambiguidades e
tensdes. A andlise das letras do hip-hop é um bom exemplo.
Moassab identifica machismo, misoginia e homofobia nas rimas.
Alista poderfamos acrescentar outros comportamentos regressivos,
como ressentimento social, conservadorismo moral, arrivismo
social, individualismo etc. As escolhas da autora informam um viés
de abordagem do hip-hop que se por um lado o explica, revelando
dimensoes invisiveis, por outro, oculta aspectos, digamos, menos

nobres, mas nio menos verdadeiros.

Curiosamente Moassab dd parte da resposta, tanto para essa
questdo quanto para a que formulei acima. Ela sugere que as

ciéncias humanas incorporem os diversos conhecimentos de grupos
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até entdo negligenciados (p. 302-307). Ou seja, uma ciéncia aberta,
permedvel aos saberes de povos e grupos que na maioria das vezes
comparecem como objeto do discurso cientifico. Evidentemente,
ndo podemos descartar uma abordagem e um método resolutamente

criticos sobre todas as conjecturas, inclusive as do hip-hop.

Finalmente, cabe aqui um cuidado de resenhista. Um livro
traz sempre a possibilidade ou potencialidade de ser entendido,
compreendido e interpretado, ou mal compreendido e mal
interpretado. Como sugere o filosofo Karl Popper (2010, p. 66),

“raro é o homem que 1& um livro € o compreende perfeitamente”.
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Resumo
Como o conceito de estranhamento emergiu no campo da

linguagem poética e se tornou manifestacdo essencial da
experiéncia estética? Como os procedimentos técnico-cinematicos
transformaram a percepgdo do mundo visivel? De respostas a essas
questdes nasceram os artigos reunidos nesse livro sobre o papel do
conceito de estranhamento ndo apenas na Riissia dos anos 20 como

também no cinema e nos meios de comunicacio.

Palavras-chave . .
Cinema, estranhamento, ostranenie, Chklévski.

Abstract . . . .
How did the concept of ostranenie (strangeness) emerge in poetic

language and become the manifestation of aesthetic experience?
How did the technical cinematic devices transform the perception
of the visual world? From the answers to these questions the articles
of this book about the role of the concept of ostranenie were born.
These cover not only the artistic movement in Russia during the 20’
but also those of cinema and media.

Keywords .. ) .
y Cinema, strangeness, ostranenie, Chkl6vski.
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Um manifesto feito para durar

No calor de seus 20 anos, com a licenga de um provocativo
estudante da Universidade de Sdo Petersburgo, Victor Chklévski
abriu fogo contra as prdticas dos estudos literdrios de sua época.
Seu objetivo era desbancar a poética consagrada pelas impressdes
e pelo continufsmo. Num texto-manifesto datado de 1913, negou
a poesia basecada em reconhecimentos de metdforas desgastadas,
empregadas 2 exaustio como garantia de uma compreensdo

facilitada e previsivel.

Diante das provocativas experiéncias da poesia cubofuturista,
da arte construtivista ¢ do préprio simbolismo russo, o jovem
conclamava os tedricos a adotarem o partido da “desautomatizagio”
dos sentidos. Pregava a urgéncia em valorizar as experiéncias
de percepcio da forma baseada na singularidade de novos
procedimentos poéticos e no efeito de estranhamento. Com essa
triade, arte (iskusstvo), procedimento (priom) e estranhamento

(ostranenie), Chklévski lancou seu manifesto.
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FIGURA 1 — Victor Chkl6vski
(1893-1984)

Ostranenie era a palavra-chave que assegurava a poética fundada
na percep¢do estética livre de automatismos. Formulada em
seu texto-manifesto “A arte como procedimento” (Iskusstvo kak
priom), de 1913, tornou-se bandeira das ideias construtivistas, da
poesia cubofuturista e do formalismo russo que convulsionaram
o cendrio critico-criativo da Russia dos anos 20. Alvo de ataques
conservadores, o grupo, que, juntamente com Chklévski, propagou
o movimento formal, manteve-se atento aos experimentos que
incorporavam ferramentas de producio grafica e éptica, em nome

da percepcio inusitada de formas estéticas.

