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Apresentacdo

A resposta ndo esta ai, pronta a nos
atender, com a mesma facilidade que a per-
gunta é formulada: afinal, como é possivel
pensar o que ndo estimula o pensamento?

E preciso, antes dar qualquer respos-

ta, compreender esse mal-
estar, que advém das con-
clusdes mais pessimistas a
respeito do papel da In-
dastria Cultural no mun-
do moderno (Adorno/
Horkheimer), da certeza
que a vida de Hollywood
é também condicionada
pela morte de cinemas na-
cionais que a enfrentem
dentro e fora das telas. Ou
pensemos ainda num es-
pectador ignorante disso
mas que note, apesar de
tudo, que o filme na tela
ndo foi feito para ele.

Em todos esses ca-
sos, justifica-se o mal-es-
tar em falar do filme
standard, blockbuster,
que, na dindmica interna-
cional do capitalismo, ja
importa menos se é nor-
te-americano. Mal-estar
que, no caso de um espe-
cialista, pode se acentuar,
visto que tais obras cos-
tumam repetir uma férmula “que sendo
sempre a mesma, necessita sempre conven-
cer que é nova” (David Bordwell), apresen-
tando entdo quase nenhum desafio para a
anélise artistica.

Resta pouco entdo para discutir? Sim,
do ponto de vista do especialista, que mui-

tas vezes prefere “fazer a dentincia” contra
o blockbuster, e celebra-la como vitéria. Ou
fazer o contrario e, num gesto de cinismo,
misturar-se a publicidade do filme, “elogi-
ando o que for possivel”. Em certos casos,
ele poderd humildemente reconhecer que
o filme oferece de prop6sito mais de uma

leitura possivel, sendo que uma delas foi
feita para agrada-lo: o que, afinal, faz
Truffaut no melhor filme de Spielberg?
Do mal-estar, nada resta. Porém
retornamos a pergunta do comego: afinal,
como a discussdo pode ser produtiva? Pri-
meiro, é necessario se desarmar diante dos

filmes: vé-los, é sempre um bom comego
(sdo poucos 0s mestres, como 0 critico
Serge Daney, que podia render em torno
de um filme que nunca vira, mas ouviu
falar). Ver o filme, e com algum grau de
entrega (“o cinema substitui nosso olhar
por um mundo que se ajusta a nossos de-
sejos” (André Bazin). Na
conversa ap6s a exibigéo,
que deve ser leve e humil-
de para encontrar os
parametros dentro do pro-
prio filme, precisamos in-
cluir nosso préprio percur-
S0 enquanto espectadores:
aceita-lo como parte funda-
mental da equacdo, e deixa-
lo disponivel para nossa

anélise e a dos outros.
Outra meta impor-
tante sera, quando analisar-
mos o filme, escapar da en-
ganadora “interpretacdo
primordial” do marketing,
ou das més e tendenciosas
tradug0es de titulos. A eles,
voltaremos depois, com o
devido cuidado, ja que fa-
zem parte da experiéncia
do espetaculo. Talvez ai en-
tendamos porque certos fil-
mes, vendidos como ro-
manticos, sdo na verdade
comédias romanticas (dife-
rencga chave), ou obras que,
aparentes veiculos para uma estrela, tém
um bom roteiro que merece nossa atencgéo.
Em seguida, precisamos separar o
projeto do produto final. Se a execucdo do
filme for ruim, numa boa discussdo de ci-
nema, tripudiar muito sobre ela pode ser
um otimo alibi para a “vitoria virtual do



espectador”. Ele venceu Hollywood, sente-
se bem, mas a discussdo esmorece: do fil-
me néo se fala mais nada. E preciso ir além
das carcagas, e reconstituir o andar do mor-
to. Em seguida, imaginar aonde poderia
ter chegado.

Paulo Emilio Salles Gomes dizia que
0 cinema é interessante demais para ficar
a mercé dos seus especialistas. Como
em futebol, o cinema agrada a to
dos, e inspira em cada um a
autoconfianca da opinido
definitiva. Com isso, Pau
lo Emilio queria valori-
zar o potencial interdis-
ciplinar do cinema,
ndo o “chutdbmetro”
que se traduz num
vale-tudo, quando
falamos de cinema.
Se ndo usdssemos
seu ensinamento
como uma liberda-
de, mas como uma
condicdo da refle-
xd0, encontraria-
mos na discussdo
dos blockusters uma
gama de interesses,
que vdo da teoria da
histéria a geologia, da
antropologia a ufolo-gia
sem preconceitos, ja que es-
tdo todos convidados para as
sessdes do Cinusp.

Nesse tocante, os filmes po
dem encarnar um ponto de vista nar-
rativo analogo a certas visdes que hoje sdo
(ou ndo) hegemobnicas em outras discipli-
nas. Para que a discussdo renda no ambito
interdisciplinar, no entanto, ndo podemos
abandonar o filme enquanto estrutura

narrativa (disseca-la é sempre o primeiro pas-

so; ndo a abandonar, o segundo). Dai a ne-

cessidade de criticos nos debates, com o cui-

dado para que o debate ndo se torne unilate-

ral. Imaginemos entdo o filésofo Roland

Barthes, saindo da cena olimpica da alta fi-

losofia francesa, na qual era um protagonis-

ta - se reconhecendo talvez acuado pela

emergente sociedade de consumo - a

comentar, em breves resenhas, 0s

mitos da “civilizacdo do tra-

seiro” (Godard): por tras do

cérebro de Einstein, dos

detergentes infaliveis, da

luta livre, e outras in-

vencdes do nosso co-

tidiano. Os block-

busters permane-

cem um prato

cheio para a reve-

lacdo dos mitos

de ontem, e dos

novos, de hoje. O

cinema, afinal,

permanece a atra-

vessar tudo isso

(ou ser atravessa-

do, como queiram).

Falar de blo-

ckbusters: eis uma ta-

refa dificil e ignorada,

na proporcdo oposta a

de ingressos comprados

que sustentam estes mesmos

blockbusters. A justificar o in-

céndio que toda discussdo sobre es-

ses filmes parece se tornar, no gesto desse

que acende o primeiro fosforo, estd a idéia,

simples e clara, de militdncia com amor
(amor pelo cinema, pela civilizacdo).

Alfredo Manevy, editor da Sinopse



Dias 25 a 29 de Junho

MISSAO IMPOSSIVEL 2 (Mission:
impossible 2, Australia/EUA, 2000)
Diretor: John Woo
Elenco: Tom Cruise, Thandie Newton
Duragdo: 123 minutos

Sinopse: 0 agente Ethan Hunt (Cruise) é
convidado a voltar de suas férias para resgatar e
destruir Quimera, um virus letal fabricado em
laboratério, além de seu antidoto, Belerofonte
(referéncia ao monstro da mitologia grega que
derrotou Quimera). O tom da acdo é dado por
essa oposicdo que é expressa desde o inicio do
filme pela frase: “Todo herdi precisa de sua
contrapartida, ou seja, um vildo”. O novo fil-
me da seqiiéncia é assinado por John Woo (A
Gltima ameaca). O original foi dirigido por
Brian De Palma e foi um dos campe@es de bi-
Iheterias de todo 0 mundo em 199.

Dias 02 a 06 de Julho

GLADIADOR (Gladiator; EUA, 2000)
Diretor: Ridley Scott
Elenco: Russell Crowe, Joaquin Pheonix, Connie
Nielsen, Oliver Reed
Duragéo: 155 minutos

Sinopse: ap6s comandar as tropas que
venceram o Ultimo foco de resisténcia ao avan-
¢o do exército romano rumo a Germania - essa
seqiiéncia, filmada em um bosque em Farnham,
na Inglaterra, utilizou mil figurantes e mais de
dez mil flechas - o general Maximus (Crowe)
quer apenas voltar para casa, onde a mulher e 0
filho o aguardam ha quase trés anos. Mas Mar-
co Aurélio (Richard Harris), velho e doente Im-
perador de Roma, pretende fazer do general o
seu sucessor, 0 novo César incumbido de var-
rer a corrup¢do que ameaga as estruturas do
Império. Entretanto, Commodus (Joaquin
Phoenix), o desequilibrado filho de Marco Au-

rélio, acreditava tanto que o cargo por direito
Ihe pertencia que, ao saber dos planos do pai,
resolve mata-lo e ordenar a seus guardas que
fizessem o0 mesmo com o general Maximus.

DEBATE: com Newton Cannito, editor da
Sinopse, dia 05/06, apds a sessdo das 19h.

Dias 09 a 13 de Julho

BELEZA AMERICANA (American beauty,
EUA, 1999)
Diretor: Sam Mendes
Elenco: Kevin Spacey, Annette Bening, Thora
Birch, Wes Bentley
Duragéo: 121 minutos

Sinopse: o filme mostra a patética vida
de uma tipica familia americana e a chegada
de novos vizinhos, que traz uma nova pers-
pectiva para todos. O filme ndo foge do mol-
de aprovado pela Academia Americana, mas
esconde seus clichés com originalidade e pers-
picacia. Ndo que a velha histéria da familia
infeliz ndo esteja 14, pois ha um pai que ndo
gosta do trabalho (Spacey) e ja ndo mantém
relacdo com a esposa Martha (Bening), uma
agente imobiliaria cuja maior ambicdo é
“manter uma aparéncia de sucesso”. Ndo en-
tendem a filha adolescente, e esta os odeia.
Sobra, ainda, uma ponta de mudanga, repre-
sentada pelo personagem de Kevin Spacey, que
larga o trabalho, compra um carro novo, vol-
ta a fumar maconha e tenta conquistar a ami-
ga da filha.

Dias 16 a 20 de Julho

O PATRIOTA (Thepatriot, EUA, 2000)
Diretor: Roland Emmerich

Elenco: Mel Gibson, Heath Ledger, Joely
Richardson

Duragéo: 164 minutos

Sinopse: “O patriota passa-se durante a
guerra da independéncia dos EUA e narra o nas-
cimento de uma nacdo com som, flria, tiros e
pancadaria como o publico de Mel Gibson gosta.
Quando comega, Gibson, em nome da unidade
de sua familia, coloca-se contra o alistamento de
voluntarios para combater os colonizadores in-
gleses. Ele perde um filho, a casa. Pega em armas
e vai combater o inimigo. Torna-se um dos lide-
res da guerra de guerrilhas que os americanos
movem contra os colonizadores. A guerra, é cla-
ro, é encenada segundo a ldgica de Hollywood -
muita gente nas cenas de combates e puro
maniqueismo na concepc¢do dos personagens”
(Luiz Carlos Merten).

Dias 23 a 27 de Julho

O INFORMANTE (The insider, EUA, 1999)
Diretor: Michael Mann
Elenco: Al Pacino, Russell Crowe, Christopher
Plummer
Duragéo: 160 minutos

Sinopse: O informante traz uma historia
baseada em fatos reais sobre a vida de Jeffrey
Wigand (Russell Crowe), um ex-cientista da com-
panhia de cigarros Brown & Williamson que re-
solve denunciar a companhia quebrando um con-
trato de sigilo. Com a ajuda de Lowee Bergman
(Al Pacino), investigador e produtor do progra-
ma 60 minutes, Wigand ird enfrentar uma grande
batalha para divulgar suas acusagOes cientificas
sobre a industria de tabaco e seus processos
viciantes na fabricacéo de cigarros. Embora o tema
seja 0 caso bombastico sobre a industria do taba-
co, o grande ponto forte do filme é a revelagdo
dos bastidores da rede de televisio CBS, respon-
savel pelo programa em que seria exibida a entre-
vista de Wigand.

DEBATE: com Alfredo Manevy, editor da Sinopse,
dia 26/07, ap6s a sessdo das 19h.
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A Procura de Ar Fresco

O que mais, além da televisdo e do cinema, conformou a realidade audiovisual brasileira?
Videos, video-arte, video-instalagdo, video popular. No mundo uma experiéncia originada nos
anos 60; no Brasil, uma experiéncia que possui raizes nos anos 70, com o surgimento do videotape.
Para ela acorreram artistas plasticos, cineastas experimentais e jovens fascinados com a televisao.
Acorreram outros, aqueles que, marginalizados da televisdo e do cinema brasileiros, desejaram
fazer sua opinido circular, influir sobre a construcdo da sua prépria imagem e intervir na
formacdo da imagem do pais. Em uns e outros o mesmo desejo de se fazer ouvir, de falar
para muitos, de uma forma nova, a mais contemporanea possivel.

O caminho insinuado 14 atras, difundido nos anos 80
e sobrevivente nos anos 90, segue buscando condigdes
adequadas para instalar-se. Nesse tempo a TV ndo se

democratizou, o cinema nao se tornou mais
barato, os meios digitais apenas esbocam a
liberdade que o video prometeu e ndo entre-
gou, pela absoluta concentragdo dos meios de
exibicdo. Entretanto, é desse barateamento dos
meios de producdo e circulacdo (no caso da
internet) que podera originar-se a oxigenagdo
da producdo audiovisual brasileira, na TV e
no cinema, necessitadas de ar fresco, destes que
sopram com criatividade e vigor no campo e nas cida-
des do nosso pais.
E na busca de criatividade e vigor que Sinopse segue acompanhando toda a
producdo audiovisual brasileira. Voltamos a televisdo, tema do Gltimo ndmero, discu-
tindo um episédio da série Brava gente brasileira, surgida com frescor mas ja dando sinais
de bolor na sua aproximagdo rasa com a literatura e a cultura do pais. E fomos a TV Senado
acompanhar o fenbmeno mais importante do ano no audiovisual, a cobertura da violagdo dopainel
do Senado brasileiro, licdo de cinema aos cineastas brasileiros.
Por fim, um tema sempre caro a revista: os documentarios. Trés artigos discutem a atual
producdo de documentarios no Brasil - o0 termo por si quase uma licenga poética, tal o nimero de
reportagens que tomam o seu lugar.E do corpo-a-corpo com os filmes e da licio dos mestres que
seguem a filmar sem perder a méo que retiramos coragem para seguir acreditando que o ar fresco
vird, repondo o documentario e sacudindo a produgédo ficcional “autista” brasileira.

Os Editores
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Depoimento de LuizFernando Santoro

Apresentacao

O surgimento do movimento de video
popular

O que se costuma chamar de video
popular foi mais um movimento do que um
produto. Foi realizado por grupos ligados a
partidos politicos, a sindicatos, a movimen-
tos sociais e a ONGs. Eles resolveram traba-
lhar com videos como forma de viabilizar
que grupos marginalizados construissem sua
prépria informagéo.

No inicio dos anos 80 a idéia de regis-
trar a histéria dos movimentos sociais co-
mecou a ganhar importancia. Varias experi-

vés de uma andlise das producdes, que a his-
toria recente da América Latina estava sen-
do contada muito mais em video do que
em cinema.

Autor de Imagem nas maos - video
popular no Brasil Sanforo foi também
assessor de video da CUT, co-fundador e di-
retor de produgdo da TV dos Trabalhadores,
diretor da réadio USP e coordenador de tele-
visdo da Fundagdo Roberto Marinho. Hoje
dirige 0 programa da OAB-SP para o canal
comunitario de Sdo Paulo e para a Rede Vida.
Sua produtora independente produziu
documentario sobre a conquista da Taga Li-
bertadores da América pelo Palmeiras em
1999 e realiza hoje video sobre os 90 anos

do Corinthians.

éncias comegavam a ser realizadas, em insti-
tuicBes de ensino, em sindicatos e por pro-
dutores independentes.

Eu tinha acabado de voltar da Europa
onde tinha trabalhado com animagéo socio-
cultural e video. Na Franga assisti aos videos
do Godard e participei do Festival de Teatro
em Avignon, onde eles exibiam videos na
rua, acompanhados de performances. Che-
gando ao Brasil, escrevi varios artigos e dei
um curso na USP sobre animacdo cultural,
TV e video comunitario. Eu falava de uma
revolucédo feita através do video, ndo numa
revolugdo em nivel de sociedade, mas em

por Newton Cannito"™

nivel de grupo de transformacdo, colaboran-
do para que grupos pudessem se expressar e
construir sua prépria informacdo. Uma
releitura de Paulo Freire. Na época, quase
ninguém falava disso no Brasil e para efeti-
var essa idéia nés criamos a “Associacdo Bra-
sileira de Video Popular” (ABVP). Publica-
mos um pequeno jornal e ministramos cur-
sos no Brasil inteiro. O movimento do video
COMegou a Crescer.

Repercussdo internacional

O movimento chegou a ter repercursdo
internacional. Eu participava do Comité de



Cineastas da América Latina no inicio dos
anos 80 e, durante o Festival de Cuba, fize-
mos um movimento para valorizar o video e
inseri-lo no Festival Latino-americano. O
video nédo tinha o glamour do cinema, ndo
tinha grandes nomes como realizadores e a
qualidade nem sempre agradava. Mas, ape-
sar de ndo serem muito bons, os videos da-
vam conta de coisas impressionantes: a to-
mada da Corte de Justica colombiana por
guerrilheiros, as revoluces na América Cen-
tral etc. Nés argumentamos que era através
dos videos, e ndo através do cinema, que a
historia recente da América Latina estava
sendo contada. Os cubanos ficaram muito
sensfveis a0 movimento, houve um forte
impacto na opinido dos participantes dos
festivais e criou-se, assim, o inicio do movi-
mento latino-americano de video.

"Defendiamos que o processo de
era maisimportante do que

Autoria versus trabalho coletivo

Uma coisa muito importante no mo-
vimento de video popular é a idéia de traba-
lho coletivo. O video popular nunca foi uma
producdo autoral. Muito pelo contrario: os
realizadores encaravam a producdo como
uma missdo politica e existia uma grande
disposicdo em fundir idéias. Defendiamos
que o processo de producdo era mais impor-
tante do que o produto. Gravavamos, edita-
vamos e discutiamos. O fazer juntos era o
que nos mobilizava.

Hoje ndo é mais tdo simples fazer um
projeto coletivo. Estamos caminhando para

FFILA

uma revalorizacdo do trabalho de autoria.
Eu ndo penso que isso seja ruim. E diferen-
te. Muito provavelmente o resultado final
serd esteticamente melhor. Mas eu sinto a
falta da existéncia de um projeto coletivo.

O conceito de video popular

O conceito que criamos de video po-
pular ndo se restringia a produgdo do video.
Era um conjunto de atividades que incluia
também a difusdo, a utilizagdo, o estudo so-
bre o video etc. Eu sempre tentei romper o
conceito de video popular como sendo ape-
nas um produto. Isso gerou polémica com o
pessoal que trabalhava o video como expres-
sdo artistica, que dizia: “isso ai ndo é video,
é uso do video”. Na minha opinido, todo e
qualquer video so6 se efetiva na exibicdo, na
relacdo, seja qual for, com o espectador.

A experiéncia da exibicéo

A experiéncia de exibicdo era muito
importante no movimento do video popu-
lar. Muitos videos pareciam  ser
desinteressantes mas, quando vocé os exibia
no lugar certo, eles funcionavam.

Eu tive uma experiéncia que ilustra
bem isso. Fiz um video acompanhando a
visita do Leonardo Boff e do Frei Betto a
Unido Soviética em 87. Era um video com-
pleto: procurou explicar a relacdo do socia-
lismo e religido, o pensamento e as princi-
pais idéias desses tedlogos. Tinha uma hora
de duracdo e terminava na Litudnia com o

Leonardo Boffrezando uma missa. Exibimos
o filme no FestRio e o publico ndo reagiu
com muito interesse. No entanto, quando
eu exibia esse video em Comunidades
Eclesiais de Base, envolvidas com o proble-
ma da relacdo entre a militdncia socialista e
a religido catolica, a recepcao era totalmente
diversa. Eles curtiam cada momento. Era essa
a questdo: no6s tinhamos feito o video para
aquelas pessoas. Ndo era um espetaculo para
o grande publico. Era um video para publi-
co segmentado.

A “qualidade” dos videos populares

N&o é possivel analisar o video popu-
lar apenas do ponto de vista da producéo. O
mais importante era o vinculo entre os pro-
dutores de video e os movimentos sociais. E
por isso que o inicio do video popular foi

producao
0 produto

muito mal entendido. Para algumas pessoas
ele era apenas um registro de ma qualidade
técnica. Ao se referir aos videos elas falavam:
“esteticamente isso ndo é nada!”. E era ver-
dade! N6s colocavamos uma camara na méo
de trabalhadores, por exemplo, e gravavamos
uma determinada situacdo. Os realizadores
ndo tinham formacdo estética e isso se refle-
tia na baixa qualidade dos videos. N@s ti-
nhamos consciéncia dessas limitagcBes mas,
naquele momento, optamos por deixar a
discussdo puramente estética de lado. A dis-
cussdo politica era mais importante.

O fato é que esses videos da primeira
fase foram, antes de tudo, um registro da
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"Nos precisamos que as comunitarias

s ig a m

histéria dos movimentos populares. Eram
realizados por pessoas que chegavam da
militdncia politica e usavam o video para
registrar situacBes que nunca tinham sido
registradas pelas cadmaras de televisdo. E esse
era, em si, um conceito inovador!

LimitacBes técnicas

Além do limite estético existia também
um limite técnico. A captacdo era feita com
cadmaras sem qualidade e os produtores ndo
tinham sequer uma ilha de edigdo. Faziam a
edicdo de VT para VT. Hoje, com o baratea-
mento das ilhas nédo lineares, a historia tal-
vez fosse outra.

Distribuicdo dos videos

O projeto mais freqiente dos gru-
pos de video era o de exibigdo e discussdo
local. Quase todos concebiam os videos
para uso interno. No entanto, quando o
movimento comegou a crescer em meados
dos anos 80, as escolas, os movimentos
sociais e as comunidades de base pediam
os videos para utiliza-los em discussdes em
grupo.

A ABVP conseguiu um financiamen-
to da Fundacdo Ford e comegou a atuar
também como distribuidora. Em 1987 ter-
minou a minha gestdo na dire¢do da ABVP
mas o pessoal continuou na mesma linha,
ligada aos movimentos sociais. Mais tarde
ela comecou a distribuir qualquer tipo de
video educacional, abandonando em par-
te o conceito inicial de educacgdo e video

waldja dekisk

popular. Na verdade, com as mudancgas po-
liticas do pais, aquele conceito inicial foi
mesmo perdendo a razdo de ser. Nao ti-
nha mais sentido falar de revolugdo atra-
vés do video.

O surgimento da tv dos trabalhadores

A TVT surgiu no final dos anos 80. Era
financiada pelo Sindicato dos Metallrgicos
de S8o Bernardo, por ONGs e projetos nacio-
nais e internacionais. Foi criada como proje-
to de impacto e procurou dar um salto na
qualidade técnica: tinha bons equipamentos
e profissionais contratados que atuavam jun-
to com os operarios de Sdo Bernardo.

A TVT tinha um projeto que, na mi-
nha analise, era mais global e com mais visi-
bilidade do que a ABVP. Entre outras coisas,
previamos constituir uma rede de comuni-
cacdo dos trabalhadores e colaborar com a
eleicdo do Lula para a Presidéncia da Repu-
blica. Rapidamente a TVT ganhou proje¢édo
internacional. N6s recebemos muitos convi-
tes para ir exibir trabalhos no exterior e ga-
nhamos alguns prémios.

O projeto da rede de comunicagdo dos
trabalhadores era um dos mais interessantes.
Juntamente com Regina Festa, desenvolve-
mos inimeros projetos, como o registro co-
letivo da Greve Geral de 86. Recebiamos
material do Brasil inteiro, montdvamos um
video e distribuiamos novamente para todo
0 Brasil. Apesar do pequeno impacto na
opinido publica, essa distribuigdo tinha im-
pacto nos proprios sindicatos.

Eu sai da TVT com a frustracdo de
ndo ter efetivado o meu principal objeti-
vo: 0 projeto do telecurso do trabalhador.
Era um projeto de educacdo pela televisdo
que ja estava todo planejado e praticamen-
te viabilizado. Eu sai exatamente nesse mo-
mento, quando ja fazia a redacdo dos tex-
tos bésicos.

Relacdo com o movimento de democra-
tizacdo da comunicacéo

Mesmo com a redemocratizacdo do
pais a partir de 84, pouca coisa mudou na
area de comunicacgdo. Permaneceu vigente o
mesmo modelo: cinema de altos custos e te-
levisdo inacessivel. Infelizmente, quando no
inicio dos anos 90 comecou a crescer a dis-
cussdo sobre democratizacdo da comunica-
¢do 0 movimento do video popular ja havia
perdido um pouco da sua forca. Talvez as
expectativas individuais néo tivessem sido
cumpridas e muita gente ja estava se afastan-
do daqueles projetos coletivos.

O fato é que na nova configuracdo de
canais deu-se um espaco minimo para 0s
canais comunitarios, que deveriam ser os ca-
nais naturais para veicular a producdo dos
movimentos sociais.

Um modelo de producgdo para os canais
alternativos

De inicio o discurso predominante era:
“vamos multiplicar os canais para ter maior
acesso ao grande publico”. De certa forma,
isso foi conseguido, temos muitos canais mas



pouca coisa mudou. Nos dias de hoje o dis-
curso se repete: é a internet que vai, suposta-
mente, ajudar na democratizacdo da produ-
¢do. E sempre assim: as pessoas depositam
suas esperangas nas novas tecnologias, mas
ali na frente chega um outro problema que
ninguém esta enxergando.

No entanto, para mudar de fato nédo
basta uma nova tecnologia. N6s precisamos
que as TVs comunitarias sigam uma ldgica
diferente da légica da TV aberta. Elas devi-
am se tornar um centro de producgdo e
mobilizacdo audiovisual, dando real aber-
tura aos produtores. Se vocé tem uma insti-
tuicdo fechada, onde tudo é organizado,
vocé dificulta o surgimento do novo. Além
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disso, para que o cidaddo comum tenho o
direito de fazer seu proprio programa é
necessario:

a) equipamento disponivel: a TV Co-
munitaria (e mesmo a TV Universitaria)
poderia utilizar o equipamento até de segun-
da mdéo, sucateado, das grandes redes e
disponibiliza-lo para os varios segmentos de
publico.

b) Uma grade de programacdo que
admita o Gnico: hoje, na TV Comunitaria, e
até mesmo na Universitaria, ainda é dificil
veicular um video Unico. Mesmo que seja
um video espetacular, encontra dificuldades
para entrar na grade de programacdo, cheia
de formatos fixos.

Um modelo de programacéo para
canais alternativos

O modelo de programacdo que eu
visualizo para esses canais € proximo ao que
experimentamos na radio USP, de 85 a 86.
Nos fizemos uma programagdo com alguns
programas semanais e forte divulgacdo na
imprensa. Existia grande abertura a novas
idéias e eram veiculados varios programas
experimentais. Um fendmeno interessante foi
o fato da R&dio-USP ser o segundo lugar de
audiéncia em alguns horarios e o ultimo lu-
gar em outros. Eu considero isso, no mini-
mo, interessante. Afinal, os programas vei-
culados eram voltados para publicos especi-



ficos. Eu ndo vejo problema nenhum em,
num mesmo canal, acabar uma telenovela
gay e comecar um programa de jardinagem.
Dentro do nosso conceito de democracia,
imaginamos um canal comunitario que te-
nha espago para todos os nichos, para a di-
versidade de visdes de mundo.

A importéncia da formagéo

Por fim, para termos um canal comu-
nitario realmente eficaz é necessario aliar a
tudo o que ja foi dito um bom projeto de
formacdo audiovisual. E ele que dara con-
digbes a grupos que querem ter seu proprio
programa poderem criar com autonomia, a
partir daquilo que conhecem. Para tanto,
um amplo referencial audiovisual é funda-

mental. Ninguém cria do nada, sem uma
boa referéncia de produtos e experiéncias
anteriores.

Essas caracteristicas de TV Comunita-
ria até aqui expostas estdo presentes, por
exemplo, no Canal Comunitario de Berlim.

TV Universitaria e educagdo a distancia

Outro espaco que, infelizmente, ndo é
bem aproveitado é o das TVs universitarias.
E um equivoco a forma como a TV Univer-
sitaria estd estruturada atualmente. O canal
é dividido entre vérias universidades da ci-
dade e cada uma emite o que bem entende.
Eventualmente vocé tem um programa inte-
ressante feito pela USP ou pela PUC. Mas
depois vocé tem uma série de programas de
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Faculdades particulares que sdo apenas pro-
paganda de cursos irrelevantes. Além disso,
a organizacdo da grade dificulta a sedimen-
tacdo de um publico para um determinado
programa.

Na TV Universitaria de hoje nin-
guém faz educacdo a distancia. E esse €
um projeto sempre necessario. Faz pelo
menos 15 anos que o0 pais ndo tem um
grande projeto de educagdo a distancia. O
primeiro foi o Instituto Universal Brasi-
leiro, depois veio o Mobral e a Fundacéo
Roberto Marinho. No momento, estamos
pensando na Universidade S0 Marcos na
implantacdo de um programa de educagéo
a distdncia que atue na juncgdo internet e
televisdo. Mas sdo projetos caros. O gran-

de segredo da Fundacdo Roberto Marinho
e do Mobral foi a capacidade de
mobilizacdo nacional.

Os Estados Unidos e a contra-informa-
¢ado

No Brasil, as TVs comunitérias e radi-
os livres estaduais ndo fascinam mais enquan-
to processo politico. Pode até surgir uma boa
emissora mas, enquanto processo politico,
nada de impacto acontece.

Nos EUA sempre aparecem experién-
cias relevantes. Ha uma faixa ampla da po-
pulacdo sedenta por informacdo alternativa
as grandes redes, que gerou grupos que atu-
am h& mais de uma década ativamente, como
o Paper tiger TVe Deep dish TV, experiénci-

as das mais interessantes que ja aconteceram
em termos de comunicacéo.

O projeto desses grupos era simples.
Eles escolhiam um tema (desemprego, por
exemplo) e recebiam materiais de emissoras
comunitarias e produtores independentes de
todo o pais. Editavam esse material e envia-
vam-no via satélite aos Estados Unidos in-
teiro. As emissoras gravavam e reproduziam
quando queriam.

Alguém pode dizer que tinha impac-
to restrito, menor que o das redes abertas
etc. Mas sdo projetos como esse que ofere-
cem a informacéo paralela, e ajudam a cons-
truir uma nova opinido publica. A Guerra
do Golfo foi um bom exemplo. Os ameri-
canos comecaram a ficar em ddvida, des-

confiando que o governo ndo estava mos-
trando o que realmente acontecia. Como a
midia estava comprometida com a guerra,
a populacdo estava sedenta por outro tipo
de informacdo. Foi ai que os participantes
do Deep dish TV fizeram uma série de 10
programas sobre a Guerra do Golfo, mos-
trando o outro lado da guerra. Nesses pro-
gramas estd presente a outra informacéo.
Tem pai falando: “eu ndo quero que o meu
filho morra!” H& um desertor que diz: “eu
ndo vou morrer pela Texaco!” Foram pro-
gramas de muito forte impacto na opinido
publica americana, que tinha um enorme
segmento contra a guerra e que encontrava
quase nenhuma informagdo nas grandes
redes de TV.



Em um outro programa, sobre a questdo dos imi-
grantes ilegais, eles mostraram Cuba para os americanos,
como eles nunca haviam visto nas TVs. A série teve tam-
bém grande impacto na opinido publica.

Hoje a Deep dish TV tem apoio das grandes fun-
dacBes (Rockefeller, Ford etc.) e tem um canal de satélite
fixo. Transmitiram ao vivo o Férum alternativo de Seattle.
Os americanos entendem que eles sdo importantes para
o0 equilibrio da sociedade americana.

O caminho atual da comunicagdo popular

E importante saber que ndo basta ter a tecnologia
disponivel. O mais importante é ter estratégia politica.
Os canais estdo precisando de programacdo e ja existe
espago para veiculagdo dos -programas alternativos. No
entanto, pouca coisa tem sido feita. E curioso como, nos
anos 80, mesmo sem a existéncia de canais alternativos,
varios movimentos sociais tiveram um projeto de comu-
nicacdo. Hoje, esses projetos migram para a internet, e
sdo raros na TV.

O trabalho dos grupos norte-americanos pode ser
um bom exemplo para o produtor brasileiro. O que eles
mostram é que, mesmo na producao voltada para as TVs
comunitarias, nés temos que imaginar coisas de impac-
to. Um exemplo: porque ndo juntar todas as TVs comu-
nitarias em rede e discutir a CPl da Corrupgdo, com
forte divulgacdo nos jornais impressos?

Uma das dificuldades é que ndo existe uma entida-
de que sirva de canal institucional para os grupos e enti-
dades preocupadas com a comunicacdo fora dos grandes
veiculos. Existe, no méaximo, tentativas pontuais de orga-
nizagdo. O mais interessante do movimento de video
dos anos 80 foi sua capilaridade, despertando interesse
em todo o pais. Mas essa também sempre foi a maior
dificuldade: como traduzir essa organizacdo capilar em
proposta politica? O fato é que, se quisermos ter nova-
mente alguma eficacia no movimento de comunicacéo,
temos que repensar os caminhos de organizagdo. Temos
que aprender de novo a trabalhar em conjunto e a pen-
sar a comunicagdo como movimento politico.

*Contato - newcannito@ ig.com.br

A ABVP ST-120po

A Associacdo Brasileira de Video Popular foi criada em
1984, reunindo produtores independentes, pessoas e grupos re-
alizadores de video com atuagdo nos movimentos populares e
sociais. Com o0 objetivo de fortalecer o movimento e a organiza-
cdo daqueles que trabalham com video popular e independente
no Brasil, a ABVP vem atuando em trés areas: distribuicdo,
capacitacdo e informacéo.

Desde 1987, a Distribuidora da ABVP é um canal alter-
nativo de circulagdo e distribuicdo de videos realizados no con-
texto da producdo independente e alternativa, e dos movimen-
tos populares e sociais organizados. Atualmente, sao 500 titulos
que contam uma outra versao da histéria recente no Brasil. Os
programas vém de toda parte do pais, trazendo a tona (ou a
telal!) as vozes e os rostos do nosso povo.

Maiores informag¢des no site www.abvp.ong.org ou en-
viando e-mail para abvp@alternex.com.br.


mailto:newcannito@ig.com.br
http://www.abvp.ong.org
mailto:abvp@alternex.com.br
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Transformacdes no Video

O movimento de video popular teve
como proposta dar voz aqueles que, exclui-
dos econdmica e politicamente, ndo tinham
acesso aos meios de comunicagdo. Pretendia-
se que os videos ndo apenas fossem feitos
sobre e para os movimentos popula-
res, mas, fundamentalmente, pelos
movimentos populares. Diversas
acOes foram levadas a efeito para
que efetivamente esses movimen-
tos participassem da maneira mais
ampla possivel do processo de pro-
ducdo dos videos. Todavia, um dos
tragos que singularizou o video po-
pular foi o fato de que essa pro-
ducdo correspondeu aum momen-
to em que as pessoas que atuavam
junto aos movimentos sociais
(comunicadores, educadores etc.) ti-
veram elas mesmas 0 acesso aos meios
de producdo de audiovisuais.

Os videos populares foram pro-
duzidos visando a contribuir para a
dinamizagdo dos movimentos popu-
lares e, para tanto, seus produtores
tinham a intencdo de promover
transformagdes nos individuos, in-
citando-os a se tornarem sujeitos ati-

VoS nestes movimentos. Nesse sen-
tido, interessa-nos verificar qual
trabalho foi realizado sobre os in-|
dividuos e o que se pretendia fazé-
los perceber nas situacGes que
eram abordadas nos videos: o
que podemos constatar néo

sdo as transformacdes que os

por Henrique Luiz Pereira Oliveira

videos efetivamente promoveram nos movi-
mentos sociais, mas sim as transformagdes
nos objetivos e procedimentos dos produto-

res de videos populares.

Por conseqiiéncia, os videos

testemunham algumas meta-

morfoses ocorridas nos inves-

timentos sobre a percep¢do em um dado mo-
mento historico. Esse trabalho sobre a per-
cepcdo envolve tanto as solucgdes formais uti-
lizadas para engajar os espectadores quanto
o sentido que se busca fazer emergir nas si-
tuacOes abordadas nos videos.

Utilizamos o conceito de Movimento
de Video Popular para denominar o con-
junto de concepgdes e de praticas adotadas
por uma gama de grupos e instituicdes espa-

Popular

lhados pelo pais, os quais, em sua grande
maioria, mantiveram vinculos com a Asso-
ciagdo Brasileira de Video Popular (ABVP),
entidade criada em 1984. Para compreender
as mudancas ocorridas nas abordagens dos
videos € preciso correlaciona-las com as trans-
formagdes ocorridas na producdo tedrica e
na pratica dos movimentos sociais. Uma
analise do conjunto dos videos existentes
no acervo da ABVP evidencia um claro
deslocamento daquilo que é configu-

rado como movimento social. Pode-

riamos esperar, dentro de uma de-
terminada perspectiva de enga-

jamento politico, que a abertura

politica ocorrida no pais com o

término da ditadura militar re-

sultasse na realizagcdo de videos

que assumissem uma discussdo

mais radical sobre a ordem social

vigente e sobre a transformacdo es-

trutural da sociedade. Todavia, ndo

foi esse o itinerario da produgdo dos

videos.

“E preciso que isto mude!”

Para entender as transformacgbes que
ocorreram na forma dos videos populares
formulamos o modelo do que seria 0 video
popular tipico. Estamos supondo que o video
popular tipico, para promover o seu efeito
no espectador, buscava deixar patente uma
sentenga do tipo “é preciso que isto mude!”.



Essa sentenca fica mais evidente em duas
modalidades de videos: os videos de denun-
cia (que mostram situagdes de miséria, opres-
sdo, violéncia, destruicdo etc.) e os videos de
luta (que registram agBes como uma greve,
ocupacdo de terra etc.). Alguns videos con-
templam essas duas modalidades, como dois
momentos de um mesmo processo: a motiva-
¢do (ou justificagdo) e a acdo. O que necessita-
mos verificar, para caracterizar o video popu-
lar e conhecer as suas transformaces, sdo 0s
elementos mobilizados que permitem instau-
rar o imperativo “é preciso que isto mude!”.
O video popular pretendeu se diferen-
ciar do entretenimento e da noticia. Ele ndo
foi produzido com a finalidade de servir
ao lazer, sobretudo na fase inicial, nem de
apenas noticiar acontecimentos da mes-
ma maneira como o fazem os jornais
televisivos. Esse diferencial ndo decor-

ria apenas do contetdo dos videos
mas dependia dos vinculos que eram
estabelecidos com as comunidades que
eram enfocadas e com o publico a que os
assistia. A nocdo de participacdo, no senti-
do mais amplo, para além de um
envolvimento no processo de producdo dos
videos por parte das comunidades neles
enfocadas e da interacdo com os espectadores
no processo de exibicdo, compreendia a par-
ticipacdo da coletividade na transformacéo das
suas proprias condigdes de existéncia.

Para um dado mundo se tornar per-
ceptivel (uma sociedade injusta ou uma so-

1 O Ultimo garimpg Sdo Bemardo do Campo, 1984, 23; U-Matic, direcdo de Waldir Martins e Nelson Ballinsis,
ria Popular do ABC; ganhou o Prémio Alceu Amoroso Lima de Direitos Humanos - 2olugar -, da Comissdo deJustica
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ciedade melhor, por exemplo) deve se cons-
tituir como seu correlato uma forma de per-
cepcdo necessaria a apreensdo deste mundo,
0 que implica ativar a experiéncia de reali-
dade dos espectadores e positivar determi-
nados componentes da sua condicdo de agen-
tes. A criagdo de um plano de realidade ca-
paz de incitar a agdo requer a delimitacdo
do campo de observagdo, centrando o foco
em um aspecto especifico da existéncia, de
modo a deixar patente o que esta errado, ou

seja, 0 problema. A
materializagdo de uma realidade-problema
freqlientemente é efetuada pela exploragdo
do carater documental da imagem. A camera
é utilizada para expor a realidade na sua
crueza, de modo a produzir evidéncias “rea-

melhor documentario U-Matic no Festival Fotdptica-Videobrasil de 1985.

2N a terrados corta-brages, Brasilia, 1989, 17; U-matic, direcio deAchiles Pantazoupoulos, producéo deJaime Sautchuk;

diregdio e melhor tema da 12° Jornada de Cinema e Video do Maranhao.

listas” aptas a captar o interesse e a mobili-
zar vontade de agir dos espectadores.

Imagens inaceitaveis

Muitas vezes os videos sustentavam seu
apelo na densidade da situacdo enfocada:
miséria, violéncia, opressdo, resisténcia etc.
A condigdo de vida e de trabalho dos mora-
dores vizinhos ao aterro sanitario do Bairro
Alvarenga, em S3o Bernardo do Campo, é 0
tema de O ultimo garimpol O espectador é
exposto a imagem de pessoas que convivem
com o lixo e dele extraem a sua sobrevivén-
cia. Pessoas transitam no lixo, manipulam o
lixo. Criangas comem e brincam no lixo.

Imagens de pessoas vivendo do lixo,
atualmente, ja foram banalizadas. Em
1984 (ano em que foi produzido O ul-
timo garimpo) as imagens da miséria
ainda ndo povoavam 0s meios de co-
munica¢do de massa. Através da
contundéncia das imagens, do inco-
modo causado por elas, pretendia-se
promover a indignacdo do especta-
dor. A situagdo dramatica de traba-

Ihadores mutilados pelas maquinas uti-

lizadas para esmagar as palmas do sisal

é o tema de Na terra dos corta-bra-

¢os2 Devido a falta de dispositivos
de segurancga, mais de dois mil traba-
Ihadores ja haviam sido mutilados na
Bahia até 1989. As imagens acentu-
am o real perigo: a méo que repetida-
mente se aproxima da engrenagem -
gesto que é repetido em média trés
mil vezes por hora. Evidenciam tam-
bém os efeitos da maquina: méos e

producdo do Nudeo de Estudos da Memé-
e Paz de Sdo Paulo, 1984, e o prémio de

ganhou prémio de melhor video, melhor



bracos decepados. O que as imagens ndo mos-
tram - os acidentes - é descrito em detalha-
dos depoimentos.

O video Batalha em Guararapes desen-
volve de modo exemplar o processo de justi-
ficacdo da acdo: um grupo retorna de uma
atividade de lazer e se depara com a situagédo
de um morador ameacado de despejo3 A
ameaca que pesa sobre ele é comum aos de-
mais moradores do conjunto habitacional e
também era compartilhada por muitos da-
queles que, em reunides de associacdes de
bairros, assistiram ao video. Em Com uniéo
e trabalho também se parte de uma realida-
de que ndo pode ser tolerada: a morte de um
operario da construgdo4 O meio mais dire-
to de materializar um plano de realidade abo-
minavel é fazer ver aquilo que ndo pode ser
tolerado: corpos mutilados, pessoas mistu-
radas ao lixo, corpos sem vida, violéncia,
exploracdo e humilhagdo. Mas a indignacdo
frente a uma situacdo intoleravel ndo basta
para gerar uma acdo. O desencadeamento
de uma acgdo supBe que se explicite a rela-
¢do entre uma situacdo localizada e um
todo maior. A falta de investimento na
seguranca dos trabalhadores do sisal vin-
cula-se a maximizacdo do lucro na
comercializacdo da fibra. E a relagéo en-
tre a morte do operario e o sistema de
exploracdo capitalista que permite que em
Com unido e trabalho se aponte para a or-
ganizacdo sindical como sendo a a¢do neces-
séria. A situacdo imediata de Conversando a
gente se entende é o estado de alienacdo e
conformismo da familia proletaria, cujo vin-
culo com uma situacdo maior, o uso dos mei-
os de comunicacdo para manter a domina-
¢do na sociedade capitalista, é explicado no
programa de um sindicato a que a familia
assiste na TVA S&o as relagBes entre aliena-
¢do, consumismo e as estratégias de utiliza-
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¢80 dos meios de comunicacdo na manuten-
¢80 da ordem capitalista que permitem
aflorar a criacdo de formas de comunicacgéo
alternativas como a acgdo necessaria.

Apontando os sentidos do mundo

A insercdo do problema especifico em
uma realidade mais abrangente permite di-
agnosticar a agdo necessaria, 0 que remete
aquele que deve agir mas também aos proce-
dimentos que este deve adotar para atingir
0S seus objetivos. Duas situacdes se desdo-
bram: os procedimentos pelos quais indivi-
duos e grupos se tornam sujeitos e 0s proce-
dimentos que devem pautar as suas agdes.

Neste ponto, os videos Com unido e traba-
lho e Batalha em Guararapes também séo
exemplares. Tornar-se sujeito implica, no pri-
meiro video, vincular-se as lutas sindicais, e
no segundo, participar das lutas das associa-
¢Oes de moradores. Esses dois videos também
discutem os procedimentos que devem nortear
a acdo dos sujeitos. Batalha em Guararapes
descreve 0 conjunto de fazeres que propiciam
a consecucdo dos objetivos, consubstanciados
nas diversas tarefas necessarias a organizagao.
Com unido e trabalho enfatiza as atividades
que devem ser realizadas pelos trabalhadores
quando retornarem aos seus espaco de traba-
Iho: o fortalecimento dos sindicatos e a reali-
zacdo do trabalho de base.

O video popular tipico seria, dessa
forma, aquele que solicitava a assercdo do
espectador quanto a necessidade de mudar
uma determinada realidade. Ou seja, trata-
va-se de contribuir para a percepcdo de algu-
ma coisa que deveria ser transformada. Mais
ainda: tratava-se de engajar a vontade de in-
dividuos e grupos em uma agédo, 0 que im-
plicava torna-los agentes de uma acdo
transformadora. Ha assim, em primeiro lu-
gar, uma linha que recorta uma parte do
mundo como problema. A parte do mundo
recortada é entdo colada sobre um fundo,
um todo mais amplo, o que permite
visualizar a a¢do necessaria e 0 sujeito que
deve agir. No video popular tipico, o terri-
torio da existéncia diagnosticado como pro-
blema, em geral, remete a0 mundo do traba-
lho e o sujeito da agdo é invariavelmente
um sujeito coletivo: ele se configura como
agente por pertencer a uma organizacdo que
o unifica e potencializa a sua acao, dai resul-
tando que as reunifes e assembléias sejam
lugares recorrentes. Pela organizacdo o sujei-
to toma consciéncia da possibilidade de agir
e de transformar.



Para se tornar sujeito é preciso que o
individuo se amplifique em um coletivo, em
uma exterioridade. Esse movimento que uni-
fica o individuo em um coletivo supde que
uma parte do ser seja tomada como matéria a
ser trabalhada. A parte do ser privilegiada, a
substancia em que se investe é a consciéncia.
Tanto as personagens dos videos quanto os
espectadores tomam consciéncia de uma dada
realidade. Mas se a consciéncia é a parte do
sujeito a ser trabalhada no processo de or-
ganizacdo e de transformacgdo da situa-
¢do, é muitas vezes pela emogdo, pe-
los sentimentos suscitados no es-
pectador que ele se solidariza com
a causa que lhe é apresentada. Da
mesma forma que a indignacdo, a
revolta, a tristeza, o entusiasmo sao
0s meios pelos quais o espectador se
solidariza e participa da consciéncia da
necessidade de mudar uma situacdo; muitas
vezes esses mesmos elementos emocionais fa-
zem parte do processo pelo qual os persona-
gens tomam consciéncia da sua situacdo e se
decidem a lutar. As emogdes sdo um meio
para despertar a consciéncia.

Montando sujeitos coletivos

Como motivar o espectador para uma
acdo no territério de existéncia que lhe é
proprio? Um video pode confrontar o es-
pectador com uma situagdo que suscite in-
dignacdo, mas pode também criar uma iden-
tificacdo do espectador com personagens (in-
dividuais ou coletivos) que se véem confron-
tados. A transformacdo de individuos que
inicialmente, por medo ou por acomodacao,
recusavam-se a participar das ac¢des de um

movimento que lhes dizia respeito, para num
segundo momento se tornarem sujeitos ati-
vos, é exibida em alguns videos populares.
Essas transformagdes na vontade dos indivi-
duos aparecem de maneira mais elaborada
em situacfes ficcionais. Batalha em
Guararapes mostra a resisténcia de alguns
moradores do conjunto habitacional em
participar da luta contra os despejos, mas
relata também a modificacdo de alguns de-

les, como ocorreu com D. lIraci, que
inicialmente recusou 0s convites para
discutir com os membros da associagdo
de moradores de um bairro vizinho e
posteriormente encabecou a luta na con-
di¢do de presidente da Associa¢do dos Mo-
radores do Jardim Guararapes. Entre nos,
um video sobre a conquista do Sindicato
dos Sapateiros de Sapiranga por setores mais
combativos, conta como Pedro e Maria sa-
iram do campo em busca de melhores con-
digdes de vida na cidade de Sapiranga6 Nar-
rado por Maria, o video relata como seu
marido, Pedro, decepcionado com o sindi-
cato, entdo sob o controle de uma diretoria
pelega, opunha-se a participar das ativida-
des da oposicéo sindical, optando por so-
lugbes individualistas. Gradualmente Pedro
passou a entender a importancia da luta e
se tornou um membro entusiasmado e ati-
vo do movimento sindical.

Mas as agdes ndo findam em si pro-
prias. Da mesma forma que o diagndsti-
co da agdo necessaria decorre da ligacdo

entre o problema imediato e um todo mai-
or (a estrutura social), as acbes imediatas tam-
bém estdo encadeadas em uma agdo maior. A
acdo maior, a teleologia que conduz as agdes
€ mais evidente em videos com tematicas sin-
dicais, como Com unido e trabalho e Entre
nos, que encadeiam a pratica sindical com a
transformacdo global da sociedade.

No video popular tipico as aces lo-
cais estdo sempre associadas a uma transfor-
magcdo global da sociedade, que ndo necessa-
riamente é a revolucdo, mas implica o con-
junto da sociedade. O que denominamos de
video tipico ndo constitui a maioria dos

3 Batalha em Guarargpes, Rio deJaneiro, 1984, 42; U-Metic, direcio deJodo Luiz van Tilburg e Luiz Rodolfo Viveiros de Castro, producéo da FASE - Regional Sudeste-Sul

4 Com unido e trabalhg producéo da FASE - Regional Sudeste/Sul, Rio deJaneiro, 1983, 33; U-Matic.
5 Conversando agente seantende diregdio deJosé Barbosa, Mara Cordkiro e Dirk Segai, producgio do Centro de Documentag&io e Publicagdes Populares, Jodio Pessop, 1989, 15; VHS.
6 Entre nos, direcdo de Havia Seligman e Pity Ramanauskas, produgdo de Camp Video eJaisson Souza, Sapiranga (RS), 1992, 20; S-VHS.
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videos existentes na ABVP, mas evidencia
uma maneira particular de propor uma agédo
sobre a existéncia que caracterizou uma ten-
déncia do video popular. E sintomatico que,
apesar do término do regime militar, a ten-
déncia dos videos ndo foi a radicalizacdo da
discussdo politica, nem mesmo o desenvol-
vimento de reflexdes mais aprofundadas das
relagOes entre as praticas de comunicagdo e
de educacdo popular e a formulagcdo de um
projeto politico para a sociedade. Ao con-
trario, o que se verificou foi o repddio a tais
enfoques, que foram estigmatizados como
aquilo que era “velho”, que deveria ser supe-
rado. Através da critica ao video panfletario
e chato, e da apologia ao “novo”, também
se desqua-lificava um determinado proje-
to politico.

O velho e o0 novo: desfazendo
cabecas na Nova Republica

Nas discussdes que opdem o velho ao
novo, o velho corresponde a intencdo de “fa-
zer a cabeca”, e pode ser associado ao que
estamos denominando de video popular tipi-
co. Em muitas situacdes foi possivel manter a
estrutura da denuncia (criagdo de um plano
de realidade insuportavel), e a configuragdo
da consciéncia como a parte fundamental a
ser trabalhada nos sujeitos, sem que a trans-
formacao radical da sociedade aparecesse como
finalidade Gltima da agdo. A luta por uma
nova sociedade deu lugar, em muitos videos,
a transformacgBes mais circunscritas a deter-
minados espagos da existéncia. A pluralidade
de sujeitos tornou problematica a definicao
de uma linha geral para a agdo, de uma dire-
¢do que unificasse a diversidade de acOes7.

Embora os videos ligados as lutas sin-
dicais, urbanas e rurais tenham sido predo-
minantes entre os videos mais antigos dispo-

FFILA

niveis no acervo da ABVP (esses videos datam
de 1982), rapidamente ocorreu uma profuséo
de temas: habitagdo, minorias, praticas cultu-
rais, ecologia, sexualidade, saide e prevengdo
a AIDS etc. A configuracdo de novos territd-
rios de existéncia e de novas modalidades de
luta tornava cada vez mais complexa a articu-
lacdo entre as agOes especificas e a transfor-
macdo estrutural da sociedade.

As mudangas que separam 0s videos
de 1984 daqueles de 1995 - esses onze anos
correspondem a existéncia da ABVP enquan-
to articuladora de um movimento de video
popular de carater nacional - parecem apon-
tar para uma tendéncia a ampliacdo do ter-
ritério sensorial mobilizado pelos videos, que
foi acompanhada da sofisticacdo dos recur-

sos utilizados na producdo de estados no es-
pectador. Tal tendéncia seria correlata ao cres-
cimento da tematizacdo do corpo e da per-
cepcdo, ao interesse pela diversidade de for-
mas de vinculagdo dos individuos para além
das relacBes de trabalho (a multiplicidade
de grupos ndo-sindicais: mulheres, criancas
de rua, homossexuais, prostitutas, indios,
negros, sem-teto etc.), e ao interesse pelas es-
tratégias de resisténcia desses grupos. Gra-
dualmente se tornou menos incisiva a de-
nincia das relacdes de trabalho e de explora-
¢d0, a0 mesmo tempo que a problematizacéo
da responsabilidade individual se acentuou.
Haveria entdo uma correlacdo entre as trans-
formacdes nos mecanismos utilizados para
mobilizar a percepcdo e os afetos do espec-
tador e as transformacgfes daquilo que nos
seres e nas suas existéncias é escolhido como
parte a ser trabalhada.
No Brasil, essas novas modalidades
de luta efetivamente tomaram corpo no de-
correr dos anos 80 e tiveram no video po-
pular um importante meio de expresséo.
Ao dar visibilidade a novos problemas,
instaurou-se ja nos primeiros anos do mo-
vimento de video popular uma tensdo entre
aquelas formas de encadeamento das agdes
que remetiam a transformagdo estrutural da
sociedade e novas modalidades de encadea-
mento que ja ndo apontavam necessariamente
para essa grande transformacdo. Os realiza-
dores de Batalha em Guararapes pretende-
ram superar algumas concepg¢des que mati-
zavam uma determinada tradicdo na produ-
¢do de materiais destinados aos movimen-
tos sociais. Com base nos estudos sobre re-
cepcdo, criticaram a nogdo de que 0s meios
de comunicacdo “fazem a cabeca do povo”.
Como conseqliéncia, ndo bastaria ao traba-
lho de educacdo e comunicacdo popular ape-

7 Um caminho de pesquisa, que ndo ¢ aquele que desenvolvemos, seria relacionar a arise da teleologia da revolugdo com as teorias do pds-modemo.
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nas mudar os contetidos veiculados; também
ja ndo se tratava de levar uma mensagem
pronta ao povo, mas de “devolver as massas
de forma organizada o que elas nos ensinam
desorganizadamente”8

O video foi apropriado como instru-
mento de luta em um momento quando no
Brasil ocorria uma mutagdo no proprio sen-
tido das lutas. Essa transicdo ja estava em
curso quando iniciou 0 movimento de video
popular, mas os videos Ihe deram visibilida-
de. Desde o inicio o movimento foi afetado
e a0 mesmo tempo contribuiu para tais
mutacdes, de modo que o “ve-
Iho” e 0 “novo” coexistiram
nos videos produzidos.

A demanda por videos
mais agradaveis muitas vezes
contribui para desfocar as in-
certezas quanto a direcdo,
para aumentar a hesitagdo
em relagdo a mensagem e em
relacdo aos objetivos dos
videos. A critica a pretensdo
de uma vanguarda esclarecida
que iluminaria o povo atra-
vés de uma mensagem
libertadora ndo era um pro-
blema enquanto se supunha que no
povo havia latente a perspectiva da trans-
formacdo social. Mas quando isso ja ndo é
dado como certo, quando o que se configu-
ra é uma multiplicidade de possiveis, 0 que
fica? Indeterminagdo dos sujeitos,
indeterminacédo das a¢Bes, indeterminacdo do
vir-a-ser almejado. Indeterminagdo do papel
que cabe ao realizador-mediador.

1°FILA

Os mesmos procedimentos que permi-
tiram avancar, ultrapassando antigos
impasses, prop8em novos riscos. A supera-
¢do dos esquemas maniqueistas e do modelo
problema-indignacdo-(re)acdo também
desfocou aquilo pelo que se lutava. Os sujei-
tos que emergem fora da polaridade classista
permitem a percepcdo de novos problemas e
de novas realidades, mas a0 mesmo tempo

torna-se confuso determinar para onde ca-
minham. No lugar dos sujeitos que lutam
pela transformacdo da sociedade entram em

8 TILBURG, Jodo Luis van: “Apertar o botdio da camera, basta Proposta, n® 28, 1986, p. 15-19.
9 Segundo Maria da Gléria Gohn, nos anos 80 “&s lutas s articulavam num panorama de busca de mudangas politico-sociais, de ordem estrutural’; vinculadas a um
projeto politico implicito, que tinha 0 modelo socialista como o grande inspirador. Nos anos 90 a “mola impulsionadora é menas um projeto de transformago social

futuro e mais o desgjo de alteragfes pontuais, 0 desgjo de liberdade e de autodeterminagdo para a expressdo das individualidades™ (GOHN, Maria da Gléria: H istoria

dos movimentos e lutas sociaks.: a construgdo da cidadania dos brasikiros. S&o Paulo: Loyola, 1995, p. 205-207).
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cena outras figuras: o sujeito consumidor, o

sujeito soberano do seu corpo (da sua sexua-

lidade), o sujeito que busca a sua identida-

de, 0 sujeito cidaddo. Esses novos sujeitos

lutam por causas mais imediatas e palpaveis,

que ndo podem aguardar a transformacédo

das estruturas sociais, nem necessariamente

remetem a ela9

Na década de 80 os movimentos soci-

ais compartilharam a crenga de

que através de acdes coletivas,

da participacdo popular, era

possivel mudar efetivamente a

sociedade brasileira, e os pro-

dutores de video popular pu-

deram acreditar que seus videos

jogavam um peso significativo

nesse processo, contribuindo

para fortalecer os movimentos

e para assegurar a participacdo

a camadas mais amplas da po-

pulagdo. Os videos dos anos

80 registraram momentos in-

tensos da histéria recente do

Brasil, vividos coletivamente,

como a campanha pelas elei-

¢Oes diretas para Presidente da

Republica, os movimentos para

democratizar a discussdo da Constitu-

inte, as mobilizacbes em torno do Esta-

tuto da Crianca e do Adolescente, as elei-

¢Bes presidenciais de 1989 etc. Momentos

quando os movimentos sociais ganharam as

ruas, dancaram, brigaram, apanharam, mas

sobretudo vislumbraram a possibilidade de

uma participacdo efetiva do coletivo na trans-
formacdo da sociedade brasileira.



Enquadramentos mais fechados na
histéria e no video

Parece que, gradualmente, nos anos 90,
em decorréncia de sucessivas derrotas, para-
lelamente a inflexdo dessas esperangas, tam-
bém declinou a expectativa que se tinha em
relacdo ao video. E como se as derrotas tives-
sem abalado a euforia e a certeza de que atra-
vés de acOes coletivas se estava construindo
um novo pais. A confianga na possibilidade
do coletivo participar da transformacdo da
historia arrefeceu juntamente com a confi-
anga na possibilidade de o coletivo partici-
par ativamente no registro da historia.

Um conjunto de videos produzidos na
primeira metade da década de 90 ostenta pro-
cedimentos que simulam uma relacdo de
interatividade com o espectador. J4 ndo se
trata de propor uma saida de méo Unica (a
definicdo da acdo necessaria), mas de situar
0 espectador em um campo de escolhas, de
possiveis. No lugar de um problema previa-
mente dado e de uma seqiiéncia de argumen-
tos que induzem a determinada agdo, 0 es-
pectador é chamado a participar do exerci-
cio mental de construgdo do problema. N&o
Ihe cabe apenas ser 0 agente da solugdo que é
apresentada, pois a acdo que se espera dele é
0 envolvimento no manejo dos dados, no
equacionamento do problema. Que estraté-
gias caracterizam estes videos de
interatividade? Um primeiro trago seria o
erro, a indugdo ao engano. Nesse sentido po-
demos apontar dois videos como precurso-
res: Acorda, Raimundo... acorda!!! (1990) e
Olha! Isso pode dar bolo... (1991)10 Coin-
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cidentemente ha uma reticéncia no titulo de
ambos os videos, que tém em comum a omis-
sdo intencional do comportamento que se es-
peraria dos personagens. Tudo leva a crer que
0s personagens constatariam a necessidade de
mudar a maneira de ser, que realizariam a
acdo esperada, mas somos induzidos ao erro.
E o equivoco, a inesperada mudanca de rota,
que engaja o espectador. O que se encaminha-
va como sendo a agdo necessaria ndo ocorre e
0 espectador é convocado a se posicionar.@
A reversibilidade é um segundo trago
presente em alguns videos que sugerem
interatividade. Esta caracteristica
ja aparecia na historia de

Raimundo.

A troca dos pa-

péis no espago do-

méstico era apenas um

sonho, quando ele acordou a si-

tuacdo se reverteu e tudo voltou ao
“normal”. Em Amor em dois tempos" 11um
casal de adolescentes esta prestes a fazer sexo.
A camera vasculha o chdo e fecha em uma
foto em preto e branco. Em preto e branco
0 video segue, mas em outro tempo. O garo-

to aparece procurando emprego. Depois de
diversas tentativas, como ndo tem escolari-
dade completa, apenas consegue uma vaga
na construgdo civil e suas notas na escola
vao mal. A menina esta gravida e os dois vao
morar juntos. A crianga nasce e o relaciona-
mento do casal rapidamente se degrada. No
auge de um desentendimento do casal ha um
corte e retorna a cena inicial: os dois adoles-
centes na cama. Aquilo que foi vivido em
um outro tempo, na imaginagao, interrom-
pe o fluxo do presente. Ao invés seguir a
acdo iniciada, o garoto sai para “descolar”
uma camisinha. A perspectiva de futuro apre-
sentada é revertida

com a interrupgdo

da relacdo
sexual. Um texto na
tela esclarece o sentido
do movimento reverso:
“O futuro é o presente.
Planeje o seu com amor”.

Interagindo videograficamente

Nos videos de interatividade a situacéo-
problema deixa de ser o apriorique justifica
a acdo. Sem davida ainda ha uma situagéo-
problema, mas ela torna-se a a¢do. A acéo tor-
na-se 0 exercicio mental de construgdo do pro-
blema. A divergéncia ndo é o que se opde a
acdo, mas passa a compor os dados que possi-

DAcorda Raimundo.- acorda!!! Rio deJaneiro, 1990, 16; betacam, diregdo de Alfredo Alves, producdo IBASE Video e ISER; vencedor do Festival Internacional do
Novo Cinema Latino-Americano de Cinema, Televisdo e Video, Cuba, 1990, e escolhido como melhor video pelo jari oficial e popular da Jornada do Maranhéo de
1991. Olha! Issopode dar bolo, diregdo de Alfredo Alves, producdo IBASE Video, Rio deJaneiro, 1991, 25; U-Matic.

1A mor em dois tempos, produgdo de Liceu de Artes e Oficios da Bahia, Salvador, 1993, 8; U-Matic. O videofoi produzido a partir do roteiro de Carlos Emesto
Valerio, um aluno de 17 anos de uma escola da Rede Estadual de Ensino de Salvador.
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bilitam que o problema seja equacionado. No
video Mord?!questdes de multipla escolha apa-
recem na tela, solicitando a participagdo do
espectador no desenrolar de uma discussdo
sobre reforma urbana® Questes de multipla
escolha que propiciam a multiplicacdo de vo-
zes; cada pergunta é seguida por pequenas his-
torias, que apresentam posicoes diversificas, ser-
vindo de apoio para desencadear reflexdes so-
bre temas como a violéncia das cidades, o caos
dos engarrafamentos, a exclusdo e as diferen-
¢as entre os habitantes, o déficit habitacional,
a distribui¢do dos recursos publicos e os inte-
resses conflitantes que interagem na discusséo
da reforma urbana. A mul-
tiplicacdo de vo-

zes ndo aponta para uma
Unica direcdo, mas inse-
re 0 espectador na com-

plexidade do problema.

O que esta em
jogo nesses videos ndo é
o deslocamento do enfoque, que teria passa-
do das relacBes sociais para 0 espago das re-
lagBes pessoais. N&o se trata simplesmente
de uma mudanga no territério da existéncia
que é enfocado. O que é proposto neles é a
transformacdo das formas de perceber a rea-
lidade, de maneira que as reacBes suscitadas
nos espectadores parecem ja ndo remeter ao
exterior, mas tendem a permanecer circuns-
critas a atividade mental, aos conceitos e as
escolhas, dai porque muitos deles remetem
as experiéncias intimas (sexualidade) e ao am-
bito das relagBes familiares. Sdo interrompi-
das as amplificagdes sucessivas que caracteri-

1BFILA

zavam 0 video popular tipico, nos quais o
problema remetia as estruturas sociais e a
acdo necessaria se desdobrava na perspectiva
de transformacdo da sociedade. Essas ampli-
ficagBes correspondiam a uma pratica poli-
tica mas também a uma forma de exposicéo,
de encadeamento narrativo; em ambos 0s
casos serviam para motivar a acéo.

O documentario reflexivo torna as con-
vencOes de representacdo mais aparentes jus-
tamente para questionar a impressdo de rea-
lidade, impressdo que, regra ge-
ral, ndo é posta em questdo
pelo género documen-

tario. Nos

videos que desig-

namos por intera-

tivos, as estratégias re-

flexivas, no mais das vezes, ser-

vem mais como dispositivos para en-

volver o espectador do que para pér em ques-
tdo as praticas através das quais se cria um
efeito de realidade. E verdade que os videos
que analisamos, em sua maioria, sdo progra-
mas didaticos, que intercalam encenagdes com
cenas documentais (depoimentos, imagens de
arquivo), alinhavadas por uma personagem
que cumpre a funcdo de narrador. O recurso
a metalinguagem e a simulacdo de uma rela-

¢cdo dialdgica, ao incitar o espectador a
reformular seus conceitos sobre a realidade,
ndo desnudam o fazer persuasivo dos realiza-
dores nem problematizam o modo como eles
figuram na tela o “mundo histérico”.

Ainda que os videos de interatividade
ndo problematizem as préprias representa-
¢Oes que neles sdo construidas, esses videos
tém por objeto o questionamento das repre-
sentacdes e conceitos socialmente
construidos, revelando afinidades com uma
tendéncia da producdo historiografica bra-
sileira das décadas de 1980 e 1990. A passa-
gem do acento na participacdo durante o
processo de produgdo, que permeou o video
popular tipico, para a énfase na participa-
¢do durante a recepgdo, caracteristica dos
videos de interatividade, corresponde a um
deslocamento da incitacdo as agfes coletivas
para um exercicio de desconstrucdo de con-
ceitos e representagfes, implicando uma
mudanca no modo de engajar o espectador
nos problemas enfocados pelos videos.

A ruptura com a linearidade, as situa-
¢Oes que induzem ao erro e a corregdo, a possi-
bilidade de reversdao dos acontecimentos, a
pluralidade de vozes dissonantes, a presenca
dos equipamentos ou de sinais do processo de
producdo dos videos e o cuidado com a estéti-
ca sdo elementos recorrentes em uma tendén-
cia dos videos populares na primeira metade
dos anos 90, mais visivelmente a partir de 1992.
Ao mesmo tempo que testemunham os deslo-
camentos ocorridos nos movimentos sociais
nesse periodo, os videos com estratégias de
interatividade evidenciam mudangas no modo
como realizadores abordam estes movimentos
e na forma como pretenderam operar sobre a
percepcdo dos espectadores. A forma e o con-
telido desses videos incitam os espectadores a
redefinir o modo de perceber a realidade.

PMord?! direcdo deJulio Wainer, producdo do Instituto Cajamar e TV dos Trabalhadores, Sdo Paulo, 1995, 19; U-Matic.
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Campo de batalha

No dia 17 de abril ocorreram mani-
festacbes no Brasil e no exterior, lembrando
0 massacre de Eldorado dos Carajas, quan-
do policiais fizeram uso de “bombas de efei-
to moral” e armas de fogo contra trabalha-
dores rurais que obstruiam a rodovia PA-150,
assassinando 19 e ferindo 66. Imagens vei-
culadas mundo afora levaram organizagdes
camponesas de 67 paises articuladas na Via
Campesina a instituirem a data como Dia
Internacional da Luta Camponesa.

Essas imagens foram captadas por
cameras que sempre se somaram a sanha de
preservacdo do latifindio, esmerando-se em
planos gerais, até que em 1996 a expressdo
sem-terra fosse incorporada ao repertério dos
apresentadores de telejornal, que calaram o
“baderneiros obstruem rodovia...” em favor

do “19 sem-terra morrem em confronto com
a policia”.

Precisamente doze anos ap0s as pri-
meiras invasdes conjugadas no Rio Grande
do Sul e sua articulagdo com outras frentes
regionais em torno da questdo da terra, o
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-
terra passou a existir na realidade virtual das
imagens da televisdo aberta.

Ritual de justica social

Pelas mdos de intelectuais orgénicos,
muitas vezes ligados a ONGs estrangeiras,
surgiram os primeiros videos a registrar o
dia-a-dia nos acampamentos e assentamen-
tos. Partindo da regido Sul, onde nasceu o
movimento, o enquadramento se expande
para outras areas de conflito (SP, MS, PE e
PA) e manifestagbes, como a Marcha para
Brasilia.

16

A experiéncia da regional galcha, por
outro lado, é sintoméatica dos modos de pro-
ducgdo dos primeiros filmes do MST: tendo
ja possuido uma camera S-VHS, o Setor de
Educacdo esta adquirindo outra igual para
formacdo de professores e registros de ativi-
dades. Uma parceria com o Sindicato dos
Telefénicos, que dispbe de equipamento de
captagdo e edicdo em VHS, viabiliza a pro-
ducdo de videos histéricos para cursos e en-
contros estaduais.

A forca desses registros ja se somam
obras que se assumem enquanto discurso e
demonstram capacidade de estabelecer cum-
plicidade com o movimento. E o caso de
Raiz Forte (42°), realizado em 2000 por Ali-
ne Sasahara e Maria Luisa Mendoncga, com
captagdo em mini-DV e finalizagdo n&o-line-
ar, produzido com recursos da Global
Exchange, ONG dos EUA.



Entrevistados, camponeses falam da
superacdo da desconfianca no movimento.
A camera segue homem que bate de porta
em porta numa pequena cidade, apresenta-
se como integrante do MST, conta sua ex-
periéncia e convida os locais a uma reu-
nido. O registro da assembléia tem forga
testemunhai, com a camera colocada entre
0s que ouvem um Sem-terra explicar a es-
tratégia da ocupacdo. O video celebra a ocu-

pacdo registrando ja de dentro da fazenda
dezenas de camponeses arrombarem o ca-
deado da cancela e se ajoelharem nos pri-
meiros metros da propriedade, um ritual
de justica social. Seguem-se imagens do
embrido de cooperativa que ndo pode ser
confundida com subsisténcia.

A perspectiva ideoldgica é reiterada por
uma montagem atenta a transformacdo
geopolitica, assimilando registros de violen-
tos confrontos e contemplando os fenéme-
nos da falta de trabalho no campo, do éxodo
urbano e da corrente de solidariedade con-
cretizada pela lideranca de recém-assentados.
O corpo estranho na montagem é a entrevis-
ta de Sebastido Salgado avalizando a luta do
MST. O fotografo, alias, ja é “citado”, cons-
ciente ou inconscientemente, no
enquadramento de um pé de unhas carco-
midas calgado com sandalias Havaianas.

Prita
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O meio ambiente

A dindmica de ocupacdes cumpre
uma funcéo de fiscalizagdo sobre as terras
produtivas do territério nacional, semelhan-
te a acdo dos produtores culturais que, ao
tentar captar recursos via leis de incentivo
fiscal, acabam denunciando involunta-
riamente a inadimpléncia do empresariado
brasileiro sdo processos semelhantes que ndo

curiosamente ndo se associam em favor de
um filme sobre os sem-terra.

Né&o se tem noticia de filme sobre esse
fendmeno social cuja producdo tenha des-
frutado dos atuais mecanismos de apoio a
cultura, a exce¢cdo de Cooperunido (287,
episddio da série Brasil Alternativo, realiza-
do em 2000 por Renato Levi, com captacdo
em betacam e finalizagdo ndo-linear. Relatos
de trabalhadores rurais sobre a prosperidade
apos o0 assentamento confluem para a poesia
do real através da re-construgdo de icones,
imagens da lida no campo a ilustrar texto de
José Saramago e musicas de Chico Buarque,
pecas do livro-disco-ensaio fotografico Ter-
ra. Da mesma obra, fotografias de Sebastido
Salgado sdo “preservadas” dos limites da tela
por uma moldura de edig&o.

O video goza do Fundo Nacional do
Ministério do Meio Ambiente e de uma
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co-producdo com a TV Cultura, esfor¢o de
producdo que sustenta no conceito
ambiental a video-reportagem sobre um as-
sentamento catarinense de doze anos que
substituiu o adubo quimico pela adubagem
verde, e no qual um camponés fala em al-
gum momento. Essa sutileza fez de
Cooperunido o Unico filme sobre 0 MST
veiculado nacionalmente durante
a “Semana do meio ambiente”.

Sonho de integracdo social

O MST tem colaborado mais
para o surgimento de novos reali-
zadores audio-visuais, via video, do
que essa classe produzido filmes

sobre a questdo agréria.
Uma das excecdes €é Teté
Moraes que, com Terra
para Rose (82’), realiza-
do em 1986 com capta-
¢do em 16mm e finali-
zacdo em 35mm, numa
das Gltimas fornadas da
Embrafilme, aborda o
processo de ocupacdo e
assentamento da fazen-
da Annoni, no Rio Grande do
Sul. M&e da primeira crian¢a nas-
cida no acampamento, Rose mor-
reu atropelada por um caminhéo
que ia contra manifestantes - an-
tes de materializar seu “sonho”,
palavra usada por ela em depoi-
mento.
Realizado dez anos ap6s, O
Sonho de Rose (93°) é um reen-
contro da cineasta com suas personagens.
Captado em betacam e finalizado em 35mm,
o filme patrocinado pelo INCRA/PNUD
se encerra com imagem dos filhos de Rose
vivendo na cidade com o pai e a nova com-
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panheira, sonhando ainda com a terra. Mas
0 que se extrai das entrevistas com 0s assen-
tados, tonica do filme, é a conquista da ci-
dadania como fruto da lida na terra. Numa
delas, familias de assentados cooperados e
a cineasta assistem a gravacdo de reporta-
gem do Jornal Nacional: “a area de um dos
maiores conflitos de terra no pais mudou
de cara”. Imagens de producdo
agroindustrial revelam alguns dos que as-
sistem a reportagem com a cineasta. Para
além de a sequiéncia ser exemplar do sonho
de integracgdo social, é reveladora da adesao
do filme a legitimagdo da experiéncia pela
televisdo aberta.

Embrido de uma nova imagem

Em maio de 2000, foi realizada a la
Oficina de Linguagem Audiovisual FILO/
MST, no assentamento Dorcelina Folador,
no Parana. Coletivamente, 35 homens e
mulheres entre 17 e 30 anos realizaram o
video Uma luta de todos- o M STpelo MST
(27°), captado em VHS e finalizado em U-
MATIC, sob coordenacdo de Berenice Men-
des e producdo do MST e do 33° Festival
Internacional de Londrina.

Promotora do festival, a Universida-
de Estadual de Londrina cederia suas insta-
lagBes para edi¢cdo em S-VHS. O preconcei-
to de funcionarios da ilha forgaram, po-
rém, Berenice Mendes a um rearranjo: alo-
jar em sua casa os 5 alunos-editores, e dis-
por sua ilha U-MATIC. Durante a edi¢do
os alunos reagiram ao massacre da Policia
Militar paranaense a 700 trabalhadores sem-
terra na BR-277, concebendo um filme-de-
ndncia de trés minutos de duragdo, que
introduz Uma luta de todos.

Ardua conquista da linguagem, a ofi-
cina inaugura uma nova frente de luta do
MST. Néo se vé no primeiro filme coletivo



consciéncia de classe aplicada ao
audiovisual. Duplicando a reportagem
televisiva, o filme utiliza-se de locucéo di-
datica, entrevista-enquete, e flash de
reconstitui¢do, a dinamica de planos de sete
segundos de duragdo. Ainda assim, Uma
luta de todos é uma vitdria da formagdo de
um germe de imagem que transmita essa
riquissima experiéncia social.

“Filmes policiais”

No Parana também foi realizado o
documentario de montagem O arquiteto da
violéncia (177), com finalizacdo n&o-linear.
Trata-se de exemplar recodificagdo de ima-
gens e sons, rigorosamente um panfleto
audiovisual, assinado pelo MST e Comis-
sdo Pastoral da Terra. O filme justapBe a
tipicos registros de “badernas”, tomadas a
concessiondrias, impressionantes imagens
captadas por policiais paranaenses: treina-
mentos de guerra, despejos a acampamen-
tos, agBes conjuntas com milicias privadas,
0 massacre da BR-277 e assembléia de poli-
ciais sob os olhos da bancada ruralista, quan-
do um comandante orienta subordinados
a votarem em Jaime Lerner.

Contrapostas a imagens de concessio-
narias e da policia, fotografias de Sebastido
Salgado: pele “rachada” do rosto de idosa,
unhas carcomidas de pés de camponeses,
caix0es na carroceria de caminhdo, criancas
etc. Essas trés naturezas de imagem sofrem
interferéncias de texturas horizontais e ver-
ticais para imagens em movimento e fotos
fixas, respectivamente, e de saturacdo, desco-
lorindo imagens das concessionarias, conser-
vando, esmaecidos, apenas os vermelhos das
bandeiras e bonés dos Sem-terra. Entdo, é
apresentada a quarta imagem, sobreposicdo
de feicBes do “arquiteto da violéncia”, o go-
vernador Jaime Lerner.
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Essas imagens se articulam com
ininterrupta trilha excitante, sob locucéo
over que sO cala para o som dos “filmes
policiais”. Os créditos finais suprimem fi-
cha técnica, explicando acesso a esses regis-
tros (ex-policial que hoje goza do Programa
Brasileiro de Protecdo as Testemunhas) e
convocando os espectadores a manifestarem-
se junto ao Governo do Parana e Pre-
sidéncia da Republica. Enderecos, te-
lefones, faxes e e-mails dos senhores
Jaime Lerner e Fernando Henrique
Cardoso permanecem visiveis o0 tem-
po suficiente para o espectador to-
mar nota.

Esta é a nossa
bandeira

Onze mil pes-
soas se reuniram em
Brasilia em agosto de
2000 para a realiza-
¢do do 40 Congresso
Nacional do MST,
objeto do video ho-
monimo (18’) resul-
tante de uma segun-
da oficina, conforme informa carteia de aber-
tura: “curso para formar jovens documen-
taristas do MST”. Coordenados por Aline
Sasahara, Maria Luisa Mendonca e Jovana
Cestile (Setor de Comunicacdo do MST), os
15 participantes, muitos da oficina parana-
ense, dividiram-se em grupos, munidos com
seis cameras VHS, S-VHS e mini-DV, com
autonomia para registrar manifestagdes e re-
alizar entrevistas, para depois reunirem o ma-
terial e discutirem a constru¢do do video,
cuja edicdo ndo-linear ndo pdde ser realiza-
da coletivamente.

Do informal registro de memaéria que
alterna manifestagbes da coletividade e
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depoimentos emocionados como o de
Aleida Guevara, destaca-se a associagdo
entre as bandeiras do Brasil e do MST,
feita desde o auditério, quando a Ban-
deira Nacional é formada por chapéus de
homens e mulheres que puxam a multi-
ddo no coro “este é 0 nosso pais, esta é a
nossa bandeira; é por amor a esta patria,
Brasil, que a gente segue em fileira”, re-
frdo da cangdo Ordem eprogresso, de Zé
Pinto.

A multiddo ganha as ruas e as bandei-
ras sdo multiplicadas, ja através de uma re-
producdo de montagem que as justapdem,
ao som do Hino Nacional. Formas rituais
de manifestacdo coletiva que evoluem para a

montagem interna de linhas vermelhas pre-
enchendo o campo visual, em direcdo ao
Congresso Nacional.

A Mistica

O video 4° Congresso Nacional do
M ST ndo registrou a “mistica audiovisual”
responsavel por grande momento do encon-
tro, a exibicdo do video Um homem, uma
mulher, uma bandeira (8’), realizado em
2000 por Aline Sasahara e Maria Luisa Men-
donga, sob encomenda do movimento.
Colagem de imagens captadas durante a
realizagdo de Raiz forte ilustram ode de
Pedro Tierra, exaltagdo do herdico proces-
so de conquista da terra, desde a exclusdo

FFILA

social até a cooperativa, culminando no
verso “este € 0 nosso pais, esta é a nossa
bandeira”.

Mistica € um rito realizado ap6s o
café da manha nos acampamentos e assenta-
mentos, quando a comunidade celebra a
coletividade e convida a reflexdo através de
representacdes dramaticas, como as do con-
gresso, quando pessoas deitadas sob lona
soltavam pombas por pequenos furos, repre-
sentando a liberdade brotando da terra. Nes-
sas manifestacdes a expressdo passa pelo sa-
ber de cada um e goza de grande agilidade
de assimilar fatos cotidianos.

Subordinada a objetivos imediatos
como comunicagdo e ensinamento, as misti-

cas remetem a leis do pensamento primiti-
vo, onde ha uma correspondéncia entre
modo de produgdo e processo social, politi-
co e espiritual de vida. Se ha semelhangas
com o cerimonial catélico - e ha -, o senti-
do religioso é determinado porém pelo pro-
cesso de apropriagdo desse contetido, moven-
do-se da construcdo fixa e sofrendo continu-
as deformacdes a cada nova apropriacdo,
determinando uma “autoria no todo”.

Latifindio eletromagnético

A projecdo coletiva é o ritual de
fruicdo do MST nos acampamentos, assen-
tamentos, féruns (apoio a debates) e con-
gressos. Essa rede informal de exibicdo-dis-

20

tribuicdo também deve muito ao video, pela
facilidade de custeio, manipula¢do e repro-
ducdo. Direcionado para formacgdo politi-
ca, o video é utilizado em cursos e ativida-
des culturais, quando sdo priorizados os
filmes nacionais.

As projecdes herdam um legado dos
radio-postes, alto-falantes que trabalham
com utilidade publica e organizagdo inter-
na. A facil instalacdo e cobertura de gran-
des distancias faz do radio o principal re-
curso para uma base social de camponeses,
muitos sem terem iniciado o ensino bési-
co. Radios comunitarias sdo mais raras,
como demonstra a implantacdo da Radio
Terra Livre em 1999, no assentamento Con-

quista da Fronteira, em Hulha Negra, logo
apreendida pela Policia Federal.

Fora dos acampamentos e assentamen-
tos, a videografia do MST dirige-se a opi-
nido publica, mas essas imagens habitam
de maneira restrita a programacdo da TV
brasileira, tendo como principais
veiculadores a TV Comunitéaria de Brasilia,
Canal Comunitario do Rio de Janeiro, TV
Cultura de Sdo Paulo, e TVE galcha, que
exibiu em 2000, na Semana de luta pela ter-
ra, reportagens e videos sobre reforma agra-
ria, em hordario nobre.

Mesmo as TVs publicas se retrairam a
partir do incidente do programa da TV Cul-
tura Opinido Brasil, quando a TVE recusou-



se a somar-se em rede, sob alegacdo de que o
entrevistado Jodo Pedro Stédile sofria pro-
cessos. Talvez isso explique a longa espera
a qual foi submetido Raiz forte, hd um
ano sem resposta da TV Cultura, mas am-
plamente exibido no circuito de TVs pu-
blicas e universidades dos EUA, ou Uma
luta de todos, inicialmente cotado pela
GNT, e logo descartado devido a condi-
¢Oes técnicas. Ha todo um latifundio ele-
tromagnético a ocupar...

A Paixdo de Cristo

A producdo audiovisual do MST tem
como objetos a violéncia sofrida e os avan-
¢os da luta, tensas dindmicas que, no corpo

dos filmes, tendem a se acomodar nos limi-
tes da legalidade. Um camponés entrevista-
do fala que “Deus deu a terra pra todos”,
mas a locucdo lembra que a Constituicdo
Federal s encoraja 0 acesso a terras que nao
cumpram sua funcdo social.

Os filmes aqui analisados repetem
imagens carregadas dessa tensdo entre graca
e cidadania: bandeiras, cruzes, criancgas,
guerra civil (concessionarias), o0 homem e a
terra, producdo agro-industrial, o corpo
calejado, multiddo. Imagens replicantes que
se acumulam como marcas de uma historia
de provacdo. Esperancga e reivindicacdo de
integracdo social. Promessa de mercado a
cada nova ocupacéo.
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Mas ndo ha metamorfoseamento em
broadcast, simulando integragdo. A excego
de Cooperunido, real aproximagao da fatu-
ra publicitaria, essa “iconografia em movi-
mento” tem outra dindmica de construcéo,
confirmada pela onipresenga de Sebastido
Salgado, através da utilizacdo em série de
suas fotografias, “citagfes” as mesmas pelo
enquadramento do video, entrevistas e ba-
tismo de uma das cinco equipes da la Ofi-
cina Audiovisual.

Mesmo “corrompida” pelo suporte
videografico e submetida a interferéncias de
edicdo, cada fotografia conserva as qualida-
des de celebrar a abstrata personagem his-
térica enquanto lamenta sua vida real. O
mais doméstico video deve ser capaz de
conferir esse carisma a cada crianga, mu-
lher e homem; deve buscar em cada traba-
lhador rural sem-terra um personagem da
Paixdo de Cristo.

A utopia da terra concretiza-se, po-
rém, nas virtudes desse personagem com-
plexo, que "p8e com carinho a semente pra
alimentar a nacéo” (cancdo Ordem e pro-
gresso). Imagens de producgdo agroindustrial
sinalizam para a contrapartida da reforma
agraria, apontando o mercado como “por-
tal para a cidadania”.

Mas esse filme ainda ndo foi feito,
ndo foi transmitida essa experiéncia em fic-
¢80 que materialize esse sonho, para lem-
brar Bazin, ou documentario sobre a
agroindustria brasileira. No mesmo ano que
nascia 0 MST da Comissdo Pastoral da Ter-
ra, Eduardo Coutinho representou em Ca-
bra marcado para morrer a desintegragdo
social a partir de conflitos no campo, apa-
rentemente o inverso da “vocacao” dos fil-
mes desse movimento social.

€ontato - palcof@ hotmail.com
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AS TRES GERACOES DO VIDEO BRASILEIRO

Primeiras geracoes:
0Os pioneiros

Os relatos referentes as primeiras ex-
periéncias com video no Brasil sdo obscuros
e contraditorios. De concreto, sabemos que
o primeiro brasileiro a mostrar publica-
mente obras de videoarte foi pos-
sivelmente Antdonio Dias,
mas isso aconteceu no con-
texto italiano, onde ele
vivia. Entre os criticos,
ha um consenso de que
o video, encarado
como um meio para
expressdo estética, sur-
giu oficialmente no Bra-
sil em 1974, quando uma
primeira geracdo de artis-
tas, convidada para partici-
par de uma mostra de videoarte
na cidade norte-americana da Filadélfia,
realizou aqui os primeiros video tapes, parte
dos quais sobrevive até hoje. Embora o con-
vite tivesse sido extensivo a artistas brasilei-
ros em geral, na época apenas 0s cariocas
conseguiram viabilizar a producgéo, gracas a
intermediacdo de Jom Tob Azulay, que aca-
bara de trazer um equipamento portapack
dos Estados Unidos e o colocou a disposi-
¢do de alguns artistas do Rio de Janeiro
(Sonia Andrade, Fernando Cocchiarale, Anna
Bella Geiger e Ivens Machado). A esse grupo
somou-se ainda Anténio Dias, que produ-
ziu com 0s meios que conseguiu levantar em
Mildo. Logo a seguir, outros artistas vieram

por Arlindo Machado

engrossar a primeira geracdo de realizadores:
Paulo Herkenhoff, Leticia Parente e Miriam
Danowski, todos ainda ligados ao contexto
carioca. Em S&o Paulo, os primeiros traba-
lhos comecaram a aparecer em

1976, quando o MAC-USP,

dirigido por um entusi-

asta da videoarte (Walter Zanini), adquiriu
um equipamento portapack e o disp6s aos
artistas da cidade. Regina Silveira, Julio Plaza,
Carmela Gross, Donato Ferrari, Gabriel
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Borba, Marcelo Nitsche e Gastdo de Maga-

lhdes sdo os primeiros a experimentar essa

nova tecnologia em Sao Paulo, mas é preciso

considerar também o caso isolado de José

Roberto Aguilar, que trouxe do Japdo o

seu proprio equipamento.

Na verdade, ndo se pode-

ria ainda classificar tais autores

como videomakers, no senti-

do em que hoje empregamos

esse termo. Eles eram, na sua

maioria, artistas plasticos

preocupados com a busca de

novos suportes para a produ-

¢d0. Como se sabe, a partir

de meados da década de 60

muitos artistas tentaram rom-

per com 0s esquemas estéticos e

mercadoldgicos da pintura de cava-

lete, buscando materiais mais dinamicos

para dar forma as suas idéias plasticas. Hou-

ve aqueles que foram buscar materiais para

experiéncias estéticas inovadoras nas

tecnologias geradoras de imagens industri-

ais, como é o caso da fotografia, do cinema

e sobretudo do video. Nos anos 70, Hélio

Oiticica introduziu a idéia fertilissima do

quase-cinema, para designar um campo de

experiéncias transgressivas dentro do uni-

verso das midias ou das imagens e sons pro-
duzidos tecnicamente.

Um novo suporte para as artes plasticas

Num certo sentido, é impossivel com-
preender a primeira videoarte fora desse
movimento de expansdo das artes plasticas



ou de reapropriacdo dos processos industri-
ais, que ja havia antes acumulado experién-
cias no terreno do audiovisual (projecdo de
diapositivos) e do cinema de 16mm ou Super-
8 (Antbnio Dias, Barrio, lole de Freitas, Lygia
Pape, Rubens Gerchman, Agrippino de Paula,
Arthur Ornar, Antonio Manuel e o préprio
Oiticica). Na verdade, o video foi uma
tecnologia particularmente privilegiada nes-
se movimento, em decorréncia do seu baixo
custo de producgdo, de sua absoluta in-
dependéncia em relacdo a laboratérios
de revelacdo ou de sonorizacgdo (que fun-
cionavam como centros de vigilancia da
producdo na época da ditadura militar) e
sobretudo pelas caracteristicas labeis e
anamorficas da imagem eletronica, mais ade-
quadas a um tratamento plastico. De qual-
quer maneira, toda a primeira geracdo de
criadores de video era constituida de nomes
em geral ja consagrados no universo das ar-
tes plasticas ou em processo de consagra-
¢do, como foram o0s casos de
Antdnio Dias, Anna Bella Geiger,
José Roberto Aguilar, lvens Ma-
chado, Leticia Parente, Sonia
Andrade, Regina Silveira, Julio
Plaza, Paulo Herkenhoff, Regina
Vater, Fernando Cocchiarale,
Mary Dritschel, Angelo de
Aquino, Miriam Danowski, Pau-
lo Bruscky e tantos outros. O video
nasceu, portanto, integrado ao projeto
de expansdo das artes plasticas, como um
meio entre outros, mas nesse processo criati-
vo ele nunca chegou a ser encarado com ex-
clusividade. As vezes, era mesmo dificil com-
preender os trabalhos de videoarte fora do
conjunto da obra do autor.

A maioria dos trabalhos produzidos
por essa primeira geracdo de realizadores de
video consistia fundamentalmente no regis-
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tro do gesto performatico do artista. O dis-
positivo basico do primeiro video brasileiro
consistia, portanto, quase exclusivamente no
confronto da camera com o artista. A titulo
de exemplo, num dos trabalhos mais
perturbadores do periodo, a artista Leticia
Parente bordou as palavras “Made in Brazil

sobre a prépria planta dos pés, apontada para
a cdmera num big close up. Num certo sen-
tido, a experiéncia dos pioneiros brasileiros
faz eco a uma certa ala do video norte-ameri-
cano do mesmo periodo, representada por
gente como Vito Acconci, Joan Jonas, Peter
Campus etc., cuja obra consistiu - como
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observou na época Rosalind Krauss - em
colocar o corpo do artista entre duas maqui-
nas (a cdmera e 0 monitor), de modo a pro-
duzir uma imagem instantdnea, como a de
um Narciso mirando-se no espelho.

Apesar da precéria tecnologia, alguns
trabalhos muito fortes foram produzidos
no periodo. Sénia Andrade, por exemplo,
realizou quase uma dezena de experimen-
tos de curta duracdo que podem ser inclu-
idos entre os mais maduros de sua gera-
¢do. Ora temos o rosto da artista total-

mente deformado por fios de nailon,
ora ela se imp6e pequenas mutila-
¢des, tosando os cabelos do cor-

po com uma tesoura, ora ain-

da ela prende a prépria méo
numa mesa com pregos e fios.
Sdo trabalhos de uma autovio-
|Iéncia latente, meio real e meio fic-
ticia, através dos quais Andrade dis-
corre sobre os ténues limites entre
lucidez e loucura que caracterizam

0 ato criador. Um outro aspecto do

trabalho da artista é a intervencdo

critica sobre a propria televisdo,
abrangendo tanto o0s seus aspectos

estruturais quanto ideolégicos. A

morte do horror (1981), por exemplo,

¢ uma reflexdo metalingiistica sobre

0 proprio ato de enunciagéo televisual.

Nos seus seis episédios brevissimos, que

mais parecem haicais audiovisuais, a tela
da televisdo nos mostra, antes de mais nada,
a moldura de uma outra tela de televiséo
dentro da nossa. Ao longo desses episodi-
0s, a tela vai sendo sucessivamente esvazi-
ada de seus contetdos habituais, até ndo
restar sendo uma infinidade de aparelhos
receptores colocados uns dentro dos ou-
tros, como nas construgbes em abismo da
heréldica.



Na mesma dire¢do situa-se tam-
bém o trabalho de Leticia Parente,
embora com uma perspectiva mais
irdbnica: muitas vezes, trata-se, na obra
videogréafica dessa artista, de tornar
sensivel, através do absurdo das situ-
acOes colocadas em cena, as conven-
¢Bes da representacdo e a hegemonia
de modelos iconograficos que nos sdo
impostos pela cultura de massa. Essa
veia ir6nica aparece também nos
videos de Anna Bella Geiger, que che-
gam muitas vezes a assumir aberta-
mente a inversdo parédica como for-
ma criativa, a medida que as impli-
cagbes ideoldgicas do universo das
artes e do contexto politico vdo sen-
do colocadas cada vez mais enfatica-
mente em discussdo. Desde as séries
Declaragdo em retrato e Passagens
(ambas de 1975) até a videoinstalacdo
realizada para a XVI Bienal de Séo
Paulo (Mesa, friso e video macios,
1981), a artista vem estendendo para
0 video experiéncias iniciadas antes
no ambito das artes plasticas. Seus
Mapas elementares (1976 a 1977), por
exemplo, séo jogos irénicos envolven-
do mapas do Brasil e da América La-
tina ou aberturas de telejornais, nos
quais se explora a plasticidade do
mapa-mundi, objetos lembrando a
forma do continente latino-america-
no e os proprios trabalhos da artista

sobre 0 assunto (como as suas famosas

fatias de pdo com falhas no miolo imi-
tando o mapa do Brasil). Nesses jogos
de fundo conceituai, Geiger procura dis-
cutir o modo como se formam determi-
nados clichés ideoldgicos e explorar cer-
tas similitudes semaénticas ou formais
(“antropomorfismo”, no dizer da pro-
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pria artista) entre o gesto pic-
térico e determinados ritmos
musicais.

José Roberto Aguilar,

por sua vez, é o primeiro a tra-

zer para a cena do video toda
uma (anti)estética tropicalista

e underground, que ja tomava
forma, por exemplo, no cine-
ma (Julio Bressane, Rogério
Sganzerla, Andrea Tonacci,
Arthur Omar, entre outros) e
no teatro (Zé Celso, Antunes
Filho e o argentino Victor
Garcia). Os primeiros trabalhos
de Aguilar, realizados parte no
Brasil e parte nos Estados Unidos
ou no Japdo, seguem a linha
conceituai dos tapes cariocas, com
planos longos e performaticos,
editados com corte mecénico e fita
adesiva. Posteriormente, o trabalho
de Aguiar foi se tornando mais
complexo e voltando-se para a ex-
ploracdo de possibilidades
instalativas. Divina comédia bra-
sileira e Sonho e contrasonho de
uma cidade (ambos de 1981) sdo
trabalhos estruturados como con-
certos de videoarte, em que se uti-
lizam dois gravadores e dois
monitores sincronizados em
contraponto, “dialogando” entre

si sobre o sentido da arte.