Hoje, passados cem anos, serd que hd algum motivo para
comemoracdo? Sob o fogo cruzado dos ataques contra o principio
formal, quase nada mudou. O principio formal mantém o estigma
da falta de engajamento. Contudo, examinando com atencio o
desdobramento das ideias artisticas, é possivel ver os frutos. Ainda
que condenado, o principio do estranhamento foi concebido para

durar para além do que Chklévski havia formulado.
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Uma prova inquestiondvel nesse sentido encontra-se
desenvolvida nolivro intitulado Ostrannenie. Sobre o estranhamento
e a imagem em movimento. Histéria, recepcio e relevincia de um
conceito, lancado em 2010 por iniciativa de Annie van den Oever,
da Universidade de Amsterdam. Nele, a grande desenvoltura do
conceito de estranhamento no campo das ideias artisticas e politicas
foi examinada pela nova geracdo de tedricos cujas experiéncias
estéticas se sustentam pelas imagens filmicas e fotogrdficas, bem

como pelas linguagens dos meios de comunicacio.

Flagrando um daqueles reveses da histéria, o livio afirma
indiretamente como a crescente presenca dos meios de
comunicagdo contribuiu para reverter a rejeicdo ao principio
formalista de percep¢do estética da forma. Pouco importa se
seus contemporineos ndo entenderam o trabalho conjugado que
tedricos, poetas, artistas graficos, fotdgrafos, cineastas e designers
realizaram ao experimentarem a percepcio estética da forma e
o efeito de estranhamento com os novos instrumentos 6pticos e
grificos. Os meios de comunicacdo avancaram nos seus designios,
e 0 novo vocabuldrio das artes ocupou o lugar que a histéria lhe
reservava. Nio apenas o principio da linguagem poética entrou
para a composi¢do de textos culturais como a prépria nogio de
estranhamento tornou-se requisito sem o qual a comunicagdo nio

cumpriria seu objetivo.

Frutos do principio poético da forma

Muito embora seja anunciado como uma coletinea de uma nova
série lancada pela Amsterdam University Press como revisio
dos conceitos estético-filoséficos nos estudos de cinema (film
studies), o livro Ostrannenie merece atengdo por dimensionar
o legado que as ideias formalistas e construtivistas deixaram
para a consolida¢do do campo da andlise filmica no contexto
da nova recepcio cultural mediada pelos meios, como percebeu
e formulou teoricamente Yuri Tsivian. Em cada um dos 13
artigos do livro, sdo recuperados ndo apenas os diferentes eixos
conceituais como também suas implicagdes em termos da nova
experiéncia estética da cultura audiovisual, que os formalistas e

os construtivistas ajudaram a semear.
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Operando prioritariamente com informagdo cinemdtica, em
todos os sentidos de sua expressdo, os estudos reunidos no livro
mostram como a poética deslocou a supremacia do cédigo verbal.
Sem negar a forga construtiva da palavra, a poética formalista
acompanhou os movimentos ¢ os desdobramentos que os signos
histéricos de outros c6digos culturais foram introduzindo no cendrio
das artes, sobretudo ao incorporar instrumentos tecnoldgicos e
adentrar no campo industrial. A arte ganha uma nova gestualidade,
a cultura, novas linguagens, os artistas, novos cédigos, como a

tipografia e as cAdmeras foto e cinematograficas.

“Palavra imagem movimento” é a conjugacio singular que
emerge como signo de uma nova agremiacdo. Nao se trata de
apenas manipular tipos grificos, lentes e cAdmeras, mas, sim, de
explorar possibilidades para além delas. Quer dizer, criar ambientes
em que os signos sdo deslocados de seu habitat natural — caso da

palavra impressa que se levanta para ocupar muros e cartazes.

FIGURA 2 — Cartaz para o filme

A aspereza (1927).
Dir. de A. Room,
com roteiro de V. Chklévski

Assim nasciam os procedimentos que incidiam diretamente sobre
a percep¢do. Uma simples interven¢do em linhas (do verso, da
pintura, das tomadas, da vibragio sonora), em luzes, angulos,
texturas e em telas era o suficiente para provocar estranhamento.
Com isso, a poesia ganha forca expressiva na exploracio conjunta
de meios impressos, sonoros e cinéticos traduzidos em experiéncia

estética. Poesia, fotografia, cartaz ¢ imagem em movimento sdo
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apenas algumas das formas que, em interacdo, geravam novos

procedimentos. Muitas dessas praticas criaram um habitat para o

exercicio sensorial de formas ndo cogitadas antes do século 20.