Um pouco depois da ex-
periéncia carioca e da experi-
éncia paulistana do MAC-
USP, mais exatamente a partir
de 1977, Roberto Sandoval,
retomando o elo com a
videoarte internacional, des-
pontaria como 0 primeiro
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videoartista brasileiro a explorar ima-
gens inteiramente abstratas (na série
Segmentos, produzida entre 1979 e
1981), a0 mesmo tempo em que a sua
escola de arte em S&o Paulo (a Aster) e
logo depois a sua produtora de video (a
Cockpit) se converteriam nos principais
polos de aglutinagdo e de apoio instru-
mental para toda uma geracdo de
videoartistas paulistanos. Justamente

por dispor de recursos proprios e mais

sofisticados do ponto de vista
tecnoldgico, Sandoval acumulou um
repertorio de tapese cassetes dos mais
amplos. E o fato de dispor de uma
ilha de edicdo permitiu-lhe desen-
volver uma técnica de montagem
acelerada, com planos brevissimos
cortados em ritmos sincopados, téc-
nica essa que acabou por identifi-
car o seu estilo particular. Desgra-
cadamente, porém, toda a obra de
Sandoval e de grande parte dos ou-
tros artistas de seu circulo de influ-
éncias desapareceu numa das catas-
troficas enchentes da cidade, que
inundou a produtora Cockpit, onde
estava depositado.

Do grupo ligado a Sandoval,
quem produziu um dos trabalhos
mais originais foi Regina Silveira,
autora de videos rigorosos como
uma equagdo matematica. Sobre a
mé&o (1980), A arte de desenhar
(1980) e Morfas (1981) estdo entre
os melhores trabalhos produzidos
pelos pioneiros do video brasilei-
ro. O Gltimo, particularmente, da
continuidade a desmontagem dos
codigos convencionais de represen-
tacdo, que a artista vem realizando
através de suas obras pictéricas nas



Gltimas décadas. Morfas é uma sucesséo de
panordmicas sobre objetos banais da vida
caseira (escova de dentes, sabonetes, pentes,
utensilios de cozinha etc.), apresentadas de
tal forma que o recorte extremamente fe-
chado do quadro e a proximidade exagera-
da da camera lhes ddo uma fisionomia es-
tranha, como se os objetos formassem um
bestiario sobrenatural.

Da primeira geracdo de realizadores, a
maioria logo desistiu do video e partiu para
outras experiéncias plasticas. Poucos foram
0s que se mantiveram fiéis aos seus principi-
o0s basicos e continuaram a sua tradicdo ao
longo das décadas seguintes. Dentre aqueles
que deram continuidade ao projeto estético
dos pioneiros (simplicidade formal, uso
moderado de tecnologia, insercdo “narcisica”
do proprio realizador na imagem, auto-ex-
posicdo publica), 0 nome mais importante
foi, sem davida, o de Rafael Franca.

Como acontecia em quase toda a obra
da primeira geracdo, a personagem principal
dos videos de Franca é quase sempre ele mes-
mo, seja figurando pessoalmente como prota-
gonista, seja se fazendo projetar num outro.
Franga encontrou no video um meio adequa-
do para meditar e especular sobre seus prépri-
os conflitos interiores, sobretudo sua obsessao
maior: a fatalidade da morte. Sua obra, de cu-
nho bastante pessoal, esteve também centrada
numa indagagdo dramatica sobre a questdo da
homossexualidade. Talvez seja possivel dizer que
Without Fear ofVertigo (1987) ocupe um lu-
gar estratégico nessa obra. No video, o préprio
Franca e varios amigos brasileiros e norte-ame-
ricanos discutem as experiéncias do suicidio e
do enfrentamento da morte, exatamente num
momento em que a aids comega vagarosamen-
te a aparecer como um flagelo, mas um flagelo
restrito (até aquele momento) a comunidade
dos homossexuais.
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Franca morreu em 1991,
vitima da aids, depois de ter-
nos presenteado com um dos
testemunhos mais auténticos
da fidelidade a si proprio. Seu
Gltimo video, Prelidio de uma
morte anunciada (1991), ter-
minado alguns dias antes de
sua morte, é uma verdadeira
celebracdo dos valores que
nortearam sua vida e dos quais
ele jamais abriu m&o, nem
mesmo nos momentos de mai-
or agonia de sua doenca. No
video, o proprio Franca troca
caricias com seu companhei-
ro Geraldo Rivello, enquanto
aparecem na tela os nomes de
todos os amigos brasileiros e
norte-americanos que foram
vitimados pela aids e a trilha
sonora deixa correr uma
dilacerante interpretacéo de La
traviata pela soprano brasilei-
ra Bidu Saido, gravada em
1943. A (ltima coisa que apa-
rece no video é o texto: “Above
allthey had no fear o fvertigo"
(“Apesar de tudo, eles ndo ti-
veram nenhum medo da verti-
gem”), que claramente interli-
ga Without a Prelddio.

Um dos aspectos mais
ricos da obra de Rafael Franga
é justamente a experimentacéo
de alternativas criativas para a
ficcdo videografica. Mas ndo
se espere encontrar nos videos
de Franga narrativas classicas,
a maneira de uma certa litera-
tura ou de um certo cinema,
que nos habituaram com al-
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guns modelos candnicos de
ficcdo. As narrativas de Fran-
¢a sdo totalmente experimen-
tais, absolutamente elipticas
e descontinuas, explorando
coisas como o contraste di-
namico entre cortes muito
rapidos e muito lentos, se-
quéncias inteiras apresentadas
quadro a quadro (como se
fossem proje¢des de slides),
faux raccords com planos
seccionados em plena dura-
¢do de uma frase, imagens
fora de foco, auséncia de
sincronia entre som e ima-
gem, didlogos apresentados de
tras para a frente, uso de di-
ferentes texturas de cores ou
preto e branco e assim por
diante. O siléncio profundo
das coisas mortas (988), por
exemplo, é uma histéria de
amor e traicdo entre dois
amantes homossexuais, no
qual presente e passado, rea-
lidade e memdria, experién-
cia e desejo sdo misturados
de maneira intrincada e con-
taminados ainda pela intro-
missdo do social, do urbano
(a cidade, o trénsito, o carna-
val) na intimidade dos aman-
tes. Reencontro (1984) pare-
ce uma interpretacdo moder-
na (ambientada nos duros
tempos da ditadura militar,
com referéncias explicitas a
métodos de tortura) da para-
bola de William Wilson, cé-
lebre narrativa de Poe sobre
uma personagem perseguida



pelo seu alter-ego e que termina se matando
para fugir de si mesma. Getting Out (1985)
€ uma narrativa tensa e claustrofobica so-
bre uma mulher que simula a situacdo de
estar trancada em casa num edificio que se
incendeia.

No periodo de transi¢do do video bra-
sileiro, deve-se citar ainda a intervencdo dife-
renciada de Artur Matuck, que também de-
senvolveu parte de sua obra nos Estados Uni-
dos. Ao todo, o trabalho de Matuck compre-
ende pouco mais de uma dezena de videos,
dos quais uma parte significativa tem inspira-
¢do ecologica. Emanatio-Profanatio (1977), por
exemplo, trata do sacrificio de bezerros por
um fazendeiro do estado de Wisconsin movi-
do por motivos politicos, enquanto
Brahminicide (1977) mostra o processo
tecnolégico de matanca de porcos na cidade
de lowa. Numa perspectiva mais politizada,
Matuck fez também Mauricio Prisoner(1981),
reconstrucdo ficticia do lento processo de
enlouquecimento de um militante tupamaro
numa priséo uruguaia. Para a realizacéo desse
trabalho, Matuck utilizou apenas um ator, um
pequeno quarto com uma escada e 0s objetos
comuns ali encontrados. As imagens do mun-
do exterior vdo se transfigurando lentamente
em projecOes interiores da fantasia alucinada
do prisioneiro. Ainda em 1981, Matuck fez

Ataris Vortin the Planet Megga (primeira ver-
sdo; haveria ainda uma segunda, preparada
para a Bienal de S3o Paulo, em 1983), um
enredo experimental de ficgdo cientifica, no
qual o autor usa fartamente os efeitos eletrd-
nicos a que teve acesso na Universidade de
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San Diego. Esse video daria inicio a uma sé-
rie de experiéncias, que se desdobrariam du-
rante toda a década de 80 e no comeco dos
anos 90, envolvendo uma estranha espécie de
ficcdo cientifica videografica, com exploragdo
de recursos eletrénicos até entdo inéditos.

Segunda geracao:
O video independente

No comeco dos anos 80, uma onda nova
de realizadores viria reorientar a trajetoria do
video brasileiro. Tratava-se da geracdo do video
independente, constituida em geral de jovens
recém-saidos das universidades, que buscavam
explorar as possibilidades da televisdo enquan-
to sistema expressivo e transformar a imagem
eletrénica num fato da cultura de nosso tem-
po. O horizonte dessa geragdo € agora a televi-
580 e ndo mais o circuito sofisticado dos mu-
seus e galerias de arte. Muito sintomaticamen-
te, essa outra vaga se op0e a videoarte dos pio-
neiros pela tendéncia ao documentario e a
temética social. Com sua entrada barulhenta
em cena, 0 video comegou a sair do gueto es-
pecializado e conquistou seu primeiro publi-
co. Surgiram os festivais de video, aparecam
timidamente as primeiras salas de exibicdo e
comecaram a se eshocar estratégias para rom-
per o feudo das redes comerciais de televiso.

Mas essa televisdo ousada e criativa,
que trazia a luz temas muitas vezes incomo-
dos, permaneceu, durante muito tempo, au-
sente da televisdo propriamente dita. Esta
Gltima ignorou sistematicamente a produ-
¢do independente, essa producgdo que, de
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maneira paradoxal, prestava-se de modo per-
feito a tela pequena, utilizava com adequa-
¢do o tempo televisual e usava criativamente
0s recursos eletronicos de estidio. As possi-
bilidades criativas da televisdo s6 puderam,
portanto, ser exploradas fora da televisdo, em

circuitos (fechados) alternativos. Mas a
marginalizacdo do video independente lhe
dava maior intensidade. Menos comprome-
tido com a centralizagcdo de interesses e com
o0 alto custo do capital verificaveis no mode-
lo broadcasting de televisdo, o video inde-
pendente, produzido e difundido fora dos
circuitos oficiais, podia investir no
aprofundamento da funcdo cultural da tele-
visdo, avancando na experimentacdo das
possibilidades da linguagem eletrdnica, dan-
do ressonancia aos graves problemas sociais
do pais e buscando exprimir as inquietaces
mais agudas do homem do nosso tempo. Ele
podia executar, portanto, uma fungéo cultu-
ral de vanguarda, no sentido produtivo do
termo: ampliar os horizontes, explorar no-
vos caminhos, experimentar outras possibi-
lidades de utilizacdo, reverter a relacdo de
autoridade entre produtor e consumidor, de
modo a forgar um progresso da instituigdo
convencional da televisdo, demasiado inibi-
da pelo peso dos interesses que sdo nela co-
locados em jogo.

TVvDO

Se fosse possivel contar todos os gru-
pos e talentos individuais que surgiram na
onda do video independente, é provavel que
eles somassem por volta de uma centena.



Uma vez que seria impossivel tratar isolada-
mente da experiéncia de todos esses grupos,
vamos nos deter no exame das experiéncias
que se revelaram mais férteis e que tiveram
maior nimero de seguidores. A primeira é a
de um grupo estreitamente ligado aos meios

vanguardisticos da cidade de Sao Paulo e que
despontou, no inicio dos anos 80, com pro-
postas renovadoras de indiscutivel impacto.
Conhecido pelo nome inventivo de TVDO
(Ie-se “TV Tudo”), esse grupo, constituido
pelos videomakers Tadeu Jungle, Walter
Silveira, Ney Marcondes, Paulo Priolli e
Pedro Vieira, talvez tenha sido a melhor tra-
dugdo para a midia eletronica do espirito
demolidor e anarquico do cinema de Glauber
Rocha. TVDO é também responsavel pelas
experiéncias mais radicais do ponto de vista
da invengdo formal e da renovacdo dos re-
cursos expressivos do video. Nesse sentido,
seus trabalhos se aproximam estreitamente
de atitudes e procedimentos da videoarte dos
pioneiros e sdo muitas vezes confundidos e
consumidos como tal. No entanto, a famili-
aridade do grupo com a televisdo e com as
formas em geral da cultura de massa, a sua
resoluta decisdo de operar na fronteira entre
a cultura popular e a erudita (conforme, por
exemplo, Ivald Granato in Performance
(1984), um “video de artista” trabalhado

como se fosse um espetaculo circense, ou
inversamente, Caipira In (1987), uma festa
popular desconstruida e tratada como maté-
ria-prima para uma decantacdo erudita), bem
como a sua vontade de intervir criticamente
na realidade do pais, tudo isso acabou con-
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tribuindo para tornar mais “acessiveis” e
generalizaveis conquistas formais e tematicas
que se deram na vanguarda da invengdo esté-
tica, sem incorrer todavia em diluic&o.

A sumula do universo conceituai su-
gerido pelo grupo estd num video dirigido

por Tadeu Jungle: Non Plus Ultra (1985). O
que &, afinal, esse video? Um pouco de tudo:
a performance de uma atriz (Maria Alice
Vergueiro, interpretando Brecht), a peregri-
nacdo de um ficticio diretor italiano de fil-
mes classe B (Paulo Maia), entrevistas com
personalidades, tais como Fernando
Henrique Cardoso (em francés) e Wesley
Duke Lee (em inglés); depoimentos exalta-
dos de artistas como Jalio Bressane e Zé
Celso; fragmentos de encenagdo de Ubu rei
pelo grupo Ornitorrinco; pseudo-reportagens
de rua, com Tadeu Jungle criando situagdes
insolitas com os transeuntes; quase
videoclipes com o grupo Ultraje a Rigor;
Walter Silveira, parandico, correndo infini-
tamente numa paisagem industrial; e mais
gritos, galinhas, favelas, bananas, mar, Noris
Lisboa repetindo infinitamente “Desespoir!"
e pentecostais falando linguas estranhas. Uma
verdadeira salada tropical, sem qualquer ou-
tro nexo amarrando os planos a ndo ser uma
nocdo puramente musical de ritmo. A expe-
riéncia radical do fragmento é a resposta das

novas geragOes as tentativa de totalizagdo
histdrica e de sintese teleoldgica das geragdes
intelectuais anteriores, obcecadas pelo proje-
to utopico de construcdo de uma “identida-
de nacional”. Agora, o espirito parédico e o
humor cinico corroem tudo: as “raizes” ru-
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rais populistas e os valores urbanos “impor-
tados”, o nacionalismo tropical ufanista e o
cosmopolitismo predador, o grotesco da cul-
tura de massa e 0 rango das sobrevivéncias
eruditas. Como o video ndo pode mais ex-
plicar coisa alguma, Non Plus Ultra

radicaliza a experiéncia da dispersdo e da
davida. “E o primeiro video de um outro
tempo: o filiarcado” - diz um dos letreiros
iniciais, numa referéncia explicita a derroca-
da do patriarcado (ou seja, da autoridade do
Pai, do Mestre ou do Guardido da Verdade),
em beneficio da prole e da multiplicidade
infinita de alternativas.

Olhar eletrdnico

Um outro grupo importante no mo-
vimento dos independentes é o Olhar Ele-
trénico (cuja configuracdo foi varidvel ao
longo do tempo, mas o seu nicleo central
era constituido basicamente por Marcelo
Machado, Fernando Meirelles, Renato
Barbieri, Paulo Morelli e Marcelo Tas). Tal
como TVDO, foi um dos grupos que mais
ajudaram a sacudir o bolor da midia eletro-
nica, experimentando solugfes arrojadas e
jamais antes encontradas na rotina televisual.
O Olhar comecgou realizando videos
brevissimos, de trés ou quatro minutos de
duracdo, nos quais experimentava uma lin-

guagem de extrema concentracdo e explorava
de maneira inventiva aquilo que os america-
nos chamam de machine-gun cut (corte-me-
tralhadora). Na verdade, a técnica da monta-
gem acelerada, com planos bastante breves e
cortados em ritmos sincopados, havia sido



introduzida no Brasil por um pioneiro da
videoarte, Roberto Sandoval; o que fez o Olhar
foi dar-lhe conseqiiéncia como forma poéti-
ca. Assim aconteceu, por exemplo, em Tem-
pos (1982), um pisca-pisca eletrébnico com
imagens “pirateadas” da televisdo e editadas
praticamente no quadro a quadro; ou tam-
bém em Marli normal (1983), o dia-a-dia de
uma escrituraria, narrado através de planos
rapidissimos em ritmos alternados, por mui-
tos considerado o melhor trabalho do

Olhar. Numa outra linha de experi-
mentacdo, o Olhar buscou também
quebrar os modelos de representacdo

que nos sdo impostos sutilmente atra-

vés dos aparatos de codificacdo
(cameras, ilhas de edicdo) e pelos ca-

nais de difusdo. Posteriormente, a me-

dida que as preocupacgfes sociais fo-

ram ganhando maior dimensdo, esses
procedimentos formais passaram a ser
utilizados com menor radicalidade, ja

que o tipo de trabalho que se passou a
desenvolver era televisual, em progra-

mas como Antena, Crig-rde O mun-

do no ar.

Na busca de uma relacdo mais
produtiva com a complexa realidade
brasileira, o Olhar Eletrénico inven-
tou a figura do anti-repdrter trapalhéo,
chamado Ernesto Varela (interpreta-
do por Marcelo Tas), cuja ingenuida-
de notéria Ihe permitia estabelecer um con-
tato inteiramente novo com 0 motivo
enfocado. Varela é, ao mesmo tempo, uma
parédia corrosiva do telejornalismo convenci-
onal e uma nova proposta de jornalismo, em
que a equipe busca se aproximar mais do ho-
mem comum, ganhar a sua confianca e a sua
adesdo, para melhor lhe dar a palavra. Infor-
mal, confuso, sem esconder a sua ignorancia
em relacdo aos temas que aborda, solicitando
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constantemente a ajuda intelectual de seu
cameraman, ele faz o avesso do modelo de
televisdo implantado no Brasil, com seus pro-
gramas assépticos. O Olhar Eletronico
reinventou a entrevista televisiva, com suas
perguntas “impossiveis” e inesperadas, que
estimulam respostas pouco convencionais e
barram qualquer recurso ao repertério de
chavdes. Perguntas-surpresa, as vezes até mes-
mo absurdas, despertam a criatividade pesso-

al dos abordados, abrindo espaco para uma
apresentacdo mais pessoal e mais auténtica.
Esse esforco em quebrar qualquer rela-
¢do de saber ou de autoridade que possa exis-
tir entre realizador e sujeito enfocado esta pre-
sente num documentério do Olhar Eletroni-
co, fora da programacdo para TV, que merece
destaque: Do outro lado da sua casa (1986).
Nessa obra exemplar, os realizadores Marcelo
Machado, Renato Barbieri e Paulo Morelli
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enfocam o universo cotidiano de um grupo
de mendigos que vivem mais ou menos a mar-
gem da sociedade. Ndo ha aqui, entretanto,
mais nada daquele sentimento de comiseragao
ou de culpa que marca uma certa maneira
cristd ou catélica de se encarar as populagtes
humildes. Pelo contrario, a medida que o
video evolui, os indigentes comecam a impor
0 seu proéprio discurso e a colocar com auto-
nomia e singularidade sua visdo de mundo.
Um dos mendigos, inclusive, acaba
por assumir a prépria enunciagdo
do trabalho e, de microfone em pu-
nho, passa ele mesmo a dirigir as
entrevistas com seus parceiros. Aqui,
numa virada perturbadora, o obje-
to da investigagdo passa para tras das
cameras e se torna também sujeito
da investigacéo.

A constante busca de formas
capazes de romper com os esteredti-
pos estabelecidos pela TV e pelo ci-
nema fizeram o Olhar Eletrénico
marcar época na produgdo
audiovisual brasileira e abrir para
ela novos caminhos.

Terceira geracao:
O video de criacao

A terceira geracdo de

videomakers brasileiros ndo apresen-

ta propriamente uma virada radical de esti-
lo, forma e conteddo em relagdo as outras
duas fases ja vividas pelo video. Na verdade,
essa nova geracdo, que desponta publicamen-
te nos anos 90, tira proveito de toda a expe-
riéncia acumulada, faz a sintese das outras
duas geracfes e parte para um trabalho mais
maduro, de solidificacdo das conquistas an-
teriores. A maioria dos representantes dessa
nova geracdo vem do ciclo do video inde-



pendente. Muitos tomaram parte do movi-
mento e integraram grupos no periodo, pre-
ferindo optar, a partir dos anos 90, por um
trabalho mais pessoal, mais autoral, menos
militante ou socialmente engajado, retoman-
do portanto certas diretrizes da geracdo dos
pioneiros. Percebe-se também nesta terceira
geracdo um certo afrouxamento das preocu-
pac0es locais, a fixacdo em tematicas de inte-
resse universal e um vinculo mais direto com
a producdo videogréfica inter-

nacional.

Eder Santos

Eder Santos talvez seja
0 mais conhecido e difundi-
do dos atuais realizadores
brasileiros de video. Esse fato
chega a ser surpreendente,
porque talvez ndo exista atu-
almente no Brasil uma obra
audiovisual mais dificil e de-
safiadora do que a de Santos.

Na verdade, pode-se caracte-

rizar os videos desse realiza-

dor mineiro como as experi-

éncias mais radicais e mais

isentas de concessdes de toda

a producdo videogréafica bra-

sileira. Tanto no que diz res-

peito aos temas abordados

quanto aos recursos estilisti-

cos invocados, a obra de Santos é de uma
originalidade a toda prova e desafia conti-
nuamente os nossos modelos convencionais
de leitura.

Dentre as razbes principais da dificul-
dade, podemos citar o fato de tais obras se-
rem constituidas predominantemente de
ruidos, interferéncias, “defeitos”, distirbios
do aparato técnico, as vezes rogando mesmo
os limites da visualizacdo. Em muitas de suas
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videoinstalacBes, Santos faz projetar imagens
de video sobre paredes texturadas e rugosas,
ou ainda sobre dunas de areia ou chdo irre-
gular, de modo a perturbar a inteligibilidade
das imagens ou a corromper a sua coeréncia
figurativa. Na videoinstalacdo The Desert in
My Mind (1992), por exemplo, 0s especta-
dores deviam caminhar sobre as imagens,
com toda a carga semantica desmistificadora
que pode existir no ato de pisar nas ima-

gens. Néo satisfeito com isso, Santos intro-
duz ainda manchas de luz pulsantes sobre a
superficie da tela, ruidos visuais simulando
os arranhdes caracteristicos dos velhos fil-
mes cinematograficos; também compromete
a estabilidade da imagem através de interfe-
réncias sobre o sinal de controle vertical ou
através de uma camera “tremida”, que lem-
bra os exercicios ingénuos de amadores. Em-
bora tudo isso seja, na verdade, resultado de
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processamento da imagem em sofisticadas
maquinas de efeitos digitais, o que se vé na
tela ndo lembra nem de longe os produtos
assépticos que normalmente se obtém com
tais recursos. As vezes, Santos reprocessa ind-
meras vezes uma mesma imagem para que,
ao longo das sucessivas geragdes de cdpias, 0
sinal figurativo original obtido pela cAmera
entre em processo de degeneragdo. A verda-
de é que, pelo menos nos casos limitrofes,
quase nada sobra para se ver,
a ndo ser palidos vestigios de
imagens.
Nas trés obras em que
essa postura existencial esta
melhor colocada - N&o vou a
Africa porque tenho plantéo
(1990) , Essa coisa nervosa
(1991) e Enredando a la gente
(1995) -, uma interferéncia
deliberada sobre o dispositivo
técnico (wipes sucessivas e
muito rapidas, simulando per-
da constante do sincronismo
vertical dos frames) faz que as
imagens oscilem o tempo todo
diante do olhar do espectador,
tornando dificil, as vezes im-
possivel, a visualizagdo. Ja em
Poscatidevenum (1993), espe-
taculo multimidia concebido
em conjunto com o musico
Paulo Santos (do grupo Uakti) e para o qual
Eder Santos concebeu as imagens projetadas
e um video de documentagdo (se é que se
pode dizer isso de um video de Santos), a
imagem se reduz a puros grafismos nervo-

sos, riscos e manchas destituidos de qual-

quer homologia com formas conhecidas do
mundo visivel. Nesse trabalho, como tam-
bém em muitas das suas instalagbes mais re-
centes, Santos opera como um Pollock da



era eletr6nica, fazendo uma arte em que aima-
gem é mais um gesto iconizado do que o in-
dice de alguma coisa reconhecivel em termos
de verossimilhanca. Ademais, a
indiferenciagdo técnica entre imagens
videograficas e cinematograficas (eletronicas
e fotoquimicas) produz uma desconcertante
variagdo de texturas plasticas, no lugar da
convencional e reconfortante homogeneidade
da imagem industrial a que estamos habitua-
dos. O resultado disso tudo € o envolvimento
do espectador numa situacdo de desconforto
visual que serd fundamental para o seu
enfrentamento da tematica proposta.

Compreende-se bem essa flria
desconstrutiva com relacdo ao audiovisual:
Santos ataca em seus video justamente a per-
da de vitalidade das imagens, sua reducdo a
clichés gastos pelo abuso da repeticdo e, nes-
sa investida contra a atual degeneracdo das
imagens, ele se mostra implacavel como pou-
cos. A trivialidade da vida cotidiana, o com-
portamento estereotipado, o turismo de
massa e a futilidade dos cartdes-postais sdo
materiais de que o realizador lanca méo para
construir contra eles, mas a partir deles, uma
reflexdo implacavel sobre a civilizagdo con-
temporénea.

H& em toda a obra de Santos uma ten-
déncia inequivoca de contrapor-se a atual
promiscuidade das imagens, de lancar fogo
contra um certo tratamento de superficie que
predomina na atual vaga do audiovisual e
de praticar, a0 mesmo tempo, uma espécie
de ecologia do olhar. Embora a televisdo nédo
esteja explicitamente nomeada nas obras, ela
é sem duavida o alvo principal da investida
desses videos e filmes. E com a televisdo e
seu fluxo de imagens na maior parte das ve-
zes promiscuas que Santos polemiza o tem-
po todo e é na televisdo que ele quer, no
mesmo impeto, retomar uma certa energia
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primordial, sufocada pelo trafico de lixo co-
mercial. Em Enredando a la gente, ha mes-
mo uma referéncia metaférica a “civilizagdes
controladas pelas imagens” que se deixam
invadir por elas, contaminar-se por elas,
mobilizar-se por elas, como as religides lo-
graram concretizar até algum tempo atras.

Na diregdo contraria, uma obra como
Janalba (1993) mostra o ideal que Santos
busca incansavelmente: recuperar a energia
primordial das artes visuais, restabelecer o
sentido e a forca das imagens, que se teriam
perdido no atual oceano de imagens indus-
triais. Inspirado remotamente num filme
antigo e mitolégico do cinema mudo brasi-
leiro (Limite, de Mario Peixoto), Janauba é
quase um retorno as origens do audiovisual,
na tentativa de retomar valores que a civili-
zacdo olvidou.

Sandra Kogut

Outra é a perspectiva do trabalho de
Sandra Kogut, que parece concentrar e ex-
primir as tendéncias mais decisivamente ino-
vadoras da arte do video, a0 mesmo tempo
em que radicaliza o processo iniciado por
Nam June Paik de eletrificagdo da imagem e
de desintegracdo de toda e qualquer unida-
de ou homogeneidade discursiva. A técnica
da escrita multipla que marca esse trabalho,
em que texto, vozes, ruidos e imagens simul-
tdneas se combinam e se entrechocam para
compor um tecido de rara complexidade,
constitui a prépria evidéncia estrutural da-
quilo que modernamente nos
convencionamos chamar de uma estética da
saturacdo, do excesso (a maxima concentra-
¢do de informagdo num minimo de espago-
tempo) e também da instabilidade (auséncia
quase absoluta de qualquer integridade es-
trutural ou de qualquer sistematizacdo
tematica ou estilistica). Se for possivel redu-
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zir a uma palavra o projeto estético que esta
pressuposto na obra videografica de Sandra
Kogut, podemos dizer que se trata de uma
procura sem tréguas dessa multiplicidade que
exprime o modo de conhecimento do ho-
mem contemporaneo. O mundo é visto e
representado como uma trama de relagdes
de uma complexidade inextrincavel, onde
cada instante estd marcado pela presenca si-
multdnea de elementos os mais heterogéne-
0s, e tudo isso ocorre num movimento verti-
ginoso, que torna mutantes e escorregadios
todos os eventos, todos os contextos, todas
as operacoes.

Veja-se 0 exemplo da série Parabolic
People (1991): recursos de edigdo e
processamento digital permitem jogar para
dentro do quadro televisual uma quantidade
quase infinita de imagens (mais exatamente,
fragmentos de imagens), fazé-las combinarem-
se em arranjos inesperados, para, logo em se-
guida, repensar e questionar esses arranjos,
redefinindo-os em novas combinagfes. A téc-
nica mais utilizada consiste em abrir “jane-
las” dentro do quadro para nelas invocar no-
vas imagens, de modo a tornar a tela um espa-
¢o hibrido de multiplas imagens, multiplas
vozes e multiplos textos. No interior de uma
tomada de Toquio, abre-se uma “janela” para
uma tomada de Dacar, outra de Nova York e
mais uma do Rio de Janeiro. N&o se trata de
sugerir, evidentemente, que todos estdo no
mesmo lugar, mas de estudar formas possi-
veis de leituras desses eventos simultaneos e
de descobrir ligacOes sutis, inéditas, as vezes
também absurdas, entre eles.

Trabalhos como Parabolic People nos
fazem crer que o video aponta hoje para a
possibilidade de uma nova “gramatica” dos
meios audiovisuais e também para a necessi-
dade de novos pardmetros de leitura por par-
te do sujeito receptor. A tela (do monitor, do



aparelho televisor) torna-se agora um espaco
topografico onde os diversos elementos
imagéticos (e também verbais, sonoros) vém
inscrever-se, tal como na pintura e sobretudo
na pintura moderna. O processo de leitura
torna-se, por consequéncia, mais complexo e
mais veloz, porque deve ndo apenas relacio-
nar as imagens ao longo do eixo da sucessdo
(um plano depois do outro), mas também
combina-las enquanto uma simultaneidade de
estimulos audiovisuais contem-
poraneos. Isso exige, é claro, ve-
locidade de leitura e reflexos
rapidos para captar todas (ou
parte de) as conexdes formula-
das, uma vez que, agora diferen-
temente da pintura, o video ndo
espera que o receptor se demo-
re na descodificacdo de seus ele-
mentos, mas despeja seu fluxo
de imagens e sons de maneira
ininterrupta, numa velocidade
que pode mesmo parecer eston-
teante a um “leitor” ndo famili-
arizado com seu modo de arti-
cular sentidos.

A forca do trabalho de
Sandra Kogut, todavia, nem
sempre tem sido notada com a
devida énfase. A predominén-
cia de leituras de tendéncia an-
tropoldgica, viabilizadas sobretudo como de-
corréncia do projeto das videocabines, que
notabilizou a realizadora no plano internaci-
onal, tem obscurecido um pouco a percepgdo
de seu verdadeiro alcance. De fato, o projeto
das cabines (de que resultou, pelo menos, duas
obras marcantes de Kogut: Videocabines sdo
caixaspretas (1990) e a série Parabolic People)
consiste preliminarmente numa cole¢éo de pe-
guenos depoimentos, mensagens ou
performances de pessoas comuns, tomados em
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varias partes do mundo no interior de cabi-
nes fechadas, instaladas em logradouros pu-
blicos, onde as pessoas podem ficar aparente-
mente em isolamento. Encarados como regis-
tros puros e simples, os depoimentos dos tran-
seuntes parecem exprimir alguma espécie de
saber etnologico a respeito da diversidade (e
da homogeneidade) cultural, lingiistica e
fisiondmica dos varios povos do planeta. Para
muitos, isso parece resumir todo o alcance

do trabalho de Sandra Kogut. No entanto, as
tomadas obtidas nas videocabines de Kogut
apresentam pouco interesse antropologico,
pelo menos se comparadas a enquetes socio-
légicas stricto sensu, como as praticadas nos
campos do cinéma vérité ou do video
etnografico das Américas do Sul e do Norte.
N&o se quer dizer com isso que o material
recolhido pela realizadora ndo tenha interes-
se por si so. Pelo contrario, boa parte das fi-
guras que desfilam na tela se mostra dotada
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de raro espirito de invencdo e de improviso,
de modo a tornar sensivel, para além de qual-
quer saber sociolégico, a verdadeira dimen-
sdo da criatividade popular. Mas basta ver um
minuto de qualquer trabalho de Kogut para
se perceber que a realizadora ndo se restringe
apenas a celebracdo de um referente interes-
sante ou pitoresco. E no trabalho de articula-
¢cdo dessas intervencdes, no comentario
astucioso do que é dito e do que é calado, na
forma com que as falas s&o jo-
gadas umas contra (ou a favor
de) as outras, na maneira en-
fim com que tudo acaba sen-
do de alguma forma ironizado,
que estd o trago mais impor-
tante da producdo autoral de
Kogut. H& uma distancia bru-
tal entre os aspectos pitorescos
da intervencdo popular nas
videocabines e o fulminante
resultado obtido apés os tra-
balhos de montagem e
finalizagdo, com destaque para
a utilizacdo macica de recur-
sos computadorizados de pos-
producéo.

Walter Silveira e Arnaldo
Antunes

Outros dois nomes im-
portantes no contexto da terceira geracdo de
realizadores brasileiros sdo Walter Silveira e
Arnaldo Antunes. Coincidentemente, os dois
foram originalmente poetas e emergiram do
movimento da poesia concreta. Esse movi-
mento, que produziu sobre a cultura brasi-
leira um impacto tdo grande quanto a bossa-
nova na musica e o Cinema Novo no cine-
ma, procurou experimentar uma poesia de
feicdo radicalmente contemporanea, com
grande énfase dedicada aos aspectos mais



propriamente visuais e sonoros do poema.
A poesia de Silveira, por exemplo, deve gran-
de parte do seu impacto aos aspectos grafi-
cos da escrita, a0 uso expressivo das cores e a
tipologia de suas letras manuscritas, exigin-
do muitas vezes do leitor um trabalho de
“decifracdo” prévia dos caracteres. No cam-
po do video, Silveira optou por experiéncias
limitrofes com a linguagem da midia eletrd-
nica, de que VTpreparando AC/JC (1986,
realizado em parceria com Pedro Vieira) cons-
titui o melhor exemplo: numa homenagem
apaixonada ao compositor do siléncio (JC -
John Cage) e ao poeta da pagina em branco

(AC - Augusto de Campos), os realizadores
concebem um video em que predomina a
tela em branco, pulverizada vez ou outra por
rapidissimos flashes de imagem, mais
freqlientemente de ruidos, impulsos e
distor¢cdes do préprio dispositivo técnico,
com o pixel da televisdo colocado em evi-
déncia gracas a um processo de amplifica-
¢ao.

Nos anos 80, Silveira foi um dos fun-
dadores do grupo independente TVDO, de
que ja tratamos. Ap6s a dissolucdo do gru-
po, no comeco dos 90, Silveira se engajou
no trabalho diario de um pequeno canal de
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televisdo de S&o Paulo (TV Gazeta) e, vez por
outra, dirigiu sensiveis interpretacfes pesso-
ais sobre o trabalho de outros artistas brasi-
leiros, como fez com a obra de Betty Leiner
em Les étres lettres (1991); com a de lvaldo
Granato em Painter: Model in Video (1991;
com a de Wesley Duke Lee em My Trip with
Duke Lee (1992), e a de Maria Bonomi em
Xilo-VT ou o Elogio da Xilo (1995).

Por sua vez, Arnaldo Antunes é um
nome bem mais conhecido no Brasil corno
pop-star, uma vez que foi lider de uma das
mais famosas bandas brasileiras de rock: os
Titds. Nos ultimos anos, entretanto, apos

romper com a banda, ele tem se voltado para
uma antiga paixdo: a poesia. De fato, tal como
Silveira, Antunes tem sido um dos poetas
mais talentosos da geracdo emergida do
movimento da poesia concreta, tendo inclu-
sive publicado cinco antologias poéticas de
sua autoria. Depois de 1992, ele mudou o
curso de sua poesia e comegou a experimen-
tar uma nova forma de literatura, uma lite-
ratura feita no computador e destinada a ser
lida na tela do aparelho de televisdo. Utili-
zando recursos de computacdo grafica e de
video, lancou, em 1993, uma selecdo de 30
impressionantes videopoemas (Nome), que
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combina letras animadas com cores
mutantes, imagens tomadas por meio de
cameras de video, oralizagdo e musica. Tal
como o Parabolic People de Kogut, é mais
um passo na direcdo de uma arte multimidia,
capaz de combinar todas as artes anteriores
numa sintese perfeita.

Ainda entre os realizadores da terceira
geracdo, deve-se destacar também o nome de
Lucila Meirelles, que ja fora antes colabora-
dora de Aguilar, nos idos dos anos 70, e de-
pois se converteu numa das mais ativas
divulgadoras e produtoras de eventos relaci-
onados com a histdria da videoarte brasilei-

ra. O trabalho criativo de Meirelles é sui
generis e ndo tem similares em nossa
videografia. Antes de mais nada, trata-se de
uma pesquisa de transferéncia do olhar, na
tentativa de experimentar um outro ponto
de vista sobre 0 mundo, um ponto de vista
“interno” a certos grupos humanos
“atipicos”, como o das criancas autistas (Cri-
ancas autistas - 1989), ou das criancgas
transgressoras e confinadas em prisdes
disfarcadas de internatos (Pivete - 1987), ou
ainda dos sertanejos cegos pela luz do sertdo
(Historias luminosas do sertdo - 1997).
Meirelles busca ndo exatamente construir um



discurso socioldgico ou antropolégico sobre
0 outro, mas criar alguns dispositivos
semidticos que nos permitam, sob certas
condi¢bes, “assumir” o ponto de vista (e o
ponto de audi¢do) do focalizado, situando-
nos em “seu” mundo. Tarefa dificil, sem
davida, e que Meirelles conduz sem nenhu-
ma ingenuidade, conhecendo bem todas as
ciladas, mas cujos desafios ela tem enfrenta-
do com uma elogliéncia e com uma digni-
dade que encontra poucos similares na arte
brasileira mais recente.

Uma antiga nova geracdo: Arthur Omar

Mas a grande surpresa da virada dos
80 para os 90 foi a adesédo ao video de trés
importantes nomes do cinema experimen-
tal: Andrea Tonacci, Jilio Bressane e Arthur
Omar. Este Gltimo foi o realizador que con-
duziu da forma mais consistente e conseqlien-
te esta passagem, trazendo ao video nocdes
até entdo pouco conhecidas de intensidade
dramatica, elogliéncia de edicdo e suprema-
cia da trilha sonora. Na verdade, a incorpo-
racdo da eletronica pelo cinema é um feno-
meno que comegou a acontecer de modo
gradativo a partir dos anos 80 em todo o
mundo, na maioria dos casos para dar res-
postas a determinados problemas insupera-
veis dentro da especificidade da cinemato-
grafia stricto sensu. Aos poucos, enfrentan-
do a desconfianca geral, alguns cineastas mais
ousados e inquietos comecaram a mesclar as
tecnologias. Eles partiram do pressuposto de
que o equipamento disponivel e os métodos
de trabalho acabam por submeter as idéias
criativas a normas de todas as espécies (esté-
ticas, profissionais, institucionais), de modo
que, as vezes, é preciso recorrer a um instru-
mental ainda ndo inteiramente afetado pe-
los habitos para poder descobrir novas possi-
bilidades e uma outra maneira de produzir
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algo diverso. No universo do cinema experi-
mental, a passagem é mais natural, inclusive
mais logica - até porque a estética do video
ndo faz sendo dar consequéncias a um con-
junto de atitudes conceituais, técnicas e esté-
ticas que remonta as experiéncias nao-narra-
tivas ou nao-figurativas do cinema de René
Clair e Dziga Vertov no comeco do século e
as invencgdes do cinema experimental (Deren,
Brakhage, Jacobs etc.) que surgiu posterior-
mente. Como ja foi observado por Raymond
Bellour, obras videograficas como as de Bill
Viola ou Gary Hill apenas ddo continuida-
de aquilo que ja vinha antes sendo feito por
Snow ou Frampton no &mbito do cinema.
N&o por acaso, muitos cineastas do movi-
mento experimental (Hollis Frampton, Ed
Emshwiller, o japonés Taka Limura, entre
outros) simplesmente mudam de suporte
quando os equipamentos eletrdnicos se tor-
nam disponiveis a custos razoaveis, ou pas-
sam a trabalhar indiferentemente com as duas
tecnologias. Para dar conta dessa ampliacdo
das possibilidades de producgdo de filmes,
Gene Youngblood cunhou, nos anos 60, o
termo Expanded Cinema (cinema expandi-
do), através do qual ele assimilava ao univer-
so do cinema experiéncias que se davam no
ambito do video e da informética, bem como
experiéncias hibridas, que se davam na fron-
teira com o teatro, com a pintura e com a
musica. No contexto brasileiro, Omar sera
o melhor representante dessa tendéncia.

A producdo videografica de Arthur
Omar é ja bastante vasta e inclui tanto videos
single channel como instalagdes para varios
monitores, sempre todos muito fortes no
tocante ao impacto sensorial. Em Nervo de
prata (1987), por exemplo, o espectador é
atirado no interior de um tanel sem come-
¢o e sem fim, onde acontecem situacGes es-
tranhas e desconcertantes, envolvendo gémeas
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siamesas unidas pelos cabelos, cobras, sa-
pos e dentistas a beira de um ataque de ner-
vos. Em Férias do investigador (1994), ins-
talacBes e esculturas do artista Milton Ma-
chado sdo interpretadas pela cdmera e pela
montagem de Omar, mas essa interpreta-
cdo, no mesmo instante em que amplifica a
estranha ldgica do artista, dialoga com ela,
resiste a ela, as vezes até parece que se opde
a ela, como num jogo dialdgico. J& em A
Coroacdo de uma rainha (1996), o realiza-
dor parece resolver a sua maneira um certo
impasse dos grupos independentes dos anos
80: em lugar de uma dissolugdo do outro
na cultura dos proprios realizadores, em
lugar da simples busca de um contato com
o outro, Arthur Omar adere inteiramente
ao outro, converte-se a sua religido e se tor-
na um crente como todos os demais prota-
gonistas de seu video. Assim, Coroagdo ndo
nos da uma visdo “informada” da cerimo-
nia popular, ndo uma interpretacdo dela
através do saber antropoldgico ou sociol6-
gico, mas (da mesma forma como nos videos
de Meirelles, se bem que numa perspectiva
bem diferente) o ponto de vista extasiado
do devoto. Na verdade, esse video consiste
numa reelaboracdo de um antigo filme do
mesmo autor - Congo (1972) - no qual,
apesar do titulo, nenhuma imagem da
congada era mostrada; a ceriménia era ape-
nas sugerida através de textos alusivos aos
eventos, tal como eles apareciam na imagi-
nacéo erudita. Com 0 novo
reposicionamento, Omar opera uma espé-
cie de regressdo propositadamente selvagem:
o0 video deixa de funcionar como um ins-
trumento de saber e se converte num dis-
positivo de transferéncia perceptiva, atra-
vés do qual podemos, num certo sentido,
vivenciar a experiéncia do outro como al-
guém que faz parte dela.
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Participacdo e interatividade em video-instalacdes

Quando alguns artistas, como Bruce
Nauman, Vito Aconcci, Keith Sonnier e
Joan Jonas, comecaram a migrar para 0S
dominios estéticos das artes conceitualistas,
em meados da década de 1960, o video tam-
bém surgiu como um veiculo através do
qual se poderia produzir uma linguagem
original. As obras dessa fase embrionaria
predeterminaram um modus operandi na
arte do video, ao apresentarem propostas
que mesclavam elementos da linguagem

audiovisual as outras modalidades de ex-
pressao.

John Hanhardtaconsidera que a video-
arte ndo se fez imune aos efeitos da estética
das outras artes, como a escultura, a musica, a
danca e o teatro, e ao se apropriar de seus
repertorios, transformou-os em uma rica e
sugestiva iconografia de géneros e estilos. Foi
a essa natureza hibrida da videografia que o
autor denominou de formas expandidas, uma
qualidade que atesta uma série de proprieda-
des intrinsecas para o entendimento do uso

por Roberto Moreira dos S. Cruz

criativo do video, principalmente quando este
se apresenta como performances e sculptural
installations pieces? ou, numa tradu¢do mais
genérica, como video-instalagoes.

Video-instalagfes: uma expansdo
espacgo-temporal

Os trabalhos de video sob a forma ex-
pandida de instalacGes enfatizavam a nocéo
de tempo-espaco no processo de significa-
¢do da mensagem. A obra passava a ser um

evento, ela acontecia. Operando em tempo
real, através do circuito interno e do registro
imediato, ou através da exibicdo das imagens
em telées e monitores, o discurso
videografico ja se definia como uma arte
caracterizada pelo apelo a inclusdo sensorial
do espectador. Esses dados sdo uma
constatacdo de que desde as suas primeiras
manifestacdes o video ja se firmava com pro-
priedades de uma arte intermidia e
participacionista.

A primeira grande mostra internacio-

nal que deu visibilidade a essa producgéo foi
organizada por Suzanne Delehanty, entdo
diretora do Institui o f Contemporary Art
da Universidade da Pensilvania, nos Estados
Unidos. A exposi¢do Video art reuniu traba-
lhos de mais de 80 artistas de todo o mun-
do e foi exibida em museus e centros de
arte dos Estados Unidos no decorrer de 1975.
As video-instalagGes representaram uma par-
cela significativa da produgdo experimental
de vérios dos artistas presentes no evento.

Numa delas, o artista e arquiteto americano
Dan Grahan se interessou pela utilizacdo do
circuito-interno de video, explorando as re-
lacBes entre a imagem, o ambiente e o obser-
vador. Em Present continuous past (1974), o
espectador, ao entrar em um pequeno quar-
to com espelhos, via a sua imagem, que esta-
va sendo captada por uma camera,
reproduzida alguns segundos depois em um
monitor ali colocado. Esse dispositivo de
retardo permitia ao artista inserir a acdo do
presente reproduzido em um passado

1HANHARDT, Jonh: “Expandedforms, notes towards a histoy > World wide v id e o anddesign M aga zin e London, n. 31, 1993, p. 20.

2 Ibdem.

3 Participaram dessa exposi¢do os brasileiros Fernando Cocchiarale, S6nia Andrade, Antdnio Dias, Anna Bella Geiger e Ivens Machado; conferir Video art Catalogo
da exposicdo (Pennsylvania: Institut of Contemporary Art-Falcon Press, 1975).
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transmudado em ficcdo através das imagens
de video4 O antagonismo entre ficcdo e rea-
lidade criava uma instigante situacdo em que
o0 tempo-espaco real se confundia com o tem-
po-espaco da narrativa, pois ambos se torna-
vam simultaneos. A experiéncia vivenciada
no ambiente da instalacdo fazia do olhar do
espectador o olhar de um outro, reprodu-
zindo o que potencialmente era visto, numa
imagem especular as avessas.

Rompendo a barreira sujeito-objeto

Nesse contexto de amadurecimento da
estética do video, definida por exceléncia
como um cédigo hibrido, as video-instala-
¢Bes passaram a apresentar modos criativos

cada vez mais distintos, ao incorporarem
gravadores e reprodutores de video (VCRs) e
utilizarem processos de exibicdo em sistemas
multicanais de imagem - varios monitores
ou telas dispostos no ambiente da exposi-
¢do. A insercdo destes equipamentos eletrd-
nicos e do potencial audiovisual do meio
ampliaram significativamente os recursos
intermidia dessas obras. Como ressalta
Henrich Klotz, “a exibicdo paralela de dife-
rentes videotapes numa série de monitores
apresentam uma multiplicidade de imagens
sincronizadas, criando uma tensdo nervosa
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e uma dispersdo, ou dissipacdo, do olhar fixo
ao invés de uma concentracdo focada”s.
Como conseqiiéncia disso, 0 movimento
constante das imagens passa a ndo permitir
uma absorcéo contemplativa passiva, exigin-
do uma atengdo multipla por parte do es-
pectador, que se atenta para a topografia do
espaco instalado, para os objetos emprega-
dos na composicdo cenografica e para as
nuancgas visuais provocadas pelo fluxo
imagético do video.

A expansdo virtual pelos mundos
digitais

Em A medium matures6 Gene
Youngblood anunciava o que seria 0 Novo

Renascimento das artes audiovisuais, a par-
tir da eminente fusdo do video com o com-
putador. Como previa o autor, uma das uti-
lidades fundamentais do computador seria
a sua capacidade de traduzir a continuidade
temporal do mundo analégico para as dis-
tintas unidades numéricas do dominio digi-
tal. Desde entdo o que se tem noticiado é a
confluéncia cada vez mais acentuada dessas
midias e a producdo de uma iconografia sin-
tetizada a partir desses dispositivos. Numa
acepcdo contemporanea, o termo video deve
passar a definir genericamente todas as for-

mas de expressdo que utilizem imagens e sons
videograficos, digitais ou analdgicos, e que
sejam passiveis de integrar sistemas
multimidia de difusdo e interagdo como o
CD-rom, o laserdisc, o digital video disc
(DVD), assim como o computador e as re-
des teleméticas.

Os processos digitais de sintese e
operacionalizagdo da imagem videografica
vieram dispor uma série de recursos para
os artistas que trabalham com video-insta-
lagbes. Estes aditivos tecnoldgicos ressal-
tam ainda a mais as caracteristicas de par-
ticipacdo e de derivagdo, além de permiti-
rem uma efetiva interacdo do espectador
com a obra. Este passou a ser uma espécie

de usuario, que interfere na propria
enunciacdo, através de dispositivos ou
interfaces informatizadas que o possibili-
tam atuar como um agente ou co-autor da
obra. O corpo em trénsito pelo ambiente
se torna o proprio elemento desencadeador
destas articulagdes audiovisuais. Seus ges-
tos, atitudes ou interferéncias podem ser
descodificados por interfaces interativas
(inputs) e alterar a ordem ou a seqléncia
da exibigdo. Nesses casos, mais do que a
casualidade da acdo de estar circulando
pelo ambiente audiovisual instalado, o es-

4ZUNZUNEGUI, Santos. ‘Espacio del sentido e escritura narrativa en el video de creacion”. Tébs, n. 9, mar-mayo, 1987.

5KLOTZ Heinrich. Video Art. In:

C atibgo rdaexposicdo M ediascape. Guggenheim Museum Soho: June-Sept., 1996, p. 8.

6 YOUGBLOOD, Gene. ‘Mature media”; In: DRUCKREY, Timothy. Ars Electronica - facing the future. Cambridge: Massachussets Institut o f Technology Press, 1999, p. 44.
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pectador é solicitado como agen-
te, que integra e transforma a pro-
pria estrutura do discurso
audiovisual.

Pistas do novos caminhos

A video-instalagdo interativa
de Gary Hill denominada Tallships
(1992) é um exemplo notavel de
como o0 espectador e as imagens
podem se integrar, mesmo em um
ambiente neutro e sem referéncias
cenograficas. Imagine-se entrando
em um longo corredor escuro, no
qual a Unica luz surge de pontos
luminosos projetados a meia-altura
nas paredes. A medida que vocé se
aproxima, nota-se que esses pontos
de luz sdo imagens de pessoas que
passam a caminhar em sua direc&o.
Num determinado momento, a ima-
gem dessa pessoa e VOcé se encon-
tram cara a cara, a proximidade de
um toque. A experiéncia de media-
¢do entre o espectador e a imagem
do outro é organizada por Hill, de
maneira que essa simulagdo de um
encontro casual sé ocorre se o pri-
meiro o assim desejar. 1sso porque a
acdo do espectador dentro do cor-
redor é que determina a acdo da
imagem. Se ha a intencgdo do encon-
tro, a imagem responde fazendo a
personagem projetada também se
aproximar. Se ha uma recusa, isto €,
se 0 espectador ndo se aventura a
prosseguir e recua, 0 mesmo gesto

sera repetido pela personagem, que também

ndo se aproximara.

Essa estranha coeréncia entre o com-
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portamento do espectador e da ima-
gem ¢ arranjada pela dinamica cons-
trutiva da video-instalagdo. Tallships
é composta por 16 canais de laserdisc,
16 projetores de video e um compu-
tador controlando o0s sensores
interativos, que acionam as projecdes
especificas para cada posi¢do do cor-
po no cendrio. Este projeto interativo
de Hill contou com a participacéo
do técnico Dave Jones, que desenvol-
veu uma série de sincronizadores de
laserdiscs, que permitiam controlar
as imagens, selecionando-as de acor-
do com as informacdes emitidas pe-
los sensores ao serem acionados pela
presenca do espectador. A video-ins-
talagdo de Hill é como uma metafo-
ra que representa essa caracteristica
bastante propria das obras interativas,
que é a de ser afetada, alterada pela
acdo do espectador, ao se deslocar
pelo ambiente. Neste caso, a propria
luz que se intensifica a medida que a
imagem é acionada, tornando-se pas-
sivel de ser percebida, s6 se constitui
como tal quando se da este efetivo
ato de agenciamento do processo.
Sem o espectador, o sujeito da agdo,
ndo se concretiza o evento, nem
tampouco se define a luminancia da
imagem.

Legible city (1993) de Jeffrey
Shaw se tornou uma obra antoldgica
por apresentar as potencialidades de
um projeto estético de alto grau de
interatividade. Essa instalacdo com-

putadorizada é composta por uma grande tela,
colocada frontalmente a uma espécie de bici-
cleta ergométrica. Essa bicicleta funciona

como uma interface do computador que con-
trola as imagens, em tempo real, de acordo
com os movimentos de direcdo e velocidade
dados por quem a pedala. O ambiente por
onde se trafega virtualmente corresponde
ao plano das ruas da ilha de Manhattan,
mas, ao invés da representacdo imagética do
lugar, o artista compds um longo texto que
se organiza tal qual o desenho urbanistico
e arquitetbnico da cidade. Frases, sentencas
e pontuacdes no lugar das ruas, esquinas e
quarteirdes.

Ao pedalar por essa cidade-alfabeto, o
espectador executa uma aventura literaria ao
ler um texto que vai se articulando de acordo
com o caminho que escolhe fazer. Assim, para
cada novo trajeto uma nova historia sera
contada, um nova gama de significagdes sera
permitida. Em Legible city a tecnologia é
utilizada como sistema ordenador de toda a
estrutura de composicdo do texto, permitin-
do estabelecer as possibilidades combi-
natorias previstas neste repertorio. Porém, é
no processo de interagcdo que este texto é ar-
ticulado, sendo atualizado a cada participa-
¢80 e aceitando as escolhas e inferéncias do
condutor-leitor.

Sobre esses principios de imersdo e
interacdo, observados aqui nos exemplos de
Hill e Shaw, Duguet7 considera que essas
obras requerem a confrontacdo de dois im-
pulsos diferentes por parte do espectador: o
da exploragdo de um ambiente imagético
virtual e o da necessidade de controla-lo ao
manipular dispositivos e tomar decisGes. O
que possibilita essa mediacdo entre a ima-
gem e a experiéncia real sdo as interfaces.
Mais do que ser um elemento técnico, as
interfaces sdo parte intrinseca da obra, com
suas proprias qualidades plasticas e visuais.

7 Apud FERNANDEZ, Maria & PENNY, Simon. ‘Reviews - Jeffry Shaw - a users manual andfrom expanded cinema to virtual reality”. Leonardo Eledronic

Almanac, v. 6, n. 6 July 16, 1998 (www .mitpress.m it.edu).
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MEDIA ART,
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INTERFACES E

INTERATIVIDADE™*

O que se entende hoje por arte digital,
obras eletrénicas, web-art, net-art,
communication art, ou qualquer outra arte
tecnoldgica, é resultado, sem divida, de um
longo processo. Este final de século talvez
seja especialmente sugestivo para entender-
mos melhor a forma como a arte é/vem sen-
do afetada pela era industrial, eletrénica e
agora digital, e ndo exatamente como a arte
se torna tecnoldgica, eletronica ou digitall

E comum dizer que a tecnologia ndo
é¢ em si nenhum suporte artistico, mas
uma solucdo técnica e/ou
viabilizadora. O que impor-
ta é 0 uso que se faz dela. E
essencial entender a arte re-
sultante da tecnologia como
um principio de apropria-
¢do de midias, uma subversdo dos meios
basicos de comunicacdo para propdsitos
artisticos. Esse seria 0 trago mais marcante
das obras sob o conceito da media art.
Essa forma de “fazer arte” a partir de
novas tecnologias tem origem em apoios
ndo tdo recentes e envolvem a intersec¢do
de conceitos bastante conhecidos.

Antecedentes

As relagdes entre as inovagOes técnicas
e 0s procedimentos artisticos existem desde
a Antigliidade. Mas é mais conveniente falar
sobre uma influéncia direta da tecnologia
na arte a partir da revolugdo industrial, mais
particularmente quando seus efeitos invadi-

por Lucas Bambozzi

ram a vida do individuo no final do século
19. Movimentos como o Artnoveau e 0 Arts
and crafts movement na Inglaterra; escolas
como a Bauhaus de Walter Gropius e o The
Chicago Institute of Technology, fundado
por Laszl6 Moholy-Nagy em 1937, tiveram
importancia decisiva no nascimento de uma
arte mais assumidamente tecnoldgica2 De
maneira ainda mais marcante, o Futurismo,
0 Dadaismo e o Construtivismo ndo s in-
fluenciaram como determinaram rumos para
isso que constitui nos dias de hoje uma arte

eletrénica ou digital. Em todas essas mani-
festacOes, houve alguma intencdo de retratar
e representar a realidade de um novo ambi-
ente social em formacdo - a euforia em tor-
no da maquina, da mecanicidade, do
cinético.

O movimento concretista brasileiro e
a propria poesia concreta sdo frutos disso.
O Nu descendo a escada, de Duchamp, foi
definido ndo como pintura mas como uma
organizagdo de elementos cinéticos. O
construtivismo russo resultou, a partir de
Malevitch, num movimento que repercutiu
de maneira devastadora e vigorosa com o
cinema de Eisenstein e Dziga Vertov. Outras
obras cinéticas desse periodo (os mobiles de

1BAMBOZZI, Lucas. In: Catalogo arte suporte computador. Casa das Rosas, 1997.
2 POPPER, Frank. A rt o fthe Electronic Age. Thames and Hudson-Abrams, 1993.
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Calder, o Anemic cinema de Duchamp) séo
experimentos que estabelecem relagBes com
experiéncias sensoriais desenvolvidas mais
recentemente. Esse passeio pelas vertentes
cinéticas na arte endossa, assim, uma relagéo
direta do fazer artistico com as ferramentas
que o viabilizam. E legitimo, portanto, falar
em arte digital, arte nas redes telematicas -
ou de uma arte que comeca a travar questdes
com a biotecnologia, com o transgénico, com
a fisica quantica - este é, inclusive, 0 mo-
mento quando o corpo emerge como lugar

de transformagdes, de trangressdo de limi-
tes. Procuramos agora maximizar a interagao
com o ambiente, tanto o visivel como o in-
visivel, através de algo que passa a ser chama-
do de “cibercepcdo”3

Todos esses sistemas - valendo-se ou
ndo da comunicacdo - estdo impregnados
do desejo, mesmo que ndo manifesto, de uma
apropriacdo/subversdo dos meios que 0s ge-
raram. Voltando a instabilidade das midias
de armazenamento de imagem, vale lembrar
que o video, por exemplo, surgiu de uma
necessidade técnica de se acabar com os im-
previstos da TV ao vivo. O videotape néo &,
em principio, um apoio artistico, mas uma
solucdo técnica.



Nos anos 60, o grupo Fluxus afir-
mou a imaterialidade da imagem e da acéo
como arte, passivel de se constituir, assim,
de sistemas ndo-fisicos. O movimento, de
rico legado, contaminou a arte definitiva-
mente. Lembremo-nos das performances de
Joseph Beuys com Paik, dos filmes radi-
cais de Jonas Mekas, da musica-conceito
de John Cage, das obras plasticas de Wolf
Vostel, formando um conjunto inequivo-
co de apropriagdes.

Enfim, as midias que se proclamam
arte seriam conseqiéncia imediata do es-
pirito desses tempos, quando os sinais, ele-
trénicos do video, determinadas perfor-
mances envolvendo aparatos tecnolégicos,
a TV e outros eletrodomésticos foram elei-
tos como suportes para arte ou transfor-
mados em objeto escultural e relacionai.
No ambito das intencBes artisticas, torna-
se coerente falar mesmo de subversdo, tal
como ja aconteceu com varias sistemas
basicos e banais de comunicacdo, como a
fotocopiadora, o mimedgrafo, o computa-
dor, o fax, o carimbo, o video-texto, a slow
scan TV, o telefone, e agora a antena, o
satélite, a internet, a intranet, o modem, o
cabo e mais uma vez o computador, ainda
a “bola da vez” para experimentos com fi-
nalidades artisticas. No Brasil, existiram
momentos brilhantes de apropriacdo des-
ses meios e suportes (ambos se misturam),
por artistas como Waldemar Cordeiro,
Cildo Meirelles, Moisés Baumstein,
Hudinilson Jr., Rafael Franca, Mario
Ramiro, Gabriel Borba, Artur Matruck,
Diana Domingues, Eduardo Kac, Regina
Silveira, Regina Vater, Julio Plaza, J.R.
Aguilar, Rubens Gerchman, Ana Bella
Geiger e outros.8
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Panoramica realista

No entanto, salvo algumas experiénci-
as localizadas, os meios eletronicos parecem
ainda bater a porta de entrada no circulo-
circuito da chamada grande arte, que, grosso
modo, apdia-se em valores e conceitos que
datam de antes da Revolugdo Industrial e
foram desenvolvidos numa sociedade basea-
da na imagem estatica. Os circuitos ainda
s80 excessivamente estanques e pouco dis-
postos a brilhar juntos sob o mesmo sol da
arte. Por aqui, por exemplo, o termo media
artsequer foi traduzido. O resultado é que o
uso desses meios é compreendido pelos
curadores, jornalistas, galeristas e publico em
geral como “arte-menor”. E convenhamos:
essas traquitanas ndo sdo de fato amplamen-
te aceitas como arte e a timidez dos circui-
tos existentes comprova isso.

Por outro lado nenhum setor produ-
tivo foi tdo desenvolvido nos Ultimos 20 anos
quanto aquele associado a tecnologia das
imagens. Fala-se em uma revolugdo em tor-
no dos meios de comunicacdo sem prece-
dentes desde a Revolugcdo Industrial. A
tecnologia das informagfes causou mudan-
cas irreversiveis na sociedade, alterando no-
¢Oes de tempo, distdncia, poder, trabalho e
pratica social. O que dizer da arte eletrdni-
ca, com o auxilio do computador e suas
interfaces? Para que possibilidades de expres-
s80 essas interfaces nos convidam?

Interatividades

Na&o é de hoje que obras interativas ou
participativas vém forcando uma
reconsideracdo na esfera da arte - Lygia Clark
e Helio Oiticica sdo apenas alguns dos que
anteciparam conceitos parecidos entre nos.

3ASCOTT, Roy. “Cultivando o hipercértex™ In: A arte no século XX 1 M arilia: Unesp, 1997.

Mesmo sistemas ndo-tecnoldgicos (ou que
pelo menos ndo utilizam “alta tecnologia™)
ampliam esse conceito de interatividade para
0 de “inter-relagdo”, que as vezes dispensa
sofisticacOes e envolve apenas conexdes e as-
sociagBes de ordem mental - assim, obras
que proporcionam grandes imersfes estdo,
no fundo, interagindo com as formas de
percepcdo do espectador.

Instalagdes interativas por exemplo, séo
obras que causam estranhamento, sdo “traba-
lhos-limite” que se estendem por terrenos di-
versos, envolvendo comunicacdo, ciéncia, en-
tretenimento, educacdo. Nao sdo objetos fisi-
cos, no sentido em que o0 sdo a pintura ou a
escultura. Sd impuros por natureza,
miscigenados, contaminam-se entre si. Fica
mais dificil de se atribuir valores qualitativos.
S&o meios, suportes e técnica a0 mesmo tem-
po. Desenvolvida “promiscuamente” entre
diferentes areas, a arte dos novos meios digi-
tais se afirma como obra de transgressdo. Ela
ndo tém apenas um modo de existir (fisica-
mente falando), mas varios - tais ingredien-
tes podem mudar os pardmetros que regulam
a absorcgdo e os circuitos de existéncia de um
trabalho de arte.

Estamos habituados a interatividade
comum aos computadores, videogames,
internet, sistemas de realidade virtual e CD-
ROMSs. Curiosamente, o estagio atual de de-
senvolvimento desses sistemas remete a um
panorama muito semelhante ao existente no
final do século passado, quando o aperfeicoa-
mento dos sistemas fotograficos que resulta-
ram na invenc¢do do cinema, eram usados para
fins estritamente de diversdo, em feiras e par-
ques de diverséo. E seu uso expressivo que pode
conferir,aos inimeros gadgets que povoam
nossa vida uma existéncia mais “nobre”.

4DUGUET, Anne Marie. “Does interactivity lead to new deftnitions o fart?”> Media art perspectives,ZKM Cantz Verlag 1995.

38



Em alguns casos hd que se ter o cui-
dado de distinguir melhor a interatividade
da imersdo ou participagdo. Obras que pos-
suem duas ou mais possibilidades de con-
clusdo (final triste ou alegre, por exemplo),
estdo mais proximas de um conceito de
participagcdo (as vezes coletiva) do que de
interatividade. Vale questionar se a passivi-
dade proporcionada pela sala escura do ci-
nema ndo seja de fato o grande trunfo do
cinema de mercado - e de massas.

De qualquer forma, a miscigenacao
entre sistemas pode produzir oscilagBes en-
tre signos de maneira aparentemente inesgo-
tavel. Nas redes, o publico e o privado se
misturam em niveis profundos. A vigilancia
coletiva se torna mais sutil, eficiente e mor-
daz. Surgem novos paradoxos. As perspecti-
vas imaginaveis para instalagdes interativas
introduzem experiéncias multissensoriais
inéditas para o campo das artes. Sdo situa-
¢Bes em que todos os sentidos podem ser
mobilizados. O predominio do olho na or-
ganizacdo do mundo visivel, para dar ape-
nas um exemplo, pode vir a ser radicalmen-
te questionado. Outras formas de contato
poderdo ser experimentadas.

A arte interativa pode ir além da trans-
formacgdo do espectador em participante ati-
vo (tdo ativo quanto maior for o grau de
imersdo proporcionado). Nessa nova situa-
¢do, a interface ndo deve ser apenas uma
idéia suplementar - ela é o verdadeiro nd-
cleo da obra, a chave para toda a disposi-
¢do formal confrontada com seu contel-
do5 E certo que esses sistemas vém causan-
do uma redefinicdo radical na esfera da arte.
Mais do que um provedor de conteddos, o
artista se vé atualmente diante da responsa-
bilidade de articular sistemas de informa-

« Versdo editada de texto escrito em 1998 e publicado originalmente na revista GeraissUFMG em dezembro de 2000.

FILA

¢do e conhecimento, conceitos em fluxo e
movimento permanente.

Responsabilidades entre a representa-
¢do e a apresentacdo

Anne Marie Duguet, pensadora fran-
cesa, analisa esses trabalhos tecnoldgicos
aproximando-os da estrutura de uma partir
tura musical, ou de um desenho
arquitetdnico. Esses trabalhos podem exis-
tir dependendo de quem o0s executa, por
exemplo. E ha infinitas formas “corretas”
de se executar essa obra. Enquanto as carac-
teristicas inerentes (o conceito, 0 motivo)
ndo mudam, pode-se dizer que as varias
execugdes sdo Unicas, ndo reproduziveis. Ha
uma temporalidade especifica nesses traba-
lhos, a temporalidade da duracdo da expe-
riéncia. Pertencem a uma arte da apresenta-
¢80, ndo exatamente da representacdo (mes-
mo quando incorporam a representacdo nas
imagens e nos conceitos).

Enquanto ndo se reestabelece um tem-
po em que artistas ndo estejam subjugados
a curadores, estes que se virem para detec-
tar onde ha ou ndo qualidade. Sempre ha-
vera resisténcias quanto a formatos onde a
afericdo de qualidade ndo acontece de modo
preciso. Como se distingue o mal do bem
quando as op¢des ndo sdo opostas ou
conflitantes, mas complementares?

Num momento em que ha uma di-
versidade de ofertas sem precedentes de pro-
dutos culturais, visuais, interativos e lidicos,
configura-se um momento em que
direcionar a atencdo torna-se uma grande
responsabilidade. Esta talvez seja a grande
funcdo do artista nos dias de hoje. Apontar
situacdes nas quais os conflitos ainda pos-
sam ser revertidos em nome de alguma

5MANOVICH, Lev. A theory ofculturalinterfaces. N ettime,1998.
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expressividade. Pois na medida em que 0s
artistas se recusam a enxergar as novas
potencialidades artisticas no ambito da
tecnologia e se utilizam das midias apatica-
mente, seguindo as regras ditadas nos manu-
ais de softwares sem maiores subversoes, aca-
bam por fazer tanto ou menos pela
expressividade do meio quanto os progra-
madores de sistemas ou uma multiddo de
adolescentes game-maniacos. Por outro lado,
é interessante que a propria definicdo de “ar-
tista” se dilua e os limites entre high e low
artse misturem mais uma vez, agora em es-
cala, planetaria.

Para fazer frente a tal responsabilida-
de - ndo apenas de artistas ou teoricos -,
devemos aprimorar também nosso senso cri-
tico diante das inovacdes que nos sdo despe-
jadas em nome de um “mundo melhor”, mas
que inevitavelmente carregam interesses co-
merciais e mercadoldgicos. E sdo justamente
0S m ecanismos interativos que desarmam
com mais facilidade nossa atitude critica,
pois utilizam recursos ludicos e interfaces
culturais com as quais facilmente nos iden-
tificamos. Tais reflexfes reforcam a convic-
¢do de que é necessario sim produzir pesqui-
sa e obras que possam despertar o interesse
por um aprendizado visual, que possam cla-
rear 0s mecanismos de percepcdo e anular a
estagnacdo cognitiva.

Eliminando fronteiras, relativizando
regras, rompendo sacraliza¢Ges, dando vazdo
ao instantaneo e valorizando identidades,
com certeza estaremos trilhando caminhos
ndo tdo obscuros ou mistificadores. Nada
disso no entanto pode evitar que estejamos

d e fato no limiar de um maravilhoso, profi-

cuo e irreversivel caos.



CONTRA
CAMPO

Fernando Meirelles

entrevista por Leandro Saraiva* e Newton Cannito** com a colaboracdo Marcos Takeda

Fernando Meirelles tem uma trajet6ria rara no audiovisual brasileiro. Nos anos 80, integrando o time da Olhar Eletronico,
participou de forma decisiva da producédo independente em video que agitou e transformou a linguagem audiovisual brasileira. A
forca dessa influéncia foi marcante nos setores mais dindmicos da TV brasileira, os quais incorporaram-se rapidamente Fernando
e seus companheiros. Transitando com desenvoltura entre as varias linguagens e mercados, Fernando Meirelles, em sociedade com
o também ex-Olhar Eletrénico Paulo Morelli, passou a publicidade, fundando a 02 - atualmente a maior e mais premiada
produtorade publicidade do Brasil. Recentemente, Fernando passou a dire¢do cinematografica, com o longa Domésticas, o curta
Palace Il (exibido no Brava Gente Brasileira, da Rede Globo) e o longa Cidade de Deus, atualmente em filmagem. Essa nova fase
da carreira de Meirelles serd tema da continuacdo dessa entrevista, no proximo nimero da Sinopse.

Sinopse: Podemos comegar por um
plano geral da sua trajetéria. Vocé come-
¢ou na Faculdade de Arquitetura da USP
[FAU] e hoje é um dos proprietarios da
02, a maior produtora de publicidade
brasileira. E agora estd chegando ao ci-
nema. Como foi esse caminho?

Fernando Meireles: Por volta de 1977,
ainda no inicio da FAU, eu e mais dois ami-
gos resolvermos fazer um desenho animado.
Fomos na ECA [Escola de Comunicacdo e
Artes, da USP], conseguimos usar o0s equipa-
mentos de animacgao e produzimos dois cur-
tas. Na mesma época eu participava do
Cineclube da FAU e também era um dos
editores da revista Cine olho, feita por ami-
gos da ECA. Os outros editores eram mui-
to mais cabeca do que eu, entdo eu aju-
dava mais na diagramacéo, enquanto ten-
tava entender os textos que estava colan-
do.

No 50ano da faculdade decidi fazer
minha tese de graduacdo (TGI) em filme,
quando surgiu a oportunidade de comprar
um equipamento U-matic de video profissi-
onal. Na época ninguém, fora as emissoras,
tinha esse equipamento que acabara de sair

no Japdo. Eu pensei: “ao invés de gastar meu
dinheiro num filme, eu compro a cdmera de
video e apds o trabalho continuo a filmar”.
O pessoal do Teatro Oficina também queria
um equipamento de video, para documen-

o U-matic
acabara de sair
no Japdo. Eu pensei:
"ao invés de gastar
meu dinheiro num fil-
me, eu compro o video
e apos o trabalho
continuo a filmar"

tar a destruicdo do teatro, e eu fui para o
Japdo com a “missdo” de comprar as duas
camaras portateis. Trouxe via Paraguai. O Zé
Celso (do Oficina) fez um grande show no
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Ibirapuera, juntou dinheiro para pagar um
dos equipamentos e a viagem. Eu fiquei com
0 outro equipamento, e fiz 0 meu TGI, que
eu nunca mostrei e nem vou mostrar para
ninguém além dos orientadores e dos meus
pais [risos]. O video terminava com a ima-
gem de Jesus Cristo, meus dois orientadores
eram judeus. Tirei 5, a nota minima para
sair da faculdade.

Sinopse: E a produtora, como
surgiu?

FM: Como ja tinha uma camera e
vontade de fazer cinema, juntamos qua-
tro colegas, cada um pingou s mil déla-
res, eu voltei ao Japdo e comprei uma
ilha de edicdo. Com essa ilha fundamos
a Olhar Eletronico. A Olhar era uma casi-

nha na Praca Benedito Calixto, que a gen-
te alugou para trabalhar e morar, éramos cin-
co. A salinha da frente a gente falava que era a
produtora, pois la ficava a ilha montada, nos
moravamos nos quartos. Faziamos os testes
de elenco para agéncias de propaganda, al-
guns videos institucionais e continudvamos a
fazer videos experimentais. Sempre com o ob-
jetivo de fazer cinema ou televiséo.



Em 78 apareceu o lo Festival da
Fotoptica (depois chamado VideoBrasil). Nos
inscrevemos alguns desses videos e ganhamos
5 dos 10 prémios em disputa. Era mais facil.
Tinha pouca gente fazendo video. Com os
prémios, passamos a existir como grupo.

Sinopse: Quem era a equipe do
Olhar Eletronico?

FM: Nessa época era eu, o Paulo
Morelli, o Marcelo Machado, o Dério Vizeu
e 0 Beto Salatini. Depois entrou o Renato
Barbiere, o Agilson Araljo, o Tonico Melo e
0 Marcelo Tas. Depois outros amigos foram
se agregando.

Sinopse: Como vocés chegaram a
televisdo?

FM: No dia seguinte ao primeiro Fes-
tival da Fotoptica, o Goulart de Andrade nos
convidou para fazer um programa de televi-
sdo. Ele tinha um horario vago na Gazeta e
entrou na produtora convidando a queima-
roupa: “Se vocés tiverem a fim de fazer um
programa na TV, tenho um horério livre. Po-
demos comegar na semana que vem”. Na se-
mana seguinte estreou nosso primeiro pro-
grama, o Antenas. Era de uma precariedade
total. N6s nunca tinhamos entrado num es-
tadio de TV e tinhamos que fazer um pro-
grama ao vivo. Usamos como cendrio o que
estava disponivel no estidio, botamos o ami-
go mais boa-pinta para apresentador, convi-
damos outros amigos relativamente famosos
para serem entrevistados. O Marcelo Paiva
foi nossa piéce de resistance. O primeiro pro-
grama é muito ruim mas “encheu” uma hora.
Percebemos que foi um desastre total [risos].
Para o segundo comegamos a gravar matéri-
as na rua durante a semana e edita-las. Foi
melhorando. O quinto programa era mais
da metade editado e foi bem legal. A gente
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ndo ganhava nada para fazer
e achava lindo, porque tam-
bém ndo tinha que pagar
nada para aprender [ri-
S08].

Depois desse
quinto programa o
Goulart nos deu uma
promocgéo e passamos a
fazer o programa dele no
sabado, o 23° hora, aque-
le do “vem comigo”. Nos
ficamos sete meses fa-
zendo as reportagens
na madrugada com
ele. Todos nés re-
vezavamos en-
tre as varias ta-
refas, de produ-
zir, fazer
camera, montar.

Com o tempo, o

Goulart percebeu

que podiamos fa-

zer as matérias sem

a presenca dele. Co-

mecamos a fazer as re-
portagens sozinhos. Ele

sO aparecia para fazer a locugdo
off. Depois de 3 meses, até a lo-
cucdo dele comecou a sumir
do programa, n6s mesmos ja
apresentdvamos as reporta-
gens. Ele assistia o programa:
dele no ar.

Um dia ndés tivemos a
“brilhante” idéia de fazer as chamadas do
programa dentro de um carro que, na his-
téria que criamos, estava quebrado no
meio da rua. Nés fichvamos dentro do
carro dizendo: “olha, estamos aqui, o car-
ro quebrou e estamos tentando chegar
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no estddio, enquanto
isso assista tal e tal ma-
téria”. Infelizmente
era 0 meu carro, um
Fiat e o patrocina-
dor do programa
era justamente a
Fiat. O Goulart
teve a surpresa em
casa. Ficou furioso,
com razdo. O progra-
ma perdeu o Unico pa-
trocinador e acabou.

Sinopse: Pri-
meiro erro, ndo é?
Mas vocés continua-
ram atuantes em televi-

sao0.
FM: Continua-
mos. Na época a Abril
Video, um brago da
editora, estava entrando
no mercado de TV e comprou
muitas horas semanais na
TV Gazeta. No6s ja tinha-
mos inventado o Ernesto
Varela (personagem inter-
pretado por Marcelo Tas)
no programa do Goulart
e eles nos convidaram
para fazer algumas ma-
térias para o progra-
ma de domingo, Olho
magico. Nossa condi-
¢do para participar do
Olho magico era ganhar
um programa sO NnOsSsO em outro
horario. Ganhamos um progra-
ma no sabado a tarde: o Crig-
Ra. Nossa menina dos olhos.
Era um programa de variedades



Do ou-
tro Iaqo da sua

casa ... Eum projeto
pessoal, ndo era pra TV.
Na TV ndo ha tempo para

iIsso, sO cabe elaboracao ins-
tantanea. Nao €& melhor nem
pior, € apenas outro tipo de pro-
duto. Entdo nos davamos
tempo para criar videos

mais consistentes.

para adolescentes. Ficamos no ar

com este uns s meses. Tinhamos um
tema por semana, cada semana mudava 0
diretor do programa, a equipe revezava na
funcdo de camera, editor, diretor e repor-
ter. Faziamos tudo por conta propria, ndo
havia ninguém contratado, nem motoris-
ta.

Depois que a Abril Video saiu do ar
fizemos o programa Video surf, na Ban-
deirantes, quadros para o Fantastico,
documentario para TV Cultura, outros bi-
cos na Globo e um segmento jornalistico/
humoristico dentro do Programa de do-
mingo da TV Manchete intitulado o Mun-
do no ar. Um dia fizemos uma matéria
sobre pena de morte e o Bloch (proprieta-
rio da Manchete) ndo gostou e nos tirou
do ar. Estdvamos em 1988. Nessa época ja
estdvamos fazendo algumas coisas em pu-
blicidade. Em 89 parei tudo para dirigir
180 episédios do infantil Ra Tim Bum,
para a TV Cultura.
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Sinopse: E como foi o projeto do
TV mix?

PM: Quando a MTV resolveu en-

trar no Brasil fizeram um acordo com

a Manchete para a ocupagdo de um

horario piloto. O Walter Clark co-

ordenava o projeto e chamou a
Olhar Eletronico para executa-

lo. O Marcelo Machado se-
ria o responsavel pela
programacdo e passou

um periodo estudando

a MTV americana, pas-
samos meses pensando
em formas de nacionalizar

0s programas. Fizemos um projeto. O

negocio entre a Manchete e a MTV

ndo vingou, mas nos aprendemos
como montar uma grade de progra-

macdo de tv. Quando, logo a seguir, 0

Jorge Cunha Lima assumiu a TV Gazeta,
ele sabia desse projeto e nos chamou para
fazer a nova programacdo da emissora. O
Marcelo Machado passou a ser o diretor de
programacdo e me contratou para fazer o
projeto do TV mix. Uma espécie de
nepotismo entre amigos.

O TV mix era um programa-progra-
macdo que durava 5 horas ao vivo, direto da
redacdo. Ao invés de inventarmos um mon-
te de programas para a emissora, resolvemos
transformar a TV Gazeta numa espécie de
radio. Como ninguém tinha o hébito de li-
gar na TV Gazeta, o ideal era fazer uma TV-
radio, tipo MTV. Onde a pessoa possa dei-
xar ligada e s6 olhar quando interessa. O TV
mix comegava as 7 da manhd e ia até as 11
horas, depois voltava a noite, das s as 11. A
férmula era a seguinte: nada fica no ar mais
que trés minutos. Tiramos as cameras de
dentro do estudio, derrubamos varias pare-
des, e fizemos uma enorme redagdo com vis-
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ta para a Paulista. Hoje todos os telejornais
tém a redacdo no fundo, mas em ss ndo era
assim. Pode ser que ninguém tenha nos co-
piado, até porque pouca gente viu, mas fo-
mos os primeiros a fazer isso aqui. O ancora
entrava ao vivo e falava com outra camera la
embaixo na calcada da Av. Paulista. A cada
trés minutos entrevistivamos um radio-es-
cuta, dando noticias que ele ouvia no radio.
Uma equipe de amigos com VHS fazia pla-
no-seqiiéncias pela cidade, os abelhas, repor-
tagens sem edi¢do. Entravam também varios
quadros de humor pré gravados. Tinha cli-
pes, receitas, entrevistas, musica, sexo. No to-
tal, eram 20 quadros que se intercalavam com
0 ancora na redagdo. Como nossa técnica era
precaria, havia muitos erros, faziamos dos er-
ros uma atracéo extra do programa. Esponta-
neidade forcada. Isso foi o TV mix.

A audiéncia era baixissima, mas como
laboratério o TV mix foi 6timo. Acabamos
lancando muita gente boa. O Serginho
Groisman, por exemplo, fazia um programa
de radio, insistimos muito para que ele to-
passe vir para a televisdo. A Astrid Fontenelle
era uma reporter perdida na programacao
da antiga Gazeta e nds a colocamos como
ancora. Fiquei trabalhando no TV mix dia-
riamente por sete, oito meses. Depois cansei
e entrou o Tadeu Jungle no meu lugar.

Mais tarde quando implantaram a
MTV, eles chamaram o Marcelo [Machado]
para dirigir a TV e ele levou toda galera da
TV mix, inclusive a Astrid, o programador
de clipes, o Rogério Gallo, o pessoal de téc-
nica, editores, entre outros. Era uma garota-
da que na Gazeta ia ficar meio deslocada. A
primeira geracdo da MTV saiu basicamente
do TV mix.

Sinopse: Trabalhos como Marli
Normal, Garotos do subUrbio, Do outro



lado da sua casa, que fizeram a fama da
Olhar Eletronico, foram trabalhos pes-
soais feitos paralelamente a producdo na
TV?

FM: E isso mesmo. Do outro lado da
sua casa, por exemplo, é um video do Renato
[Barbieri], do Marcelo [Machado] e do Paulo
[Morelli]. E um projeto pessoal, ndo era pra
TV. E muito mais elaborado. Na TV ndo hé
tempo para isso, sO cabe elaboracdo instanta-
nea. Ndo é melhor nem pior, é apenas outro
tipo de produto. Entdo nos davamos tempo
para criar videos mais consistentes.

Sinopse: E Brasilia? Também néo
parece ter sido feito para TV. Um plano-
seqUéncia por uma avenida estranhamen-
te vazia no meio da capital. Em que con-
texto foi feito?

FM: Aproveitamos uma oportunida-
de no meio de outro trabalho. Estdvamos
filmando uma corrida de bicicleta para a
Caléi, um rally que saiu de Sdo Paulo e che-
gou a Brasilia. O rally terminava no Eixo
Monumental em Brasilia minutos antes do
inicio da parada de 7 de setembro. Quando
entramos pelo Eixo na frente das bicicletas,
para pegar a chegada, a avenida estava fecha-
da, s6 com policia militar dos dois lados
por um longo trajeto. Aproveitei e gravei o
percurso que era um pouco sinistro. 1sso vi-
rou o video Brasilia.

Sinopse: Ha também, na producéo
do Olhar dos anos 80, programas muito
interessantes feitos para aprépria TV. Por
exemplo, um quadro, ou mini-video, cha-
mado Alibaba, onde vocés saem pela rua
perguntando para todo mundo ‘“Onde
estd o dinheiro do Brasil?” Isso esta edi-
tado com a trilha do disquinho infantil
Ali Baba e os 40 ladrdes, dando um tom
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de fabula comica. Isso se encaixava como
na producéo para TV?

FM: Esse é um quadro bem do inicio,
ainda do Antenas. N6s descobrimos esse for-
mato de abordar temas gerais como a hones-
tidade, a morte, o desejo no meio da rua,
com a lente colada no rosto do entrevistado
e dar um tratamento lidico. Buscavamos
temas nédo-datados, abertos. Fizemos matéri-
as de rua desse tipo sobre sonho, tristeza,
angustia. Fugiamos de matérias jornalisticas,
nunca gostamos de jornalistas, é a categoria
mais desinformada e presuncosa que existe,
falta-lhes visdo de conjunto. Vivem do inci-
dente do minuto. Enfim, inventamos esse
formato no Antenas, o Paulo Morelli fez os
melhores videos nessa linha, levamos isso para
o Goulart, e depois para o Crig-Ra. Como
era na TV Gazeta, e ninguém nos levava a
sério, nés usavamos muito filme em VHS
sem pagar direitos no meio da edi¢cdo. Como
éramos pequenos, todo mundo sabia que
ndo tinhamos dinheiro mesmo. Ndo
valia a pena um processo.

Sinopse: O mundo no ar nos pare-
ceu um momento de maturidade, com
dominio da linguagem de TV, usando
muito parddia da propria TV. Tem aque-
le apresentador de voz empostada e visu-
al antiguinho, a la telejornal, costurado
com o0s quadros de gozacdo. Tem aquela
comentarista com sotaque portugués - é
uma referéncia a Maria da Conceigdo
Tavares? - dizendo coisas seriissimas de
um jeito bem engracado. Parece ter sido
precursor, uma influéncia forte para o
TV pirata, ainda que o programa do Guel
Arraes fosse mais escrachado, com me-
nos pé jornalistico que o de vocés.

FM: O Marcelo Tas dirigia. Acho que
n6s poderiamos ter ido ainda mais adiante
se 0 quadro ndo tivesse sido cortado. Quan-
to ao | Vpirata n6s fomos uma influéncia
assumida. Antes de comecar o TV pirata o
Guel Arraes foi super-honesto e claro com a

gente, nos chamou para
ajudarmos a

A 02 estd com-

Sinopse: E o cres-
cimento do Ernesto

Varela?

FM: O Varela
apareceu no progra-
ma do Goulart.

Como deu bom re-
sultado passamos ele

para o Olho mégico,

que nos bancou gran-

des matérias, como
Serra Pelada, Unido So-
viética, Cuba, Copa do
Mundo do México. Eu era
0 camera Valdeci e o editor.
No final o Tonico Melo assu-
miu a funcdo de Valdeci.
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pletando 10 anos em outubro de

2001. Ea maior produtora do Brasil

e deve ser o dobro maior do que a
segunda colocada. Ano passado fi-
zemos 416 filmes.E dificil ver meia

hora de TV sem ver um filme nosso.

(...)Temos 10 diretores, camera pron-

ta para filmar no estudio, finalizacao

no proprio local e 6000 atores

catalogados.



criar o programa. Nos disse que a idéia era
fazer um programa com a mesma pegada mas
com mais recursos. Eu ndo quis ir para o
Rio, o Marcelo Tas embarcou, foi fazero TV
pirata e depois outras coisas na TV Globo.
Foi uma grande baixa na Olhar Eletrbnico.

Sinopse: Na sua opinido, o que pa-
rece ter sido o ‘Ssegredo” do Olhar Ele-
tronico? O que fez aprodutora seramais
destacada dos anos 807

FM: Olha, eu acho que o centro, a ra-

z80 pela qual a produtora funcionou, foi uma
reunido que a gente fazia todas as segundas-
feiras, chamada de “cultural”. N6s comeca-
vamos pontualmente as 9h da manha e ia-
mos até o meio-dia. Era religioso. As 9h()3
ninguém entrava mais, se alguém faltasse duas
vezes era expulso. Alguns desses “culturais”
n6s mesmos preparavamos. Lembro que eu
preparei um ciclo sobre Jung por trés ou
quatro meses. Houve ciclos sobre
as civilizagdes, sobre religides, a
Giulia Gam fez um sobre tragé-
dia grega. E nos traziamos mui-
tos convidados também. Vieram o
Renato Janine Ribeiro, a Olgaria Mattos,
0 Washington Olivetto, Walter Clark e mui-
tos outros. Era muito diversificado, a regra
era eleger temas que ndo tivessem ligagdo com
o trabalho do dia-a-dia da produc¢do. Era o
momento de sair do lugar comum. Quem
segurava esse trabalho era nosso sécio mais
culto, o Dario Vizeu, uma espécie de emi-
néncia parda da produtora. Ele era o nosso
grilo falante e todos nds éramos o Pinoquio.
Hoje ele faz esse trabalho na TV Cultura.

Sinopse: E depois da experiéncia em
TV, como foi a passagem para a publici-
dade?

FM: Nés ja estavamos razoavelmente
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conhecidos quando a DPZ nos chamou para
fazer uma campanha para a Telesp, usando o
Varela. O Varela ndo topou, chamamos a
Giulia Gam, que era amiga e até entdo so
tinha feito teatro. Deu certo. S6 para a Telesp
nos fizemos 25 comerciais com a Giulia.
Nosso preco era tdo barato que comegamos
a ser muito solicitados e logo entramos na
moda. Eramos a garotada bacana da publici-
dade: como ndo sabiamos como fazer publi-
cidade fomos inventando um jeito, faziamos
filmes baratos e diferentes. Até percebermos
que poderiamos ganhar mais com nossos fil-
mes. O dinheiro da publicidade comegou a
entrar e a cara da produtora mudou. E im-
pressionante: quando entra dinheiro, sai o
sonho.

sem ver ao menos um filme nosso. Somos
uma padaria. Nossos envelopes para man-
dar fitas para as emissoras trazem o slogan:
02 Filmes, copias quentinhas a toda hora!

Além de trés estidios grandes em
Cotia, temos também trés pequenos estddi-
0s, com uma equipe de 16 pessoas fixas, sO
fazendo teste de elenco. O trabalho com ato-
res € 0 que deu projecdo a produtora.

Sinopse: A 02 tem outros soécios,
além de vocé e do Paulo? Administrati-
vamente, como esta organizada a 02?

FM: Tem a Andrea Barata Ribeiro, que
¢ do atendimento e administradora. Ela sabe
fazer negdcios. A idéia foi montar uma es-
trutura para

Quanto a técnica (a publicidade) me deu dominio
e seguranca(...). Me sinto como um escritor que nao

incorporada.

Em 1990 nés fechamos o
Olhar, eu e o Pauldo [Paulo Morelli] abri-
mos a 02 Filmes.

Sinopse: Fale um pouco mais da 02.
Ha quanto tempo ela existe e qual o ta-
manho?

FM: A 02 esta completando 10 anos
em outubro de 200:. E a maior produtora
do Brasil e deve ser duas vezes maior do que
a segunda colocada. Ano passado fizemos
416 filmes. E dificil assistir meia hora de TV
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precisa parar para pensar em concordancia,
acentuacdo ou pontuacdo. A gramatica esta

publicidade e aproveitar essa mesma es-
trutura para outros projetos.

Nosso sonho sempre foi fazer cinema.
Na verdade a 02 sdo trés produtoras: eu te-
nho a minha, que se chama 02 Filmes Cur-
tos. O Paulo tem a dele, que se chama 02
Filmes e tem a 02 Produgdes. Esta Ultima
tem 10 diretores contratados, e quem toca é
a Andrea. Entdo, quando eu faco filme, eu
ganho pela minha produtora, quando o Pau-
lo faz, ele ganha pela dele. Se eu parar de
fazer filmes eu ndo prejudico a producgédo
geral. Nunca vai ter um socio que fale: “po,



eu fico aqui trabalhando e vocé...” Por outro
lado, durante s anos, nds so reinvestimos o
lucro da 02 Produgdes. A gente podia
reinvestir porque eu ganhava na minha pro-
dutora e o Paulo na dele. Por isso que a 02
cresceu tanto, temos s estidios, 3 cameras,
gerador, finalizacdo, muita luz.

H4a 3 anos, comegamos a fazer curtas.
Este ano langamos o primeiro longa (Do-
mésticas). Em 2001 vamos lancar Cidade de
deus e Meu marido, a vagabunda e os bandi-
dos [nome provisorio] do Paulo.
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horas, um filme para amanhd com um ca-
melo, te garanto que o filme sai [risos]. Esta
tudo pronto, estddio, cameras, s6 precisa
achar o camelo, mas isso a Célia, nossa coor-
denadora de producdo, consegue em meia
hora assim que o diretor decidir se quer com
uma ou duas corcovas.

Sinopse: Vocés tém uma histéria
ligada a criacdo. Na publicidade vocés
atuam apenas como produtora ou parti-

cipam também da criacdo dos
comerciais?

A revista de publicidade

una avaliacdo trimestral, indican-
filmes do periodo. Nos ultimos 2 anos

eiro lugar em todas essas avali-
s(...) Fazemos bons filmes. Esse é o truque.

Sinopse: Qual o diferencial da 02
em relacdo as outras produtoras?

FM: A revista de publicidade Criag&o
tem uma avaliagdo trimestral, indicando os
melhores filmes do periodo. Nos Ultimos 2
anos a o 2 esteve em primeiro lugar em to-
das essas avaliagBes. Numa edicdo especial
que somou todos os ndmeros de 2 anos, a
02 teve 96 filmes selecionados, a segunda
produtora teve 22. Fazemos bons filmes. Esse
é 0 truque.

Nosso tamanho também nos faz mais
ageis. Nenhuma outra produtora tem 10 di-
retores, camera pronta para filmar no estu-
dio, finalizagdo no préprio local €6 000 ato-
res catalogados. Se me pedirem agora, as 14

FM:Na verdade
cada diretor e cada agéncia tem um perfil.
Tem alguns que fazem rigorosamente o fil-
me do cliente. Eu prefiro trabalhar com cli-
entes que deixam o roteiro um pouco mais
aberto, gosto de dar uma contribuicdo na
realizacdo, fico mais estimulado se puder in-
ventar cacos, mudar um pouco a estrutura
dos filmes, as vezes meter a médo no texto
mesmo. Tem coisas que sd acontecem no set
de filmagem mesmo, jamais ocorreriam a um
cara sentado numa mesa.

Sinopse: Existe ‘publicidade de au-
tor’? Quer dizer, quando vocé vé um Fil
me publicitario vocé consegue perceber
o estilo de um diretor?
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FM: Em alguns casos sim. Ha direto-
res que trabalham dentro de uma linguagem
especifica, eu reconheco no ar quem dirigiu
alguns filmes. Acho que eu mesmo nédo te-
nho um estilo. Gosto de fazer filmes sim-
ples, as vezes pego uns pepinos de produgdo
para resolver, com varios dias de filmagem,
mas historinhas com atores é onde me sinto
mais a vontade.

Sinopse:Dentro de todos os seus fil-
mes, tem algum comercial seu de que vocé
goste especialmente?

FM: Tem. A campanha da Brastemp,
aquela campanha da poltrona por exemplo,

eu acho bem resolvida. Quando vieram
0S primeiros roteiros ndo era uma
poltrona, era uma mulher num
apartamento, um homem no ele-
vador, eram filmes em diferentes
espacos. Resolvemos simplificar e
fazer tudo parado, numa poltrona e sé. Toda
atencdo ia para o texto e a interpretacdo. E
meio minimalista, com pouquissimos ele-
mentos, centrado apenas no detalhe.

Outro filme que eu adoro é um filme
da Samello que tem uns caras passeando na
Chapada. Foi feito como documentario: trés
pessoas de equipe e o elenco. Todo mundo
carregando equipamento, num passeio enor-
me, de 3 dias. Fomos passeando e filmando,
com uma camarezinha leve. Ficou bem ba-
cana o resultado, parece um grupo de ami-
gos passeando na chapada Diamantina. E era
isso mesmo. Tem outros filmes que gosto.

Sinopse: No caso do Samello vocé
optou por uma equipe menor?