FIGURA 3 — Fotografia Quadriga of
Apollo on the front of the

Bolshoi Theatre, de

Alexander Rédtchenko

E esse foi um legado que novas geragdes de artistas e pesquisadores
souberam explorar. E o que se acompanha no conjunto propositivo

das quatro secoes do livro.

Um novo exercicio de metalinguagem e recepgio critica

E extremamente significativo que as primeiras paginas jd tenham
introduzido a nog¢do de “gesto revoluciondrio” que Liév Tolstoi
legou a geracdo dos anos 10-20 do século passado. Com base
nessa formulagio, Yuri Tsivian (p. 21-32) reconstréi o campo das
ideias em que o gesto, anterior a palavra, define o “fazer artistico
engajado no processo criativo” (p. 22). Nesse sentido, a fotografia
de A. Radtchenko e o cinema de D. Viértov e S. Eisenstein sdo os
exemplos que Tsivian examina em sua andlise. A nova recepgdo
cultural parte da reelaboracdo desse cendrio, em que os gestos
sio traduzidos com a mediagdo dos instrumentos. O legado
formalista foi, assim, traduzido em termos de uma recepgio critica,
revigorando o trabalho da metalinguagem, que passa a ser observada

nos desdobramentos mais recentes dos estudos de midia.
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Seguindo as formulagdes de Tsivian, A. van den Oever discute
como os experimentos de gestos conjugados de incitagdo e
atragdo; som ¢ movimento; palavra e imagem fazem do corpo ¢
da tecnologia parceiros do gesto revoluciondrio de nosso tempo,
o que ndo deixa de ser um evento de estranhamento. Enquanto
Tsivian acompanhou o desdobramento rumo a construg¢io da
recepgdo critica, Van der Oever (p. 33-58) situou o cinema de
atragdes no contexto dos procedimentos construtivistas e¢ do
fortalecimento do “cinema-experiéncia”, sobretudo a experiéncia
de ir ao cinema, tal como o pensamento ji cldssico (de Mdximo

Gorki a Tom Gunning) soube dimensionar.

Trata-se de valorizar um modo de recepgio cultural que nio era
uma mera rea¢io ao filme nos moldes do que a experiéncia literdria
provocava. Experimentar a forma no cinema implicava mergulhar
em um espaco de envolvimento que estava longe de ser apenas a
visdo de espectador. A arte futurista foi aqui revisitada em todo o
envolvimento de experiéncia compartilhada que Van den Oever

examina na “Introdugdo” (p. 11-18) e em seu artigo (p. 33-58).

Oscilando entre a retomada do campo conceitual e sua projecido
na consolidacio da analitica do cinema e da histéria da midia, Frank
Kessler (p. 61-79) sistematiza a repercussdo no campo da narrativa.
Nesse sentido, empreende uma andlise comparativa nos estudos
de Tom Gunning, David Bordwell e Kristin Thompson. Cada
um, a seu modo, empreendeu andlises da narrativa cinematica a
partir da poética histérica constituida sobretudo a partir do campo

conceitual do estranhamento.

Em virios de seus artigos, o livio registra a necessidade de
revisio de mal-entendidos, como demonstram os textos da segunda
parte. Entre eles, aquele que se manifesta como o mais urgente é a
formulag¢do que opde estranhamento ao conceito de distanciamento
de Bertold Brecht com o claro propésito de apontar a fragilidade
do primeiro. lan Christie assume a tarefa de rever tal mixérdia e
comeca por rever a genealogia dos conceitos — ostranenie (efeito
de estranhamento) e verfremdungseffekt (efeito de alienagdo) —
em seu artigo (p. 81-109). Ainda que se tenha imposto ao conceito
de Chklévski uma carga negativa, na lingua inglesa, o emprego nio