FM: Acho que esse filme ganhou mui-
tos prémios justamente por isso, porque a
filmagem tinha aquele clima de passeio de
amigos. De outro jeito ndo dava. Cada filme



tem o seu “desenho de producdo” adequa-
do. Se fosse produzir da maneira correta, ndo
teria ficado tdo bom.

O “desenho de produgdo” é uma coisa
que eu aprendi muito com o fotdgrafo e gran-
de parceiro César Charlone. Na verdade, a
maneira como vocé arma a produgdo deter-
mina muito o resultado final do projeto.

Agora, por exemplo, estou finalizan-
do um filme internacional de Coca-cola. E
um filme com orcamento grande que estou
fazendo junto com o César. N6s poderia-
mos ter levado uma equipe enorme para fil-
mar na praia em um dia, mas achamos que
ndo era 0 caso. Optamos por uma
equipe pequena, mais barata.
Dessa forma tinhamos a
possibilidade de ficar na
praia quatro dias, meio
de bobeira, esperando a
luz certa, 0 momento
adequado, o clima dos ato-
res. O roteiro tem um pai
e um filho surfistas que fi-
cam esperando onda. Quisemos
fazer tudo espontaneo. Pegamos pai e filho
de verdade. Se tivéssemos pressa na filma-
gem ndo famos conseguir esse clima. No fim
0 que era para fazer em quatro dias, conse-
guimos fazer em dois. Mas se eu tivesse uma
equipe muito grande néo teria conseguido o
otimo resultado que obtivemos.

Sinopse: Em que pontos vocé acha
que a publicidade lhe ofereceu possibili-
dade de aprendizado, tanto em termos
técnicos quanto em termos de linguagem?

FM: Em tudo. Quanto a técnica, me
deu dominio e seguranga. Se eu quero te
enquadrar daqui onde estou, com aquele ba-
tente da janela no limite do quadro, sei que
preciso de uma lente 40mm. Me sinto como

CONTRA
CAMPO

um escritor que ndo precisa parar para pen-
sar em concordancia, acentua¢do ou pontu-
acdo. A gramatica esta incorporada. A expe-
riéncia também me deixa muito relaxado no
set. J& fiz comerciais no ar, debaixo da agua,
no meio da neve, ja taquei fogo em edificios,
ja capotei carros, fiz chover e ventar. Consi-
go ndo deixar o problema de producéo se
sobrepor ao que é importante na cena. Expe-
riéncias com varias linguagens narrativas é o
que mais faco.

...no cinema brasileiro falta a possibilidade de

pratica para os diretores que s6 fazem

cinema.(...)Boas idéias podem se perder na
realizacdo por falta dessa

pratica.

Sinopse: Existe
um leque grande de possibili-
dade de experimentacdo na publicidade,
em termos de linguagem, ou tem alguma
limitacdo? Existe uma linguagem da pu-
blicidade ou muitas linguagens?
FM: Existe um leque muito grande.
No Brasil as agéncias interferem menos nos
filmes. Os roteiros sdo sucintos, meia pagi-
na, sem especificar estilo ou linguagem. Eles
dizem qual é a idéia, a intencdo, o clima que
tem que ser passado, como fazer isso fica a
critério do diretor. E uma escola fantastica.
Uso sempre meus comerciais para ex-
perimentar uma grua nova que chegou no
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mercado ou copiar algum filme que eu te-
nha gostado. O bom da publicidade é que
vocé chupa sem problema nenhum e as agén-
cias e os clientes topam. Quando assisto va-
rias vezes uma seqiiéncia de um diretor para
imita-la num comercial, acabo entendendo
melhor esse diretor.

Se pegarmos uma fita, com meus tra-
balhos publicitarios, posso ir mostrando
qual era o meu interesse a cada filme. Eu
tenho sempre uma segunda inten¢cdo muito
clara em cada projeto, eu uso publicidade
para aprender descaradamente.

Sinopse: Na sua traje-
toria parece ter sempre
uma espécie de auto-fi-
nanciamento de sua
formacdo pessoal. A
impressdo que nos da é
que vocé usa cada expe-
riéncia para exercitar e do-
minar a expressao
audiovisual de idéias. E
desse tipo de sistema-
ticidade de realizacdo que
sentimos falta no cinema brasileiro.
FM: Realmente, no cinema brasileiro
falta a possibilidade de pratica para os dire-
tores que s6 fazem cinema. Boas idéias po-
dem se perder na realizacdo por falta dessa
pratica. O curta-metragem é um jeito de exer-
citar, a publicidade é outro. Tenho sorte de
poder estar filmando toda semana.

Continua no préximo nimero da
Sinopse, discutindo a producéo de cine-
ma da 02 - entre eles os longa-metragens
Domésticas e Cidade dc deus.

*Contato - leandrosaraiva@ hotmail.com
**Contato - newcannito@ ig.com.br
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PUBLICIDADE WLUNTARIA

Atencao! Esta propaganda €& ideoldgica.

Aqui, a Revista Sinopse anuncia gratuitamente obras e eventos que estejam em sintonia com

SUA POLITICA EDITORIAL.

Composto de trés textos - os dois primeiros Pierre Bourdieu

reproducdes de um curso do College de France

transmitido pela televisdo francesa este ' N
novo livro de Pierre Bourdieu disseca e SObre 0 Te |eV|Sa0
desmonta 0os mecanismos de censura que

estdo por tras das imagens e discursos exibidos Seguido e

na TV. Sobre a televisdo, best-seller na Franca, A mﬂUénC|a do Jomahsmo e

gerou acirrada polémica, a ponto de o autor

acrescentar a presente edicdo brasileira um OS Jogos Olimplcos
posfacio em resposta as criticas recebidas.

Um alerta para os perigos que tais mecanismos

representam para todas as esferas culturais,

perigos que também ameagam a vida

democratica e politica.

Ao se insurgir contra 0 pouco espaco que a
televisdo concede ao pensamento critico,
Bourdieu luta para que esse extraordinario
instrumento democratico ndo se converta em
instrumento de opresséo simbdlica.

JZ E| Jorge Zahar Editor J]@Zhi’&ﬂﬂ"
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Principal vitrine do documentario bra-
sileiro, o Festival Internacional de
Documentarios “E tudo verdade” revela, se-
ndo uma tendéncia da producdo, um pres-
suposto para a sele¢do. Em sua sexta edicéo,
de inquestionavel diversidade regional e
“tematica”, os filmes brasileiros coincidiram,
grosso modo, na imprecisdo do objeto, na
opcdo por uma estratégia de abordagem co-
mum, e na dificuldade de a levarem a cabo.
Reunindo todas essas qualidades, o filme O
fim do sem-fim, longa-metragem de Lucas
Bambozzi, Beto Magalhdes e Cao Guimardes,
fornece o pardmetro para que algumas ques-
tbes sejam propostas.

A relevancia do fendmeno da extingéo
da funcdo social como sintoma da
modernidade, premissa do filme, ndo encon-
tra eco em grande parte dos objetos elencados.
Ascensoristas estdo condenados ao desapare-
cimento pela ldgica da automacéo, mas a acdo

O Povo na Tela

Por Paulo Alcoforado =

das parteiras predomina longe dos

grandes centros, e é inversamente

proporcional a expanséo da cober-

tura médico-sanitaria pelo territo-

rio nacional. A substituicdo da es-

crita manual pela digitacdo ndo de-

termina uma reforma administrativo-

jurisdicional que ponha fim ao exerci-

cio do escrivdo. A extingdo da funcéo

do ferroviario ndo pode ser atribuida a

modernidade. A economia dos paises de-

senvolvidos esta condicionada a sua agili-

dade de distribui¢do dos produtos, mani-

festada via de regra sob forma de vastissimas

malhas ferroviarias. A opgéo brasileira pelas

rodovias deve-se & historica subserviéncia a

montadoras de automdveis estrangeiras, inau-
gurada pelo juscelinismo.

O “desfile” de inimeras funcdes soci-
ais em suposta extingdo apresentadas sob for-
ma de entrevistas revela como encarnacgdes ha-
bitantes de dez estados brasileiros. A estrutu-
ra em mosaico tenta dar conta do pais, mas o
filme desvaloriza o exercicio das funcdes, con-
tentando-se com o relato de tipos “ex6ticos”
que, claramente, constroem suas personagens
para uma inusitada audiéncia. Sequer é
verificada a relacdo material do exercicio da
funcdo da personagem com o todo do povo-
ado/cidade. O desprezo a pesquisa, seja ela
prévia ou durante o processo de captagdo,
condena o espectador, ignorante total da in-
troducdo da cdmera nos ambientes, a confiar
numa total falta de cumplicidade entre a equi-
pe de cinema e a personagem real, na reporta-
gem telejornalistica.
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Nao ha, portanto, justificativa retori-
ca para captagdo em multiplos suportes trans-
critos para 35mm, “matizes de um esforgo
de producdo que precisou ferir a integrida-
de da imagem”. As ampliacGes e cinescopias
(ou escaneamento frame a frame) de 16mm,
S-8 e DV sdo manifestacfes auto-martirizantes
que se apoiam na argumentacdo mambembe
de “dar voz ao povo” - turismo cinemato-
gréfico. A celebragdo dos “moribundos” é
também expressa através de construgdes po-
éticas que se seguem a cada entrevista, a exem-
plo da justaposicdo de rostos de criangas e
adolescentes sobrepostos a imagem da mao
da parteira, quem Ihes trouxe a luz. E uma
adesdo a funcdo social, mas ndo uma repre-
sentacdo de sua extingdo.

Perpassando os relatos, um homem
sem funcdo social definida exubera exotismo
e mostra-se merecedor da condigdo de “che-
fe de cerimdnias do filme” ao praguejar es-
peculages filoséficas, desferindo finalmen-
te a expressdo “fim do sem fim”.

No extremo oposto encontra-se
Babilonia 2000, de Eduardo Coutinho,
35mm captado em video, tendo como prin-
cipal estratégia de abordagem também a en-
trevista, filme também selecionado para o
“E tudo verdade”, tributério, porém, de uma
tradicdo de aproximagdo as formas popula-
res, apropriagdo do popular pelo erudito,
com o fim de criar um espaco multiplo que
possibilite o afloramento pleno da matéria
semantica.

Aqui, a adesdo ao imaginario popu-
lar, crenca milenar de que o ano 2000 encer-



ra profundas transformacg6es, marcantes do
inicio de uma nova era, determina como
locagdes as favelas Chapéu Mangueira e
Babil6nia, “debrucadas” sobre o show
pirotécnico do hotel Le Meridien. Essa per-
manéncia da consciéncia da marginalidade e
de suas formas atuais é buscada pelo cineasta
que passa 0 “Ultimo dia do milé-
nio” com os favelados, dan-
do o sentido ético do fil-

me.

Isso se traduz na ten-
tativa de apreenséo dos dis-
cursos manifestados a par-

tir de relatos, gestos, musicas
e habitos em geral, que “flutu-
am” na dindmica da oralidade sem
que se possa determinar um sujeito histori-
camente situado e identificavel. O acesso aos
codigos dessa série cultural é conquista
de um processo composto por pes-
quisa prévia, explicitacdo da ne-
gociacdo dos termos da cum-
plicidade entre a equipe de
filmagem e as personagens re-
ais (traco estilistico por exce-
Iéncia para a aproximacéo das
formas populares), e seqliéncia
de entrevistas escalonadas segundo
uma retrocontagem que culmina na “vi-
rada do milénio”.

Esse processo desenvolve-se extraerdi-
nariamente ao revelar um modo de produ-
¢do paradigmatico da cooperacdo (proprie-
tarios de mini-DVs) em favor de um proje-
to comum que, se parte de um conceito pe@ -
determinado pelo cineasta, do qual imagens
e sons derivam, da margem a subjetividade
de cada uma das cinco frentes de acdo, que
se fazem “imprimir” no corpo do filme. E o
caso do plano da escada, enquanto se ouve a
negociacdo entre um desses “co-diretores” e

VIA BRASIL

uma moradora - o retrato -, traco estilistico
levado a sua expressdo maior em Santo for-
te, quando, ao relato de uma moradora da
favela Vila Parque da Cidade de que estavam
ela e o cineasta cercados por uma “legido de
espiritos”, associou-se o plano do quintal va-
zio com varais, por exemplo.

Se essa estratégia pode ser vista até
como uma auto-desmistificagdo do “Eduar-
do Coutinho que consegue tirar mais das
pessoas”, ela acaba ratificando esse talento
na sequéncia em que o cineasta “salva” a en-
trevista com a rezadeira, inicialmente fecha-
da a cumplicidade, ao tocéa-la em sua vaida-
de, remetendo-se a foto desta, aos 19 anos,
na parede do barraco. Uma correg¢do de
enquadramento coloca a foto ao fundo
da rezadeira, reunindo num mesmo pla-
no a negociagdo e o retrato, os tragos
estilisticos de Babilonia 2000.

A(s) camera(s) s6 desce(m) o mor-

ro com seus moradores, que vao

se purificar nas aguas da praia de
Copacabana. A precariedade de ilu-
minagdo marca a mudanca de espaco
e revela a forca da montagem que
transforma a tradicional queima de
fogos em celebracdo do imaginario
popular, o “despojamento” da producgédo
em cinema espetacular. Restrito a comemo-
ragdo de favelados na praia, e ndo ao dialo-
go no morro durante o dia 31 de dezembro
de 1999, o filme resultaria hum “espago” a
ser completado pelo imaginario do especta-
dor, mistificacéo a servigo de uma totalida-

de harmonica.

Os discursos apreendidos convergem
para uma consciéncia da marginalidade,
consciéncia de classe, manifestada, ndo pela
esperanca da mudanca, lugar que os pobres
ocupam no imaginario da pequeno-burgue-
sia, mas por uma tentativa de corrigir a ma
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impressdo do morro,

no prazer com

que as pessoas

abrem suas casas

para a equipe de

filmagem - ndo

apenas para as

cadmeras -, no desejo de

tomar um chope, comer um churrasco, com-
partilhar uma experiéncia.

Um festival de cinema e dois filmes
apenas parecidos: o primeiro deles é expres-
sdo da perda do mandato de porta-voz da
coletividade pelo cineasta brasileiro, reduzi-

do a mimico da programacdo da
televisdo aberta, cuja politica

atual é celebrar o povo na

tela (mercado do
voyeurismo); o segundo,
transmissdo de uma expe-

riéncia hoje rejeitada pelo

grosso do documentario

nacional.

*Contato - palcof@ hotmail.com
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O ultimo festival de documentérios
“E tudo verdade” apresentou um panora-
ma do documentario brasileiro que, se por
um lado, possuia uma extensa diversidade
de temas, o mesmo ndo se pode dizer das
propostas estéticas. Pautados pela légica do
“povo na tela”, a maioria dos documen-
tarios do festival apoiava sua estrutura em
entrevistas com as mais variadas pessoas,
dependendo quase que exclusivamente do
carisma e da articulacdo destas para dar
conta do tema que se propunha a tratar.
Essa estratégia produziu resultados desi-
guais. Alguns poucos, como é o caso de
Babilénia 2000de Eduardo Coutinho, con-
seguiram ir além da mera reproducdo do
mosaico de opiniBes e criaram estruturas
cuja contraposicdo de entrevistas era ca-
paz de gerar um sentido além do proprio
relato. Outros - a maioria - ndo consegui-

VIABRASIL

Glauces estudo de um rosto

por Mauricio Hirata F.+

ram ultrapassar o pitoresco e no maximo
revelaram personagens interessantes que
por seu mérito (e ndo do cineasta) susten-
tam o documentério e lhe dédo sentido.
Nesse panorama morno, de apostas
estéticas timidas (quando ndo completa-
mente ausentes), Glauces - estudo de um
rosto surge como uma dissonancia. O fil-
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me de Joel Pizzini vai na contramao do

bto em um filme experimental construido
penas com imagens de arquivo da atriz
Glauce Rocha.

Dando continuidade a sua obra, que
inclui filmes como Caramujo-flor e Enig-
ma de um dia, Pizzini é coerente, buscan-
do novamente o didlogo do cinema com
outra arte e criando um estudo experimen-
tal a partir dele. Se em Caramujo-flor o
cinema se misturava a poesia, e em Enig-
ma de um dia ele servia de base para um
estudo sobre a experiéncia estética propor-
cionada por um quadro, em Glauces é a
vez do teatro, mais especificamente do tra-
balho do ator.

Em uma construgdo ousada, Pizzini
propde um documentario construido ape-
nas com trechos de ficcdo. O desafio que
0 cineasta se prop0e é tentar recuperar por
detrds das mascaras de suas personagens a
atriz Glauce Rocha e nesse movimento re-
construir a complexidade de sua persona-
lidade. Uma busca pelo real por detrds do
ficcional, pela esséncia por detrds da apa-
réncia, por uma Glauce por detrds das
Glauces.

A Glauce que Pizzini nos apresenta
é complexa, contraditéria e tragica, divi-
dida entre suas varias facetas de mulher-
amante, mulher-politica, mulher-atriz,
mulher-apaixonada e muitas outras. Mas
que, a0 mesmo tempo, encontra no cho-
que de multiplas personalidades a sua es-
séncia. Como a contagem progressiva no



comecgo e regressiva no final do filme vai
marcar, Glauce é uma, duas, trés, quatro,
quinze, dezesseis, mas no final das contas
é apenas uma.

Para construir esse panorama inte-
rior, o filme se apdia em uma estrutura
ritmica, quase musical, de olhares, passos,
gestos, abrires e fechares de portas, subi-
res e desceres de escadas, cuja articulacdo,
as vezes mais rapida, as vezes mais lenta,
cria cadéncias visuais que orquestram, em
sintonia com a edi¢do sonora/musical, uma
sinfonia de Glauces que se chocam e se
fundem. No entanto, apesar da ousadia e
complexidade da proposta, é preciso fazer
uma ressalva.

Embora Pizzini busque reconstruir
sua personagem através do embate entre
suas varias apari¢des ficcionais, ele acaba
por se apoiar demais na articulacdo inter-
na dos planos que escolhe. Em varios mo-
mentos, em especial aqueles retirados de
Terra em transe, de Glauber Rocha, o ma-
terial parece fugir ao controle do diretor
e sua autonomia salta na tela verbalizando
temas que deveriam estar implicitos na
montagem. Para um filme cuja proposta
se baseia em buscar uma verdade “entre-
planos”, ou seja, de recuperar algo que es-
teja implicito nas varias imagens, Glauces
depende muito da verbalizacdo, das refle-
x0es de suas personagens sobre si mesmas,
que Pizzini acaba por induzir que sejam
aplicadas diretamente sobre Glauce.

Um exemplo que torna isso eviden-
te ocorre no momento mais forte do fil-
me, o0 monologo de Glauce retirado de
Terra em transe. Naquele momento, como
no filme de Glauber, a personagem se re-
vela em sua complexidade, contrapondo
suas aspiragGes femininas prosaicas a seus
ideais politicos. Mas, em Glauces, o dis-
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curso é aplicado diretamente a atriz, sem
mediagdo ou contraponto. A respeito dis-
so, podemos nos perguntar se talvez Pizzini
tivesse localizado uma consciéncia maior
de Glauber, que, em um movimento con-
trario, teria buscado em Glauce as caracte-
risticas densas e contraditorias de sua per-
sonagem ficcional. No entanto, parece mais
provavel que Pizzini tenha se apropriado
do monélogo como um modo de
verbalizar algo que deveria estar presente
na articulacdo entre as cenas, mas que ele
ndo conseguiu estruturar de outro modo.
Essa dependéncia dos discursos internos
aos planos selecionados, presente ndo so
no exemplo acima mas em varios outros
no decorrer do filme, acaba por enfraque-
cer a obra e retirar-lhe um pouco da ousa-
dia e agressividade que sua proposta pos-
suia. Ndo que este recurso deva ser proi-
bido, mas o seu uso indiscriminado acaba
retirando forca da articulagéo.

Nesta mesma linha, faco outra res-
salva a respeito do poema recitado logo
no infcio. Intitulado também Glauces, e
de autoria também de Pizzini, esse poema
tenta explicar o conceito por tras do fil-
me, mais do que acrescentar um novo dado
estético. Assim como os trechos de filmes
citados acima, o poema é redundante e
acaba por antecipar um discurso intelec-
tual que deveria surgir da fruicdo do fil-
me em Ssi.

Apesar dessas ressalvas, Glauces per-
manece forte, ousado e instigante, possu-
indo uma proposta estética Unica dentro
do panorama do documentario nacional
(infelizmente).

Contato - mauhirata@ hotmail.com
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OLHO CRITICO

Os Diferentes Chamados de Deus

Por Mariana Duccini*

Um primeirissimo plano ofere-
ce-nos um rosto transfigurado pelo
torpor mistico. A voz parece despren-
der-se da composicdo cénica, assumin-
do a auto-suficiéncia das ladainhas que
moldam pensamentos, gragas a repeti-
¢do de frases quase desconexas. Parale-
lamente, pessoas se aglomeram, como
se estivessem a esperar pela salvacdo. Ma-
nifestacbes que beiram a histeria tor-
nam-se a medida da fé.

A possivel idéia de tratar-se de
fanatismo religioso estrangeiro desfaz-
se, ja de inicio, nessa cena do
documentario O chamado de deus, de
JoséJoffily. A personagem em questdo
¢ uma senhora brasileira, momentos an-
tes do infcio de uma missa carismatica,
na paréquia do Padre Marcelo Rossi,
em S&o Paulo.

O filme de Joffily procura de-
marcar os caminhos propostos, atual-
mente, por dois segmentos distintos da
doutrina crista: a renovagdo carismatica
e um outro grupo, cujos ideais aproxi-
mam-se da teologia da libertacdo (ain-
da que ndo se considere como tal). Ape-
sar das sequéncias que englobam ima-
gens de missas, reunides e agrupamen-
tos humanos, a trajetdria dos dois gru-
pos é delimitada por meio de persona-
gens individualizadas que, tendo rece-
bido “o chamado”, pretendem abracar
a vida religiosa.

A diferenca ideoldgica entre as
duas orientacOes faz-se nitida desde a
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configuragdo geografica exposta no filme.
Mais do que idéias religiosas em oposicéo,
tem-se um retrato de dois “Brasis” que se
opdem: o primeiro, urbano, é o espago onde
o ideal carismatico encontra maior ressonan-
cia. Milhares de pessoas, entorpecidas pelos
rituais-espetaculos, lotam paroquias e estadi-
os de futebol. Para os lideres religiosos, a se-
paragdo entre a religido e a atuacdo politica é
preponderante.

O outro, rural, é exposto como o ter-
reno fértil das idéias religiosas libertarias.
Nessas regifes, onde a pobreza é soberana, ha
a preocupacdo em se interligar a doutrina e a
realidade socio-econdmica dos fiéis. A
conscientizagdo politica é, talvez, o principal
parametro a orientar as idéias disseminadas
nos rituais.

As dimensoes da fé

A partir do cotidiano dos seis jovens
retratados no documentario de Joffily, pode-
mos perceber as motivacBes que orientaram
suas escolhas individuais, relacionando-as com
0 contexto social em que se inserem. A Igreja,
assim como as demais instituicGes, adapta-se a
realidade de seu publico - sem, no entanto,
despojar-se facilmente dos dogmas cristaliza-
dos através das geracdes. O eventual anacronis-
mo desses dogmas determinard as modifica-
¢Bes lentamente incorporadas pela doutrina.

O momento em que as personagens
devem fazer a opgdo pela vida religiosa é sem-
pre retratado de maneira expressiva. O filme
nédo se furta a ressaltar os conflitos individu-
ais, a separacao da familia e a vida nos semi-



narios. Esse ponto de vista particularizado
(aliado ao espirito de entusiasmo, inerente
aos jovens) garante a composicdo lirica do
documentario.

As personagens ligadas a renovagdo
carismatica apresentam, de modo geral, um
aspecto comum, em relacdo a escolha: a maio-
ria diz ter recebido “o chamado de deus” em
momentos de grande fragilidade pessoal (mor-
tes de familiares, por exemplo). O “chama-
do” teria sido responsavel por lhes devolver
a vontade de viver e determinar a mudanca
para os seminarios, onde, entre uma partida
de futebol e outra, aprendem taticas moder-
nas de comunicacao, a fim de “levar a palavra
de Deus as massas”.

Os jovens da doutrina libertaria ndo
associam o “chamado” aum momento espe-
cifico, mas auma vocacao inerente, que, des-
de muito cedo, motivou-os ao trabalho de
conscientizacdo politica da comunidade,
abrangendo discussdes intimamente relacio-
nadas ao cotidiano dos fiéis (algumas vezes,
por meio de recursos lidicos como musicas
e dramatizacdes) - talvez porque o momen-
to de fragilidade pessoal desses jovens coin-
cida com a prépria historia de suas vidas,
em um cenario em que a luta politica é, pos-
sivelmente, o Gnico meio de se escapar da
fome.

A casa de deus tem quantas moradas?

O conflito expresso pelo documentario
de José Joffily - regionalmente polarizado -
delimita as areas de atuacdo de dois segmen-
tos religiosos, originarios da doutrina crista.
A teologia da libertacdo, personificada por
seminaristas da ordem dos franciscanos, tem
seu espaco de realizagdo no sertdo da Bahia.
A renovacdo carismatica é representada por
jovens seminaristas de Correias, no Rio de
Janeiro.

OLHO CRITICO

Essa polarizacdo, que constitui o fio
condutor do filme, nédo é tdo nitida em rela-
¢do arealidade brasileira. O embate de idéias,
entre os catélicos, a respeito de como atrair
os fiéis, a forma de organizacdo de cultos e
rituais e mesmo o posicionamento da insti-
tuicdo em face das questdes socio-politicas
extrapolam a mera delimitacdo geogréfica.
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Grupos que abragam a teologia da libertacdo
sdo, também identificaveis em diversas regi-
0es metropolitanas do pais. As investidas
carismaticas, igualmente, tém se tornado cada
vez mais freqiientes no interior.

As discrepancias de opinido - inclusi-
ve entre cardeais - explicitam a crise que ron-
da a Igreja: no inicio da década de 90, o Bra-



sil contava com 110 milhdes de catélicos, dos
quais apenas 5 milhdes freqlientavam, com re-
gularidade, os cultos e atividades paroquiais.

Paralelamente, o avanco das seitas
pentecostais, popularmente conhecidas como
evangélicas, agravava a situagdo. Essas seitas,
utilizando-se macigamente dos meios de co-
municacdo para propagar sua ideologia, re-
gistraram um crescimento fenomenal: no pe-
riodo de 1989 a 1992 surgia em média uma
nova igreja evangélica a cada dia Gtil, no Rio
de Janeiro.

O contra-ataque catdlico foi organi-
zado, principalmente, via renovagéo
carismatica. O apelo aos jovens, a
espetacularizacdo dos rituais e, sobretudo, a
utilizacdo da midia fazem que os cultos
carismaticos, em certa medida, se aproximem
dos pentecostais.

A “nova roupagem” catdlica, todavia,
apobia-se nas ja conhecidas - e anacronicas -
idéias tradicionais, que determinaram o re-
pudio de alguns fiéis: a rigida hierarquizacédo
da institui¢do e o apego as orientagdes reaci-
onérias do Vaticano.

A atuacdo politica dos religiosos, sob
a Optica dos carismaticos, é veementemente
condenada. O distanciamento entre o0s
dogmas e o contexto da comunidade é pa-
tente: com ares de modernidade, os padres
da renovacdo fazem multidGes pularem ao
som de hits, como “O vira do Senhor”. No
entanto, parecem incapazes de se sensibili-
zar com as necessidades concretas dos fiéis,
como planejamento familiar e combate a
miséria.

A realidade inviabiliza a tradicdo

Avocacdo é um chamado de Deus ou
da realidade? Esta pergunta alimenta o filme
de Joffily: os padrdes de oposigdo, estabeleci-
dos entre o grupo de franciscanos e o de
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carismaticos, parecem - cada qual a sua ma-
neira - esforcar-se pela resposta

As “farpas” e comentarios acidos - de
ambos os lados - reiteram a controvérsia: o
grupo da teologia da libertacdo, abertamen-
te, acusa o Padre Marcelo Rossi de
“marqueteiro” e ridiculariza a “liturgia de
festa” dos oponentes carisma-ticos. Por ou-
tro lado, estes fincam o pé nas tradi¢des: “a
politica ndo é da
conta dos religio-
sos”, afirmam.

As proprias
vestimentas denun-
ciam a conduta dos
jovens religiosos.
Os da renovacgédo
usam roupas sobri-
as, escuras, alinhadas
(mais uma vez,
nota-se o respaldo
na tradicdo). Os da
teologia preferem
um visual claramen-
te despojado: ber-
mudas, camisetas e
chinelos (provavel-
mente, em conso-
nancia com os ide-
ais de comprometi-
mento social, cons-
cientizagdo politica
e aproximacgdo da
realidade dos fiéis,
que dispensam os si-
nais distintivos). Ainda quando ha a utilizacdo
de alegorias, ha também a preocupagdo critica:
o0s “palhagos franciscanos” (modo como se ves-
tem para dramatizar - e didatizar - a situacdo
politica do pais) buscam chamar a atencéo dos
fiéis, alertando-os sobre sua responsabilidade co-
munitaria.
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As “brigas” entre as duas facgles - que
se tornam mais calorosas e apaixonadas com
o desenrolar do filme -, aliadas ao trabalho
estético presente na obra, fazem brotar com
clareza a opcdo ideoldgica do diretor, ressal-
tando a boa tradicdo do documentario que
ndo se nega a tomar partido.

O grande mérito de Joffily, no entan-
to, é o de explicitar uma situagdo concreta de

divergéncias e conflitos, no interior da mes-
ma instituigdo - um tiro de misericordia na
tentativa desesperada da Igreja Cat6lica em
manter-se una e indivisivel em um pais de
contradicOes antagdnicas.

*Contato - marianaduccini@yahoo.com.br
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rotas de colisdo no cinema contemporaneo

Mas o cinema permanece ai, apesar de
tudo. E, entre tantas previsdes do tempo,
muitas ocasionais, ele faz a sua, sobrevivendo
ao descrédito geral (imagem digital, predo-
minio de Hollywood, perda do publico).

Cinema: autopista de destino duvido-
so. Diante de nés, quais os caminhos aponta-

dos pela producdo contemporénea? Indago a
partir de uma recorréncia simples, uma situ-
acdo (na falta de um termo melhor) do cine-
ma de nossos dias, e que pode ser verificavel
pontualmente num grupo seleto de filmes,
de diversos paises (inclusive o Brasil - de modo
que ndo se trata de uma qualidade local). An-
tes da situacdo, o cenario, tdo importante
quanto o que nele possa acontecer: uma estra-
da ou uma rua, imagens de apelo notério,
presente também em outras midias (publici-
dade, TV, ou na capa do livro de Bill Gates, A

Por A lfredo Manevy *

ra da sociedade da informacéo). Esse grupo
seleto de filmes vem preenchendo essa ima-
gem vazia e ambigua da autopista, pronta a
chegar ao futuro, com o choque de um ou
mais automaveis, na rua ou na estrada, no
transito de modo geral, evocando de diversas
formas os percalcos de uma civilizagdo do au-

tomoével, de um mundo ficcional como
autopista. Cena central em Crash (1996), de
David Cronenberg, no qual a colisdo esta as-
sociada a uma forma de fuga das rotinas, ges-
to libertario num mundo enquanto freeway
(é 0 que se vé da janela de James Spader). Esta
em Cronicamente inviavel (2000), na rua
onde, ap6s o0 acidente, a professora universi-
taria atrasada acusa o miseravel atropelado de
traicdo. No primeiro mundo de Cronenberg
(cineasta que S&o Paulo festejou em junho,
no Carlton Arts), carros encontram carros
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pelo caminho, acidentes colecionados (e
humanizados) fragilizam humanos mecaniza-
dos, reificados: o0 Honda vai carinhosamente
ao encontro de um Mitsubishi, trazendo a
morte num beijo, enquanto os motoristas fa-
zem culto a proteses e ferimentos cultivados.
No filme de Sérgio Bianchi, além dos

ferimentos (semelhantes ao de Crash) no cor-
po de Daniel Dantas (vitima do transito), o
menino de rua atropelado arfa sob o
enquadramento: ali asfalto e sangue se mistu-
ram, como consequéncias de uma Unica mo-
dernizacéo.

Choques Libertarios

Em Amoresperros (2000), de Alejandro
Gonzalez Ifiarritl, a situacédo é central: os car-
ros colidem, chocam-se destinos que de outra
forma estariam compartimentados na vida so-



cial, alheios, relacionados de maneira ténue
pelas invisiveis relag6es de producdo e consu-
mo, e pela TV (irm& da autopista, onipresente
como ela). E no transito que se cruzam ainda:
ou melhor, é no transito que esse cinema nos
faz crer que ainda se cruzam. O choque possi-
bilita a narrativa, que se constrdi a partir dele,
e se oferece como resposta enigmatica a crise
de representacdo que hoje vive o cinema de
ficcdo. O cinema procura a dimenséo f sica
(visivel) dessa relacdo abstrata: “as coisas mais
distantes ainda tém relacao”, é o que afirmam
filmes que, contradizendo uma tendéncia con-
temporéanea, estdo empenhados em abracar a
totalidade do mundo, sem regressos roman-
ticos a formas cléssicas.

Os pixotes mexicanos chocam-se com
a modelo do outdoor. a imagem mistura o
sangue de cdes, ricos e desvalidos. Os que
morrem se “libertam”, e os que permanecem
encontram o corpo alterado definitivamen-
te, condicionados a administrar os
ferimentos como “marca irreversivel” da
autopista. Visdo do insustentavel, do que nédo
tem retorno, o choque também é catarse
(Crash): as personagens estdo mortas e liber-
tas dos destinos e das rotas definidas, parece
afirmar o filme. Em seguida, assumindo a
dimensdo catarse-expiacdo, cada cineasta ira
trabalhar diferentemente com esse ambiguo
sentimento: ira nos prolongar nele
(Cronenberg), ira apontar o grotesco nos
responsaveis (Bianchi), ou fazer do choque
a metafora de um encontro inesperado em
Amoresperros (tal como Ismail Xavier apon-
ta quanto ao cinema brasileiro dos anos 90,
ainda que em outra chave; ja voltarei a ela).
Apesar de as personagens ndo chegarem a
trocar experiéncia, é do encontro que resul-
tard o aprendizado dos envolvidos: Octavio
e Susana, Chivio e “negro”, a modelo e o
marido.
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A demanda dos cineastas passa por ai:
como aproximar coisas cada vez mais distan-
tes, sem fazer apologia cega da alteridade e da
globalizacdo. Como escapar da tendéncia de
repetir com violéncia as locacBes, como ve-
mos no projeto interessante de Wong-kar-wai
(os percursos minimos dos seres monetarios
do mundo contemporéneo), fazendo da dis-
tdncia Buenos Aires-Hong Kong um mero
problema de inversdo de camera?

Eis que o transito mata e liberta dos
destinos tracados na vida moderna, sublinhan-
do experiéncias de vida enquanto passagem,
pois sem territdrio e identidade (os temas
que Antonioni trabalhara tdo bem em O pas-
sageiro - Profissdo repérter, de 1975, e, an-
tes, na trilogia). Permite que a libido satisfaca
- e desfaga o recalque - no banco de tras,
enquanto o carro passa pelo lava-a-jato (Crash),
revela-se palco teatral para aretorica reveladora
das hipocrisias de sempre (sempre a nos sur-
preender), e, na versdo blockbuster do cho-
que, Titanic, deJames Cameron (1998), faz da
transa um ato simbdlico e violado pela coli-
sdo do transatlantico, mas bem que poderia
ser a desse carro emblematico em que o casal
brinca pouco antes da coliséo.

De modo geral, em filmes que
internalizam em suas formas e temas a atual
asfixia mundial pela reorganizacdo ampla do
trabalho, cada vez mais especializado e aut6-
nomo, mas unificado pelo culto a mercado-
ria (clara em muitos desses filmes, Crash a
frente), o choque pode ser interpretado como
uma relagdo social emblemaética e ambigua, as
vezes redentora, sempre para personagens ja
sem circulagdo social (s6 em TitanicHollywood
oferece o prazer dessa circulagdo, impossivel
nos outros filmes, feita pelo casal que corre
através do navio, passando por distintas clas-
ses sociais). O choque é mais que uma sinali-
zacdo do acaso, visto que ele pode ser
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ritualizado (Crash), como qualquer outra rela-
¢do social. Nesse sentido, as colisbes
problematizam a férmula em que o acaso se
faz presente em certos filmes, nos quais se tra-
balha a ambiglidade entre acaso e destino a
oferecer justicas poéticas (Cortina de fumaga).
Como cenario, o transito promove 0
encontro de véarios niveis de miséria, cruzan-
do os atropelados sob o enquadramento, 0s
pedestres desfocados, 0s meninos-mentex em
off, os motoristas cujo contra-campo € eter-
namente 0 mesmo. Relativizando a idéia de
dominantes e dominados, o transito desses
filmes ndo oferece opuléncia efetiva, apenas
niveis distintos de miséria: € uma imagem
que o cinema contemporaneo parece afirmar,
este mais centrado no espacgo urbano, como a
sugerir que a autopista vence a todos, e se
afirma com vida propria, l6gica autbnoma.

Automoaveis de 1968

Esse dado ndo aponta, é claro, para uma
“tendéncia estética” do cinema contempora-
neo, muito menos da estirpe que engendra-
ram movimentos tal como a Nouvelle vague
ou o Cinema Novo brasileiro. No entanto,
ha talvez nesses filmes uma pauta em comum,
que nasce de cinematografias de todo o mun-
do, aproximando Canada, Sdo Paulo, Cida-
de do México, Hong Kong. Essa recorréncia
talvez s6 esboce a promessa de um cinema
ainda por vir, recuperando em parte “a pau-
ta” de um cinema anterior.

Em Bang bang, de Andréa Tonacci, fil-
me brasileiro de 1971, o automdével como
produto emblematico da modernizagdo con-
servadora brasileira e a idéia de uma nacgdo
enquanto hilaria autopista, foram trabalha-
das com enorme criatividade formal pelo ci-
neasta, de modo a configurar um dos gestos
mais brilhantes do dito cinema marginal bra-
sileiro. Resposta ao Al-5, em franco dialogo






com Godard, Bang bang transformava ruas e
estradas em proscénios para a bem-humorada
dissolugdo das expectativas do filme de acéo, e
das acdes da nagdo. Num dos seus quadros me-
nos irénicos, o diretor elevava a camera lenta-
mente diante de um automével pegando fogo
a beira da estrada, com um corpo humano
abandonado ao lado: a dimenséo alegérica da
cena era evocada com eficacia, e a estrada ga-
nhava feicéo sepulcral. No final de O desprezo
(Godard, 1963), Brigitte Bardot terminava
morta em meio as ferragens, num quadro de
ressonancias politicas e cinematograficas
inseparaveis, quase dando eco a frase dita por
Jack Palance, como produtor do filme que Fritz
Lang dirige: “Quando ouco a palavra ‘cultu-
ra’, saco meu taldo de cheques”. A imagem do
choque sera a prdépria matéria-prima de
Weekend, filme posterior de Godard (1968),
no qual tudo comega no famoso plano-sequién-
ciado gigantesco congestionamento. Nessa cro-
nica politica, Godard escolhia o 6cio e a estra-
da como cenarios, mostrando o trabalho da
luta de classe em meio a trégua do fim de se-
mana, na procura de diversdo dos parisienses.

Muita coisa derivou de imagens como
essas, que proliferaram no ciclo do cinema
moderno mundial, que povoaram o imagina-
rio de toda uma geragdo (Godard é s6 um
exemplo). Derivada desse cinema, a tradigdo
dos road-movies fixou o cenario, e fez dos
longos percursos, viagens e perambulaces o
mote ideal para as personagens sem territério,
ou para evidenciar o que seria a dimenséo ge-
olégica do cinema moderno, com Wim
Wenders a frente, nos anos 70, e, hoje, um
cineasta como Ayoma Sinji (do neo-realista
Eureka, 2000). A forca telurica de certas passa-
gens de Eureka, filme em que os planos gerais
enclausuram, aproxima Sinji de um certo tipo
de resposta romantica a modernizagao que, nos
bons momentos, prova render muito. No fil-
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me japonés, é bom lembrar, tudo comecga no
exterminio dentro de um 6nibus, num estaci-
onamento vazio: o aprendizado da morte pelo
menino (Alemanha ano zero, 1947) ira se dar
nas beiras de estrada e terrenos baldios. Quan-
do o road-movie é transformado em género
por Hollywood, no fim dos anos 60, em parte
influenciado pelo cinema europeu, essa dimen-
sdo se transforma em outra coisa, passa a fazer
a elegia da motocicleta, caracterizando assim a
restituicdo do fetiche, que neutraliza o que
poderia haver de critica no gesto romantico
da estrada. Como vemos, de diferentes for-
mas, 0 cinema contemporaneo esta sendo “as-
sombrado” por algumas dessas imagens.
Talvez isso ocorra pela crise de represen-
tacdo que vive a arte de modo geral, e 0 cine-
ma em particular, o que leva muitos cineastas a
negar a tarefa ou ndo a proclamar em entrevis-
tas, ou mesmo negar a atualizacdo das referén-
cias (do cinema, e da observacdo do mundo):
nesse sentido, a rua, a estrada, o transito vém
se tornando pouco a pouco um dos Ultimos
espacos de negociagdo entre a imaginacdo dos
cineastas e uma idéia de mundo representado.

Encontros inesperados

Na sua entrevista sobre o cinema brasi-
leiro dos anos 90, Ismail Xavier revelava a
recorréncia dos encontros inesperados entre
personagens de origens distintas, cuja apro-
ximacdo engendra troca de experiéncia posi-
tiva. “Na atualidade, as estratégias de alusdo
do cinema brasileiro sdo mais indiretas e se
apoiam em experiéncias pontuais marcadas
por certa singularidade, como os ‘encontros
inesperados’ que a migracdo ou o espago da
cidade oferecem meio por acaso, numa leitu-
ra imediata, mas que dizem algo sobre as de-
terminac@es vindas de processos mais amplos”.
E, mais adiante, Ismail completa: “[..] O ca-
racteristico aqui é ndo o fato de que tais en-
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contros sejam exclusivos a0 mundo moder-
no, mas o fato de se criar um quase-género
do cinema atual sinalizador de um
humanismo ‘multicultural’ de tipo distinto
daquele mais classico que envolvia encontros
em que a relacdo entre os dois individuos era
pautada pelo que eles representavam enquan-
to membros de uma etnia, de uma classe soci-
al, de uma nacionalidade. Agora ha casos em
que interessa mais justamente o que néo de-
corre diretamente desta ‘represen-tatividade’
de cada um; instala-se uma relagdo obliqua
entre os atributos das personagens e 0 eixo
do conflito em que estdo inseridos” (in: Re-
vista Praga n 9).

O choque de automéveis me parece
uma derivacdo do tema detectado por Ismail
Xavier, mas no qual a exacerbagdo da violén-
cia nas situacdes de choque introduzem iro-
nia ou negam o que haveria de positividade
em tais encontros (em Amores perros o en-
contro é fugaz, e traz a Chivio o cdo assassi-
no, detentor do aprendizado do exterminio).

Curiosamente, é nos filmes em que as
personagens estdo caracterizadas como tipos
sociais que os choques ganham forma
emblematica de uma conjuntura em crise - ndo
chegando a esbogar um diagnéstico, mas favo-
recendo a idéia de “mal-estar” (que esta tam-
bém no crack do banco estrangeiro de Nove
rainhas) -, que mostra aos vigaristas de rua
quem de fato manda na especulacdo (filme bri-
Ihante que Sinopse discutird em breve), ou nos
avisos e recados que Juliette Binoche ndo che-
ga a responder em Cdédigo desconhecido (cuja
semelhanga formal com Cronicamenteinviavel
ja daria um outro artigo).

No cinema brasileiro temos um caso
que explicita a tendéncia na esfera do curta-
metragem. Rota de colisdo (1999) cruza tipos
sociais, prometendo o choque na dindmica
do suspense e da acdo paralela, bem a moda



do que se apreende em Griffith, mas “supe-
rando” a promessa de colisdo com um gesto
final, de ordem ludica, que, em troca de um
truque, evidencia a inteligéncia do roteirista
e 0 descompromisso do filme em ir além.

Outro filme que trabalha com uma es-
trutura similar, ainda que mais elaborado na
descrigdo dos tipos sociais de classe média alta,
é A estrada (titulo emblematico) de Jorge Fur-
tado, no episodio do longa metragem A Feli-
cidade é... Furtado alterna o foco da narragdo
entre dois casais que se preparam para 0
weekend a brasileira e um caminhoneiro, que
pega um servico a contragosto, e vem pela es-
trada na contramdo dos casais. A montagem
promete o choque, gera a expectativa, e nos
coloca na situagdo ambigua de deseja-lo e temé-
lo, na chave do suspense classico. No fim, com
um “pouco de sorte” ressaltada na voz overde
Pedro Cardoso, os casais saem ilesos, na ima-
gem-sintese final: o “esperado desencontro” se
consome, com ironia. Se terminasse com o cho-
que, o roteiro ndo seria tdo inteligente, e tal-
vez ganhassemos a imagem que nos remete a
Godard, a Tonacci, €, mais recentemente, aAmo-
resperros, Cronicamente inviavele Crash. A
pauta obviamente iria solicitar um outro modo
de narrar e de encenar. Parece-me que é desse
recado irbnico, ainda latente em certas passa-
gens no trabalho do cineasta na Rede Globo,
que se tornam possiveis as comédias do mun-
do privado apo6s llha das flores (1989) e Esta
nao é sua vida (1992). Parece-me que A estrada
funciona como um divisor de aguas entre aquela
Dona Anete que jogava fora o tomate, em llha
das flores, e 0 momento em que essa mesma
Dona Anete deixa de ser um tipo social e passa
aganhar mais interesse (cOmico-dramatico), ape-
sar do lixo e da civilizagdo de automoveis, que
podem ou ndo se chocar.

*Contato -almanevy@ hotmail.com
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OLHO CRITICO Quando o cinema encontra o deserto

DVD

Lawrence aventureiro. Lawrence
sanguinario. Lawrence lendario. Af esto,
ja disponiveis em DVD, as trés faces do
inglés blasfemador, que conquistou o

deserto, em 1914-18, e 0 cinema, em
1962.

A Unica coisa em comum
entre a personagem veridica e a do
filme nela inspirada, Lawrence
dArabia, de David Lean, é o gosto
insuspeito de ambos pela aventura
genuina. Aventura no deserto,
aventura do cinema, nesse hori-
zonte de poucas sombras, que
de tdo geométrico insinua a
abstracdo rara em filmes de
aventura. A aventura de Lean
passa por filmar em locagdes
reais, durante meses, e de do-
mar Sam Spiegel, um dos
produtores que ndo recu-
sava 0 risco, mas conhe-
cia o fracasso, e natural-
mente o temia. Aventura
de filmar com atores en-
tdo desconhecidos nos pa-
péis centrais (Shariff e
O Toole), delegando a méo
inglesa de Lean o dever de
ser gloriosa. Como na velha
Hollywood, quando um jovem
Allan Dwan filmava motivado
por uma vital inquietacdo geo-
grafica: afinal, queria conhecer o
Grand Canyon, queria filmar o abis-
mo: e filmou.

Por Alfredo Manevy*

SirDavid Lean ndo era
um britanico oficialista. E, em
cinema, s6 A ponte do rio Kwai
desmente a idéia. Em Lawrence,
0s britdntos ocupantes sdo
dandis obesos e condenaveis,
pois desprezam o deserto (ao
contrario de Lawrence): ali, s6
administram seus interesses, so-
nham com o retorno a terrinha,
humilham os “incivilizados”.
Lawrence apaga o fésforo,
e, num sopro, ganha o deserto.
Como em Sob o céu que nospro
tege (Bertolucci), o deserto é ofe-
recido como espaco de sugestdes psi-
quicas: a miragem, a perda de iden-
tidade, a transgressdo, a violén-
cia. Aprendendo com o0s
beduinos, Lawrence ira se re-
signar diante da sede, desco-
brir os segredos do sol, evitar o sono. Em
troca, através de um duro aprendizado,
Lawrence, nesse ponto nada mais que um
“blasfemador inglés”, oferece aos arabes a
idéia de que “nada esta escrito”. Raciocinio
lac6nico, mas fundamental, expresso na fan-
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tastica cena de res-

gate. Quando Lawrence

retorna da “bigorna do sol”,

com o arabe salvo na garupa

do camelo, a idéia da contri-

buicdo racional de Lawrence

fica clara através do brilhante

roteiro de Robert Bolt e do

blacklistedMichael Wilson: se

podem ser sujeitos de sua pro-

pria histéria, os arabes podem

se emancipar do dominio tur-

co, com o auxilio dos interesses

britanicos na regido, é claro, e da

cartografia militar personificada em
Lawrence.

Mas as contribui¢cdes de

Lawrence ficam mais ambiguas no filme,

a partir da tomada de Acaba, quando a

imagem do deserto é substituida pela do

mar. A pergunta “quem é vocé?”, ele s6

respondera com o siléncio. “Para vocé s6

héa o deserto”, lhe dira no final, no plena-

rio vazio em Damasco, o cimplice de tan-

tas matangas, 0 mercenario Auda ibu Tayi.

A trilha de Maurice Jarre, s6 possivel na

primeira parte do filme - pois sublinha a

contribuicdo da lideranca e forma organiza-

¢do militar de Lawrence - ausenta-se do mo-

mento em que Lawrence retorna triunfante.

A equagdo politica, complexa e histérica, o

ameaga: a aventura cega treme, Lawrence tem



medo de saber a que servem de fato suas vito-
rias. Mas resta entdo um segundo momento,
ainda eco do anterior, no qual a aventura se
faz possivel, incentivada pela midia america-
na (precisando de um bom e narcisico moti-
Vo para entrar na guerra). Mas Lawrence dei-
xa de adorar o sol: ele préprio se torna sol
(dos arabes), cegando os olhos (das massas)
e acamera (de David Lean), na ima-

gem reveladora,

em que Lawrence cami-

nha vitorioso sobre os va-

gbes do trem descarrilado. A
tanica branca, outrora libertaria,
torna-se um figura evanescente e se
dissolve no ar.

Peter O’ Toole veste entdo a mascara
da morte. Os olhos azuis do ator, antes um
mero complemento ao amarelo do deserto,
ficam injetados e vazios. O Toole ndo escon-
de os dentes, e se apaixona pela barbarie, ele
que queria ingenuamente civilizar. Na mar-
cha a Damasco, Lawrence simboliza apenas a
violéncia, o frontsem cérebro, ja ndo impor-
tando se a servigo das mesmas causas. O mas-
sacre é anunciado pelo grito “noprisioners!! ,
quando Lawrence decide atacar mesmo dian-
te de uma milicia turca prestes a se render. E
o fim da aventura juvenil do heréi inglés:
como mito, sua personalidade é dada agora
pelas circunstancias, e o deserto funciona
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como uma espécie de espelho. Nas palavras
do principe Feisal, Lawrence fez a guerra e
moveu montanhas em pouco tempo (um
modo de fazer politica que os britanicos abo-
minam em sua histéria), e agora cabe aos po-
liticos a arte “dos velhos” (nas palavras de Alec
Guiness), o jogo da diplomacia, dos ajustes
pequenos, do tempo administrado, do cha
inglés. Lawrence ja ndo podera ser nada mais
que esse grande vazio do deserto (historica-
mente possivel) a ser

preenchido pelos

milhdes de acertos,

que sucedem a guer-

ra. SO Ihe resta o ano-

nimato e o desapa-

recimento, como

nos westerns consci-

entes do fim da con-

quista (como em

Rastros de 6dio, de

John Ford, de 1956, seis

anos antes).

Lawrence da Arabia é menos um fil-
me histdrico de aventura e mais um filme em
que a aventura é entendida enquanto uma pos-
sibilidade historica de consequiéncias contra-
ditdrias. Aproxima-se de Moloch (Sukurov),
como um competente estudo de certas perso-
nalidades publicas cuja ascensdo é metedrica.
Seria a aventura uma possibilidade histérica
de conseqliéncias devastadoras? Caberia ao ci-
nema evoca-la, em 1962? O Lawrence veridi-
co havia liderado o bandos arabes na juven-
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tude, ajudado na libertacdo ainda nessa mes-
ma fase, e se tornado Coronel na casa dos 20
anos, quando volta para casa. Foi um jovem
que conheceu cedo o gosto do épico, a sujei-
¢do e o sangue. Logo depois, na volta a terra
natal, o jovem cheio de medalhas recomeca-
ria a carreira militar do zero, mudando o seu
nome, e assumindo pretensées de escritor (se-
ria amigo de Bernard Shaw). Os setes pilares
da sabedoria, suas memdrias do deserto, ser-
viram de base para o filme.

Dados técnicos:

COLUMBIA PICTURES

227 minutos

Extras no DVD: entrevista com Steven
Spielberg

Making of Traillers de cinema

*Contato - almanevy@ hotmail.com
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Comegou-se a falar em 500 anos de
Brasil, a Rede Globo passou a empreender a
sua programagdo um movimento de resgate
do que ela entende por brasilidade. Iniciou
com uma profusdo de produgdes de carater,
digamos, historiografico. Novelas, séries, es-
peciais. Passadas as comemoragfes, com mu-
ralhas e afins, a emissora iniciou-se no campo
da, digamos, telessociologia. Seus produtos-
chefe nessa empreitada sdo os especiais Brava
gente, nos quais, a exemplo do que fez com a
histéria do Brasil, busca “entender” e reescre-
ver, a seu modo, a alma nacional.

N&o nos deteremos aqui numa anali-
se de todo o projeto. Ele tem tido seus al-
tos e baixos no que respeita a qualidade.
Faremos aqui uma incursdo pelo programa
O comprador de fazendas, por ser
emblematico de uma proposicdo um tanto
curiosa da emissora.

Exibido, como todos os demais, numa
terca-feira, O comprador de fazendas contou
em seu elenco com Marco Nanini, Paulo Betti,
Lucia Alves, Julia Feldens e outros. Sua ma-
triz € um conto de Monteiro Lobato. O titu-
lo é 0 mesmo. O texto pertence a Urupés,
primeiro livro do escritor paulista. O enre-
do, também o mesmo: um ladino passa por
artista rico e engana os proprietarios de uma
fazenda decadente. Estes, por seu turno, in-
tentam ludibriar o pseudomilionério,
maquiando o quanto podem o imovel e
sobrevalorizando as ruinas. O salafrario in-
venta uma viagem de negdcios urgente e some
da vida da tal familia, que, na seqiiéncia, fica
a aguardar, em vdo, seu retomo; descobre,

A Telesociologia Global de Brava Gente

Por Elder Santos*

por vias transversas, a verdadeira
indole do suposto comprador,
cai em depresséo e, por fim, jura
vinganga.

Sendo ambos os lados fal-
sarios, a coisa ficaria assim, o dito
pelo ndo-dito. Mas Lobato intro-
duz no conto um bilhete de lote-
ria. O tal malandro, agora milio-
nario, volta com uma bolada
para, de fato, comprar a fazenda.
O proprietario, uma vez engana-
do, enxota o tratante. Perde as-
sim, ironicamente, a oportunida-
de de fechar o negdcio tdo espe-
rado.

Esse mesmo conto foi
adaptado para um filme no ini-
cio dos 60, pelos estadios
Maristela. Com o mesmo titulo,
contava no elenco com
Procopio Ferreira e Henriette
Morineau. Na pelicula, a coisa
vai mais desenvolvida. O enre-
do desdobra-se em mil peripéci-
as, até que, por fim, descobre-se
tudo: que o tal artista é, na ver-
dade, pintor de paredes e que a
fazenda é, de fato, um lixo; ndo
vale um vintém. Mas o filme, di-
ferentemente do conto e do pro-
grama, segue a linha holly-
woodiana: no final, a filha do
proprietario fica com o pintor,
que, montado na grana, passa de
charlatéo a genro.
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As intencdes de Lobato

Monteiro Lobato é um empreende-
dor e um idealista. Leitor de Nietzsche,
acredita que, com erudicdo e vontade, um
homem e um pais chegam longe. Sua de-
mocracia é de elite. Seu patriotismo, vin-
culado a um nacionalismo mais ou menos
liberal, é préprio de um capitalista brasi-
leiro em inicio de escalada. Tem o trabalho
por ética e os Estados Unidos por modelo.
Reivindica para o Brasil o0 mesmo sentido
pratico e “batalhador” dos norte-america-
nos.

Seu conto, como de resto quase toda
sua obra, é uma peca moral. Condena a
esperteza e a trambicagem como pratica de
negécio e como modo de vida. Ao fechar
seu conto com o prémio de loteria, castiga
o proprietario da fazenda por sua
inanidade; por ndo investir, ndo trabalhar;
por agir de ma-fé. Lobato, nesse conto -
parte de seus primeiros escritos -, faz eco a
ideologia conservadora, que via no Brasil
uma terra de bugres.

Mais tarde, ele ird abandonar essas
concepcles e se aproximar de ideais mais
progressistas e democraticos. Aos poucos,
de ilusdo em ilusdo perdida, o filho de pro-
prietarios decadentes do Vale do Paraiba
vai entendendo que os problemas do Bra-
sil estdo em suas elites - promotoras da ig-
norancia e do atraso nacional.

A telessociologia global

Ocioso é dizer que a escolha desse conto
ndo é fruto do acaso. Os mentores de Brava
gente escolhem de Lobato um conto de sua
juventude, onde predomina escritos plasma-
dos pelo irracionalismo nietzscheano, base
do ideério preconceituoso e reacionario que
guiou boa parte da producéo intelectual bra-

foradoar

sileira do século XIX e dos trés primeiros de-
cénios do XX

Lugar-comum desse tipo de pensamen-
to é o que afirma ser o brasileiro um inepto
para o trabalho, um preguicoso. Daqui, nas-
cem o famigerado Jeca Tatu e 0s mitos do
malandro e do jeitinho brasileiro. A partir
desses verdadeiros arquétipos conforma-se a
visdo dominante de que o Brasil é um pais
vocacionado para o trabalho intelectual e
tecnologicamente inferior (produtor de ma-
térias-primas e de bens de baixo valor agrega-
do), em funcdo de seu proletariado pouco
qualificado (porque congenitamente portador
de deficiéncias de aprendizagem e incapaz,
justamente por isso, de produzir ciéncia e
tecnologia préprias) e de suas classes domi-
nantes afeitas a lei do menor esforco, por isso
destinadas a socias minoritarias na apropria-
¢do da mais-valia mundial.

Com o resgate dessa constru¢do men-
tal, a equipe responsavel pelo programa
retoma Oliveira Viana, Nina Rodrigues e
outros intelectuais conservadores do mes-
mo matiz, que computavam na conta do
povo brasileiro a responsabilidade pelos
males que assolam a nag&o.

Armadilhas conceituais

A essa altura, o leitor poderd per-
guntar: o Comprador de fazendas, da Glo-
bo, € um retrato do povo brasileiro, ou de
sua elite? Afinal, o dono da fazenda é um
proprietario. Afinal - e esse é um dado da
maior importancia - o proprietario é um
fazendeiro - isto é um certo setor da elite.

De fato, a leitura do programa como
retrato da elite é possivel. Mas seria uma
leitura parcial e superficial, que
desconsidera esse dado também importante:
nédo s6 o dono da fazenda é metido a esperto.
O tal artista de cinema também. Ele é um
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cidaddo sem posses, atras de um bom golpe.
Seu objetivo é curtir umas férias, com casa,
comida, roupa lavada e uma menina bonita e
ingénua para chamegar. Assim, proprietario
e expropriado se igualam; compdem faces de
uma mesma nag¢do; sdo partes de um mesmo
povo.

Isso é coerente com a visdo de nacgdo
e povo que a Globo insistentemente veicu-
la. Em suas producgdes, ela promove uma
confusdo conceituai que ja é histdrica: na-
¢do é entendida como um aglomerado de
pessoas que compartilham simbolos e ob-
jetivos comuns. Essas pessoas comporiam
0 povo brasileiro - esse fruto do congraca-
mento de ragas promovido sob o coman-
do, ora cruel, ora benevolente, do bandei-
rante e de seu herdeiro, o capitalista paulista
(quadro bem pintado em A muralha e em
Terra nostra).

Uma definicdo desse tipo escamoteia
tanto a verdadeira historia da formacgdo do
povo brasileiro como os conflitos de clas-
se que a condicionam, e, invariavelmente,
redunda num sinal de igualdade entre po-
bres e ricos, oprimidos e opressores, povo
e elite.

Com efeito, o povo e a nacdo brasi-
leira sdo categorias difusas, a ponto de se-
rem bandeiras tanto da esquerda como da
direita. Para a esquerda, povo e nagdo se
confundem, sim, mas na idéia de trabalha-
dores, de produtores de bens e riquezas
apartados dos meios de produzi-las. As eli-
tes, associadas que sdo aos interesses es-
trangeiros, reservamos o titulo de classes
dominantes brasileiras (esse “brasileiras”
desprovido de sentido nacional, porque
somente marca de territorialidade).

Esta concepgdo ancora-se no histérico
da formagdo do pais. Seu emblema é o episo-
dio dos escravos alforriados que, presos em



S8o Paulo quando de passagem para outra
localidade do Brasil, declaram: “N&o nos pren-
dam. Somos brasileiros”. Ou seja, quem recla-
ma a condicdo de brasileiro sdo justamente
os portadores da forca de trabalho. Nossa eli-
te, cuja ojeriza ao trabalho herdou dos ba-
rdes assinalados d’além-mar, ndo admite ser
confundida com povo e, por largo periodo,
jamais admitiu ser chamada de brasileira.

Ao passar por cima dessas diferengas
de classes e elidir aspectos cruciais de nossa
histéria, produtos globais como esse de Bra-
va gente depositam na consciéncia do
telespectador médio o seguinte substrato co-
mum: ao Brasil faltam trabalho, esforgo, la-
buta - e um tanto de vergonha na cara. Ou,
como diria Méario Amato, ex-Presidente da
Fiesp: “Todos nds, no fundo, somos um pou-
co corruptos”.

Arapucas politicas

Por outro lado, mesmo admitindo
uma leitura parcial, centrada num setor das
elites, decadente e rural, a imagem critica
construida é um sofisma, cujo objetivo é
desfocar 0 que, nesta altura da quadra po-
litica brasileira, vai ficando evidente: as clas-
ses dominantes tupiniquins, de fato, gui-
am-se pela lei do menor esforco, e prefe-
rem, da grande reparticdo mundial do tra-
balho e da riqueza, as migalhas ao risco.
Mas o setor dessas classes que comanda
um projeto deste tipo ndo estd num pro-
dutor rural decadente, mas no empresariado
urbano - banqueiros, industriais e comerci-
antes sudeste-sulistas.

Ao fechar a camera num fazendeiro,
prototipo do coronel, a emissora de Dom
Marinho intenta um panfleto eletrénico per-
feitamente ajustado ao atual momento politi-
co. Com ele, joga, na sacola de quem faz a
Xepa, a caixa de laranjas podres do eixo Rio-
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Sao Paulo, dono das maio-
res bancas dessa feira da Re-
publica.

Por palavras mais cla-
ras: com a estrondosa crise
por que passa 0 pais e com a
avalanche de denuncias de
corrupgédo que soterra o Pala-
cio do Planalto, a Rede Glo-
bo insiste em denunciar os
rinces como os grandes vi-
16es que mantém a nagdo no
atraso. Mais que um sofisma,
aqui se abriga uma mentira.
O que na verdade se verifi-
cou, nos Ultimos sete, oito
anos foi a transferéncia de
30% de nosso PIB para as
mé&os de empresas estrangei-
ras. Os comandantes dessa
operagao bilionaria e lesiva aos
interesses nacionais estdo hoje
em Brasilia, mas foram ceva-
dos no cadinho da USP e da
PUC-RJ, sob os auspicios da
Fiesp e da Globo.

Reatualizando a lingua-
gem das elites

A telessociologia glo-
bal parece pretender
reatualizar avisdo e a lingua-
gem das elites brasileiras, com
o fito de legitima-las e legiti-
mar-se no novo século - que
ndo se inicia em fungdo de
uma virada de calendario, mas
por abrir um novo ciclo his-
torico, que promete muita
dor de cabega para os pode-
rosos e razoaveis esperancas
para os oprimidos.
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Para essa reatualizagdo, a emissora, além
da historia, busca resgatar concepgdes e obras
de intelectuais que modernizaram o0 pensa-
mento, a ética e a estética dominantes do sé-
culo XX brasileiro. Sucede que os discursos
da modernidade soam falsos na telinha pos-
moderna dos Marinho.

Os discursos atualizadores dos roman-
ticos, dos pré-modernistas (aqui, incluso
Lobato) e dos modernistas das diversas gera-
¢Bes tinham uma forte carga negativa. Como
o diabo machadiano, diziam: “Sou o espiri-
to que nega”. Dialeticamente, essa negacao
construia uma forte positividade: o Brasil é
um especifico no concerto cultural das na-
¢Oes. Dai, o insistente mergulho dos intelec-
tuais na realidade nacional e seu empenho
em construir uma imagem prépria do pais.
Imagem que s6 poderia e pode ser entendida
e erigida no contexto da condicdo colonial
em que esta imersa. A negacgdo dessa condi¢do
€ que nos define.

Esses discursos foram enterrados pelos
coveiros pés-modernos e cosmopolitas. Na
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esteira do fim das fronteiras e dos Estados
nacionais, foram produzidas em série nogdes
como world music, democracia universal,
patriménio da humanidade e que tais. No-
¢Oes fortemente difundidas pela Globo e va-
rios 6rgdos de imprensa.

Tais no¢Ges frutificaram. Agora, discu-
te-se abrir nosso mercado as poderosas em-
presas de comunicacdo estrangeiras. Corren-
do o risco de enforcar-se com a prépria cor-
da que ajudou a trancar, a Globo apressa-se
em apresentar-se porta-voz da nacionalidade.
Acontece que o faz sem a dialética dos referi-
dos atualizadores. Feita de um Unico polo, o
positivo, o discurso nacionalista da organi-
zacdo sai canhestro, forcado. Ao afirmar uma
nacionalidade falsa, nega a prépria nagdo; nega
justamente o especifico que nos afirma.

Por seus vinculos histéricos com o
conservadorismo; por seu governismo con-
génito; por conta de seu olhar sempre pos-
to fora do pais, a Globo tera dificuldade
em apresentar-se como o veiculo privilegi-
ado dessa renovacdo da linguagem das clas-
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ses dominantes do pais. A marca de emisso-
ra nacional, por exemplo, ndo se confirma
e, pelo que tudo indica, ndo se confirmara
em sua grade de programacdo, tomada de
producdes estrangeiras. Sua busca por for-
jar um rosto para a nacdo parece também
passar por dificuldades. As Gltimas noticias
nos ddo conta de que, com base nos indi-
ces do Ibope, mudangas no projeto Brava
gente vém por ai.

Resta a emissora apresentar-se, como
bem ilustra sua mais recente campanha publi-
citaria, como “janela do mundo”: o parametro
do verdadeiro. Ndo é a toa que o Compra-
dor de fazendas termina com a personagem-
titulo, no monitor de TV, dizendo a filha do
fazendeiro e, a essa altura, para toda a nagéo,
que ndo mente para aqueles a quem ama.

Alguém ai paga pra ver?

* Contato - eldervieira@bol.com.br
marxismomaisbrasil@ grupos.com.br
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O Pioneiro Constante

A Barbara Fazio

Tenho uma profun-
da inveja dos meus
colegas.Todos
sabem o que é uma
telenovela. Eu nédo
sei.

(Walter George
Durst)

Por Maria Rosaria Fabris

O recente langcamento de Grande ser-
tdo: veredas - o romance transformado:
semiotica da construcéo do roteiro televisivo,
quando Osvando J. de Morais se dedica a uma
analise detalhada da adaptagdo para a telinha
da obra-prima de Guimardes Rosa, dando es-
pecial énfase a “traducdo” do texto literario
em roteiro televisivo, trouxe de novo a mi-
nha lembranca a figura de Walter George
Durst.

Em 1996, durante uma breve estada
na Italia, escrevi o livro La telenovela
brasiliana dalla a alla zeta, no qual tentava
explicar um pouco mais a fundo ao publi-
co daquele pais, avido consumidor de no-

velas, algumas questbes relati-
vas a nossa teledramaturgia. Ter-
minado o trabalho, no qual ha-
via lidado com indmeros no-
mes, um deles comegou a des-
tacar-se entre os demais: o de
Walter George Durst. Foi
quando me dei conta, em toda
a sua extensdo, da importan-
cia que ele teve dentro do pa-
norama televisivo brasileiro.
Havia conhecido Walter George
Durst rapidamente em fins de 1994,
quando da realizagdo de uma mesa-
redonda sobre o livro de minha au-
toria Nelson Pereira dos Santos: um
olharneo-realista?, que acabava de ser
langado. Na qualidade de testemunha
da cena cinematografica brasileira
nos anos 40 e 50, Durst veio prestar
seu depoimento sobre aquele perio-
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do de nossa cultura. Se o diretor do filme O
sobrado(1956) nunca me entusiasmou muito,
o roteirista, atuante na televisdo brasileira des-
de seus primdrdios, sempre mereceu todo o
meu respeito.

E bem verdade que as primeiras novelas
que Durst escreveu para a televisdo ndo passa-
vam de historias larmoyantes importadas, que
ele adaptava - de O sorriso de Helena (1964-65)
a Meu filho, minha vida (1967), passando por
Gutierritos, o drama dos humildes (1964-65),
Teresa (1965), A corda suapele(1965), A outra
(1965), Um rosto perdido (1965-66) -, pouco
ou nada acrescentando a nossa teledramaturgia.
O carasuja (1965) acabou sendo uma excecdo a
essa regra, pois, embora tivesse todas as caracte-
risticas do género, ao lado dos elementos
folhetinescos, ja apresentava dados mais realistas
ao contar a histéria de um rude carcamano que,
aos poucos, consegue impor-se na tradicional
sociedade paulista. Interpretada por Sérgio Car-
doso, a vida desse imigrante italiano foi um
dos marcos da telenovela brasileira.

Porém, é verdade também que, quan-
do em novembro de 1950, menos de trés
meses depois de sua criagdo, a TV Tupi de
Sdo Paulo transmitia A vida por um fio,
esse teleteatro trazia a assinatura de Walter
George Durst, que havia adaptado o filme
norte-americano Sorry, wrong number. O
sucesso dessa transmissdo determinou a cria-
cdo da TV de vanguarda, na qual Durst e
Cassiano Gabus Mendes levavam para a Tupi
a experiéncia adquirida no programa Cine-
ma em casa, ho qual apresentavam adapta-
¢des radiofonicas de filmes. Durst, entre



outros, havia adaptado Roma cidade aberta,
de Roberto Rossellini.

TV de vanguarda pode ser conside-
rado um dos ancestrais do folhetim eletro-
nico, ndo s6 em termos de dramaturgia,
mas principalmente porque, em busca de
resultados mais condizentes com o novo
meio, seus idealizadores procuravam valer-
se de técnicas cinematograficas no que diz
respeito a cenografia, didlogos e interpre-
tacOes, tentando libertar texto e atores das
amarras teatrais. Para TV de vanguarda
Durst adaptou pecas de grandes autores,
levando depois essa experiéncia para o pro-
grama Teatro Cacilda Becker, da TV Ban-
deirantes, no final da década de 60, e, em
seguida, para a TV Cultura, onde produziu
e assinou varios teleteatros.

Em minha memaria de
telespectadora confessa de novelas e
congéneres, a lembranca dos trabalhos de
Walter George Durst comeca a aflorar mais
nitidamente a partir do momento em que
ele passa a trabalhar para a Rede Globo. Séo
0S anos em que escreve Gabriela(1975), Nina
(1977-78), Terrasdo sem fim (1981-82), Anar-
quistas gracas a Deus (1984), Rabo-de-saia
(1984), Grande sertdo: veredas (1985), Me-
morias de um gigold (1986) e participa da
equipe de criacdo de Carga pesada, seriado
transmitido entre 1979 e 1980, em que, atra-
vés da historia de dois caminhoneiros que
percorriam todo o Brasil, se pretendia tra-
car um amplo mosaico do pais. Com
Gabriela inicia-se a parceria entre Durst e
o diretor Walter Avancini, que se mantera
por todo o periodo em que ambos atua-
ram na TV Globo e se prolongara até Tocaia
grande, realizada na Rede Manchete entre
1995 e 1996.

O estrondoso sucesso de Gabriela,
outro marco de nossa teledramaturgia, foi
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devido a habil direcdo de Avancini, que in-
troduziu uma série de inovagdes na lingua-
gem televisiva e a grande forga do roteiro.
Durst, sem desrespeitar as intengfes e 0 es-
pirito de Gabriela, cravo e canela, de Jorge
Amado, conseguiu imprimir ao texto um
maior vigor ideoldgico, transformando a
telenovela numa reflexo sobre o momento
politico que o pais atravessava.

A formula jorgeamadiana - coronéis,
prostitutas, comerciante libanés, cacau, trai-
¢Oes, conflitos familiares, interesses politicos
- experimentada em Gabriela, ndo da certo
em Terras do sem fim (fusdo do romance de
mesmo titulo com Cacau e SdoJorge dos llhé-
us) e mostra seu desgaste em Tocaia grande
(extraida da obra homdénima): mesma tema-
tica, mesmas perso-
nagens, mesmas ex-
pressfes regionais,
mesmo sotaque, mes-
mo roteirista, mes-
mo diretor. Talvez, se
ndo tivesse tido
Gabriela como pon-
to de referéncia,

Tocaia grande pode-
ria ter encontrado
seu préprio cami-
nho. Mais perto do
fim, a novela cres-
ceu, permanecendo
antolégica a sequién-
cia que a encerra,
com um Ednardo
cantador a nos lem-
brar a saga que foi
narrada. E um daque-
les momentos nos
quais aestrutura dra-
matica consegue afir-
mar-se, gracas tam-
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bém a sensibilidade do diretor, superando
as limitagbes que o meio televisivo muitas
vezes impdem.

Limitacbes das quais Walter George
Durst tinha plena consciéncia. Embora eu
tenha seguido com simpatia Memérias de
um gigold e com renovado interesse Anar-
quistas gragas a Deus e, principalmente,
Rabo-de-saia, ndo me entusiasmei muito pela
adaptacdo do romance de Guimardes Rosa.
Admiradora do mitico universo rosiano,
ndo consegui aceitar a proposta de Walter
Avancini de confiar a uma atriz inexpressiva
uma personagem tdo rica como Diadorim
e irritou-me a escamoteagdo do componen-
te homossexual na histéria entre os dois
jaguncos, uma vez que, para ndo perturbar
os telespectadores, foi-lhes dado saber des-
de o inicio da minissérie o que os leitores
do romance souberam s6 no fim.

E verdade que a televisdo brasileira
ainda néo sabia bem como enfrentar o tema
da homossexualidade. Antes de Grande ser-
tdo: veredas, foram rarissimos os casos em
que esse assunto foi tratado. Podem ser lem-
brados A callnia (1966), um dos episddios
de O grande Teatro Tupi, em que duas mu-
lheres trocam um beijo em cena, e Brilhan-
te (1981-82), de Gilberto Braga, na qual um
homem-feito, reprimido pela mée, casa
para salvar as aparéncias, até que consegue
assumir sua escolha e passa a viver com um
companheiro. Apesar de outras tentativas
como em Roda de fogo (1986-87), de Lauro
César Muniz, Vale tudo (1988-89), de Gil-
berto Braga, e Pedra sobre pedra (1992),
de Agnaldo Silva, s6 dez anos depois de
Grande sertdo: veredas o amor que néo ou-
sava dizer o proprio nome se afirmou em
nossa telinha, embora ainda timidamente.
Em A proxima vitima, Silvio de Abreu fi-
nalmente conseguiu fazer aceitar ao publi-
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co um casal constituido de dois rapazes,
sem esteredtipos, exotismos ou falsos
moralismos.

N&o assisti ao Gltimo trabalho de
Durst, que o Sistema Brasileiro de Televi-
sdo estava transmitindo quando de seu fale-
cimento (1998): a nova versdo televisiva da
peca homénima Os ossos do bardo, que o
préprio Jorge de Andrade ja levara para a
telinha, em 1973-74, fundido-a com A esca-
da, também de sua autoria. Lembro de ter
lido e sabido das dificuldades que o
roteirista teve que enfrentar nessa produ-
¢do, e tenho certeza de que, apesar dos al-
tos e baixos, nela também deve ter conse-
guido criar alguns tipos inesqueciveis, marca
constante de seus roteiros.

Dentro da galeria de personagens
que Durst soube nos legar, gostaria de des-
tacar duas figuras femininas que, a meu ver,
foram extremamente significativas para que
a imagem da nova mulher conquistasse seu
espaco também na telinha: Malvina, de
Gabriela, e Nina, da novela homdénima.

Na Bahia dos anos 20, a jovem
Malvina ndo se dobra de modo algum a
uma sociedade machista, ndo desistindo de
seus anseios de liberdade, mesmo tendo que
pagar caro por eles. De idéias modernas,
intelectualizada, consciente do novo papel
que as mulheres poderdo desempenhar na
sociedade, Malvina é o oposto de sua ami-
gaJerusa - sempre disposta a seguir o cami-
nho que lhe tragaram seu av0, seu pai e, em
seguida, seu marido - e da sensual, primiti-
va e atavica Gabriela.

Sempre na década de 20, em Sao Pau-
lo, seguiremos os passos de Nina, uma
professorinha idealista, que procurava abrir
os olhos de seus pequenos alunos para o0
contraste entre os valores sociais tradicio-
nais e o novo conceito de sociedade que
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comecava a impor-se naquele periodo. Ten-
do como pano de fundo a sociedade
paulista entre 1926 e 1930, com a decadén-
cia da aristocracia cafeeira, de um lado, e a
escalada da burguesia arrivista, de outro, a
novela focalizava com uma certa profundi-
dade um dos periodos mais determinantes
de nossa histéria contemporanea e permi-
tia varias analogias com o0 momento politi-
co que o pais vivia (os anos setenta).

Incompreendida, presa e perseguida,
Nina também acabara pagando por suas
idéias e terminara numa escola qualquer de
uma cidade qualquer do interior paulista.
Mas ndo é uma derrota amarga: na sequén-
cia final da telenovela, enquanto a profes-
sora explica que a Terra se criou a partir do
fogo, e ndo por obra de Deus, a camara se
detém no rostinho atento de uma aluna,
talvez uma futura Nina. Em época de dita-
dura militar, Durst conseguia nos mostrar
que havia uma luz no fim do tanel para os
que ndo aceitavam passivamente o status
quo.

Embora Nina ndo tenha sido bem-
recebida pelo publico, talvez exatamente pe-
las inovagdes que propunha, e tenha sido
bastante massacrada pela censura, sobretu-
do no que diz respeito a sexualidade da
personagem, parece-me importante lembrar
que sua intérprete era Regina Duarte, em
sua primeira tentativa para se livrar do es-
teredtipo de “namoradinha do Brasil”, e
que a novela antecedeu Malu mulher (1979),
corajosa e bem-sucedida tentativa de refle-
tir sobre a condicdo feminina fora dos ha-
bituais clichés televisivos. Sem a
contestadora Nina, pudica por vontade
alheia, Regina Duarte teria chegado a Malu
mulher? Mais uma vez, Walter George
Durst, incansavel pioneiro, apontava no-
vas veredas para a nossa teledramaturgia.
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A beira do epildgico discurso de rentincia de ACM, reunimo-nos em um antro oposicionista na zona oeste de S&o Paulo,
para especular sobre a cobertura da TV Senado para O caso da violacdo do painel, nova mania nacional, filme brasileiro
recentissimo, episédio de ligbes importantissimas, sendo para a vida nacional, certamente para o seu esquélido audiovisual.

Talvez levados pelo ambiente, ou ainda por algumas garrafas a mais, percorremos um sinuoso caminho que vai do
futebol a novela, dos jornais as TVs, dos quadrinhos ao cinema, sem observar em que ordem os temas irrompiam, ja que
todos compareciam a propdsito de investigar as razées que fizeram do filme a que assistimos, ou imaginamos, tal sucesso de
publico e critica.

Tudo o que surgiu veio fortemente carregado pela politica e pela observacao da cena convulsa que o pais atravessa. O
filme a que assistimos insinua outro ainda mais estimulante e proficuo, que se desenvolve as sombras, longe dos holofotes e
dos principais interessados, nds brasileiros comuns, marcado por trai¢cdes, apostas financeiras, acordos e um flexionar de
musculos que prepara a longa noite dos punhais em que vai transformar-se o processo sucessorio do segundo mais longo
reinado de um Presidente da Republica no Brasil.

Nos sentimos impelidos a ver mais, e ficamos todos penalizados ao lembrar quanta energia e quantos recursos gastam
certos diretores e roteiristas, para realizar seus filmes insipidos e inodoros. Penalizados, pedimos mais uma porcao de carne
de sol com mandioca, uma coca-cola naquela garrafinha ridicula e duas cervejas. Afinal, o que fazer se o sujeito tem janelas

em casa, mas nao as abre para deixar o sol entrar?

Spensy - Viemos aqui motivados pela
hipétese de a TV Senado ter sido um dos
grandes, talvez o maior, acontecimento
audiovisual do pais este ano, mobilizando
uma grande audiéncia, eu diria maior do
que qualquer filme brasileiro do periodo,
inclusive.

Alfredo - Eu arriscaria iniciar com a
suposicdo de que tudo isso tem alguma coisa
a ver com a crise do futebol brasileiro, da
selecdo, a ameaca de ndo entrar na Copa
do Mundo, acaréncia de uma situagdo emo-
cional a moda da Copa. Um Senador defi-
niu os acontecimentos que levaram a
rendncia do Arruda e devem levar a do
ACM como uma paixdo que tomou conta
do pais.

Em parte eu credito isso ao vazio dei-
xado pelo futebol, que esteve muito presente
na cultura brasileira nos altimos 50 anos e de
cinco anos para ca virou uma piada, uma fa-
lacia. Eu confesso que vivi as mesmas emo-
¢Bes de uma final de Copa.

N&o havia um roteiro escrito naquelas
sessOes, nem tudo estava definido a priori,
como tudo geralmente acontece na politica,
vocé ja sabe exatamente o que vai acontecer,
as coisas ja estdo definidas nos bastidores.
Houve uma impressdo geral de que as coisas
iam ser definidas numa disputa momento a
momento, fala a fala, aparte a aparte. Acho
que essa sensacdo tem a ver com o futebol, a
sensagdo de gque as coisas estdo em movimen-
to e ainda estdo por ser definidas ao vivo.
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Mauricio - E verdade, o drama hu-
mano ali se tornou fundamental para asse-
gurar esse interesse das pessoas. E tipico do
cinema americano a mistura das questfes
politicas que envolviam o pais com o drama
humano. A Heloisa Helena ali, lutando pela
recuperagdo do seu nome, do seu voto; o
Arruda chorando desesperado, confessando
que fez, “sim, fui eu, mas eu ndo queria”; e a
Dra. Regina, desesperada, aquela pequena
funcionaria publica obrigada a contradizer
anos, décadas de trabalho honesto, sendo
empurrada pelo Presidente do Senado, uma
instdncia maior obrigando-a a se corromper
e corromper outros funcionarios dela. Quer
dizer, o drama humano que envolveu todas
aquelas questBes maiores e menores a0 mes-



mo tempo é o que torna a narrativa ali bri-
lhante, interessante.

Spensy - Nesse sentido, mais até do
que com o futebol, ha uma analogia com um
outro grande acontecimento brasileiro, que
¢ a novela, ndo?

Manoel - Afinal, quem matou Odete
Reutmann?

Spensy - N&o por acaso, aquilo aca-
bou também contaminando a novela. Vocé
teve mais de cinco pontos de incremento na
audiéncia da novela das oito com aquele per-
sonagem do Lima Duarte inspirado no ACM.
E foi uma bola de neve de contaminacdes.
Além da novela, também teve o Casseta & Pla-
neta, e isso acabou se refletindo na prépria
politica da TV, marcando o rompimento sim-
bolico da unido da Globo com o ACM. Ha
boatos de que os filhos do Roberto Marinho
estdo querendo romper efetivamente com o
ACM, passando a concessdo da Globo para
outro grupo empresarial dentro da Bahia,
porque entendem que a coisa chegou ao limi-
te. E um acerto politico que funcionava des-
de 1987, quando ele foi o Ministro das Co-
municagoes...

Manoel - Considerando a idéia que o
Alfredo levantou, de que era um drama sem
script, sem um roteiro inteiramente acerta-
do, e que esse drama ganhou dimensdo, po-
deriamos nos perguntar até que ponto a TV
interferiu na montagem dessa situacéo.

Os primeiros episédios da novela fo-
ram discursos na tribuna do Senado, depois
veio o depoimento da Regina, exibido ape-
nas pela TV Senado, depois o depoimento
do Arruda, exibido pela TV Senado, mas ja
comecando a ser exibido por outros canais
pagos, depois 0 do ACM, que polariza ainda
mais a atencdo da sociedade, até 0 momento
da acareagdo. Ai é simplesmente a apoteose! E
a TV Senado, a GNT, a Globo News, a Band

News, as TVs da rede aberta entrando com
flashes e polarizando toda a cena nacional.

Mas até que ponto os Senadores ndo
evoluem suas opinifes porque uma camera
esta transmitindo ininterruptamente as ima-
gens, 0 que eles estdo dizendo, como eles es-
tdo agindo? Até que ponto o roteiro ndo esta
sendo construido pelo fato de o sujeito estar
sabendo que na outra ponta da linha alguém
reage ao que ele estd falando, e tira suas con-
clusBes?

Spensy - Como na novela... Que, por
sinal, também tem a continuidade do seu
roteiro definida a partir do Ibope. Nas colu-
nas politicas houve muitos comentarios so-

bre como os Senadores estavam reagindo a
essa inesperada audiéncia de uma TV criada
burocraticamente, com a idéia de transmitir
discursos oficiais.

Manoel - Criada para valorizar os Se-
nadores e os Deputados junto a opinido pu-
blica.

Spensy - Justamente. E os boatozinhos
pseudo-engracados de coluna politica da Fo-
lha, o Senador nordestino que recebia e-mail
do eleitor dele: “6 Senador, troca a gravata.
O senhor ja apareceu trés dias com a mesma”.

Rovilson - N&o é novidade que ha al-
gum tempo a midia estrutura a estética, a for-
ma publica da politica. Desde os detalhes, o
horario dos eventos, o cenario...

Manoel - Basta ver época de campa-
nha. O comicio é feito para TV, para passar
no programa do horéario eleitoral...

Rovilson - Isso. Mas eu diria que ndo
€ s6 na politica.

Spensy - No futebol também.

Rovilson - A midia estrutura a reali-
dade como cenario. As coisas ja séo montadas
para a midia. Elas ndo tém naturalidade.

Manoel - As manifestacfes: o cara vira
e baixa as calgas, mostra a bunda, ou leva uma
pizza enorme... é um espetaculo.

Rovilson - Exatamente. Essa historia
do Senado foi o apice disso. Eu ndo tenho
davida de que, apesar de ndo ter um script
definido, cada personagem ali definiu seu
papel em funcdo de estar na midia num dado
momento. A fala do Simon foi emblematica.
Em qualquer novela mexicana caberia perfei-
tamente. O Senado vira novela e a novela vi-
rou realidade. A midia trabalha com isso.

Manoel - Mas havia personagens épi-
cos, que demonstravam plena consciéncia do
momento histdrico e ndo se renderam ao es-
petéculo, ao brilho da exposicdo. E a minha
impresséo do Senador do Amazonas, Jefferson



Peres, que fez suas intervencdes de maneira
pontual, incisiva, sem grandes preocupagdes
com o espetaculo.

Talvez da nossa parte haja um
superdimensionamento da presenca da midia
na montagem dessa operagdo. Até que ponto,
de fato, o roteiro ia sendo construido ali,
pela presenca da TV, ou nos bastidores, numa
luta surda travada pelos grandes esquemas do
poder no pais, antecipando um jogo que nés
vamos continuar vendo até 2002, mas sem a
cobertura da televisdo? Afinal, o drama con-
tinua a se desenrolar...

Spensy - Eu, por outro lado, acredito
que, desta vez, a audiéncia percebeu tudo... o
que lembra o nosso papo sobre No limite.
Vejamos o depoimento da Regina. N&o
transpareceu nada “logicamente” armado. O
tom que predominou no noticiario foi o
seguinte: todos, fossem jornalistas, politicos
etc., que viram, ficaram convencidos de que
ela foi sincera. Ninguém ousou dizer que ela

néo estava sendo sincera. De al-
guma maneira a atuacao

dela teve uma aura,

no sentido de as

pessoas perce-

berem uma
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verdade ali e terem se encantado com o fato
de observar, em Brasilia, palco maximo da
politica, alguém falando com sinceridade.

Rovilson - Eu diria que o que cha-
mou mais atencdo foi a sensagdo de que um
poderoso pode ficar em xeque, como foi com
ACM. O todo-poderoso ACM no banco dos
réus: para a populacéo, isso é atrativo.

Manoel - “E avolta do cip6 de aroeira
no lombo de quem mandou dar”

Alfredo - E o vildo da histéria nédo
era nem o ACM. O que as pessoas mais temi-
am era o famoso “acorddo”. Era 0 monstro...

Manoel - Mas ndo o “acorddo” pelo
seu componente politico...

Alfredo - O “acorddo” ia ser o apagéo.
Apagar a luz, acender a luz do teatro, acabar
o drama: ndo ia ter final, o Ultimo ato, o ato
que todo mundo esperava, o conflito final
entre ACM e Arruda, a acareacdo. Quem co-
nhece a politica sabe que as figuras épicas aca-
bam determinando o rumo das coisas, mas
para a maioria o que predominou ali foi o
dramaético: a figura patética da Heloisa Hele-
na e da Regina Borges, ACM tentando mos-
trar controle, mas alguns musculos denunci-
ando que havia ali um profundo desconfor-
to em estar na situagdo de réu, ser surpreen-

dido com o dedo em riste - alids, lembrando
0 Othon Bastos de Sdo Bernardo. Ha quantos
anos ndo viamos um desses personagens de
dedo em riste?

Manoel - O coronel do Leon Hirzsman
saltando ao primeiro plano...

Alfredo -..no meio dos modernos
tecnocratas. Havia ali o fim de uma era. Eu
ndo acho que seja realmente o fim de uma
era, mas em termos dramaticos gerou-se essa
ilusdo, pois ha o prazer de acreditar que ACM
esta morrendo, de achar que ACM estava lu-
tando contra os tecnocratas, os banqueiros, o
PSDB, Fernando Henrique... Por mais iluso-
rio que fosse, gerou um dos raros momentos
na histdria recente brasileira em que, no
audiovisual, a gente viu toda a dramaticidade
e 0 espetaculo da politica.

A nossa politica tem um lado espetacu-
lar. E feita toda em Brasilia, a centenas de qui-
I6metros dos grandes centros do pais, oculta.
E o brasileiro se despolitizou, perdeu a cién-
cia do prazer que ha no conflito politico.

Rovilson - A fruicdo da politica...

Alfredo - Foi um aprendizado para
muita gente. Tem script, sem divida. Mas esse
scripté feito com aliancas, acordos e traicoes.

Manoel - Segue existindo um compo-
nente de imponderabilidade na politica, ain-
da que exista um jogo e as forgas sociais e eco-
ndmicas estejam por ventura muito claras.

Alfredo - Existe a forca do acaso, a
acdo humana no jogo. O celular que toca de
Gltima hora com as informagdes-chave...

Spensy - Curiosamente, isso me leva a
uma discussdo cléssica das historias em qua-
drinhos. Por que é que nunca se conseguiu
emplacar um super-heréi brasileiro? Carece
de verossimilhanca. Os ficcionistas de um
modo geral tiveram dificuldade em conceber
um hero6i brasileiro, com carater épico. Toda
essa novela esfregou na cara desses autores



como ha uma incompeténcia em construir
essa verossimilhanca. Os personagens poten-
ciais estdo ai, mas as pessoas ndo conseguem
chegar até eles. Talvez ja tenham conseguido
em outros momentos, mas ndo nos ultimos
20 anos, digamos...

Manoel - E é o supra-sumo da politi-
ca nacional. A razdo do espetaculo é banal.
Chega a ser ridiculo que se arme tudo aquilo
em torno da violagdo de um painel em vota-
¢do que chegou ao resultado esperado pela
sociedade e pelo mundo politico.

Spensy - O grande ACM pego por uma
fanfarronice diante dos procuradores. Gaban-
do-se da traquinagem...

Mauricio - E tendo que aglentar a
piadinha do Pedro Simon, que circulou pelo
Brasil inteiro. O cara na ilha que quer comer
a mulher, mas, se ele ndo puder contar para
ninguém, ndo tem graca. O ACM precisava
contar aquilo para alguém...

Manoel - E intrinseco ao ato. De que
adianta possuir a lista de uma votacdo secre-
ta, se eu ndo puder, em algum momento, lan-
¢ar méo das informacgd@es contidas ali?

Rovilson - Curioso é que, com tanta
banalizagdo, ninguém questiona qual o inte-
resse que existia em obter o resultado da vo-
tagdo. O debate todo € se eles tinham a lista
ou ndo. Mas, para que servia essa lista? Quais
interesses moveram os dois? Num estupro, o
cara violou e pronto. Ndo é o caso ai, o inte-
resse ndo é dbvio.

Spensy - Curioso é que esse é 0 ponto
cego do roteiro, s6 com uma grande pesqui-
sa da para saber 0 que as pessoas concluiram
disso.

Manoel - E onde o roteirista perdeu
o0 dominio da operacdo. E o que mais im-
pressiona € como um personagem como 0
ACM, mesmo sendo o foco principal do ata-
que, pdde construir um discurso absoluta-
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mente plausivel. Quem pode negar a um che-
fe de Estado, terceiro na linha sucessoéria, 0
direito de alegar a razdo de Estado, de mentir
em funcdo da defesa de um interesse de Esta-
do? A sua saida é reafirmar a face mitica. O
ACM, grande politico, que desenha o jogo
no pais, busca na razdo de Estado a sua des-
culpa esfarrapada para cometer um simples
ato de voyeurismo.

Spensy - Curioso é que essa transfor-
macao do conflito politico em novelinha aca-
bou ajudando a abafar a CPI da Corrupcao.
O que era difuso, ndo tinha personagens de-
finidos, acabou ndo conseguindo Ibope, en-
quanto aquilo que tinha dramaticidade foi o
que mobilizou o povo, até os que se conside-
ram mais esclarecidos.

Alfredo - Uma das criticas a CPI é
justamente que ela tinha pontos demais, ou
seja, nenhum ponto dramatico, pontos
difusos.

Rovilson - Que roteirista faria uma
critica mais apurada do que essa?

Alfredo - Os tucanos tém toda razéo.
Se eles I1éem Syd Field, parabéns para eles.

Mauricio - Os tucanos séo
sidfieldianos.

Rovilson - Mas a politica ndo é. Séo
quinze pontos, mas eles queriam 15 filmes,
ndo uma CPI.

Manoel - Talvez tenha faltado um
roteirista mais perspicaz, que percebesse que uma
CPI com 15 pontos no fim das contas converge
em apenas um ponto, que é o Presidente da
Republica. Os tucanos fazem todo aquele dis-
curso porque sabem que num Estado
presidencialista s ha esse ponto de con-
vergéncia para toda e qualquer ope-
racéo de corrupgdo que en-
volva o Executivo e as
relagBes incestuosas ai
estabelecidas.

Rovilson - Isso mostra como é um dra-
ma consentido. O roteirista teve o objetivo
de chamar atengdo para um bloco dramatico
paralelo a fim de ndo mostrar o drama cen-
tral que estava se desenvolvendo. O roteirista
€ 0 primeiro interessado em que nao se des-
vende atrama. O PSDB tentou jogar o Arruda
na fogueira para trocar um pedo por um bis-
po, por uma torre. Topou fazer isso clara-
mente. Com muita dificuldade, mas conse-
guiram levar a cabo. Foi um jogo arriscado
do Fernando Henrique. Mas eles consegui-
ram ir operando as variantes para ter o resul-
tado que tiveram. Centraram no drama para-
lelo, secundério, e conseguiram cortar todos
0s canais que esse drama tinha com o drama
principal, ou seja, 0 porqué da lista, que era
0 que levava ao Presidente.

Manoel - Me ocorre outra coisa, a re-
levancia dessas imagens a que a gente assistiu.
De certa forma ha uma licdo para quem esta
envolvido com o audiovisual, que é a de como



é dispensavel o fetichismo da imagem, a
estilizacdo absurda. Toda transmisséo da TV Se-
nado era absolutamente convencional. Pior do
que convencional, enquanto linguagem
audiovisual era praticamente nula. O que fez o
drama pulsar foi as pessoas estarem assistindo...

Spensy - Uma boa historia...

Manoel - Uma boa trama, construida
com personagens densos, contradicdo, dra-
ma humano. Muitas vezes essas coisas se per-
dem no maneirismo dos roteiros, da
decupagem. Isso vocé vé no cinema brasilei-
ro atual, como o cara mergulha no fetichismo
do plano-seqiiéncia, da edicédo rapida, e per-
de o foco.

Rovilson - A técnica passa a jogar um
papel maior do que a prépria historia, que
fica relegada a segundo plano.

Alfredo - E quem teve a sorte de ver o
filme pela edi¢do dos grandes jornais, acom-
panhou s6 um veredicto feito pelos jornalis-
tas, um veredito de linchamento. Houve um
revanchismo da imprensa contra um gover-
no que gerou poucas noticias nesses Ultimos
seis anos, poucas polémicas, poucas CPIs. A
imprensa também se vingou com esse alarde
todo, que nédo foi tdo bem direcionado como
poderia ser.