se confirmou, sobretudo no contexto do marxismo sobre alienacio.
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Christie se orienta pelo quadro do debate que emergiu quando
da traducio, para a lingua inglesa, dos artigos de Brecht sobre o
teatro épico. Nele, sdo langadas novas luzes sobre as formulagoes
formalistas, e o conceito de ostranenie passa por um novo processo
de avaliagdo e discussdo. Para isso, foi decisivo o papel da revista
Screen, que, em seu editorial “Brecht e o cinema revoluciondrio”,
no verdo de 1974, tratou do efeito do distanciamento no cinema
como potencialidade dramdtica. O conceito brechtiano ¢
focalizado ndo apenas no seu efeito antidramdtico, uma vez que
a alienacdo isola a audiéncia de um envolvimento com o evento
em foco, mas também no estimulo a consciéncia. E essa linha de
entendimento que orienta a compreensio do cinema reflexivo e do
distanciamento, tal como foram praticados por Jean-Luc Godard nos
anos 60, sobretudo quando do surgimento do grupo Dziga Vertov,
capitaneado por Godard, e do Berwick Street Collective associado
a Chris Marker, na Inglaterra. Pelo menos sob essas préticas, os

equivocos conceituais e epistemoldgicos parecem superados.

Se a nocdo de estranhamento se consagrou nos estudos de
cinema como um principio heuristico, Christian Metz cometeu
um grande equivoco. Em seu artigo, Emile Poppe (p. 111-115)
deixa claro que, apesar da omissdo de Metz, sua pesquisa semidtica

se constitui num legado direto do estranhamento.

Considerando que o niicleo duro da nocido de estranhamento
¢ a percepgdo, na terceira parte, o tema é examinado no contexto
dos estudos de cognicdo e evolugdo. Reservou-se a parte final
para conversagdes com os cineastas Laura Mulvey e Andrds D.
Kovdcs, no sentido de redimensionar o conceito em realizagdes

contemporaneas — por exemplo, a nogdo de filme como texto.

Na conversa com Mulvey (p. 185-203), se envereda ndo apenas
pela discussdo do estranhamento no campo das vanguardas mas
também pelo modo como a percepgio estética da forma abre-se em
dire¢do a psicandlise, o que Mulvey trabalha em seu livio Death
24x a second: stillness and the moving image (2006), em que a

prépria natureza do cinema € posta em discussdo.
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Consideracoes finais

Na prépria organiza¢do dos artigos, se revela uma estratégia de
quem se formou pelo viés dos tempos em que critica de cinema
ndo ¢ licdo que se aprende nos livros. A geragdo dos autores que
colaboraram para a composicio do livro levou adiante o exercicio
da producdo teérica a partir da cria¢io e da produgio artistica. Com
isso, metalinguagem ¢ um forte aliado da recepcio critica — que,
na pratica, marcaram o papel que as revistas de cinema tiveram

como espaco de formagdo tedrico-analitica.

Um pouco dessa histéria e desse papel vai sendo recuperado em
vérios dos artigos. Ecoa pelas pdginas do livro o didlogo formador
que os estudiosos da nova geracdo entabularam ndo apenas
com os filmes mas sobretudo com os artigos de Poética Kino,
Cahiers do Cinéma, Screen. Gragas a esses periddicos, artigos
fundamentais da vanguarda russa vieram a putblico e ampliaram
o debate em outros espacos do Ocidente. Pelas revistas de andlise
de filmes, o cinema-experiéncia mantém-se como exercicio vivo

de conhecimento estético.

Russie
années vingt

FIGURA 4 — Capa da revista Cahiers
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Esse é o maior tributo que o cinema-experiéncia poderia receber
da parte de quem aprendeu a ler a produgio audiovisual pelas
lentes e luzes de formas elétricas. Ainda que a rejeigdo seja
fato consumado, as ideias de V. Chklovski nio descansam em
paz ¢ ressoam nos exercicios estéticos da cena audiovisual
contemporinea, ameagando a consagra¢io do automatismo, que

continua rondando por todos os lados.

Talvez a melhor forma de celebrac¢do de pensamentos e teorias
seja aquela que, em vez de apenas rememorar a fortaleza de suas
raizes, seja capaz de apreender a qualidade de seus frutos. Penso

que essa ¢ amelhor forma de saudar os cem anos do estranhamento.
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