Quem acompanhou o drama sem cor-
tes viu nuances mais interessantes. A Regina,
por exemplo, tomando uma decisdo de risco,
ela sabia que estava enfrentando os maiores
caciques do cinema... [risos] Quer dizer, da
politica brasileira (acho que o ato falho tem a
ver...). O que foi que levou a Regina, afora o
fato de ela ser tucana, a tomar a atitude que
ela tomou? Quem de nds ndo pagaria para
estar numa situacdo de cometer um ato abso-
lutamente irreversivel? Ela, uma burocrata, con-
vivendo com Senadores durante anos, e de
repente um gesto pode acabar com tudo.

Rovilson - Seu dia de Macabéia.
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Alfredo - Pular no abismo... Eu vi nos
olhos dela, quando ela entrou no Senado, o
desespero, a vergonha, mas também vi esse
sentimento que nunca uma personagem teve
no cinema brasileiro nos ultimos 20 anos, de
se jogar no abismo, ter um gesto radical. Sdo
gestos fascinantes em termos dramaticos.

Manoel - O limite do humano...

Spensy - Isso lembra o que o Alfredo
diz sobre os personagens do Godard, como
era mesmo?... Personagens sempre prontos
para matar ou morrer...

Alfredo - E verdade. Essa é a grande
tradicdo do cinema moderno. “Tempo de vi-
ver, tempo de morrer”. No cinema brasileiro
contemporaneo, 0s personagens vivem admi-
nistrando a sua miséria, seu ressentimento,
seu futuro, ndo ha personagens como a Regi-
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na, que se joga no abismo e puxa a histdria
com ela. Imagina, vocé poder mudar a histé-
ria do pais, s6 com uma fala? Que prazer
ambiguo! Ela viu o abismo e pulou nele. E
fascinante. E é algo que o brasileiro ndo pde
na tela desde Glauber, desde Terra em transe;
desde S&o Bernardo.

Manoel - Mas tudo isso remete tam-
bém ao simulacro que foi todo esse processo.
Ainda que haja um interesse audiovisual que
estamos discutindo aqui, ainda que haja o
interesse da revelagdo das tramas da politica
que quase sempre sG aparecem para 0s inicia-
dos, 0 que nds vimos é simulacro no sentido
de que nenhum lance histérico estava sendo
jogado ali nas sessdes da Comisséo de Etica...

Alfredo - Nao, eu concordo... Mas a
personagem, que motivacdo ela tinha? Preser-
var os funcionérios? Pelo amor de Deus!...

Manoel - Mas ela é herdica. Veja,

se eu admito o pressuposto do ro-

teiro, o que ela fez equivale a salvar

uma escolinha com 40 criancgas

(como aquelas pichagbes em Séo

Paulo, da professora Cida

Marcondes, “a que salvou 41 crian-

¢as de um incéndio numa escola” e

por isso vocé devia votar nela). No

roteiro, ndo havia nada de mais ele-

vado do que os dois gestos que a

Regina cometeu. O primeiro, de

salvar todos os que estavam abaixo

de si. Isso é um discurso que qualquer soci-

edade humana valoriza de maneira profun-

da. A pessoa que se oferece como martir,
como Jesus Cristo...

Spensy - Eu discordo. N&o foi esse
discurso dela que impressionou. Foi a
performance.

Manoel - Uma boa performance, sem
davida. Mas porque o discurso tinha forga e
era verdadeiro.



Mauricio - Eu acho fundamental ali
0 papel do Pedro Simon. Ele cumpriu o
papel fundamental de alinhavar a narrati-
va, era aquele personagem que se colocava
de fora e o tempo inteiro comentava. Em
varios momentos ele narrou a histéria do
comeco ao fim, para quem n&o tivesse per-
cebido tudo. Foi ele quem construiu defi-
nitivamente o personagem da Regina. No
final, a dona Regina, heroica, assumiu a res-
ponsabilidade para si e aglientou o tranco:
“Eu protejo quem estd abaixo de mim, eu
levo a histéria adiante, e estou pronta para
ser crucificada pelos meus erros”. Simon
enfatizou e remontou o personagem. Sem
ele a narrativa ndo teria ficado tdo clara.
Ficou uma narrativa moderna. E a questio
classica da narrativa moderna: uma pessoa
para explicar passo a passo para aqueles que
ndo entenderam.

Rovilson - A gente deveria fazer um
link dessa questdo com outros dramas vivi-
dos recentemente na midia. Por exemplo,
houve também um filme, talvez menor, mas
acompanhado também de maneira intensa
pela populagdo: o caso Lalau. Gerou-se toda
uma sensacdo de pertencimento, grandes
emocdes, numa época em que as pessoas qua-
se ndo tém vivéncia social. E a morte do
Covas? Foi um roteiro de dramalhdo. O
reporter no cemitério, caminhando, com
uma musica no fundo, ele vira com os olhos
de quem ia chorar: “Aqui serd enterrado
Maério Covas”. O interessante é que alguém
percebeu que ele tinha sido um dos espan-
cados na Avenida Paulista naquela manifes-
tacdo dos professores contra o Covas. Ou
seja, 0 personagem dele era de profunda
consternacdo com a morte do Covas e foi
tudo construido assim. A midia vem traba-
Ihando muito com essa caréncia da
dramaticidade.
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Alfredo - A midia, mais do que nin-
guém, acredita nos seus préprios mitos. Nin-
guém lé mais jornal do que os proprios jor-
nalistas.

Spensy - Eu acho que hd uma diferen-
¢a basica entre esses casos que o camarada ci-
tou e esse do Senado, pelo seguinte: no caso
do Lalau, o protagonista se recusou a atuar.
Ele ndo quis aparecer de maneira nenhuma.
A mesma coisa do Cacciola, do Sérgio Naya.

Eles se recusam a atuar. De certa forma, ne-
gam-se a gerar dramaturgia. E o Covas, mor-
to, também né&o tinha como atuar. Por isso,
nédo sdo histérias que rendem. Agora, no caso
da nossa novela, a grande sacada é que as pes-
soas se dispuseram a atuar.

Manoel - Porque é da natureza da
politica. O ACM pediu para depor, pediu a
acareagdo. Se o politico tem densidade, sua
natureza, quando acuado, é fugir para frente.
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Por isso o Arruda soava meio envergonha-
do, pusilanime, farsesco. Ele ndo desperta sim-
patia de ninguém.

Alfredo - A fisionomia dele gera sus-
peita.

Manoel - E possivel ter simpatia pelo
ACM no drama, é possivel ter simpatia pela
Regina. Agora, o Arruda...

Alfredo - E como aqueles pistoleiros
do Sérgio Leone, a malvadeza, a cara de falta
de sentimento...

Mauricio - Aquele verme, que vai tra-
ir o cara na ultima hora. E o Sapulha.

Alfredo - Eu queria colocar a questdo
de como a TV Senado, recentemente, vem
encontrando o papel da televisdo brasileira.
A novela é consensualmente um produto de-
fasado e anacrdnico, s6 sustentado porque a
TV Globo ¢ um monopo6lio e ndo precisa
competir para se fazer valer (quando compe-
te com o SBT, perde). Se estivesse competin-
do com algo de melhor qualidade, certamen-
te estaria perdendo. A TV Senado mostrou
um potencial. E dificil perguntar “o que a
TV pode fazer”. Novela é um produto da TV.
Telejornalismo é TV. Tem gente que diz que
talk-show éalgo tipico da televisdo. Eu tendo
a concordar, mas ndo acho que seja um pro-
duto de tanta relevancia assim. Agora,
monitorar a atividade parlamentar esta se
mostrando uma atividade fantastica da TV,
principalmente no caso do Brasil, que tem
uma caréncia de cultura politica. A TV Sena-
do tem que virar uma TV aberta. Ela é um
profundo aprendizado. Tem amigos meus que
assistem a TV Senado porque aprendem, cap-
tam informagdes, gostam de ver como 0s Se-
nadores falam, gostam de ridicularizar...

Manoel - Desde que o modelo seja o
da TV Senado, que, por conta do jogo de
forgas politicas se obriga a dar um tratamen-
to, ndo diria neutro, mas que permite o



surgimento do contraditério, ou do drama,
como diz o Spensy. A Globo, aqui em SP, no
seu jornal local, tem feito um grande esforgo
para fazer uma cobertura politica, particular-
mente na Camara Municipal, onde houve o
escandalo no ano retrasado. A cobertura da
atividade politica € uma cobertura editada
pela sua visdo, uma manipulacdo do jogo que
lhes interessa. Ela vai montando o discurso,
como historicamente se mostrou capaz de
fazer. Ha o risco da editoria-

lizacdo da politica.
Alfredo - O mais
interessante da TV Sena-
do ndo é o que apare-
ce editado no Jornal
Nacional, mas o que
esta no fundo. As

vezes estd 0 Suplicy falando e vocé vé 1a no
fundo alguém rindo, um Senador fazendo
gestos para O assessor, O assessor passando
bilhete. E o jogo da politica que esta nos fun-
dos do campo-contracampo da TV Senado.
Eu me diverti muito com aquilo. Ver como
os politicos montam seus discursos a partir
da ajuda de assessores. Embora isso possa pa-
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recer 6bvio, ndo é para muita gente. Cada
discurso é preparado por equipes que dispu-
tam entre si, tém celular, bip, tém reagBes
involuntarias que sdo captadas pela imagem,
desfocada as vezes. Eu peguei varios momen-
tos interessantes que ndo foram para a Globo
e que mostram as arestas da politica, o confli-
to que ndo é chapado.

Rovilson - Mas eu tenho a impressao
de que a gente ndo pode supervalorizar o papel
da TV Senado. Ela teve o Ibope que teve em
funcdo do papel que a TV aberta jogou. Ndo
foi uma consciéncia que se encaminhou para
ver aquele drama. Foi tudo construido pela
TV aberta, gradativamente. Acho que a ten-
déncia é ela ficar novamente restritissima em
matéria de publico. Uma outra coisa que vocé
levantou, para ressaltar o problema da TV
Senado: eu particularmente ndo acho a nove-
la um produto anacrénico. Apesar das limi-
tacBes que a Globo tem para se manter, atele-
novela é, ainda, o produto da industria cul-
tural da maior importancia no nosso pais

e sera assim por muito

tempo. N6s ndo deveria-

mos ter uma visdo de negar

a priori a telenovela, que §,

para o bem e para o mal, o

principal produto da nossa in-

dustria cultural. A tendéncia é que

atelenovela ea TV aberta, por cau-

sa das TVs fechadas, passem a assu-

mir caracteristicas mais popularescas.

A telenovela cumpre um papel fun-

damental nisso. A TV Senado teve sua gloria,

mas é na TV aberta que se prepara esse mo-
mento.

Spensy - Com relagdo a TV Senado
voltar ao patamar anterior apés esse boom,
eu discordo. Acho que esta aberto um pro-
cesso sem volta. Faz dois ou trés anos que
essas TVs estdo sendo implantadas, e os pro-
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prios Senadores ainda estdo aprendendo a li-
dar com elas. Esses corddes de marionete, essa
visdo do que esta atras do palco, tudo vai
comegcar a ser conscientemente ocultado. N&o
sei 0 que pode vir ainda. Com relagdo a no-
vela, pode ser que ela se mantenha, mas certa-
mente vai ter algo disso que os programas
popularescos estdo apresentando, essa confu-
sdo entre a pessoa e 0 personagem. Nos Ulti-
mos anos, as novelas que mais fizeram sucesso
foram as que perceberam isso. Mesmo outros
programas de sucesso investem nessa aposta,
nessa confusdo que é também entre publico e
privado.

Manoel - A cobertura e o interesse de
“0 caso da violagdo do painel” tém aver com
a confusdo entre personagens dramaticos e
realidade, de as pessoas saberem que aquilo
tudo tem consequéncia, tem desfechos reais.
A punigdo é punicdo mesmo, a dor é dor
mesmo. E o fascinio da realidade.

Alfredo - A novela Lagos de familia ja
trabalhou com personagens que na vida real
fazem as mesmas coisas que 0s atores.

Spensy - A Regina quebrou o estatuto
da politica. O choro do Arruda era perfeito
dentro do estatuto da politica. Mas ela rom-
peu com aquilo, teve um choro que ndo era
politico, era “pessoal”.

Mauricio - Ela era mulher, era mée,
era amante. Ela precisava salvar o marido.

Manoel - Serd que a renlncia do
Arruda e do ACM conferem ao filme um fi-
nal propriamente hollywoodiano? O ACM
pode voltar ao Senado dentro de um ano e
meio.

Mauricio - Justamente por causa dis-
s0. Se estdo pregando o fim da era ACM, isso
é hollywoodiano por exceléncia. Querem que
todo mundo acredite que acabou. Diferente
do Arruda, que pregou “eu voltarei”, 0o ACM
fica na dele. Ele prefere voltar a obscuridade



e retornar quando tiverem esquecido dele. Ele
faz questdo desse final hollywoodiano, do fim
de uma era.

Alfredo - Por isso eu acho que o apren-
dizado da TV Senado é duro, mas é valido.
Nada tem fim. Realmente espero que a TV
Senado vire uma TV aberta, porque, embora
seja chata, mostra que a histéria é um pouco
chata, nada acontece de uma hora para outra.

Manoel - Passam anos, sessoes e sessdes
sonolentas para surgir um caso do painel.

Alfredo - Todos os caras do PFL tém
que falar até a Heloisa Helena falar.

Manoel - E mais filme de personagem
do que de enredo, porque a histéria em si
ndo tem interesse, € um pretexto. Violou ou
ndo violou o painel? Alguém esta preocupa-
do? O povo queria ver a lista, estaria de acor-
do com ACM e com Arruda que aviram. No
fundo é um filme de personagens, ndo de
histdria.

Spensy - Curiosamente as entrevis-
tas com socidlogos e analises politicas tém
advertido que esse protagonismo do ACM
¢ falso, na medida em que os coronéis como
ele ja ndo sdo mais protagonistas dessa poli-
tica brasileira hd& um bom tempo.

Manoel - Sim e ndo. Porque o ACM
coronelzdo também estd tragando uma tra-
jetéria de modernizacdo. Na mesma linha,
ou mais radical do que os tucanos. Ele é
dono da TV Globo, de empreiteira, esta me-
tido em grandes operac¢6es financeiras. FHC
supostamente pde a lapide sobre esse coro-
nel, mas ao mesmo tempo lhe da
protagonismo.

Spensy - E falso porque ao mesmo
tempo ele estava passando a perna nesse pro-
tagonista. N&o se esqueca que os boatos di-
zem que a Globo esta querendo tirar a con-
cessdo dele. E esse governo, enquanto capa-
cho do FMI, ndo investe em 3
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ra e também esta f*** com as empreiteiras.
Ndo ha mais grandes obras publicas. Os
grandes financiadores das campanhas dos
tucanos ndo sdo mais as empreiteiras.

Rovilson - O problema é que a gente
pode comemorar algo completamente
desinteressante. Tudo bem, esta se fechando o
periodo de um tipo de coronel, um tipo de
politica. Essa politica esta sendo superada? Eu
acho que ndo. Ha a chamada nova direita,
que é exatamente o coronel moderno.
Fernando Henrique tenta passar a visdo de
que “teve” que conviver com isso, conviver
com o Jader e 0o ACM.

Spensy - Ele esta se aproveitando desse
Titanic do ACM para forjar essa idéia. Mas,
fechando a questdo do enredo, tem um ou-
tro aspecto, que inclusive o ombudsman
da Folha lembrou. Toda essa histéria de ga-
binete ndo deu espago para a movimenta-
¢do da famosa “voz das ruas”, que aconte-
ceu em varias capitais, consolidando, so-
bretudo entre os estudantes, uma boa ca-
pacidade de mobilizacdo. Para cada
espancamento desses na Paulista ou
em Salvador, sdo mais dez que vao
acabar se juntando aquilo. Esse é um
outro lado desse script que acabou
ficando em segundo plano, porque
a historia se centrou mais nos per-
sonagens, no gabinete.

Alfredo - Faltou mais. Faltou
a vida privada. Interessante a descri-
¢do da casa do Arruda que a Regina
fazia. O filho tocava violino, o
Arruda atendeu de roupa esporte... A imagi-
nacdo nacional de como um Senador cor-
rupto atende uma funcionaria, ao som de
violino, para comandar um gesto de
corrupcdo. Como um diretor filma essa cena?
Qual o figurino? Nem o Sérgio Bianchi sa-
beria fazer. Eu faria um apelo ao Arruda:
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ndo quero saber da lista: me conta os deta-
lhes da sua casa. Eu quero fazer um filme
com essa cena. Vocé atendendo a Regina, o
som, o figurino.

Manoel - Ou melhor: agora que vocé
é desempregado, ndo quer ser personagem do
meu filme?

Spensy - O Cronicamente invidvelndo
tem nada que chegue aos pés do ACM com o
dedo em riste.

Manoel - O Leandro pediu para re-
gistrar que esse caso do painel foi o melhor
filme brasileiro que ele viu nos Gltimos tem-
pos. Acho que Cronicamente inviavelperdeu
o seu lugar de filme da década - como a Si-
nopse havia proclamado no ano passado -
para O caso da violacdo dopainel [aplausos.]
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para o resgate de realizadores, movimentos, obras, e gestos soterrados...

Autor do recente La Nouvelle Vague, une école artistique (Nathan, 1997), Michel Marie, professor na Paris 11l - Nouvelle Sorbonne,
conhece minuciosamente esse movimento decisivo do cinema moderno. Quando solicitado a integrar o catdlogo de uma retrospectiva no
Centro Pompidou, Paris vu par le cinéma d avantgarde, 1923-1983 (Paris Experimental, 1985), propunha este artigo revelador ndo s mostrar
a presenga da cidade naqueles filmes, como também o processo criativo daquela jovem geragdo. Resolvemos publica-lo porque ele deixa claro,
com erudigdo e riqueza de detalhes, muito além da heranca sensivel e inequivoca do mestre comum que lhes foi André Bazin, o engajamento
dos cineastas com 0 espago de suas préprias experiéncias de vida. Ndo se impressione o leitor com a profusdo dos logradouros desconhecidos
para quem ndo conhece bem a cidade-luz. Sirva-se apenas dos conteidos de experiéncia a que o autor se refere, e tente imaginar por analogia
0 quanto as cidades brasileiras que conhecemos tém passado inc6lumes pela filmografia nacional. Considero particularmente instrutiva a
estratégia pela qual Marie discute a criacdo de imagens a partir da pratica do roteiro, momento sobre o qual hoje entre nés paira especial
atencdo, devido ao diagnodstico de que nele reside uma caréncia maior do cinema brasileiro. Em nossos descaminhos atuais, de producdes
complicadas e muito dispendiosas, podemos nos inspirar neste contra-exemplo historico.

Rubens Machado Jr.
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A Nouvelle Vague foi a marca inega-
vel de uma geragdo. Em menos de trés anos,
dezenas de jovens realizadores chegaram ao
longa-metragem, trazendo simultaneamen-

te uma nova visdo de Paris. Uma das ca-
racteristicas destes filmes é que foram ro-
dados em locagdes naturais, fora dos esti-
dios de Boulogne. A saida dos estudios €
bem conhecida - ela foi afirmada e, mais
tarde, fortemente criticada por limitar as
possibilidades expressivas de um filme.
N&do vamos abrir esse debate outra vez, mas
apenas ressaltar uma conseqiiéncia impor-
tante do aproveitamento do cenéario natu-

Andancas
VAGUE
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ral, que é a inversdo das ligagOes entre lu-
gar e historia.

Os filmes franceses tradicionais dos

anos 50, em sua maioria, eram feitos em estd-

dio. Eles se inscreviam dentro de géneros bem
delimitados: o filme policial, a comédia, o
filme de tese etc. Cada um desses géneros ti-
nha seu arsenal de lugares tipicos: o grande
apartamento burgués, o patio dos prédios do
bairro popular, a boate, o restaurante luxuo-
so, 0 tribunal de justica, a chefatura de poli-
cia. Basta verificar e enumerar os titulos e os
lugares nas seqliéncias dos principais filmes
de Claude Autant-Lara, Henri-Georges
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parisienses

da

Clouzot, Yves Allegret, entre os principais
diretores; e de Bernard Borderie, Pierre
Chevalier, Maurice Cloche e Gilles Grangier,
entre outros.
Vejamos um exemplo, entre tantos:
Qual des Orfevres, realizado por Clouzot
em 1947 a partir de um romance policial
de Stanislas A. Steeman. Os principais ce-
narios da acdo eram: os escritérios da Edi-
tora Leopardi, o apartamento de Jenny e
Maurice (Suzy Delair e Bernard Blier), o
auditério onde Jenny trabalhava, seus bas-
tidores e os camarins das dangarinas; o
restaurante La Pérousse, a sala do comis-
séario de policia: todos esses interiores fo-
ram reconstituidos em estidio. As cenas
externas de Paris aparecem entre as se-
quéncias e se limitam a planos curtos: o
Quai des Grands-Augustins, a Rue des
Boulainvilliers; eles servem para inserir a
acdo numa topografia imaginaria, pré-de-
terminada pelo género policial e sua mi-
tologia.
Os primeiros filmes da Nouvelle
Vague invertem muito a relacdo entre os
planos interiores e exteriores. Ndo por
uma simples contingéncia or¢camentaria, ali-
&s um tanto absurda de se calcular, mas por
uma proposta estética radicalmente diferen-
te. O autor da Nouvelle vague parte do lu-
gar, e é este lugar, cenario da acgdo, que de-
termina o tema do filme. S80 muitas as de-
claragdes de Jean-Luc Godard, Eric Rohmer,
Claude Chabrol, Frangois Truffaut eJacques
Rivette a respeito do assunto. Citemos
Godard, em 1962:



“O Que me ajuda ater idéias é o cenario.
Frequentemente, mesmo, eu comego por ele.
Eu me pergunto como se pode definir um lugar
apos escrever o roteiro. E preciso pensar inicial-
mente no cenario. E freqiientemente, quando vejo
escrito: ‘ele entra num Quarto’, pensando num
Quarto que vocé conhece, e o filme é realizado
por outro que pensa em um outro quarto dife-
rente. Distancia total. Um nao vive igual ao ou-
tro em cenarios diferentes. Mas antes de A bout
desouffle Acossado] nenhum
filme mostrou o ritmo da vida
atual. Minhas personagens an-
dam sessenta vezes por dia em
seu cenario, eu Quero assim
expo-las a4 dentro. Raramente
vemos o Arco do Triunfo no ci-
nema, exceto nos filmes ame-
ricanos” 1

Godard vai mais lon-
ge, diz na mesma entrevista
que um dos méritos essenci-
ais da Nouvelle Vagueconsis-
te em “falar mal do que ndo
se conhece, tanto quanto
reordenar o que se conhece”.

Esses criticos, futuros cineas-
tas, conhecem um namero li-
mitado dos distritos de Paris
entre 1948 e 1950, principal-
mente o Quartier Latin, onde
muitos deles eram estudantes;
os distritos marcados pelo implantacdo de de-
terminadas salas de cinema: o Studio de I’Etoile
e as sedes sucessivas do Circulo do Cinema de
Henri Langlois e da futura Cinemateca Fran-
cesa: a sala da Avenue de Messine, no 8 Distri-
to, entre 1947 e 1954, e a partir de 1954, na
Rue d’Ulm, 29, no coracdo do Quartier Latin.

Antes de Tous les garcons s'gpelent

Patrick ( Todos os rapazes se chamam Patrick-

1 Cahiersdu Ginéma, n. 138, dezembro de 1962, p. 26.
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Godard, 1957), Les 400 coups (Os
incompreendidos - Truffaut, 1959) e Le signe
du lion (O simbolo do ledo - Rohmer, 1959),
existiam diversas representacOes artisticas de
Paris fortemente marcadas: a Paris do cinema
tradicional, a Paris dos pintores impressi-
onistas, a Paris da literatura surrealista, com
seus distritos, seus cafés, seus hotéis, seus luga-
res tipicos, turisticos e estranhos. Os primei-
ros curtas e longas-metragens da Nouvelle V&

gue trazem ao primeiro plano lugares
parisienses andnimos desprovidos da dimen-
sdo imaginaria: a Place Clichy em Les 400
coups, de Bande apart (Godard), Masculin-
féminin (Masculino-feminino - Godard,
1966); o Jardin de Luxembourg em Tous les
garcons sappellent Patrick, o Carrefour
Villiers em La boulangére de Monceau
(Rohmer, 1962)...

Os principais lugares parisienses miticos
dos anos 50 sdo os cafés de Saint-Germain-
des-Prés, consagrados por Jean-Paul Sartre e
as caves, onde se podia escutar Maxime Saury,
como podemos ver no filme deJacques Becker
Les rendez-vous dejuillet (1949-50). Também
podemos encontra-los no primeiro longa-
metragem realizado por Alexandre Astruc em
1955, Lesmauvaises rencontres. Jacques Siclier
fala sobre ele em seu ensaio publicado em 1961:

“No filme de Astruc, Pierre Jaeger (Gianni
Esposito) e Catherine Racan (Anouk Aimée), dois
provincianos, vém para Paris para 'tornarem-se
grandes nomes da imprensa'. Ele abandona a luta
muito cedo, depois que diversos artigos seus fo-
ram recusados. Ela, gragas a um caso com Blaise
Walter (lan-Claude Pascal), diretor de um gran-
de diario parisiense, tornou-se cronista de moda,
uma fungdo bem feminina na grande imprensa. A

2 SICLIER, Jacques. Nouvelle vague? Collection Septieme art. Paris: Cerf, 1961, p. 98.
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admiragdo de Astruc por Balzac faz desse filme
uma versdo moderna de Ilusdesperdidas. Os ar-
rivistas séo bem-sucedidos, os idealistas fracas-
sam. O centro intelectual fica em Saint-Germain-
des-Prés, mas o centro social esta no jornalismo
dos Champs-Elysées. Uma boémia deseja morar
perto do Arco do Triunfo; os espelhos de Veneza
e os lustres de cristal dos antiquarios associam-
se ao uisque e as roupas dos grandes costureiros.

Astruc leva em conta a sua experiéncia

pessoal. Saint-Germain-des-Prés é sentida por
ele como um meio e um modo de pensar e viver.

()

Uma geracgéo que freqlenta as adegas da
Rive Galche lendo Sartre e Camus é examinada
com desejo e inveja pela Rive Droite, assumindo
o cinema cujo itinerario social vai do Flore ao
Fouquets, desviando-se dos belos quartiers™2.

3 Piem Kast & Jacques DONIOL-VALCROZE, criticos

dos Cahiersdu Cinema Doniol-Valcrozefoi o primeiro
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A geracdo lembrada por Siclier em seu
estudo ndo é a mesma da Nouvelle Vague de
Godard, Truffaut e Chabrol. Mesmo se legiti-
marmos a distincdo, em funcdo da idade, en-
tre a geragdo de Rohmer (n. 1920), Kast e
Doniol® (ambos nascidos em 1920), da gera-
¢do de Rivette (1928), Godard, Chabrol (nas-
cidos em 1930) e Truffaut (1932), esta Gltima
chega ao longa-metragem durante a tempora-
da de 1958-59 bem distante da orla do

existencialismo, a qual pertence Alexandre
Astruc.

Numa entrevista concedida para a revis-
ta France-Observateur em outubro de 1961,
Frangois Truffaut declara que “nosso Unico
ponto em comum é gostar do fliperama ”,
ressaltando as diferengas estéticas das primei-
ras tentativas destes cineastas saidos dos Cahiers

diretor da revista, desde suafundagdo em 1951 (N. do T).
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du Cinéma. Este modelo jornalistico masca-
rou a relagdo dos universos filmicos com o
real representado. Como explicaria justamen-
te vinte e cinco anos mais tarde Eric Rohmer:

“Eu ndo gosto dos fliperamas. Eu joguei
um pouco mas eu ndo tinha talento para isso, eu
sei Que Truffaut jogou mais do Que eu. Mas isso
ndo Quer dizer que ele ama o fliperama pelo
fliperama, Quando ele gostava era do cinema, néo
se pode gostar de desperdi¢car seu tempo com 0s

jogos de azar. Realmente, nds gostavamos de
nos reunir nestes pequenos cafés, geralmente
perto dos cinemas, e que eram cafés desconheci-
dos, nés nédo freqlientavamos os grandes cafés
literarios, como o Le Flore. Nestes pequenos
cafés, como nés consumiamos pouco, nés ficava-
mos junto ao fliperama, a espera da sessdo de
cinema e mesmo durante as discussdes [...]. Du-

4 Cahiersdu Cinéma, edicdo especial dedicada a Francois

Truffaut, dezembro de 1984, p. 18-19.



rante um momento, completamente no comeco,
nés fomos ainda as cantinas de universitarias, as
Belas-Artes e a uma casa de estudantes, que fi-
cava perto do Parc Monceau e que aparece em
meu filme La boulangére de Monceau"4

O som do fliperama aparece no curta-
metragem escrito por Rohmer e dirigido por
Godard em 1958, Tous lesgarcons s appelent
Patrick. Esse curta de 21 minu-
tos pertence a uma série que
Rohmer rebatizaria posterior-
mente como Charlotte et
Véronique, que redne também
Charlotte et son steak (dirigi-
do por Rohmer em 1950 e
sonorizado em 1960, tendo
Godard como ator) e Charlotte
et son Jules (dirigido por
Godard em 1960).

Touslesgarconss appelent
Patrick e La boulangere de
Monceau nos permitem situar
dois pdlos geogréaficos da topo-
grafia imaginaria da Nouvelle
Vague, a Rive Gauche e a Rive
Droite - dois p6los que nédo se
reduzem a uma comparacao en-
tre o Quartier Latin e o0s
arrondissements burgueses, o
XVI e VIII. A Rive Droite tam-
bém é o XVIII arrondissement
de Osincompreendidos, a Place
Clichy e o Quartier Strasbourg-
Saint-Denis de Une femme est
une femme (Uma mulher é uma mulher -
Godard, 1961) com o Neptuna, os Buttes-
Chaumont de La femme de | aviateur (A espo-
sa do aviador - Rohmer, 1980).

As fontes literarias de Rohmer, Chabrol,
Godard, Truffaut e Rivette estdo em Balzac,
mas também em alguns romances da série noir
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americana, em especial os de Dashiell
Hammett, pelos dialogos.

“Todos nés éramos grandes leitores de
Balzac. Godard tinha sempre um Balzac no bolso.
Truffaut fala sobre Balzac em Os incompreendidos.
De minha parte, eu gosto muito deste autor, e
Rivette me chamou para interpretar um persona-
gem balzaquiano em seu filme em andamento [re-

fere-se a Out one]. Dashiell Hammett também
nos influenciou bastante. Os dialogos dc nossas
peliculas tém, certamente, um lado anglo-saxao,
préximo da novela policial americana. S&o conci-
sos, menos cheios de férmulas”5

Em Os primos (Les cousins), segundo
filme de Claude Chabrol (1960), o livreiro, in-

terpretado por Guy Decomble (o professor de
Osincompreendidos) oferece ao jovem Charles
(Gerard Blain) um exemplar de llusdes perdi-
das, ou melhor, estimula-o a levar o livro de
graca, proclamando que “hoje ndo sdo muitos
0s provincianos interessados em Balzac”.

O préprio titulo do primeiro longa-
metragem de Rivette Paris nous appartient

(1956-61) estabelece uma estratégia de conquista
por uma antifrase ir6nica, cuja alusdo a for-
mula famosa de Lucien de Rubempré é 6b-
vio... No inicio de Les cousins, este senti-
mento de posse da cidade é parodiado enfati-
camente por Chabrol. Frangois (Jean-Claude
Brialy), rico estudante de Direito que vive

5 ROHMER, Eric. Observagdes recolhidas por Vincent Rogard. In. DOUIN, Jean-Luc (org). Nouve//e vague, 23 ans grés Collection Septiéme art. Paris: Cerf, 1983, p. 161.
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um apartamento com Neuilly, acolhe seu pri-
mo do interior. Ele cruza Paris num carro es-
porte sem capota, indo de Neuilly ao Quartier
Latin, bem perto da Faculdade de Direito. A
montagem, sobre uma musica caricatural,
encadeadas uma série de planos do Champs-
Elysées, da Place de la Concorde, do tourSaint-
Jacques Louvre, perto da Place Edmond-

Rostand. Toda a Paris turistica desfila veloz-
mente, da mesma maneira que Godard repre-
sentard a visita do Palais du Louvre em Bande
apart, excedendo o recorde de velocidade es-
tabelecido previamente por um americano.

E esta mesma Place Edmond-Rostand
que nds encontramos em Tous les gargon
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sappelent Patrick. Vamos nos deter por um
momento nesse curta-metragem, porque ele é
particularmente caracteristico de uma estéti-
ca que tomara forma com os longa-metragens
dos anos seguintes. E sobre uma historinha
escrita por Eric Rohmer que Godard roda
este filme em 35mm, sob condic¢des aproxi-
madamente profissionais. O produtor é Pierre

Braunberger, com um orcamento de 10 000
francos, de acordo com Jean Collet6. Como
em Les cousins, a acdo se situa no meio estu-
dantil. Aqui n6s ja encontramos a construgao
ciclica e entrelagada que Rohmer desenvolve-
ra a perfeicdo em seus futuros Contos morais
(Contes moraux) e suas Comédias e provér-

6 COLLET, Jacques.J ean-Luc Godard Collection Cinéma d aujourdhui. Paris: Seghers, 1963, p. 28.
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bios (Comédies et proverbes): um jovem
secundarista do Gltimo ano, que se faz passar
por um estudante universitario, aborda su-
cessivamente duas mogas no Jardin de
Luxembourg e leva-as para tomar alguma coi-
sa no terraco de um café na Place Edmond-
Rostand. As duas mogas acreditam ter-se en-
contrado com dois Patrick diferentes e des-
cobrem a verdade quando ele
se aproxima de uma terceira
mulher. Este retrato de um ra-
paz imaturo ndo é nenhuma
obra-prima, mas é sintomatico
de uma relacdo bem cruel com
as personagens: Patrick é um fan-
farrdo mitdbmano, um falador
que ndo deixa suas interlo-
cutoras falarem uma so palavra.
Anne Colette é um eshogo pali-
do da futura Patricia de Acos-
sado, seu penteado é idéntico e
a camiseta azul-marinha ja estdo
ai, bem como os retratos de
Picasso afixados na parede de
seu quarto de estudante. Mas es-
pecialmente se manifesta expli-
citamente um novo olhar sobre
Paris. O filme foi feito, natu-
ralmente, em cenarios naturais;
e por motivos mais financeiros
do que técnicos, ele foi dubla-
do posteriormente. Os lugares
que aparecem no filme sdo: o
apartamento das mogas, como
especifica o dialogo (“Vocé vive com seus
pais?” - “N&o, em Montparnasse, com um
amigo, um americano que ndo vive la no
momento; ha uma possibilidade, em outu-
bro, de ir para um quarto mintdsculo”), um
terrago no Jardin de Luxembourg com um
parapeito do cimento, um terrago de um café;



a Place Edmond-Rostand; observamos os ca-
fés Médicis e Mahieu, evocando o Liceu Henri
IV, os corredores de Luco: logo, um perime-
tro bem delimitado, o dos cafés freqlientados
pelos estudantes do Sorbonne e do Faculda-
de de Direito e pelos lycéens do Henri IV.
Embora oculta a maior parte do tempo pela
tagarelice de Patrick, a trilha sonora deixa-
nos ouvir os rufdos da rua, o som ambiente
do café, ouvindo certamente o ruido carac-
teristico do fliperama bem no comego.
Quando Patrick se en-
contra com Véronique,
ele a agarra, e ndo deixa
de fazé-lo entre um pla-
no e outro. Alguns se-
gundos mais tarde, ele a
agarra pelo casaco quan-
do ela vai atravessar a
rua, no mesmo instante
em que um carro buzi-
na ruidosamente. O real
invadiu a tela, a filma-
gem ndo tenta mais
homogeneiza-la de acor-
do com os preceitos clas-
sicos da sonorizagéo.

A mesma obsessao
topografica, bem “roh-
meriana”, é encontrada
no inicio da narracdo de
La bulangére de Mon-ceau. A acdo ndo se
passa mais no V arrondisse-ment, mas no
XVII:

(Inicio da fala do narrador - silhueta fisi-
ca de Barbet Schroeder, voz de Bertrand
Tavernier): Paris, Carrefour Villiers. A leste, o
Boulevard des Batignoles, tendo ao fundo o Sacré-
Coeur de Montmartre. Ao norte, a Rue de Lévis
e seu mercado, o café Le Dome, fazendo um
angulo com aAvenue de Villiers, apés a saida do
metrd Villiers na outra calcada, trabalhando ao pé
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do relégio, sob as arvores do terreno, hoje der-
rubadas. A oeste, o Boulevard de Courcelles. Ele
leva ao parque Monceau, perto do Qual havia um
antigo Cine-Club, uma casa de estudantes, ocu-
pando um antigo hotel Napoledo Ill. demolido
em 1960. Era aqui que eu ia jantar todas as noi-
tes, Quando fazia os preparatdrios para o curso
de Direito, pois morava ndo muito longe, na Rue
de Rome...

A situacdo pitoresca que o filme de-
senvolve é extraida das malhas deste perime-

tro urbano. O narrador, de quem ndo sabe-
mos 0 nome, cruza todos os dias com uma
bela desconhecida, Sylvie, que um dia desapa-
rece. Entdo, ele decide vasculhar o quarteirdo
a sua procura, passando a freqlientar uma
padaria da Rue Lebouteux, comprando bis-
coitos amanteigados.

Place de I'Etoile, episédio de Paris vu
par... (1965) dirigido por Rohmer, é ainda
mais explicito quanto ao seu processo criati-
vo. Mais que nunca, o tema do filme é o lu-
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gar - aqui, a Place de TEtoile, ou mais exata-
mente, as ruas em volta:

“Passadas todas as pompas, a Place de
1Etoile ndo é mais do que o ponto de encontro
de doze grandes avenidas, uma espécie de 'terra
de ninguém' desconhecida pela populacéo ativa.
Esta, apressada e desdenhosa do charme do lu-
gar, nem conhece direito o seu contorno. A cada
doze cercles, digamos que aproximadamente cin-
glienta metros, uma nova calgcada é percorrida.
Ora, os sinais de transito séo ordenados para o

trafego dos carros e ndo
para o andar dos pedes-
tres”.

E sobre o assincro-
nismo como fundo so-
noro que se tece a ficgdo
minima desse curta.

Place de T'Etoile,
Place Edmond-Rostand,
Place Clichy, Carrefour
Villiers. Jardins de
Luxembourg, Pare
Monceau, Pare Mont-
souris (Cléo de 5 as 7,
de Agnés Varda, 1961),
até a Place des Victoires
de Nuits de la pleine
lune (Rohmer, 1984), os
cineastas da Nouvelle va-
gue certamente privile-

giavam as pragas e 0s parques porque sdo
lugares de encontros, lugares que permiti-
ram o nascimento de uma ficcdo que ndo
cabe mais no limite estreito dos roteiros
preestabelecidos. Nds conhecemos bem a fas-
cinacdo de Godard e Rohmer pelo cinema
direto, tal como o faz Jean Rouch. A ma-
triz ficcional de todos os temas da Nouvelle
Vague se encontra possivelmente na experi-
éncia de La punition, filmado por Rouch
em 1962. Ora, o que faz o cineasta num



filme de 58 minutos? Ele solta em Paris uma
jovem estudante saindo de seu colégio
numa bela manha de primavera e a acom-
panha, cdmera em punho, aos jardins de
Luxembourg, depois aos cais do rio Sena,
onde ela vai encontrar trés desconhecidos,
trés metaforas do amor, da aventura e do
dinheiro. Que importa o resultado estéti-
co do projeto! Alias, ele chegara ao plano-
seqliéncia magistral de Gare du Nord (Pa-
ris vu par..., 1965), obra-prima absoluta da
escola Nouvelle Vague. A
importdncia de La
punition estd em seu pro-
jeto, na ndo-preexisténcia
de situacBes, que a
cdmera registra no mo-
mento em que nascem:

“E um tema classi-
co. O interesse reside no
fato de que dois dos per-
sonagens nunca tinham
visto a garota antes. Foi
realmente um primeiro
encontro. A experiéncia
que fizemos foi absoluta-
mente fascinante, com en-
contros que juntam, inter-
vém na procura da verda-
de, no sentido de que os
personagens, ao0 mMenos
uma vez, confiam uma parte de si mesmos atra-
vés deste jogo singular. [...] O tema do encon-
tro estd nas pessoas de nossa geragdo, € um
elemento essencial da existéncia” 7.

Os herdis da Nouvelle Vague termi-
nam seu trajeto. O do americano encarnado
por Jess Hahn em Le signe du lion é uma

7 ROUCH, Jean. Cinéma 63, n. 75, 1963, p. 28.
8 A guerra de independéncia da Argélia (1954 a 1962)foi
umfato traumatico na histériafrancesa do século X X e

extremamente mobilizador da sociedade naquela época,
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verdadeira encruzilhada que transforma as
calcadas e os cais do rio Sena em paisagens
tdo hostis quanto os desertos da Palestina:
nés nos lembraremos ainda por muito tem-
po dos sapatos gastos do protagonista e de
seu Ultimo bilhete de metrd.

Michel Poiccard aborda Paris em
Acossado numa bela manhd de agosto de
1959, cruzando a ponte Saint-Michel den-
tro de um Citroen 2cv. Procurando por
Tomaltchoff e por Berutti, que acabara en-

contrando, ele reencontra Patricia Franchini
pelas calcadas do Champs-Elysées antes dela
sumir no meio dos pedestres na faixa da
Campagne-Premiere, em frente ao Boulevard
Raspail. Enquanto isso, seguimos dos
Champs-Elysées até Montparnasse, passan-
do pela Rue Quentin-Bauchard, Avenue

além de, é claro, influir muito no andamento da Nouvelle
vague. Entre outras leituras esclarecedoras sobre isso,
recomendamos capitulos de Frangois Truffaut: uma
biografia (Rio deJaneiro: Record, 1999) (TV do T).
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George V, 0 “Quick Elysées”, Avenue Mac-
Mahon, o cinema Napoléon e o café Pergola,
em Saint-Germain.

Em Cleo de5 a7 Cleo sai as 17h de
uma consulta a uma cartomante, na Rue de
Rivoli, para encontrar uma morte anuncia-
da. As 18h30, quando chega ao hospital
Salpetriére, ela descobre que deve fazer “um
cansativo tratamento de dois meses de ra-
dioterapia”. Meia hora antes, ela conhece
um jovem soldado de licenca, Antoine, pres-

tes a partir para a Argé-

lia8 que encontrara no

Pare Montsouris. A idéia

do filme é ndo perder a

sua heroina de vista por

um segundo, acompa-

nhando-a por pouco

mais de 90 minutos em

torno de 48 lugares di-

ferentes, mostrados com

uma precisdo cadastral: a

Gltima parte do filme

mostra, por exemplo, 0

trajeto do 6nibus 76, da

Rue de Rungis até o

Boulevard de I’'Hépital.

Dez anos depois,

as andancas de Céline et

Julie vont en bateau

(Jacques Rivette, 1974) se-

riam bem mais alegres: saindo de uma

Montparnasse com jeito de Feuillade9 elas

descobrem uma mansdo misteriosa na Rue

Nadir-aux-Pommes, e personagens estra-

nhos, antes de cruzar com Alice e seu coe-

lho num quiosque de musica no XIV
arrondissement.

9 Referéncia a Louis Feuillade, cineastafrancés dos anos 1910,

célebre pelos seriados com o personagem Fantdmas (TV do T).



CONTRAFOGOS
D |

EU SOU EU OU A
LARANJA PA TERRA?
Glauber Rocha
(Fogo na Kultura. Encontros com a
civilizagao brasileira, Rio de Janeiro, n. 15, set. 1979.)

A proposta inicial é analisar os sintagmas
da reportagem publicada na se¢do de Econo-
mia e Negdcios da revista Veja, edigdo 1 704,
de 13 de junho de 2001. O titulo da reporta-
gem, ja por si bastante interessante - Trator e
irrigacdo na terra do Sol -, é uma parafrase
que remete a “imagem cinematografica” de uma
paisagem do cinema brasileiro. O subtitu-
lo da reportagem esclarece melhor o ho-
rizonte do sintagma que da o tom ide-
olégico: “Tecnologia muda vida em
regides que antes lembravam filmes

GLAUBER

O nosso objetivo é demonstrar como a
ideologia se estabelece no texto, articulando
os varios elementos portadores de sentido, prin-
cipalmente os articulando com a imagem au-
sente: 0 sertdo proposto como um imaginario
da filmografia de Glauber Rocha. A reporta-
gem, aparentemente sem nenhum interesse para
0 campo das artes/entretenimento, disposta na
secdo Economia e Negdcios, apresenta uma ide-
ologia de duplo sentido. E, a0 mesmo tempo,
a desvalorizacdo de uma imagem peculiar do
cinema brasileiro e o suporte de uma concep-

¢do “modernizante”
propria do neo-libe-
ralismo. Por fim,
procuraremos em-
pregar em melhores
termos a “imagem” de
sertdo de Glauber Ro-
cha, recolo-
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cando a discussdo num outro viés, da atualida-
de que esta “imagem” pode ter no presente,
como lugar de memobria.

Este artigo segue, francamente, o veio
ja aberto de uma critica aos caminhos do
periodismo contemporéaneo, propondo uma
abordagem de viés relacionai: cinema/jorna-
lismo; informacdo/deformacéo; ideologia/na-
turalizagdo. A referéncia é o artigo A forma
narrativa da autoridade no jornalismo, onde
Alfredo Manevy, na Sinopse n° 5, bem apre-
sentou as questdes de uma narratividade pre-
sente na reportagem sobre o MST (\Veja de 3
de maio de 2000).

Articulando imagem-texto-nimeros

A questdo apresentada ndo tem o obje-
tivo de colocar em divida o sucesso do mo-
delo de manejo agro-industrial que é reporta-
do. O proposito é examinar como as foto-

grafias, os textos, os nimeros e as ex-

pressbes ligam-se para estabelecer uma

“contra-imagem” do sertéo.

A reportagem apresenta um pre-
sumida “revolucdo tecnolégica” no cam-
po, colocando em nimeros o desenvol-
vimento da agricultura em varios luga-
res do pais. A énfase é dada para as ci-
dades supostamente do sertdo,
traduzidas como cidades do Nordeste
brasileiro: Barreiras e Petrolina. No ti-
tulo a palavra “sol” é destacada, cinco
vezes maior que as outras palavras, de
cor amarelo-alaranjada, sobreposta a
imensa foto da fabrica da Cevai em Bar-
reiras. A palavra “revolucdo” é repetida



duas vezes no texto, associada ora a irrigacao,
ora a tecnologia. A passagem sertdo/mar, a
formula bésica de Canudos, é emblematizada
como transformacdo de ordem tecnoldgica.
A tecnologia promove a revolucdo cujo obje-
tivo Ultimo é a propria tecnologia.

Mas do que se trata? Logo no primeiro
paragrafo observamos:

“A receita? Corregdo do solo [...], utili-
zacgdo de sementes adaptadas ao cerrado e uma
técnica chamada de ‘plantio direto’, que con-
siste em proteger a terra com palha e, assim,
preservar a pouca umidade existente”.

Esse é 0 Unico momento na reporta-
gem que apresenta 0 que € a “tecnologia”. E
essas técnicas, melhor dizendo, sdo associadas
a fabricas (da Cevai) e a uma saraivada de
nimeros do sucesso. O avatar definitivo do
sertdo é confirmado pela autoridade cientifi-
ca, por um economista (!) do Ipea: “Ele pré-
prio é autor de um estudo que demonstra
como é compensador o investimento em
tecnologia agricola”.

A imagem ausente do sertdo glauberiano
é tematizada nas palavras de um entrevistado,
na qual se explicita um certo marco temporal
da mudanga: “Magno conhece a cidade ha mais
de vinte anos e se impressiona com a mudan-
¢a. ‘Parecia filme de Glauber Rocha e agora
tem clube, supermercado, tudo™. A frase é
destacada como sendo do agrénomo da
Embrapa Cerrados, Carlos Magno, que estu-
da técnicas de ocupacdo agricola do cerrado
() brasileiro. O Sertdo di Glauber é qualquer
coisa geografica entre o Espirito Santo,
Pernambuco e Goiés...

O sertdo: agonia ou alegoria?

O sintagma da reportagem desvaloriza
e apaga a dialética proposta na idéia de Deus
e o Diabo, transformando no univoco Tra-
tor c irrigagdo. Mas é a prépria fabulacdo do
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filme que nos fornece a respos-
ta. O sertdo di Glauber é o
locus que caracteriza e sinteti-
za a totalidade do viver serta-
nejo, retrabalhado como inte-
grante de um processo histo-
rico, projecéo alegorica que evi-
dencia o relato poético inspi-
rado na literatura de cordel.
O sertdo é o dado das condi-
¢Oes pré-modernas da vida bra-
sileira. O mar é a aspiragdo,
simetricamente, metafora da
transformacdo que Deus e o
Diabo na terra do sol narra.
A idéia de processo imbricada
no relato recupera a reivindi-
cagdo de justica na histdria do
sertdo, e projetivamente, na
histéria do Brasil, pois 0 “ser-
tdo é o mundo”. Como nos
diz Ismail Xavier: “Nesse ‘tor-
nar sensivel’, o sertdo se orga-
niza como cosmos: é 0 seu
proéprio movimento que deve
abrigar as forcas essenciais que
engendram o futuro” (Sertdo
Mar: Glauber Rocha e a estéti-
ca da fome. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1983, p. 112.).
Ao incorporar o
sintagma do sertdo di Glauber numa parafrase
de titulo, desvalorizando a “era pré-tecnoldgica”,
a reportagem nos sinaliza o seu horizonte ideo-
l6gico que o prdprio filme nos ajuda a desven-
dar. O verdadeiro sertdo di Glauber permane-
ce, pois a licdo do cantador ndo foi cumprida,
da transformacéo do mundo de trabalho “mal-
dividido”. O gesto projetivo de Manuel, perso-
nagem central de Deus e o Diabo, deve ser atu-
alizado quando nos deparamos com o jornalis-
mo que busca naturalizar as aplica¢Bes
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tecnologicas de alguns poucos. O corrida no
caminho continua sendo um gesto pleno de
possibilidades e os exames do cangaco e do
messianismo que Glauber propds podem ser
prolongados, atualmente, para um exame da ide-
ologia dos usos e abusos da (bio)tecnologia.

Restanos caminhar, sempre de olho nos
sistemas de representacdo que apoiam a ideo-
logia dominante. Ou entdo acreditar que
Manuel é hoje um trabalhador da fabrica da
Cevai em Barreiras.
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O objectivo do presente artigo é ava-
liar as condi¢Bes de crescimento da socie-
dade da informacéo e da modernizacdo da
velha economia na Europa. Comecgaremos
por expor sumariamente o que entende-
mos por sociedade da informacdo, servin-
do-nos do conceito central de convergén-
cia, e das condicBes histdricas, isto é, nor-
te-americanas, da sua incubacéo.

Em sintese, queremos distinguir aqui-
lo que é o modelo abstracto, reconstruido
a partir de uma evolugdo historica particu-
lar, da sua reprodugdo como mudanga e/
ou assimilacdo noutros contextos sociais e
histdricos.

A nossa tese é que a politica externa
norte-americana, tanto a diplomatica, como
a econdmica, como a comercial (para ndo
falar da industrial-militar), prop6e uma
nova ordem econémica baseada num con-
ceito restrito, bem reflectido na expressao
“auto-estrada”, em que as regras sdo a
privatizacdo das empresas estatais, a libera-
lizagdo do comércio mundial e o livre acesso
as oportunidades de negécio das economias
nacionais. Ora esta estratégia de difusdo da
sociedade da informacédo ndo responde a mai-
oria dos interesses nacionais, porquanto ndo
tem em conta a dimensdo convergéncia, que
é onde se joga a capacidade da nova econo-
mia a competir.

Neste contexto existe um perigo
real na Europa de ver os interesses dos
grupos de comunicacdo e telecomunica-
¢Bes procurar aproveitar de imediato as
oportunidades de negdcio, recorrendo
aos conteddos universais norte-america-
nos, dificultando as politicas pan-
europeias de fomento das indUstrias de
conteidos europeus e condenando a pra-
Z0 0S seus proprios ritmos de expansdo
por insuficiente oferta de conteldos.
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Em seguida vamos estudar os dois as-
pectos estratégicos do ajustamento da socie-
dade europeia a “nova economia”, a inova-
¢do e o capital humano, para dedicar um ca-
pitulo final ao conceito de indUstria de con-
teddos, que vai constituir o grande
“analisador” da nossa capacidade para res-
ponder aos desafios da sociedade contem-
porénea.

Este artigo desenvolvera ainda duas te-
ses complementares: em primeiro lugar, o
papel central que a indistria do entreteni-
mento desempenha na inddstria dos contel-
dos; em segundo lugar, a necessidade de com-
preensdo das novas funcdes econdmicas do
Estado, da nova metodologia necessaria para
definir politicas pUblicas eficazes e para regu-
lar eficientemente os mercados financeiros.

E nestes dois aspectos que a Europa tem
que ser duplamente inventiva; ndo s6 a mo-
dernizar a sua economia, como a encontrar
modelos culturais préprios para enquadrar
essa modernizacao.

1. Sociedade da informacé&o e convergéncia

O objectivo do presente capitulo é
analisar as condi¢Ges do aparecimento da
sociedade da informacdo nos EUA, da
maneira como esta ganhou uma dimenséo
mundial e se estd a transferir para outras
regibes e continentes.

Para tal é preciso separar o conceito
abstracto de sociedade da informacdo, ou
seja a sua estrutura matricial, que podere-
mos designar pela sua filogénese, da ver-
sdo histdrica real que a sociedade da infor-
macdo assumiu segundo as circunstancias
e as estratégias efectivas dos seus actores,
que designaremos pela sua ontogénese.

Veremos que a concepgdo implicita
na versdo norte-americana de uma nova
ordem econdémica mundial enviesa os inte-
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resses europeus de construgdo ou adaptagdo a
“nova economia”.

Os paises europeus vivem um mo-
mento de assimilacdo do edificio socieda-
de da informacdo, e nesse sentido parece-
nos da méaxima utilidade e necessidade
compreender a sua arquitectura e contexto
historico.

1.1 Emergéncia do modelo da convergéncia

Como ja tivemos oportunidade de
escrever, a Sociedade da Informacdo asso-
cia sistemas econdmicos em que a actividade
produtiva se apoia nas tecnologias da in-
formacdo, e as trocas comerciais em estru-
turas abertas utilizando redes de base
electréonica. Esta definicdo implica duas
caracteristicas muito importantes: o peso
do conhecimento, inteligéncia e informa-
¢80 nos processos de concepcgdo, deciséo,
programac¢do e marketing, e as grandes pres-
sBes concorrenciais exigindo, primeiro, eco-
nomias de escala e, seguidamente, merca-
dos de capitais consistentes.

Conforme as conveniéncias ou 0s
objectivos da discussdo, as caracteristicas e
funcionalidades da nova sociedade ou “nova
economia” sdo invocadas de forma mais
ou menos oportunistica: novas tecnologias,
auto-estradas da informagdo, sociedade da
informacgdo e, mais recentemente, do co-
nhecimento.

Centraremos a nossa analise no con-
ceito de convergéncia, que nos parece ser
aquele que melhor permite identificar as
caracteristicas da sociedade da informagéo.

Por convergéncia entende-se hoje o de-
senvolvimento de plataformas electrénicas
comuns que suportam a criacdo, arma-
zenamento, transmisséo, distribuicdo e explo-
racdo de servicos de informacgdo de todo o
género, desde a prépria informagdo noticio-



sa, 0s servigos educativos, as actividades
econdmicas mais diversas, aos servicos de di-
vertimento e bens culturais. Estas plataformas
fundamentam-se na possibilidade tecnolégica
de reduzir a “realidade” a uma versdo “digi-
tal”, ou seja a sua traducdo para uma lingua-
gem binaria.

A convergéncia comecou por nascer
da interseccdo dos sectores das telecomu-
nicagdes e da informatica, como resultado
de uma preocupagdo quanto a saturacdo -
no caso das telecomunicagdes bem actual,
e no caso da industria informatica, a pra-
z0 - das suas capacidades de crescimento.

Nos anos 70 os operadores de tele-
comunicagdes atingiram uma situacdo em
que o ritmo de crescimento comercial apro-
ximava-se dos seus limites. Por seu lado, a
indastria informatica compreendeu que,
numa década, iria encontrar-se numa situ-
acdo semelhante, com um computador pes-
soal em cima de cada secretdria de escrit6-
rio e um ou dois por lar. Foi entdo que a
estratégia de mundializacdo veio trazer um
novo sopro, permitindo o aparecimento
de um novo mercado em que 0S Servigos
telefénicos se encontrariam ligados
electronicamente por uma rede planetéria
de satélites de comunicagfes. Este servico
mundial “teleinformatico” precisava, para
se sustentar, de novas indlstrias de servi-
¢os: bancarios, transmissdes de dados,
aeroespaciais e.. de entretenimento. Este
conjunto de servicos é hoje designado por
“indUstria dos conteddos”, que tanto abran-
ge a producdo e distribuicdo de um filme,
de um disco, de um espectaculo desportivo,
como de uma operacdo de compra de um
produto num programa de teleshopping ou
de uma operagdo financeira por telebanking.

A sociedade da informacdo encon-
trou nos Estados Unidos um campo favo-
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ravel, com a industria hollywoodiana a ade-
rir muito cedo a convergéncia. Este factor
histérico teve um papel decisivo na configu-
racdo do sistema de mundializag¢do da econo-
mia.

O regime de producdo cinematogra-
fica de Hollywood apresentava caracteristi-
cas muito favoraveis a sua integragdo no
movimento de convergéncia em curso:

Caracteristicas estruturais: as em-
presas cinematograficas estavam organiza-
das em grandes corporagfes industriais, ca-
pazes - e desejosas - de reagir positivamen-
te ao crescimento da procura de entreteni-
mento numa sociedade em que o0 nimero
de horas de trabalho por pessoa ndo cessa-
va de diminuir e a esperanca de vida de
aumentar;

Caracteristicas estratégicas: os em-
presarios de Hollywood procuravam deses-
peradamente novos mercados para aumen-
tar as suas margens e poder crescer, ap6s 0
esgotamento do mercado americano (com
uma taxa per capita dificilmente
ultrapassavel de 4 idas/ano ao cinema,
numa paisagem audiovisual em que a ofer-
ta alternativa (TV, cabo, DTH, video etc. ),
pelo contrario, explodia;

Caracteristicas institucionais: desde
0 inicio dos anos 60 que a economia cinema-
tografica de Hollywood ganhou uma enor-
me adaptabilidade a evolucdo tecnoldgica.
Assim, Hollywood soube reagir positivamen-
te ao aparecimento da televisdo, conseguindo
obter a tempo limites aos radiodifusores para
a producdo e comercializagdo de obras
(“syndication financiai rule™), e mesmo o
impedimento da programacéo exclusiva de
producdo propria ("prime time access rule”),
reservando para si 0 grosso da oferta de con-
tetdos audiovisuais (e que passou a produ-
zir, o que revela uma notavel flexibilidade na

90

capacidade de oferta!). Por outro lado, soube
adaptar-se institucionalmente as consequéncias
da evolucdo tecnolégica ao compreender
muito rapidamente que cada novo suporte
(video, difusdo por cabo e por satélite, disco
compacto...) representava uma tremenda re-
vitalizacdo dos seus activos, pois permitia no-
vos ciclos de vida comercial aos seus catélo-
gos. Foi por esta razdo, alids, que, naquela
década, por motivos exclusivamente financis-
tas, muitas das empresas mudaram de maos
para empresas situadas fora do circuito cine-
matografico (Coca Cola, Western Gulf, por
exemplo, interessaram-se nessa altura por aque-
le sector de actividade).

Da descricdo anterior vimos que a
convergéncia resultou da consciéncia de
uma crise iminente no crescimento das te-
lecomunicagfes e da antevisdo de um es-
trangulamento a prazo nas vendas de
hardware.

Hollywood aproveitou esta oportu-
nidade para integrar as tele-transmissbes e
os servicos informaticos com os seus “con-
teddos”, o que permitiu criar e satisfazer
um novo mercado, “de base electrénica”,
de divertimento.

Por estas razles as trés industrias pude-
ram aliar-se em politicas de inovacédo,
comercializacdo agressiva e mundializacdo, ou
seja, puderem liderar/alavancar - cooperativa-
mente, por um lado, e competitivamente, por
outro lado - o desenvolvimento planetario da
Sociedade da Informagdo a partir dos Estados
Unidos e da sua economia.

E importante sublinhar estas condicdes
historicas para melhor poder avaliar como o
fendmeno “sociedade da informagdo” pdde
ser exportado para a Europa e para o resto
do mundo.

A Unido Européia, como poténcia
global a prazo, deve encarar este fendmeno



em funcdo dos seus proprios in-
teresses internos e externos.

O desenvolvimento da
convergéncia, por exemplo, en-
contra na Europa uma barreira
que deriva da inexisténcia de
uma inddstria de conteddos e
mesmo de ambientes favoraveis
a sua ecloséo. A aceitar-se 0 mo-
delo de comércio mundial pro-
posto pelos EUA, numa econo-
mia mundial em que o market
place tende a centrar-se nas pla-
taformas electronicas através do
comércio electrénico, a conver-
géncia na Europa corre o risco
de apenas servir o crescimento
de tele-servigos de conteddo nor-
te-americano.

1.2. Contexto cultural norte-
americano

Além da cronologia do
fendmeno da convergéncia deve-
mos deter-nos sobre as condigfes
culturais em que nasceu a sociedade da infor-
magao.

Existe um conjunto de factores
idiossincraticos da sociedade norte-america-
na que explica muitas das modalidades com
que a sua actividade econémica se apresenta
hoje, a saber:

-predestinacdo dos operadores norte-

americanos

- conceito de regulagdo

- concepcdo sistémica da intervencdo dos

instrumentos da soberania nacional

-virtuosidade da accédo estratégica das

politicas publicas

- gestdo e micro economia

- a politica externa, como articulacéo

de politicas nacionais sectoriais

ESPECIAL

Max Weber demonstrou bem o papel
da teoria da predestinacdo na interiorizagéo
de uma mentalidade liberal-individualista, es-
tranha as concepgdes redistributivas que se
desenvolveram na Europa e contribuiram a
formatacdo do Estado Providéncia.

O conceito de “oportunidade” é cen-
tral. Ele tanto funciona como fundamento
do liberalismo politico, exprimindo-se na
“igualdade de oportunidades”, como fun-
damento do liberalismo econdmico, ex-
primindo-se na livre procura de “oportuni-
dades de negécio”.

Esta concepg¢do traduz um sentido da
responsabilidade individual, da capacidade a
cumprir um designio pessoal, muito diferen-
te do posicionamento europeu a encontrar
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explicacOes ao fracasso individual no
contexto socioldgico.

Esta moral favorece particu-
larmente o espirito de compe-
titividade, o que se pode revelar uma
vantagem, numa altura em que a con-
corréncia ultrapassa as fronteiras e
assume uma dimenséo internacional.

Um segundo traco que, de-
riva ou pelo menos é coerente
com o primeiro, é a concepgdo
de raiz rousseauista segundo a
qual o legislador deve prosseguir
a vontade colectiva, (e ndo a von-
tade popular), no siléncio dos
interesses e das paixdes, o que
se traduz pela concepcdo de um
Estado regulador (por oposicédo a
um estado proprietario ou opera-
dor). O Estado deve proteger a
nossa liberdade de ac¢do (mais do
que as nossas vidas) numa perspec-
tiva mais repressiva do que pre-
ventiva.

A cultura reguladora permi-
tiu desenvolver competéncias e funcionali-
dades na area da intervencdo publica que
constituem, na concorréncia actual, uma
vantagem, e seguramente inspira as posi¢oes
americanas nas instituicdes multilaterais.

Em terceiro lugar, e decorrente do
papel do Estado na sociedade e na eco-
nomia, existe nos Estados Unidos da
Ameérica uma concepcdo sistémica da in-
tervencdo publica, com resultados bastante
diferentes da aplica¢do na Europa do prin-
cipio da separagdo dos poderes. A respon-
sabilidade (“accountability™) das institui-
¢Bes independentes para com o conjunto
do “sistema” revela uma preocupacdo de efi-
cacia na intervencdo do Estado e da Admi-
nistragdo que contrasta com indiferenca



europeia na aplicacdo das leis, definigdo e
implementacgédo das politicas publicas.

Podemos citar, em quarto lugar, a
virtuosidade da acgdo estratégica das politi-
cas publicas, cuja eficiéncia se exprime em
varias areas das quais citamos a regulacdo dos
mercados, dos capitais e das indUstrias.

Isto significa que o “sistema”, através
das suas instancias, procura intervir na pre-
paragdo dos ambientes favoraveis ao desen-
volvimento das “oportunidades”. Nesse as-
pecto trata-se de uma intervencdo
facilitadora mais do que orientadora. Esta
accdo distingue-se do planeamento europeu
na medida em que procura um resultado
“prospectivo” com a facilitacdo das opor-
tunidades, bastante diferente da concilia-
¢80 de interesses

Em quinto lugar devem referir-se as
modificacBes que as novas Tecnologias de
Informagdo e Comunicacdo trouxeram aos
sistemas de gestdo e de organizacdo em-
presarial. Nada mais natural que uma socie-
dade baseada na gestdo da informacgédo e no
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conhecimento veja 0s seus sistemas produti-
vos e 0 proprio sistema decisério afectados
pelas novas ferramentas.

Temos ainda que referir neste para-
grafo as importantes modificagbes que en-
tretanto se operaram na organizacéo
institucional das empresas e que se desig-
na por direccdo corporativa (“corporate
governance”). Os objectivos institucionais
da actividade passam a ser a defesa do
interesse do accionista, e ndo mais, como
nas sociedades anénimas da geragdo ante-
rior, do ndcleo duro de accionistas e/ou
da tecno-estrutura empresarial.

Esta evolucdo correspondeu a prolife-
racdo de investidores institucionais nos mer-
cados de capitais que respondiam, por sua
vez, a necessidade de grandes financiamentos
do crescimento da sociedade da informagéo,
das reformas econdmicas e da mundializacéo.
A direccdo corporativa teve consequéncias
muito importantes na re-estruturacdo da
actividade empresarial, obrigando-as a centrar-
se nos negdcios principais e a concorrer pela
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inovacdo. Esta alteragdo estratégica diminuiu
drasticamente os anteriores ciclos de planifi-
cagdo da tecno-estrutura e dos nicleos duros
empresariais, que perderam o controlo
ologopolistico da introducdo da inovacao nos
mercados. O “ritmo da inovagdo” ou “inova-
¢do permanente” normalmente apontada
como uma das caracteristicas da “nova eco-
nomia” ndo é mais do que o resultado desta
transformacdo institucional da direccdo das
empresas.

Finalmente, e em sexto lugar, ndo po-
demos deixar de referir a condugdo da poli-
tica internacional pelos Estados Unidos que
possuem uma cultura e uma concepgdo da
defesa soberana dos interesses nacionais mui-
to particular. Vérias vezes ouvimos os diri-
gentes e estrategos norte-americanos enume-
rar os instrumentos da politica externa citan-
do o aspecto “militar, diplomatico, juridico,
econdmico e comercial”, tanto nacional como
internacional. A concepcdo da defesa dos in-
teresses nacionais, sobrepde-se sempre a de uma
ordem internacional, cabendo aos diploma-



tas definir estratégias em que esta ndo se opo-
nha mas sirva aquela.

Este dado é muito importante no con-
texto da globalizacdo da economia e dos mer-
cados, num mundo de grande instabilidade
politica e em que se configura cada vez mais,
num horizonte préximo, uma necessaria co-
existéncia de sistemas politicos e filosofias
sociais diferenciadas.

A nossa tese €& que existe um
fortissimo modelo cultural de accédo
econbmica na sociedade americana.

Vale assim a pena referir as areas dos
mercados de capitais e da economia regio-
nal para melhor compreender o exemplo
norte-americano.

Os mercados de capitais

Basta citar trés expressfes para com-
preender o grau de coordenacdo
institucional na resposta a diversidade dos
problemas: fundos de pensGes, venture ca-
pital, e NASDAQ.

Se tivermos em conta o modelo da
convergéncia ja descrito, identificamos duas
caracteristicas: primeiro, a criagdo de uma
rede mundial de servigos exigindo o apa-
recimento de empresas globais e,
consequentemente, um mercado de capi-
tais capaz de as financiar; segundo, um sis-
tema econdmico baseado na informacéo e
no conhecimento, exigindo um grau de inova-
¢ao que requer grande mobilidade e concor-
réncia, pelo que necessita possuir alguns es-
gquemas de protec¢do contra uma integracdo
vertical exagerada e estiolante.

Para atingir este Ultimo objectivo foi
necessario criar um mercado de capitais ca-
paz de financiar a inovacdo e assegurar a
concorréncia de modo a permitir as em-
presas inovadoras desenvolver-se sem ser ab-
sorvidas por empresas maiores operando a
jusante.
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O importante papel que os fundos de
pensdes assumiram nos Estados Unidos tor-
na-se assim mais compreensivel. Por um lado
constituiram um instrumento de captagdo
da poupanca privada que a convergéncia ne-
cessitava vitalmente; por outro lado, dada as
dimens@es que assumiram, puderam dedicar
parte desta as iniciativas de alto risco, no-
meadamente na area da inovagdo. (Ndo es-
quecer que, paralelamente, a Administracéo
langou um ambicioso plano da apoio finan-
ceiro ao small business.) Finalmente, dados
o0s ritmos de crescimento e especulacdo, e 0s
ciclos de inovacdo do sector das novas
tecnologias, a bolsa NASDAQ surge exem-
plarmente como um instrumento de
direccionamento da poupanca para este
sector da actividade econémica, protegendo
e protegendo-se dos ritmos normais de fun-
cionamento das bolsas de valores, e dos me-
canismos de seguranga mais classicos.

A organizacdo institucional da ino-
vacdo: a vantagem regional

Convém realcar um segundo aspec-
to de grande importancia: o aparecimento
de uma economia regional ou de “clusters™,
como resposta aos custos transaccionais
crescentes das grandes firmas, verticalmen-
te integradas.

O desenvolvimento, a nivel da
subcontratacdo, de mercados de concorrén-
cia territorializados constitui uma solugdo para
baixar os custos ou manté-los estaveis. Se
Hollywood é um desses clusters, existe agora
Silicon Valley para a informatica, Atlanta, para
o desporto, como Detroit foi para a indds-
tria automovel etc...

Estes “clusters” tém um papel
determinante de ajustamento do tecido in-
dustrial onde se articula um mercado
oligopolista e um mercado de concorréncia.
S&o situagbes que respondem a objectivos
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regulatérios da Administragdo favorecendo a
cooperacdo das PMEs com as industrias
verticalizadas através de uma estratégia inteli-
gente, flexivel e rigorosa de incompatibilida-
des profissionais.

Foi assim que o modelo de Silicon
Valley, na Califérnia do Norte, surgiu como
exemplo de “cluster” vencedor, nomeadamen-
te em relacdo ao modelo da costa este dos
Estados Unidos, a “Estrada 128” do
Massachussets, que perdeu terreno a partir
dos anos 80. Enquanto neste persistia a cul-
tura de um pequeno nimero de empresas
bem integradas, com a sua hierarquia e co-
digos de lealdade, o “Valley” desenvolveu uma
economia baseada em redes colaborativas que
favorecem a troca informal de informacGes,
e onde prevalecem processos descentraliza-
dos de experimentacéo e aprendizagem, mas
onde igualmente existe uma grande concor-
réncia e emulagdo.

A economia regional passou a ser con-
siderada um factor de competitividade e de-
sempenho, tornando as politicas regionais tdo
importantes como as politicas macro-
econdmicas e as politicas industriais ou
sectoriais.

E evidente que o Silicon Valley ndo era
concebivel sem a proliferacdo de “venture
capitalists™ e de ““business angels” que permi-
tiram aos empresarios inovadores resistir a
integracdo vertical, e crescer de forma a parti-
lhar uma parte importante da capacidade de
producdo de valor no pais e das receitas ex-
ternas. Este aspecto é muito interessante de
sublinhar. O Valley ndo é s6 a expressdo do
“small is beautifui’, mas uma expressdo do
dinamismo norte-americano e da sua capaci-
dade a desenvolver grandes neg6cios e pro-
dutos globais. E esta capacidade que reflecte
0 seu sucesso e valoriza o seu exemplo, ndo a
ideologia da “garagem”.



2. A sociedade da informacdo na Europa

Uma compreensédo estratégica da evo-
lucdo da Europa exige uma analise inicial
da conjuntura, ou “teatro das operacdes”,
onde os problemas e os desafios terdo ne-
cessariamente uma conclusdo sistémica. S
em seguida abordaremos os sectores da ino-
vacdo e dos recursos e capital humanos,
onde o confronto com os modelos cultu-
rais é determinante.

2.1. A conjuntura europeia

Para conduzir o nosso estudo
seleccionamos dois aspectos da conjuntu-
ra que nos parecem mais relevantes, a sa-
ber, as incidéncias geo-politicas da cons-
trucdo europeia na perspectiva do alarga-
mento, e as incidéncias politico-
institucionais resultantes da moeda Unica.

Aprendiz de geografo

Tratar, ainda que parcelarmente, 0s
problemas europeus impde um exercicio
dificil numa disciplina que, simultanea-
mente, tem ma reputacdo e é pouco co-
nhecida: a analise geografica.

As transformac@es turbulentas ocor-
ridas nos anos 90 puseram na agenda
europeia além da questdo do alargamento,
um problema mais insidioso: o da
permeabilidade econdmica, migratoria, sa-
nitaria, ambiental, ideoldgica, criminal, po-
litica e humanitéria das suas fronteiras.

Parece-nos muito dificil alvitrar so-
bre o futuro da construgdo europeia sem
ver equacionado o problema territorial da
Europa, das condi¢Ges de seguranca que
considera inegocidveis e dos seus interesses
vitais politico-econdmicos.

Na sequéncia do seu processo de
integracdo e de transformacdo numa potén-
cia regional e mundial, a Europa viu-se subi-

ESPECIAL

tamente confrontada com a necessidade de
controlo do seu espaco econbmico, e
logicamente com os problemas geo-estratégi-
cos da seguranca dindmica das fronteiras des-
se espago.

Esta incidéncia geo-estratégica teve a
sua origem no desmembramento do
COMECON, na sequéncia da queda do
muro de Berlim.

Os acontecimentos que decorreram
desde essa data, que ndo cessa de ser come-
morada com Vvivo e sincero regozijo por
parte dos dirigentes politicos, traduz-se
para a Europa em substituir-se a ex-Unido
Soviética como cliente econémico da Eu-
ropa de Leste, e a Jugoslavia como cliente
dos paises da zona dos Balcas.

A Europa encontra-se imersa numa
problematica de desenvolvimento e coo-
peracdo econbmica intra e transfronteirica
que condicionard obrigatoriamente todas
as suas politicas de modernizacdo e que
serd igualmente afectada por estas.

Envolventes do euro

Também o langcamento do euro, im-
pondo uma politica cambial e, por exten-
sdo, uma politica externa comercial co-
mum da UEM, vai introduzir novas varia-
veis na economia internacional, com im-
plicacbes de politica externa.

A criacdo da moeda Unica constitui
um impulso politico-institucional que cris-
talizard seguramente alguns aspectos do
modelo europeu.

Se 0 mercado Unico foi construido
através de “direito sem Estado”, numa
expressdo cara a antropologia politica, a
UEM acrescenta agora a este sistema, a co-
ordenacdo de politicas nacionais, prevista
no Tratado de Maastricht, a coordenacdo
dos orcamentos nacionais, prevista no Pac-
to de Estabilidade, e a coordenagéo das
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politicas de emprego, iniciada na Cimeira
de Essen de dezembro de 1994.

Esta evolucdo traduz uma preocupa-
¢do com o “défice politico”, expresso pela
auséncia de sistemas de enquadramento
institucional, habituais nos sistemas
econdmicos nacionais, e que condiciona a
intervencdo do Banco Central Europeu, le-
vando alguns criticos a considerar que a zona
euro ndo constitui uma zona econdmica
optima.

Por exemplo, o sistema de transfe-
réncias compensatorias de curto prazo,
normal entre os estados da Unido nos EUA
ou entre as regifes dos estados europeus,
e que visa corrigir os efeitos dos choques
assimétricos, é inexistente na UEM (até
pela dimensdo do orgcamento comunita-
rio e inexisténcia de uma fiscalidade
europeia).

As medidas tomadas em direcgcdo de
uma “coordenacgdo das politicas macro-
econdmicas”, incluindo as politicas
orcamentais, revelam a necessidade de fa-
cilitar ao BCE a manutencdo da estabili-
dade dos pregos, com as taxas de juros mais
baixas possiveis, desagravando o custo dos
défices e dividas publicas nacionais, e refor-
¢ando a capacidade dos governos a respon-
der a conjunturas desfavoraveis e promover
crescimento.

Também em relagdo ao pacto de estabi-
lidade existe uma preocupacdo que, sem co-
ordenacdo das politicas econdmicas, 0s go-
vernos o cumpram a custa dos paises vizi-
nhos, por via da concorréncia fiscal e salarial.

Os custos da ndo politica estdo a tor-
nar-se assim num tema candente da agenda
da integracdo europeia e ndo é descabido
pensar que, a curto prazo, 0s governos ve-
nham a ser confrontados com a necessidade
inadiavel de encontrar solucdes politico-



institucionais de cariz cada vez mais
federalista.

Esta evolugdo politica da Europa esta
correlacionada com a sua capacidade a mo-
dernizar a sua economia e a operar mudancgas
institucionais necessarias ao desenvolvimen-
to da sociedade da informacéo.

Vamos agora tentar analisar as respos-
tas possiveis dos europeus a socializagdo da
convergéncia.
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Antecipando,
podemos dizer que,
na nova economia, a
area da inovagdo as-
sume um papel que
se sobrepde ao dos
sistemas operacionais
e gque acaba por in-
duzir novas estratégi-
as industriais e co-
merciais; 0S recursos
humanos, por sua
vez, sdo fortemente
atingidos pela intro-
ducdo das novas
Tecnologias de Infor-
macdo e Comunica-
¢do nos sistemas de
gestdo empresarial,
devido ao encurta-
mento dos ciclos de
fabricacéo.

Estas mudan-
¢as encontram resis-
téncias no tecido
institucional e nas
mentalidades euro-
peus e implicam um
esforco de adaptacéo
particularmente vo-
luntarista.

2.2. A inovagdo como 4rea critica

Na “nova economia”, em que as em-
presas tendem a concentrar-se no seu ne-
gécio principal, o sector da inovagdo ga-
nha uma importancia estratégica no siste-
ma de decisdo, sobrepondo-se a actividade de
fabricacdo ou operagdes. A inovagdo apoia-se
na informacdo econdmica e tecnolégica
(“veille technologique et concurrentielle”,
“pusiness intelligence”) para melhorar proces-
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sos e produtos, apoiando um sistema
decisorio que respeite 0 “time to market e
implicando uma re-engenharia fabril com o
objectivo corporativo de competir com a ino-
vacdo concorrente e/ou dissuadir novos con-
correntes.

Nas novas condi¢des de concorréncia
a gestdo da inovacdo tem em conta dois
factores: o controlo inteligente da infor-
magdo tecnoldgica e da informagdo sobre
o cliente.

Empresas aprendentes e gestdo de co-
nhecimentos

A capacidade de aprender e de trans-
formar a experiéncia, o saber-fazer e os co-
nhecimentos em inovacdo é o factor de
competitividade critico, proporcionado e,
em certa medida, imposto pelas Tecnologias
de Informagdo e Comunicacéo.

Uma empresa inovadora tem trés ca-
racteristicas principais:

1- organizagdo prioritaria da inova-
¢do em estrutura de task force, capaz de res-
ponder no terreno as necessidades do sistema
decisorio;

2- reengenharia dos processos e opera-
¢Bes em funcéo da decisdo e a tempo de estar
presente no mercado;

3- plataforma electrénica de gestdo da
informacdo e conhecimentos, assegurando a
aprendizagem institucional e facilitando a ino-
vagéo.

Estes sdo, por assim dizer, os pilares que
permitem definir uma organizacao fabril como
inovadora, na nova economia. Mas existem ou-
tras condicBes de ordem institucional.

Uma empresa inovadora precisa de es-
tar articulada eficientemente com os mercados
financeiros e ter uma capacidade Optima de
auto-financiamento, obedecendo a estratégias
de crescimento bem determinadas. Sem elas a
empresa corre o risco ou de morrer ou de ser



absorvida. Neste dominio, ndo é de-
mais repeti-lo, o papel regulador do
Estado é determinante. Sem ele a cria-
¢do e a inovagdo podem ser asfixiadas
por uma excessiva integracdo vertical,
com efeitos recessivos no crescimento
do sector.

A capacidade de inovagdo esta as-
sim dependente de dois factores: pri-
meiro, um regime de propriedade que
favoreca tanto a gestdo flexivel, como a
re-engenharia permanente e o
autofinanciamento; segundo, um mer-
cado de capitais que assegure 0 co-
fmancaimento da inovagdo e aceite 0s
altos riscos que o novo ritmo de con-
corréncia implica.

O papel do estado na criagdo de
ambientes pré-competitivos

Parece-nos que o mais dificil esta
por fazer, tanto no que respeita a in-
tervencdo governamental na defini¢do
de politicas publicas, como no papel
econdmico que o Estado deve assumir
na cena internacional.

No plano interno os Estados
tém que operar uma re-organizagdo
funcional: a cultura ndo pode estar separa-
da da comunicagdo; a comunicagdo deve ser
um sector industrial prioritario; o ensino
e a formacgdo profissional tém que estar co-
ordenados; o sistema de ensino tem que res-
ponder a defini¢do das prioridades estraté-
gicas do pais, e a ciéncia aplicada e a inves-
tigacdo cientifica tém que apresentar resul-
tados em relagdo a inovagdo empresarial, e
ter um share significativo no crescimento
industrial.

A sociedade da informagdo imp6e no-
vas fungbes externas aos Estados: nas orga-
nizacbes multilaterais mundiais ou regio-
nais, tém que defender os interesses dos seus
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cidaddos e agentes econdmicos, e lutar para
que os ambientes transnacionais favoregam,
e ndo limitem, as suas capacidades
econdmicas. E na gestdo do contexto inter-
nacional que se defendem as condig¢des fa-
voraveis ao desenvolvimento dos espagos
nacionais.

A Europa terd que ter uma grande sa-
bedoria para conciliar politicas industriais
activas, ambientes pré-competitivos adequa-
dos ao fomento de estratégias competitivas,
e politicas comerciais e de cooperagdo exter-
na favoraveis ao desenvolvimento de uma
verdadeira industria de contetdos e sua
posterior internacionalizacdo.
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E por este conjunto de razdes
que, mais do que falar de processos de
inovacdo - que cabe ao sector privado
decidir e implementar-, falamos das con-
dicBes de introducdo desses processos,
isto &, de politicas publicas e investi-
mentos pré-competitivos.

2.3. A forca de trabalho e a forga
de trabalho digital

E neste sector onde as discus-
sfes sd0 mais veementes e as expres-
sbes de “modelo social europeu”, de
“Estado Providéncia” sdo veiculadas
abundantemente em oposicdo ao
“modelo liberal anglo-sax6nico”

Como aideologia interfere per-
manentemente na argumentagdo, a
discussdo torna-se confusa e muitas
vezes estéril.

Comecaremos por identificar cin-
co importantes barreiras a discusséao:

-uma concepcdo arqueolégica
da flexibilidade do trabalho, anteri-
or aos periodos aureos do capitalis-
mo industrial em que 0s aumentos
salariais eram compensados com acrés-

cimos de produtividade e os niveis de em-
prego recuperados através de desemprego
tecnolégico;

- auséncia de uma concepgdo sistémica
de flexibilidade, abrangendo regimes de pro-
priedade, sistemas de direccdo empresarial,
a organizacgdo interna das empresas e a parti-
lha do trabalho;

-um enquadramento excessivamente
nacional das questdes do trabalho em resul-
tado do proprio “défice politico” da cons-
trugdo europeia;

-uma politica de co-gestdo empresari-
al que induziu politicas salariais e fiscais ex-
tremamente egoistas por parte dos governos



europeus, a maior parte das vezes subordi-
nadas ao ciclo eleitoral;

- uma pratica negociai entre classes so-
ciais, abrangente de toda a vida na empre-
sa, tendente a prescindir da actividade
jurisdicional civil.

Estas “barreiras” compdem um
modelo cultural que oferece resisténcia
a introducdo de mudancas estruturais
exigidas pela nova economia.

E assim natural que o espectro da
sociedade da informacdo, envolvido numa
disciplina neo-liberal, provoque uma for-
te reaccdo por parte dos defensores do
“modelo social europeu”.

Somos de opinido que a Europa tem
tradigBes filosoficas, politicas e sociais que
devem predeterminar a organizagdo social
da nova economia, inventando solucdes
civilizacionais, sendo mais avancadas, pelo
menos diferentes do modelo anglo-america-
no.

A Europa precisa de renovar o seu
modelo, instituindo novas regras de cida-
dania e estabelecendo uma nova carta de di-
reitos sociais para os operadores econémicos
da sociedade da informacdo.

Pensamos que a concepgdo de um Ren-
dimento Minimo constitui a primeira bre-
cha filoséfica ao modelo de “civilizagdo do
trabalho” que considera a cidadania através
do direito ao trabalho e a uma remunera-
¢do decente, garantindo a integridade mo-
ral da pessoa. O Rendimento Minimo como
direito é o reconhecimento que o mercado
do trabalho e o pleno emprego ja ndo séo
os fundamentos da democracia social e que
acidadania exige nova formulagdo numa so-
ciedade em que o mercado nao é forma uni-
versal de socializagdo dos individuos.
(Estamos apenas a identificar uma tendén-
cia e 0 virus filosofico que ela transporta,
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sabendo que, historicamente, a ideologia do
Rendimento Minimo surge apenas como um
reconhecimento de que existem cidaddos fora
do mercado do trabalho e que é preciso ajuda-
los a re-integrar esse mercado.)

Os dois temas que mais cristalizam
estas discussdes sdo a mobilidade e a flexi-
bilidade do trabalho, cuja implementacéo
ameaga a organizacdo associativa dos inte-
resses instituidos das diversas classes soci-
ais e categorias profissionais.

Mobilidade

A criacdo do mercado Unico, da
UEM, e mais recentemente de uma zona
euro abrangendo 11 paises membros, im-
pdem um novo conceito de mobilidade.
Este conceito ja ndo se inscreve na proble-
matica do desemprego tecnoldgico, mas
numa nova problematica de igualdade de
oportunidades para todos aqueles que pro-
curam trabalho para exercer as suas quali-
ficacOes. Nesse sentido as politicas salari-
ais nacionais e as politicas fiscais competi-
tivas podem representar um agravamento
do défice democratico no acesso ao em-
prego dos trabalhadores europeus.

Esta mobilidade é particularmente
importante no aparecimento de clusters que
sdo um factor de competitividade
econbmica de muitos sectores industriais
e de servicos europeus. Nesse sentido a
politica europeia relativa aos recursos hu-
manos deveria estar articulada com politi-
cas pan-europeias de cariz regional.

Flexibilidade

A maneira como o mundo salarial, e
do trabalho em geral, foi de imediato alvo
das ameagas ao seu estatuto (e o patronato
obsoleto pdde ver protegido o seu ciclo
econdmico), e como as medidas estruturais
globais tardaram a ser preconizadas, desenha-
das e implementadas pelos governos, é um
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fendmeno bem significativo da persisténcia
da ideologia e fraseologia “classe contra clas-
se”, fundamento do modelo social europeu
como conquista dos trabalhadores.

O aparecimento das novas tecnologias,
dispensando largas camadas de trabalhadores
e tornando obsoletas muitas categorias pro-
fissionais, conduziu a aumentos de produti-
vidade que produziram niveis de desempre-
go que ja ndo pode ser considerado desem-
prego temporario ou tecnolégico. Férmulas
como o “tele-trabalho”, lock outtécnico, tra-
balho a tempo parcial, empresas de trabalho
temporario e outras, constituem uma ameaga
real para os trabalhadores, para o principio
do emprego fixo, e para a actual organizagéo
associativa dos trabalhadores.

A propaganda feita por muitos econo-
mistas da necessidade de uma maior flexibili-
dade do trabalho para aumentar a
competitividade das empresas, numa viséo re-
dutora da politica econdmica centrada na
regulacdo da oferta, veio acrescentar confu-
sdo a discussdo, e acender as polémicas, quan-
do o que estd em causa na nova economia sdo
trés factores bem mais gerais, a saber:

1° - regimes de propriedade que favo-
recam a flexibilidade de métodos de gestdo e
fabricacédo

2° - acesso a mercados de capitais adap-
tados as novas exigéncias de inovacgdo

3° - articulagdo do sistema educativo e
de formacdo profissional visando a qualifica-
¢80 ao longo da vida (e ndo a especializagdo)

De uma civilizag¢do do trabalho a uma
economia de capital humano

Dito isto, é um facto que a sociedade
da informacdo pbe problemas muito deli-
cados a organizagdo empresarial dos recur-
sos humanos. Assente numa economia
estruturada em redes electrénicas, gerindo
informacdes e conhecimentos, a sociedade da



informacdo exige um tipo novo de méao de
obra e novas relagfes de trabalho, em que a
cooperagdo e a partilha de informacdo pre-
dominam sobre as relagBes piramidais.

O facto de todos os elementos das em-
presas se encontrarem ligados “on line” exige
organogramas transparentes baseados na co-
municacdo em tempo real, muito diferente
da tradicional transmissdo hierarquica de in-
formacoes.

Numa expressdo sintética podemos di-
zer que, enquanto avelha economia assentava
na especializacdo da méao de obra, a nova eco-
nomia assenta na sua qualificacdo e
requalificacdo permanentes. Ja ndo estamos
numa civilizagéo do trabalho, mas numa eco-
nomia do capitalhumano.

Como dissemos atras, e repetimos ago-
ra, trata-se ndo s6 de reengenharia de proces-
sos mas de regimes de propriedade e de siste-
mas de gestdo flexiveis.

E sobre estes aspectos que 0s represen-
tantes das diversas “classes e categorias” deve-
riam reflectir para poderem redesenhar, no
respeito mutuo, uma nova carta de direitos e
deveres, numa sociedade que ja ndo se divide
em patrdes e operarios.

Cabe a autoridade publica dar os pri-
meiros passos, mas a sua credibilidade sera
apenas testada na expressdo de uma vontade
politica, na demonstracdo de dispor dos mei-
os adequados para criar o ambiente favoravel
ao desenvolvimento de um modelo social eu-
ropeu adaptado a sociedade da informacéo.

3. Origem c socializac@o da convergéncia:
o papel dos contetidos

A terminar este ensaio ndo podemos
deixar de centrar a nossa reflexdo final sobre a
industria de conteldos e em especial a indds-
tria do entretenimento.

Vimos como a industria do entreteni-
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mento norte-americana canibalizou a indUstria
de contelidos integrante no conceito de con-
vergéncia, e configurou as auto-estradas e o
modelo de mundializacdo. (N&o esquecer que a
industria do entretenimento figura em primei-
ro lugar no volume de exporta¢fes da econo-
mia americanal)

Ja no continente europeu, onde ndo
existe uma industria audiovisual com a en-
vergadura e a projeccao da norte-americana, é
natural que a convergéncia tivesse seguido ou-
tros modelos, e que os contornos da “indus-
tria dos conteidos” tenha assumido aspectos
diferentes.

Diriamos que as indUstrias bancaria, au-
tomobilistica e biomédica tiveram na Europa o
principal papel, ao passo que a oferta de diverti-
mento que se desenvolveu extraordinariamente
na Europa, teve que recorrer massivamente aos
catalogos das empresas hollywoodianas. Esta evo-
lucéo traduziu-se na duplicagdo, em poucos anos,
do défice comercial da balanca audiovisual en-
tre os EUA e a Europa (de US$ 2,5b para mais
de USS 65b entre 1990 e 1997), em resultado
do aparecimento das televisGes privadas e da te-
levisdo por cabo.

E necessario que as autoridades
europeias saibam que, na falta de uma indus-
tria de contetdos, europeia e global, a Euro-
pa vera aumentar, e ndo diminuir, o seu défice
comercial externo com o crescimento da soci-
edade da informag&o. E preciso que as mes-
mas autoridades saibam ainda que quem cap-
turar o consumidor de entretenimento, numa
economia aberta, captura o cliente de todos
0s outros conteddos.

E este papel da industria do entreteni-
mento que queriamos ver salientado, antes de
terminar.

Conteldos e entretenimento

Uma industria de contetdos baseada na
indUstria do entretenimento, baseada na in-
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distria audiovisual, baseada na industria ci-
nematografica, é a condicdo do crescimento
harmonioso da sociedade da informacgdo na
Europa.

Sem aquelas o desenvolvimento dos ser-
vicos de telecomunicagdes servira para veicu-
lar produtos ndo europeus, cujas importagdes
massivas produzirdo aumentos de precos e
custos ndo competitivos.

A visdo da nova ordem econdmica in-
ternacional transmitida pela politica externa
norte-americana, assente na liberalizagdo do
comércio mundial e na liberdade de acesso as
melhores oportunidades de negécio das eco-
nomias nacionais, deixa transparecer uma
concepcdo da sociedade da informacdo
restringida as plataformas electrénicas dos
servicos de comunicacdes. Esta estratégia ser-
ve 0 interesse norte-americano de, através do
comércio electrénico, manter a supremacia
econdmica a escala planetaria. Ndo correspon-
de aos interesses europeus.

E natural que os operadores de tele-
comunicacdes e as empresas de base
electronica europeias aproveitem as opor-
tunidades que se oferecem no mercado, até
porque existem contelidos no mercado para
poderem crescer. SO que este crescimento
tem limites a prazo, por falta de conteu-
dos locais, numa economia que exige cada
vez mais segmentacdo de mercados e dife-
renciagdo de produtos.

A convergéncia entre “conteidos” e “en-
tregas” € um dos pontos quentes da
actualidade econémica (expressa pelas mega-
fusBes e aquisi¢des hostis, referidas diariamen-
te na imprensa), e que auguram uma cada vez
maior colaboracdo entre os mercados
electronicos e as cadeias de distribuicéo.

Né&o é por acaso que a “ordem do dia”
esta preenchida com o tema da telefonia mé-
vel de terceira geragdo, que permite 0 acesso a



Internet através do telemdvel. Este facto re-
sulta precisamente da importancia que o co-
mércio electronico estad a tomar na vida das
pessoas e das empresas, e da nova janela de
oportunidades de negdcio que é acrescentar
mobilidade ao acesso a Internet.

Esta orientacdo da convergéncia, ten-
dera a transformar o trafico e o transporte
de telecomunicagfes como um negoécio de
mercadorias (“commodity business”) em
que o operador electronico se caracteriza
pelas suas qualificagBes internauticase proce-
dimentos negociais competitivos. A cadeia de
valor tende assim a concentrar-se no produto
e na sua distribuicéo.

A capacidade de satisfazer a procura, ou
seja a capacidade de oferecer no mercado “con-
tetidos” que satisfacam as necessidades dos con-
sumidores, é uma das condi¢es de sucesso e
empresta ao sector da inovagdo um impor-
tante papel na construcdo da cadeia de va-
lor. O outro sector onde a criagdo de valor
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tem um papel critico é o da distribuicao,
onde reside em Gltima analise o controlo do
cliente.

Sendo estes os dois pontos sensiveis
da cadeia de valor, compreende-se a impor-
tdncia em articular os dois sectores respecti-
vos. Esta articulagdo constitui um problema
interessante para o desenho de politicas pu-
blicas de fomento. Enquanto a inovagdo ga-
nha em desenvolver-se em mercados de con-
corréncia, a distribuicdo tende a ser
oligopolista, a sua competitividade aumen-
tando com a escala. Por outro lado, a infor-
macdo dos mercados que a inovagdo necessi-
ta, s6 se obtém se os sectores estiverem in-
terligados. A melhor maneira de obter esta
interligacdo costuma ser desenvolver merca-
dos financeiros de “investimento por ante-
cipacdo de receitas”, ou seja, regulados.

E este, em tracos largos, o desafio que
se pde aos governos europeus para fomenta-
rem uma inddstria de contetdos.
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Cabe aos dirigentes compreender que
o0 crescimento da sociedade da informagéo
no nosso espaco econdmico depende de uma
equilibrada estratégia de convergéncia e que
esta assenta, na conjuntura presente, em trés
pilares: um mercado de capitais pan-euro-
peu, uma politica industrial de contetdos/
entretenimento/audiovisual, e de politicas
de cooperagdo internacional favorecendo a
mundializacdo das actividades de “valor
acrescentado”.

Artigo publicado na revista Economia
& prospectiva, Lisboa, Ministério da Econo-
mia, n? 11, out.1999-mar.2000, p. 47-68.

*Artur Castro Neves é soci6logo, Pre-
sidente da APCNP - Associagdo para a Pro-
mocado Cultural do Norte de Portugal, e Do-
cente da cadeira Economia da Cultura e do
Audiovisualna Universidade Moderna - IAT.
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terceira selecéao

do Petrobras
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